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A todos los que me han apoyado
mas de lo gue merezco

(en rigurosa orden de lfegada).



D Fesndndez, Natividad con San Acisclo y Santa Vicroria (detalle firma). Coleccién particular.




Sécrates:

Asi es, en efecta, querido Fedro. Pero mucho mas hermoso, pienso yo, es ocuparse con seriec
esas cosas, cuando alguien, haciendo uso de la dialéctica y eligiendo un alma adecuada, planta y si
palabras con fundamento, capaces de ayudarse a si mismas y a quienes las planta, y que no son estérile
portadoras de simientes de las que surgen otras palabras que, =eh_ otros caracteres, son canales por do
transmite, en todo tiempo, esa semilla inmortal, que da felicidad al que la posee en el grado més alto 1
para el hombre.

Fedro: _
Esto que dices es todavia mucho méds hermoso.

Platon, Fedro.

The glue just arrived,
while they had spent a long time there,
but it has cristalized.

Albert V. Hackett, Index of nonsenses.
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Prélogo
Manuel Pérez Lozano
Mavidades de 1999

La recepcion de la Historia y el Arte

Reconociendo que la funcién del protoguista no es
mas que la de telonero, en este caso es para mi un
placer y no me duelen prendas hacerlo, pues estas
palabras anteceden un trabajo bien hecho y riguro-
so del que, en alguna pequeria medida, he sido par

ticipe. En esencia es fruto del esfuerzo investigador

de Antonio Urquizar Herrera, quien desarrollé gran
parte de lo que sigue como su Memoria de Licencia-
tura. Tuve el honor de dirigirla y orientar sus prime-
ros pasos en la investigacion, pero los resultados ob-
tenidos ya han desbordado las previsiones y buenos
augurios gue inicialmente imaginaba. Desde luego
no voy a malgastar este espacio y el tiempo de mis
circunstanciales lectores en “venderles la moto” mas
o menos lisonjeramente, pues como tendran oca-
sién de comprobar “el buen pafio en el arca se ven-
de”. Y no piensen gue esto lo digo con segundas
por hacer un juego de palabras con el Grupo ARCA,
un equipo de investigadores en Historia def Arte de
la Universidad de Cordoba, que tiene come princi-
pal responsable al catedratico Dr. Alberto Villar
Movellan, y al que pertenecemos tanto el autor como

el que suscribe. Las abundantes apbrtacion
grupo a la historiografia del arte cordobés so
cientemente conocidas, y no faltarén referent
una obra como la queé tiene en sus manos &l
Para predisponer favorablemenie al publi
mi deseo de buen telonero, deberfa tratar de est
o provocar a los que todavia me sigan leyend
de que disfruien mejor con lo que vendra de
La predisposicién de un plblico fector o espe
es fundamental en la eficacia de una expe!
estética y esta en relacion directa con la canti
placer estético que puede ser disfrutado, ya
gozo no radica tanto en la calidad de la obra
en la preparacion que el espectador tien
contemplarla, si bien ic ideal es que :
componentes se den en atto grado. Estoesun z
fundamental cuando se trata con obras de art
gran medida, la mayoria de los escritos sobre +
del Arte tienen esa funcion estimuladora: pre
pttblico para que logre conacimientos
properdionen un mayor placer estético al cont
determinadas obras que han sido objetos de e
Intentaré explicarme mejor y claramente.



Las auténticas experiencias estéticas, aunque
infrecuentes, son asombrosas. Cuando se experimenta
el placer estético intensamente es dificil olvidarlo.
Mucho maés dificil resulta definirio, ni siquiera,
describirlo; aunque quizds en esa paradéjica
inefabilidad radique 1a esencia de lo artistico que, mas
que reclamar explicacion, afecta a la sensibifidad en
un acto que es previc a cualquier proceso racional.
Légicamente, la dificultad expresada ha servido y sirve
de incentivo a la especulacion filoséfica sobre Ja
naturaleza del arte y, tanto se ha escrito sobre ef asunto
gue seria ocioso, aburrido y, por demds, inadecuado
introducirnes en cuestiones estéticas mas préximas a
la metafisica -de dudosa utilidad actualmente-, que a
lo sensorial. Tampoco vamos a dirigirnos a la
descripcién de comportamientos fisiolGgicos.

Lo gque intentaré es una aproximacion a lo que
podriamos denominar la fenomenologia de lo artisti-
€0, es decir, un autoexamen de nuestra relacion con
el arte. La obra artistica, mas alla de los efectos que
cualguier objeto produce en tos sentidos, provoca dier-
to estado emotivo en quien la contempla. Obviamente
el espectador es estimulado sensiblemente por un
elemento externo, pero sus emociones internas son
debidas al propio contemplador. Una obra como Las
Meninas de Velazquez realmente no es otra cosa que
manchas de colores sobre una tela -evocando la co-
nodida frase de Maurice Denis- y la intensidad de la
emocion que despierta, no depende tanto de su com-
posicidn fisica como de la predisposicion con la que
un determinado publico la conternpla. Una persona
de buen gusto, con formacién artistica, encontrard
ms satisfaccion que otra que por ignorancia se fimi-
te solo a decir: “me gusta” o "no me gusta”. £s lo
mismo gue ocurre con la apreciacion de los buenos
vinos o los jamones; un catador formado disfruta

mucho mas porque su placer, como el estético y to-
dos los demas placeres, aungue tiene su base en las
sensaciones recibidas, se logra mas por aspectos in-
telectuales que sensoriales, y tiene mucho que ver
con el reconocimiento, entendiéndolo en su més pro-
pio sentido de conocer por comparacion con otros
datos anteriormente memorizados.

Es asfl como el hecho artistico se convierte
esencialmente en un juego, como explica Hans-
Georg Gadamer. No porgue el espectador juegue
con la obra de arte, sino mas bien ocurre lo contrario,
es el espectador guien es jugado en la obra. Al
reconocer un objeto como artistico, el espectador
inicia un proceso de cardcter dialéctico en el que
pregunta a la obra y ésta aparentemente responde.
Pero, bien mirado, no es la obra la que nos informa
sobre su estilo, autorfa, tematica, significado... y
muchas otras cosas mas sobre las que podemos
interrogarla. La obra es y sigue siendo un objeto
in&nime; pero el espectador, impelido por su atractivo
sensorial, se formula él mismo las preguntas que &l
mismo, inconscientemente, se responde. En
definitiva, es un acto de reconocimiento.

Para que tenga lugar dicho reconocimiento es
previo haber adquirido los datos que en la experiencia
estética se ponen en juego. Y es aqui donde la
literatura artistica, las ensefianzas sobre los diversos
aspectos del arie y las otras experiencias estéticas
anteriores entran a formar parte de fa relacion con
la obra, aportando el material de reconocimiento y
consiguientemente la autosatisfaccién que,
bésicamente, es ¢l efecto del placer estético.

Cualguiera puede tener una experiencia estética,
pero si quien la disfruta estd bien informado en
cuestiones de estilo, o sobre el autor y fa obra que
considera, sus posibilidades de responder a las



interrogantes que se formula ante la obra seran
mayores, reconacerd mejor, y la referida satisfaccién
propia serd mas elevada, aumentando la intensidad
de su relacion afectiva con la obra.

De ahf la importancia de conocer lo que criticos
e historiadores del arte han expresado sobre las obras
porque esto es lo que facilita nuestro reconocimien-
to ante las mismas. £l problema, especialmente para
el profano, es saber discernir si lo que los autores
han expresado corresponde a la verdad o son meras
consideraciones subjetivas sin verdadero fundamen-
to. He agul el punto en que entra en juego la consi-
deracién histdrica, pues evidentemente aproximan-
donos al conocimiento del pasade es como pode-
mos constatar si 10 que se afirma sobre las obras
tiene visos de certeza o no. Sobre el arte del pasado
cualquiera puede expresar sus opiniones, pero sélo
con la contrastacidn histérica podemos discernir lo
que es adecuado o no. La importancia de la herme-
néutica histérica, como teoria de la interpretacion
del pasado-se revela entonces como imprescindible.

La oportunidad y el mérito del trabajo de Anto-
nio Urguizar estriba precisamente en que analiza las
diversas formas en gue criticos e historiadores nos
han exblicado el pasado de {a pintura en Cérdoba,
referido al &mbito cronolégico del siglo XA, Estudian-
do ¢émo éstos han trasmitido las informaciones, a
veces correctas y otras no, y los distintos enfoques
que han dado al estudio de la pintura, nos describe
los horizontes desde fos que actualmente reconoce-
mos nuestro arte, Hace la historia de la historia de la
pintura del siglo XV en Cérdoba y con ello pone ante
el piblico interesado lo que en terminologia
epistemolégica es el “estado de la cuestién”, crean-
do asi una obra de obligada consulta para cualquiera
que desee adentrarse en el conocimiento de la histo-

ria de nuestra pintura y poniende las bases para
quier investigacion de futuro sobre este tema.

Lo que Antonio Urquizar nos expene a cont
Cion es un estudio sobre la recepcién de la pintu
siglo Xvten Cérdoba, o sea, que nosdesmenuza
se han ido configurando las ideas que sobre esta
y sobre este arte tenemos en la actualidad: cor
ha creado una némina de artistas, comoe y gu
han establecido ias relaciones de estos con alg
obras, como se han interpretado las obras, etc.
explica también cdmo estas investigaciones hal
hijas de su tiempo, frutos de métodos y madelc
han tenido vigencia en ciertos momentos, por
historicgrafia artistica aspira a la explicacién d
sado pero siempre teniendo en cuenta su pre:
Investigamos el pasado pero fos resultados que
nemos fos manifestamos en nuestro present
escribimos para el pasado sino para nuestros
neos y buscando que nos comprendan y gue le:
rese nuestra investigacion. De manera que el
riador procura tender un puente entre su prest
el pasado con objeto de hacer accasible este (
ai hombre de su tiempo.

£l trabajo que a continuacion se preser
basa, como hemos dicho, en una Memori
obtuvo el Premio Extraordinario de Licenc
en Historia del Arte por la Universidad de Cor
También recientemente ha obtenido el IV P
de Investigacion Palacio de la Merced conwe
por la Excma. Diputacién Provincial de Cér
A esta institucién, cuyo interés por el arte
conocimiento estd sobradamente demost
cabe agradecer ahora |a presente publicacior
como espero y deseo, es el preludio de
préximas v mas maduras aportaciones del .
Y baste con lo dicho.
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Introduccion

La historiografia es un tema que tradicionalmente ha
recibido escasa atencion por parte de los historiado-
res del arte. El conocimiento escrito de la historia del
arte ha suscitado generalmente su interés tan sélo
como la via para la clarificacién de ese estado de la
cuestién que debe ser el comienzo de todo estudio.

Sin embargo, ya hace algunos afios que se estd
empezando a reivindicar la necesidad de emprender
1a critica de los textos historiograficos desde objetivos
mas ambiciosos que el simple recuento de los
contenidos. La historia de la historiografia se aparece
asi necesaria desde un punto de vista instrumental a
partir de dos presupuestos basicos: uno, la
importancia gue tienen la perspectiva y los objetivos
qué el historiador asume para realizar su tarea, y
dos, el enorme peso de ia tradicién historiografica
en la percepcidn histdrica de.las obras de arte.

Por ello el gjercicio de una critica seria de lo escritc
sobre la pintura del Quinientos en Cordoba -
profundizando en las fuentes y mecanismos que han
determinado el conocimiento gue hoy tenemos de fa
pintura del XV1 en Cdrdoba- permite avanzar desde el
estado de la cuestidn para preparar la base metodologica

a partir de la que emprender un estudio ulterior
esta misma pintura, pero también posibilita realiz:
investigacion con valor en sf misma: una historia
historiografia de tal hecho artistico.

El resultado de ese propdsito son estas pa
en las que fundamenitalmente he tratado de his
el proceso por el cual hoy nos encontramos ant
imagen literaria determinada de la pintura del
XVl que se encuentra o que se realizé en Cordo
dicho de otra forma, con ellas he pretendido in
en fas razones que motivan que los escrito:
poseemos sobre tal asunto proporcioner
informacién concreta, y no otra distinta; siempre
la base de que la realidad de este hecho hist
artistico es una, pero las lecturas de él gque pc
haberse dejaddo en el papel son infinitas.

La via para desarrollar estas intenciones
lagicamente del anélisis individual v de conjur
la bibliografla empefada en el estudio de la pi
del XVI en Cérdoba, contrastande esias obra
la informacién que ofrecen las fuentes litera
documentales, para definir asi el ajcance
secuencia cronoldgica de los progresos que b



obteniendo la investigacién. A esto se le ha unido
un andlisis metodologice dirigido a la delimitacion
de las lineas de trabajo que ha seguido la
historiografia, incidiendo en la continuidad de éstas
y en las &reas que quedan por trabajar.

Pero considero que esto, que es el ndclea basico
del trabajo, hubiera quedado cojo de no haber sido
acompanado.de un esfuerzo por insertar el andlisis
de esta historicgrafia particular dentro un esquema
tedrico general, necesaric siempre para situarnos en
el purio de partida de cualquier investigacién. Por
ello las primeras paginas de este estudio se han
dedicado a la explicacion de los fundamentos
metodoldgicos de la historia de |a historicgrafia, que
son imprescindibles para la correcta compresion del
resto del texto al proporcionar las claves necesarias
para su contextuafizacion.

El trabajo continda con un capftulo consagrado
al estudio general de {a historiografia sobre la pintu-
ra del XVI en esta ciudad, en el que se parte del
recuento de las fuentes literarias y documentales para
camprobar el uso que se ha hecho de ellas, abor-
dando consideraciones metodcelégicas, definicion de
las.lineas de investigacion que se han emprendido y
resultados que se han obtenido.

La siguiente seccién del trabajo es la gue tiene una
extension mayor, pues abarca una bibliografia critica
de todos los maestros que operan en la Cordoba del
XVly que han sido recogidos por la historiografia. Este
altimo requisito ha motivado que ciertos pintores co-
nocidos solo a través de la documentacion, y alguna
que otra pintura andnima y de escasa importancia, no
aparezcan en estas paginas por no haber producido
ninguna reflexién literaria previa. Sépase que &t objeto
principal de este estudio es antes |a historicgrafia que
la historia de |z pintura. Si se ha seguido una organiza-

cién del texto en epigrafes particulares para cada pin
tor, tinicamente se debe a que tal es la forma en la qus
la historiografia se ha ocupado preferentemente de 1z
pintura del XVl en Cérdoba, y de esa manera puede
comprobarse como se ha desenvuelto la investigacior
sobre cada uno de ellos. La lista comienza con Alejc
Fernandez y se cierra con Pablo de Céspedes, dos figu
ras de entidad suficiente para marcar la cesura cor
mas razén que los siempre arbitrarios limite:
cronologicos. Ello deja fuera a otros pintores que desa
rrollaron gran parte de su carrera en el XVI, como An
tonio Mohedano o Juan de Pefialosa, pero entiend
gue éstos, en su mayoria discipulos de Céspedes, per
tenecen mas a la pintura del XVl gue a la del siglo que
les vio nacer.

Este apartado dedicado al analisis de I
biblicgrafia que se ha ocupado de cada artista es e
més descriptivo y el menos especulativo de todo e
libro, pero es la base imprescindible sobre la que s¢
levanta el resto del edificio, y, muy especialmente
las conciusiones que se defienden a su final. Sol¢
podemos llegar a conocer los aciertos y vacios de |z
historiografia gracias al estudio de estos recorrido:
individuales, y una propuesta metodoldgica come
la que se efectlia en las condusiones (nicaments
puede justificarse tras esta comprensién previa.

Quede claro, ademas, que si la esperanza de todc
investigador debe ser que su trabajo quede rapida
mente superado, sefial de un claro avance de la cien
cia, mucho mas tiene que ser asf cuando se trata de
un estudio de historia de una disciplina. Confiemno
por ello en gue las palabras que siguen pierdan pron
to su actualidad como estado de la cuestion sobre I
pintura det siglo XV en Cordoba, y sdlo quede d
elias su cualidad de anélisis metodolégico y el marc
tedrico en el gue se insertan.



Principios tedricos y metodolégicos

Historia del arte, historiografia del arte e his-
toria de la historiografia del arte

Posiblemente sea conveniente iniciar un estudio
como éste con algunas precisiones de caracter
terminolégico, debido a la confusién y descono-
cimiento que habitualmente rodean al estudio de
lo historiografico.

Debemos partir de la diferenciaciéon entre la his-
toria del arte, que serfa el desarrolle del fenémeno
artistico en el tiempo; la historiografia del arte, que
seria el proceso, la disciplina y ¢l resultado del estu-
dio de este fen6meno; y Ia historia de |a historiografia
del arte, que habrfa de ser entendida como el anali-
sis de los planteamientos y resultados de la discipli-
na en el tiempo. La confusién se ha producido ge-
nerafmente a partir de una ambivalencia equivoca-
da entre los términos “historia®, “historiografia”, e

*historia de la historiografia”, que propicia una
tificacién errénea de la historia del arte tanto c
objeto de estudio como con la disciplina, de ta
ma que la historiografia del arie no serfa ya st
concrecion literaria de estos estudios, sino tar
el propio analisis metahistoriografico de-ello
decir, lo que hemos de llamar "historia c
historiografia del arte”!.

Estos errores y ambigiiedades se deben a q
reflexion tedrica sobre el objeto de su trabaje
metodologia empleada nunca ha sido un tema
frecuente en la produccién de los historiadores
esto es valido para {a historiografia general,
con igual fundamento para la historiografia del
y aun maés para el caso espanol.

Tanto es asl gue la bibliograffa en caste
dedicada al andlisis de la practica de la historioc

1 La confusién entre los tres términos es més frecuente de lo que debiéramos esperar. ). Ardstegui hace un analisis sustancioso del emp
estos conceptos en la historiografia general en La investigacidn histdrica: teoria y método (Barcelona, Critica, 1995, pp. 18 y s5.) sefiz
gue el origen de la confusién entre “historiografia” e “historia de la historiografia” se encuentra en un sector de la historiografia fra
y que de ésta pasd a Espafia. H. Bauer recoge similares aclaraciones terminolagicas referidas al campe concrete de la prictica his
artistica en su Historiografia del Arte, aunque se limita a la distincién entre “historia del arte” e "historiografia del arte”, curiosame
entrar en la definicidn del concepto de "historia de |a historiografia”, que &5 en el que debemos encuadrar su trabajo {Madrid, Taurus
- pp. 10 v 55.). Sobre el mismo terma vid. también ). Ferrater Mora, Diccionario de Filosoffa, voces "Historia” e “Historiografia”, tc

Barcelena, Circulo de Lectores, 1921, pp. 1519-1530 y 1534-1535.



del arte no es demasiade extensa, v, si descontamos
clasicos excepcionales como La fundamentacion y
fos problemas de la Historia def Arte (1951) de
Enrique Lafuente Ferrari, dedicado a cuestiones
meto-dologicas, y la Historia de la Critica de Arte en
Esparia (1975) de Juan Antonio Gaya Nufo, sobre
la historia de nuestra historiografia artistica, el resto
se nutre fundamentalmente de traducciones de
textos extranjercs, que ademas a menudo no han
sido editados en nuestra lengua hasta incluso
decenas de anos después de su publicacion original? .

Este desinterés por la materia se va paliando len-
tamente gracias a la actividad de algunocs hispanistas
extranjeros como Halldor Soehner y Jonathan Brown,
de histortadores nacionales como Gonzalo Borras, v,
finalmente, al calor de la expansién de los estudios
histérico-artisticos en la Universidad espariola, que cul-
mina con la introduccion de los nuevos titulos de His-
toria del Arte?. Aungue de cualguier modo hay que
lamentarse del escaso interés que han mostrado por
la historiografia espafiola los que han estudiado ia
historia de la disciplina desde marcos mas amplios.
Asl Udo Kultermann la despacha con este brevisimo
parrafo en su Historia de la Historia del arte*:

“La Historia del Arte en Espafia desempefia un
papel aislado en el siglo XX y cuenta con no dema-

siados contactos con el desarrollo centroeuropec
Ya se mencioné anteriormente a Manuel B. Cossit
(1855-1935) con relacion a la nueva valoracion de
arte del Greco. A pesar de esto, historiadores espa
fioles como Manuel Gdmez-Moreno Martnez (187C
1970), Diego Angulo [figuez (1901-1986) y Enrigu
Lafuente Ferrari han efaborade algunas visiones df
conjunto sobre la historia del arte, ocupandose tam
bién de cuestiones metodoldgicas. La actual escue
la espafiola de historia del arte espafiola ha hech
mas hincapié en problemas de arte contemporaneo.

Pero poco a poce va creciendo el interés por |
propia historia de la historiografia, que de trabajo
aislados como los de Soehner, Gaya Nufio, Brown
Borras pasa a consagrarse en 1994 con unas Jorna
das del Departamento de Historia del Arte “Dieg
Velazquez” del C.S.1.C. dedicadas exclusivamente .
su estudio® . En ellas se presentaron bastantes trabz
jos sobre la historia de la historicgrafia del arte espz
fiol, muy interesantes en su conjunto y dedicados el
su mayoria a estudios de temas monogréficos. Si
embargo no suponen més que un apunte de jo qu
este tema puede dar de si, evidenciando que resta
por hacer muchos estudios particulares de este tipo®
Todavia, y aun a pesar de este impulso, queda much
por hacer, tanto en fa investigacion de la historia d

2 E. Lafuente, La fundamentacidn y los problemas de la historia del arte, Madrid, Instituto de Espafia, 1985 y J. A. Gaya Nuiio, Historia de |
critica del arte en Esparia, Madrid, 1bérico europea de edidiones, 1975. E texto de Lafuente fue su discurso de ingreso en la Real Academia d
Bellas Artes de San Fernando en 1951.

3 Halldor Soehner, "Die Geschichte der Spanische Materel im Spiegel der Forschung”, Zeitschrift fir Kunstgeschichte, 1956, 19, pp. 278-30
Jonathan Brown, Imdgenes e ideas en 13 pintura espafiola del siglo XVIl, Madrid, Alianza, 1981, Jonathan Brown, "Arrancando a Ranke. Th
practice of Art History in Spain and the USA since 1975, en Pre-Actas | Conferencia Internacional “Hacia ur Nuevo Humanismo®. Ef Hispani
mo anglonorteamericano: Aportaciones, problemas y perspectivas sobre Historia, Arte y Literatura (sigios XVI-XVill), Cérdoba, Area de Hists
ria Moderna de la Universidad de Cordoba, 1997, |, pp. 41-53, y finalmente Gonzalo Borras Gualis, “La Historia del Arte, hoy", Artigram
1985, 2, pp. 213-238. El articulo de Soehner ne es demasiado extenso, pero fue verdaderamente pionero en su momento, desgraciadament
el hecho de que.fuera publlcado en alemén y en Alemania supuso que fuera practicamente desconocido en Espafia. Los estudios de Brow:
especialmente el primero, si han tenido una amplia repercusién.

4 U. Kultermann, Historia de la Historia del arte, Madrid, Akal, 1996, pp. 335-336.

5 Actas Vil Jornadas de Arte Departamento de Historia del Arte "Diega Veldzquez”. Historiografia del arte espaiiol en fos siglos XIX y X
Madrid, Alpuerto, 1995,

6 De una forma mas concreta, el dnico estudio que se dedica especificamente a la historiografia sobre Cérdoba lo hace desde la histor|
general y limitdndose a obras producidas en la previncia entre 1700 y 1936. Nos referimos a la Tesis Doctoral de José Luis Casas Sanche
Estudio de la Historiograffa sobre Cordoba y provincia (1700-1936), Cordoba, Caja Provincial de Ahorros, 1992,



la historiograiia, como en la definicién de un marco
tedrico que la justifique metodolégicamente.

La extension de asignaturas del tipo de Teoria
del Arte y Fuentes para la historia del arte y la mul-
tiplicacion de alumnos interesados en |a historia del
arte han supuesto un gran impulso, porgue ambas
motivan que se haga mayor hincapié en asuntos
metodoldgicos y se cree un nuevo mercado edito-
rial al que se ha respondido con monografias y ma-
nuales sobre estas cuestiones”. Pero la preccupa-
cién de la mayorfa de estas obras recientes en torno
a la historiogratia del arte se orienta por el camino
de la simple sistematizacion de una historia de la
historiografia universal, por la cual se traza una su-
cesion de planteamientos metodologicos que van
desde el nacimiento de la disciplina en el siglo XVill
y sus antecedentes en el XVI, hasta las lamadas a la
crisis propias del posmodernismo actual.

lgualmente suelen encaminarse por la senda de
ia definicién de una teoria y método para la historio-
grafia del arte, donde se centran en [a consideracién
disciplinar de la historiografia del arte, en el analisis
conceptual de la obra de arte y su historia, o en
otros asuntos como el tratamiento de las cuestiones
de estilo o las relaciones entre forma y contenido.

Sin embargo, son poco frecuentes las reflexiones
en torno a la fundamentacién literaria de la histo-
riografia del arte, al significado y consecuencias de
esa conceptualizacion escrita que se produce en ef
paso de la historia det arte a la historiografia dei
arte. Y es gue el papel de transmisor vy filiro de

intereses y conocimientos que ejerce el histori
del arte, como el de cualguier otro que recurrz
escritura para fifar un conocimiento, se basa ¢
existencia de un discurso histérico de car?
artigrafico, cuyo andlisis es necesario para p
acercarnos al conocimiento de la historia del
desde el apercibimiento de la naturateza literar
esa historio-grafia def arte que nos la muestra.

Como afirma J. Aréstegui, siempre desc
historia general: “[...] la manera en qu
investigador "escribe” la historia puede interpre
como una cuestion de forma. Sin embargo se
de mucho mds que eso. El discurso histdric
muchao mas que la forma del contenido, la form
un discurso sobre la historia revela ya una concey
precisa de lo histérico.” 2.

El andlisis de este discurso escriio sobre la his
del arte puede plantearse desde multiples |
pectivas. La mayorfa de los que han atendido
realidad literaria se han preocupado casi
clusivamente por la formulacién conceptual gt
produce en la exégesis de una obra de arie, y n«
el esfuerzo interpretativo que supone la tr
formacién de la historia en historiograffa. Asi,
ejemplo, Otto Pacht en Historia del Arte y v
dologfa. Otros lo hacen, sin embargo, desde el p
de vista de las relaciones entre arte y literatura ¢
dos formas de creacién, obviando cualguier tip
consideracion historicista en favor de la estéti
también hay quienes se interesan por los gér
artigraficos o por la temporalidad de ase m

7 5in embargo, tampoco se encuentra en ellos un tratamiente riguroso de estos problemas terminolégicos gue seftalamos. Por ejem)
Guia para el estudio de la Historia del Arte de Fernando Checa et alii (Madrid, Catedra, 1980) v los dos volumenes dedicados a la Tee:
Arte en la coleccidn “Conocer el Arte” de Histaria 16, escritos por fos profesores Fernando Marias y Gonzalo Borrés y editados en 19
acercan en distintos momentos a la diferenciacion entre “historia del arte”, “historiografia del arte” e "historfa de la historiografia del
aunque no dejen de confundirlos en otros lugares det mismo texto (Gonzalo Borras, Teorfa def Arte I, Macdrid, Historia 16, 1996 y Fer)

Marias, Teoria del Arte ll, Madrid, Historia 16, 1936).
8 ). Ardstegui, La investigacion historica..., p. 50.



discurse® . Desde {a Ultima aseveracién, que es la que
nos interesa agui, habria que tener en cuenta los
movimientos y permanencias gue se producen en el
discurso como producto de avances y estancamientos
en la investigacion, de la aplicacién de distintas
metodologias y de los cambios en el espectro de
intereses del historiador y {a sociedad.

Por elio pienso gue el objetivo de este trabajo,
que es el estudio de la historiografia de la pintura
del siglo XV1 en Cordoba, habria de plantearse como
un analisis historico acerca de las condiciones en
las que se nos ofrece el conocimiento literario de
esta materia. Seria el examen de un determinado
discurso histérico-artistico, de su conformacion a
partir de los testimonios histéricos de la realidad
que es su objeto de estudio, de la transformacién
de ese discurso en el tiempao, y de como la imagen
gue poseemos hoy de aquella realidad historica y
artistica que nos interesa determina la investigacién
gue hagamos de ella.

La eleccién de la pintura del siglo X1 en Cordo-
ba come el objeto de la historiografia que pretende-
mos estudiar limita el asunio a un nmero finito de
obras que tratan este asunto, pero en ningin mo-
mentc lo constrifie en espacio o tiempo, puesto que
esta literatura, que es el nicleo de nuestra atenciény
no la pintura en i misma, se extiende desde el propio
siglo XVI hasta el momento presente, y procede tan-
to de la misma Cérdoba como del resto del pais v el

extranjero. De tal forma, el analisis de est:
historiografia ha de remitirnos necesariamente a pro
blemas de caracter general, relativos a la historiografi:
como disciplina, a su practica con relacion a la pintu
ra, y a sus planteamientos en torno at siglo XVI; per
también a cuestiones de caracter particular, que s
derivan de la recepcién de los debates historiografico:
generales y de la confrontacion de actitudes y méto
dos con una realidad concreta.

Hacia una teoria de la historia de la
historiografia

Si entendemos fa historiografia del arte como uni
disciplina de cardcter eminentemente histérico, ests
es, en la que el objeto de su estudio es considerads
dentro de unos pardmeiros esencialmente crono
I6gicos; entonces heros de plantearnos como cues
tién de principio en qué forma afecta esta tempora
lidad a nuestro enlace con el arte del pasado™®.

El tiempo transcurrido desde el acontecer de lo
hechos que nos interesan hasta nuestra situacio
presente va a determinar nuestra percepcion de
pasade de maliples maneras, que van desde |
perversion de los testimonios que nos han llegado
a la insalvable distancia cultural que nos separa d
ellos. La accion de historiar puede entenderse comn
un didlogo abierto entre el presente y el pasado, e

. el que el historiador trabaja a través del contact

con los restos que han pervivido de aquel pasadc

9 Otto Pécht, Historia del arte y metodoiogfa, Madrid, Alianza, 1986, pp. 56 y 82-89. Las relaciones entre arte y literatura, vistas ambas com
dos vehiculos de expresion artistica, han suscitado una bibliografia cuantiosa desde antiguo, vid. por ejemplo, ef Lacoconte de Lessing. En lo
Gltimes afios siguen proliferando estudios de este tipo como el libro conjunto que publicé la Universidad de Salamanca en 1995 bajo el titul
Arte y escritura (Salamanca, Universidad de Salamanca, 1995). En referencia a los géneros artigraficos, wid. Juan Antonio Ramirez, “L
Historia del Arte como génerc{s) literario(s)”., en Actas def Simposic Ef historiador def Arte, hoy. Soria, C.EH.A. y Caja Duero, 1997, pp. 47-6
y Como escribir sobre arte y arquitectura, Barcelona, Serbal, 1996, aunque esta Gltima obra se interesa mids por asuntos de estilo que por lo
metodoldgicos. Gonzalo Borrés incluye también un capitulo similar, dedicado a "Los escritos sobre arte” en su Teoria del Arte |, pp. 33-45.
10 Las relaciones entre tiempo e historia pueden analizarse desde multiples dngulos. Nuestro interés se centra en {a distancia cronoldgica qu
nos separa del objeto de estudio historiografico, De cualquier forma, y como senala G. J. Whitrow (£! tiempo en la historia, Barcelona, Critice
1990, pp. 234-237), la importancia gue nuestra dindmica sociedad actual le otorga al tiempao y al cambio es Ja base nuestro acercamient

historiografico al pasade.



[lamense documentos, fuentes literarias, pinturas o
como se guiera; pera lo que en verdad interesa es
gue esta conversacion se entabla tan sélo con una
representacién parcial y deformada por el tiempo
de lo que aquella realidad fue en su momente.
Como, adernas, resuita patente gue el mundo
en el gue vivimos es distinto al que envuelve a nues-
tro interlocutor, las dificuitades de comprension se
etevan ante la distancia histérica que nos separa,
haciendo que frecuentemente ese juego de pregun-
tas y respuestas que el historiador y el pasado enta-
blan se pierda en ¢l absurdo de un *didlogo de be-
sugos”, en el que el primero escucha lo que le inte-
resa y no lo que le dicen. Cualquier tipo de comuni-
cacién necesita de unos canales de transmision, de
un cadigo Gtil, y, evidentemente, de un emisor y un

receptor dispuestos a ello; pero el conocimiento his- '

6rico se va a encontrar con gue estos reguerimien-
tos se tornan a menudo en obstaculos insalvables
por causa del tiempo.

Esto es explicado en gran medida por la teorfa
que la estética de la recepcion ha formulado en torno
a los horizontes de expectativas como claves para la
comprension def pasado. Partimos de la definicién
de los horizontes de preguntas en los que Hans-
George Gadarmer basaba su hermenéutica filoséfica
pretendiendo que la comprensién de un texto se
encontraba en la fusién del horizonte de preguntas
en el que fue concebido y el horizonte de preguntas

en el que se le aborda. Pero sobre todo nes int
ta ampliacién que hace H. R. Jauss de los horiz
de preguntas convirtiéndolos en horizont
expectativas: un horizonte actual de expecls
que serfa aquél que tienen los receptores d
obra como producto del conocimiento e

preconcebidas que de ella mantienen, y un hori
de expectativas codificado en la obra, que es
gue ésta aporta desde las circunstancias
creacion. De tal forma, la investigacion debe
siempre de la constatacion de la probable exist
de cierta distancia entre unas y otras expecte
lo que perturba la aproximacion al objeta de e
y dificulta su comprensién™.

Sobre todo esto volveremos después
propuesta metodoldgica con la que se cierra este
io gue nos interesa ahora es la afirmacion que b
estética de |a recepcion de la intervencion delatra
precedente en la formacién del horizonte act
expectativas desde et que aberdamos nuestra I
del pasado. Es necesario atender a lo que Gadar
denominado historia de los efectos, es decir, una b
de la investigacién, o mejor dicho, de los efecic
este objeto del pasado que nos interesa ha caus:
la inves-tigacion precedente. Hay que reconoc
la historicidad no se encuentra sélo en el obje
estudio, sino también en quien lo aborda
neciendo a una tradicidn determinada que con
st horizonte de expectativas ante tal objeto.

11 La estética de la recepcion se ha desarrollado como un camule de carrientes y teorfas cientificas en torno a la importancia de laa
del receptor en el proceso hermenéutice, entre las que se encuentran estudios de R. Ingarden, Félix V. Vodicka. Michael Riffaterre,
Finch, Wolfgang Iser, Rainer Warning, H. U. Gumbrecht, A. Rothe, K. Stiezl, o fos ya mencionados Hans Robert Jauss y Hans-George G
Por tanto no se encuentran formulaciones generales de ella, sinc aportaciones parciales de caracter teérico o trabajos practicos que s
en un interés comiin por este papel del receptor. Basicamente ha recibido aplicaciones desde la historia de la literatura, con relacic
tode, a fa intervencion del lector en la configuracion de la obira, pero también es susceptible de dirigirse a la metodologia histdrica g
ala hermenéutica de la obra de arte. De hecho, gran parte del pensamiento de Gadamer se basa en el reconocimiento de fa historis
1a actividad hermenéutica y en los mecanismos de comprension del fenémeno artistico. Para una aproximacién amplia a la estéti
recepcion, vid, entre otros, José Antonio Mayoral (ed.), Estética de la recepcion, Madrid, Arco Libros, 1987, Rainer Warning {ed.), £s?
la recepcidn, Madrid, Visor, 1989, Hans-George Gadamer, Verdad y método /. Salamanca; Sigueme, 1997, Hans-George Gadamet, V
método |, Salamanca, Sigueme, 1994 y Hans-George Gadamer, Estética y hermendutica, Madrid, Tecnos, 1996.



Por eso no podemos pensar que esta conversa-
cion entre el historiador y el pasado es s6lo cosa de
allos dos, ya que el acercamiento entre los dos polos
del didlogo suele partir de unos cauces que fueron
abiertos antes. Generalmente se trata de investiga-
ciones que otros sostuvieron previamente, a las que
el historiador se remite para continuarlas o alejarse
de ellas. Esto es asl porque el pasado, mejor, sus tes-
timonios pervertidos por el tiempo y deformados por
nuestros intereses, ni siquiera se nos suele mostrar de
frente, sino a través de lo que otros han visto en él.

En esta linea es especialmente interesante la
forma en que Gadamer sefiala como esta historia
de efectos no sélo influye en nuestros intereses ante
el pasado, sino que también crea una imagen de &
gue puede llegar a suplantarlo; “Cuando inten-
tamos comprender un fendmeno histérico desde
la distancia historica determinante de nuestra
situacion hermenéutica, nos vemos siempre
sometidos a la accion de esa historia de efectos.
Ella determina de antemano lo que se nas va a
aparecer como problematico y objeto de la
investigacion; y también olvidamos la mitad de lo
real, es decir, olvidamos la verdad completa del
fendmeno cuando tomamos fa apariencia in-
mediata como si fuera toda la verdad.” 12,

Sabemaos que el acercamiento habitual al pasado
se realiza tras la preceptiva visita a los maestros de la
historiografia, al estado. de la cuestion que nos per-
mite eludir el descubrimiento de cualquier mediterra-

neo, al tiempo gue nos provee de UnRos Prejuicios -
entendiendo el término en su acepddn etimoldgica
prae judicium, juicio previo, que estd desprovisto de
cualguier connotacion peyorativa-. Una vez conscien-
tes de éstos, podemos abordar el contacto directo
con el pasado suficientemente avisados, pertre-chados
y atados™ . Avisados porque sabemos lo que nos va-
mos a encontrar, pertrechados, porque cargamos con
todo un bagaje tedrico que nos permitird afrontar
cualguier sorpresa, v atados porque contamos con
suficientes ideas ajenas como para no salirnos de las
cuestiones y problemas que nuestros maestros les ve-
nian planteando a esos testimonios del pasado a los
que deseamos enfrentarncs. La consecuencia de elio
es que el problema que susdta la multiplicidad de
acercamientos metodolégicos posibles que puede
recibir un mismo objeto de estudio, lo que Ernst H.
Gombrich denomina, no sin cierta ironia, cupologia,
suele resolverse por a continuacion de los caminos
marcados por la tradicion’™.

En esto el método historiografico no se distancia
del método cientifico general, que est4 construido
a partir de la continua refutacién y contraste
empirico de las tecrias precedentes, salvo quizas
porgue en las ciencias sociales se tiende menos a
l2 comprobacion sistematica de los contenidos
previamente definidos, que se asumen como base
de nuevas teorfas sin recibir contraste a menos que
se cuente con evidencias, estéticas y documentales
en nuestro caso, de reciente aparicién.’.

12 H. G. Gadamer, “Historia de efectos y aplicacion” en Warning {ed.), £stética de 1a recepcion, p. 81.

13 Como destaca J. Aréstegui (La investigacicn histérica..., pp. 366-367) la efaboracidn de un estado de la cuestion es el comienzo necesario
de toda investigacion de cardcter histérico. Los analisis de método sobre la elaboracidn de estados de la cuestion no son muy abundantes.
Entre ellos se encuentra el de J. M. Sénchez Nistal, “Problemas y soluciones para 1a blisqueda de informacién bibliogrifica en la investigacion
histdrica®, en Problemas actuales de la Historia, Salamanca, Universidad de Salamanca, 1993, pp. 8-18.

14 Vale !a pena recoger el texto completo en el que Gombrich hace tal formulacidn: *Cuando dirigi un seminario sobre estas cuestiones de
método al que asistieron varios excelentes historiadores jovenes, desarrollamos una especie de lenguaje taquigrafico para este problema. Lo
llamamos cupologia {cupology). La palabra surgié porque uno de nosotros cogié una taza de té (teacup} que permanecia en la mesa e intentd



Por ello en la investigacidn histdrica el pasado cada vez mds a ella es seguir preguntado sin pe

muestra la cara -con la gue otros nos lo ensefiaron de vista las limitaciones dei dialogo, sie
antes, y la conversacion y el trato con él nos podran conscientes, sobre fodo, de ddnde partimos, a de
mostrar aspectos nuevos de su persona, negar ideas queremos llegar, y por dénde fo vamos a intent
preconcebidas, pero siempre, aun cuando las haltamos La deformacion de los testimanios vy la posicidon:
descubierto erradas, tendremos presentes las que parte el historiador se encuentran en mitas
respuestas que antes dio a los que nos precedieron. sendero abierto por los primeros que establecier
Nunca podrermos saber como aquella realidad fueen - didlogo. Un sendero del que no hay por gué sali
verdad, pues s6lo podemos conocerla a través del filtro es bueno, pero del que, como minimo, debemos
historiografico, pero el Uinico camino para acercarncs sinos lleva a donde queremos ir.

enumerar todas las preguntas que pudiéramos hacer sobre ella. Se podia empezar preguntando de qué estaba hecha: si estaba he
porcelana, el hilo del pensamiento nos llevaria inmediatamente hacia la fascinante historia de su fabricacion, y si estaba hecha de pl
més aun. 51 preguntdbamos por qué tenia asa, necesitibamos algo de fisica elemental para explicar la conduccién del calor hasta los
Habia que echar mano de fa medicina para explicar ta popularidad del té come refresco, y de |a geografia para describir como ilegé
Cccidente desde China. Mecesitdbamos de la boténica para hablar de as plantaciones de té, por no hablar del tragico efecto del de:
miento de tamiles al antiguo Caildn hecho por los britdnices para que trabajasen en dichas plantadones. Seguramente, no seria
introducir 1a estética o la sociclogia. Adecuadamente manejadas, cada una de esas preguntas podfa tener como resultado un articulo
sante, o incluso un libro. Decidir qué pregunta se haria siempre permaneceria con nosotros. Necesitdbamos ser parciaimente guiados
tradicién de la investigacion de esas materias, en parte también por la suerte que percibimos al descubrir algo nuevo. Lo que nece
historiador de estos temas e5 algo de tacto y algo de offato, lo gue se llama “tener vista” en un problema.” (E. H. Gombrich, Temas der
tiempo. Propuestas del siglo XX acerca del saber y el arte, Madrid, Debate, 1997, pp. 66-67).

15 Karl R. Popper ha resaltade (Conocimiento objetive. Un enfogque evolucionista, Madrid, Tecnos, 1974, p. 21} la importancia de las hij
precedentes en la construccion de la ciencia: “Segun mis formulaciones, la cuestion central ded problema ldgice de la induccién es la-
{verdad o falsedad) de las leyes universales por respeto a ciertos enunciados 'dados’.” Norman Bryson destaca por su parte la similitu
el método cientifico que preconiza Popper v el que defiende Gombrich, para quien el progrese de la pintura procede de una form
similar al de la ciencia: *El pintor, segiin Gombrich, no contempla &l mundo con una visién inocente o ingenua y luegoe traslada con sy
io que su mirada ha descubierto. Entre el pincel y el ojo interviene el legado entero de los esquemas elaborados por la particular tre
artistica a que el pintor pertenezca. Lo que el pintor hace, lo que el cientifico hace, es comparar esos esquemas con lo empirica
ebservado: su produccién no sera una copia esencial que refleje el universo como verdad trascendente; serd una mejora provisicnal y |
ral del reperiorio existente de hipétesis o esquemas, mejorado porque ha sido contrastado con una realidad mediante.” (N. Bryson,
pintura, La Iogica de la mirada, Madrid, Alianza, 1991, pp. 38-39). Esta misma estructura puede aplicarse al proceso de construccidn historio
desde el momento en que cada historiador parte igualmente del repertario de esquemas precedentes.

16 H. Bauer nos dice a este respecto: "La mision del historiador del Arte al interpretar no consiste en ejecutar una obra, como fo h
‘director de orquesta o un solista, sino en hacer de intermediario entre la obra y el receptor y escribir historia.” (H. Bauer, Historiogrs
arte, Madirid, Taurus, 1980, p. 162)






La historia en el tiempo

Historia de la metodologia y el desarrollo
del conocimiento de la pintura del siglo Xvi
en Cordoba
El andlisis de cualquier historiografia artistica parti-
cular no puede desprenderse de la historia general
de la disciplina. Es absurdo pretender una descon-
textualizacion de los estudios que conforman la ima-
gen de una actividad artistica concreta respecto del
desarrollo de la ciencia en el marco espacial general
en el que se manifiesta, puesto gue aungue muchos
de estos estudios proceden de la historiografia lo-
cal, ni siquiera ésta puede aislarse de conjuntos méas
amptios. Y qué decir cuando muchos de los autores
que se interesan por tal actividad dependen de tra-
diciones historiograficas completamente diferentes.
Este es ef caso de la historiografia sobre la pintura
del Quinientos en Cordeba, que no puede ser vista
sino desde su integracion mas absoluta en el devenir
historiografico general. El proceso por el cual se va
formando el corpus literario gue hoy existe acerca
de esta pintura forma parte de [a dindmica por la
que nace la historiografia del arte universal, y puede
servir de ilustracion particular del génesis y desarrollo

de |a disciplina. No quiere esto decir gl
historiografia sobre la actividad pictorica en Cor
camine en paralelo a los avances de la histo-rio
en general, ya que mas bien ha andado bast.
afios por detras; solo es que no deja de ser un
ejemplo, periférico eso si, de la evolucidn ge
de esta disciplina. Las primeras letras sobreia pi
en Cordoba no se retrasan mucho del surgim
de esta literatura artistica, de la misma form:
sk continuacion ulterior se mantiene, con ma
menor cercania, dentro de los pardmetros qi
evolucién va marcando.

La primera historiografia

Podemos fijar el nacimiento de la imagen e
sobre la pintura del Quinientos en Cérdoba
mismo siglo en el que se produce tal acti
artistica, pues el pintor y humanista Pab
Céspedes hace referencia a las pinturas cordo
de Alejo Fernandez en su Discurso de fa compar
de la antigua y moderna pintura y escultura {1
Se trata de una noticia més bien breve, pero ba:
importante por la cafidad de la fuente, p



temprano que se produjo y porque, siendo lo tnico
conocido sobre Alejo en estos momentos, va a
conseguir bastante difusién gracias a la excelente
fortuna critica del autor de la cita. Es interesante,
también, que Céspedes hable de Alejo en este
escrito, pues todos fos ejemplos que aduce en el texto
salvo el propio Alejo, Gaspar Becerra, Pedro
Berruguete y Alonso Berruguete son italianos, io que
nos revela lo informade que estaba Céspedes sobre
la pintura italiana y (a estima en la que debia tener
el trabajo de Alejo Fernandez’ .

No deja de ser curioso, por todo esto, que en
el Discurso de la comparacién... aparecieran,
unidos ya desde el mismo cemienzo de esta
historiograffa, los dos nombres capitales de Ia
pintura del siglo XVl en Cérdoba: Alejo y Céspedes,
uno como el objeto def texto y el otro comoe su
autor. Este binomio tardéd en convertirse en la
pareja estrella de la historiografia sobre la pintura
en &l Quinientos cordobés, puesto que el primer
Alejo no despertaba demasiados entusiasmaos
hasta el XiX, pero a partir de entonces todeo lo
escrito sobre este tema basculd inevitablemente
sobre estas dos cimas que abren y cierran el siglo.

Aungue el principal valor de esta cita de Céspedes
reside en que inaugura el capitulo de las fuentes

literarias para la historia de la pintura en Cardoba, ur
apartado bastante heterogéneo en ef que se sueler
englobar todas aquellas referencias literarias que
proporcionan informacion sobre el objeto de estudio
pero que estan efectuadas desde unos presupuestos
metodolégicos precientificos. Un cajon de sastre tar
amplio en el que caben desde menciones en obras
no historiogréficas, como el Arte de la pintura de
Pacheco, a estudios de decidida vocacion historica
como el Parnaso espafiol pintoresco, .. de Paloming?

Los autores de literatura artistica sobre Ja pintura
de Cérdoba en el X1 son basicamente dos: primero
Francisco Pacheco con el Libro de descripcion de
verdaderos retratos... {15997) y el Arte de la pintura
(1648), y después Acisclo Antonia Palomino y su
Parnaso espafiol pintoresco y laureado (1724). A ellos
podriamos sumarles el Viage de Espafia... (1772-
1794) de Antonio Ponz y el Diccionario histdrico de
los mas jlustres profesores de las Beilas Artes er
Espadia (1800) de Agustin Ceén.BermUdez, que por
sus caracteristicas meto-doldgicas comienzan a
apuntar algunos de los rasgos clasicos de |a
historiografia cientifica®. Evidentemente, existen
otras fuentes como fa Historia de Cordoba (1662)
del doctor Andrés Morales Padilla o el Discurso de fa
comparacion... de Céspedes al que me he referido

1 Gaya Nufio se queja de la escasa atencién que presté Céspedes a la pintura espafiola en el Discurso de comparacién (). A. Gaya Nufio,
Historia de la critica..., pp. 34-35).

2 Julius Schlesser, el primero en ocuparse de fas fuentes literarias de la historia del arte en La literatura artistica (Madrid, Catedra, 1976, P 23),
las define y clasifica de la siguiente manera: “El propio concepto de ciencia de las fuentes precisa una limitacin: se entienden aqui las fuentes
escritas, secundarias, indirectas; sobre todo, en el sentido histérico, los testimonios literarios que se refieren en el sentido teorético al arte,
segiin sy aspecto histdrico, estético y técnico, mientras que los testimonios impersonales, por asl decirlo, inseripciones, documentos e inventarios
atafien a otras disciplinas y pueden ser aqui materia sélo para un apéndice”.

3 F. Pacheco, Libro de descripcion de verdaderos retratos, de ilustres y memorables varones, Sevilla, Excrna. Diputacion Provincial de Sevilla,
1985, F. Pacheco, Arte de iz pintura, Madrid, Cétedra, 1990, A. Palomino, £/ museo pictdrico y escala dptica, Madrid, Aguilar, 1988, 3 tomos,
Ponz, Viage de Espafia. En el que se da naticia de las cosas més apreciables y dignas de saberse que hay en efla, Madrid, Aguilar, 1998, vol. 4,
Cedn Bermudez, Diccionario histérico de los mds ilustres profesores de las Bellas Artes en Espaiia, Madrid, Real Academia de San Fernando,
Imprenta de la viuda de Ibarra, 1800, 6 tomos, y Morales Padilla, Historia de Cérdoba, Cordoba, manuscrito conservade en Biblioteca y
Archive Municipal de Cérdoba, 1662. El manuscrito del Libro de descripcidn... esta fechado en 1599, aunque Pacheco continus redactando en
fos primeros afios del XVI|, su primera publicacién data de 1892, y fue realizada por José Asensio y Toledo. Los tomos décimo sexto y décimo
séptimo del Viage de Espafia de Ponz, que contienen su visita a Cérdoba, fueron publicados en 1791 y 1792, segln consta en su portada.



apenas hace unas lineas, pero las principales son
las que acabamos de enumerar. En ellas se
configura una imagen de la pintura del XVI en
Cérdoba basada fundamentalmente en el elogio
de Pablo de Céspedes, que aparece como la figura
capital que domina el siglo, rodeado de una
constelacion de pintores menores que gravitan en
su entorno y un vacio anénimo en los comienzos
y primera mitad de la centuria.

Los textos de Pacheco no se dirigen en modo
alguno a 1a pintura en Cérdoba como una entidad
objeto de estudio®. El primero de ellos, el Libro de
descripcion de verdaderos retratos... sf tiene una
direccion historiografica, pero tampoco su autor lo
entiende como una historiograffa de la pintura o de
las artes. Es una coleccidn de biografias de hombres
ilustres procedentes de muy diversos campos. Pero
entre elfos se encuentran varios artistas, eso si, pues
no hay que olvidar que Pacheco es uno de los
principales impulsores de la nobleza del arte en
Espafia. Esto hace que Pablo de Céspedes aparezca
desde la consideracién de su doble condicion de pintor
y de humanista. El segundo libro, el Arte de fa pintura,
&s un tratado de teorla artistica al modo de los italiancs
de la segunda mitad del XVI, en el que se contienen
multiples referendias a la vida y el pensamiento artistico
de Pablo de Céspedes, quien, ademas de amigo de
Pacheco, es una de las principales fuentes del texto y
su enlace con el mundo italiano.

Pacheco puede ser considerade como una fuen-
te oral que se expresa en forma literaria. Los datos
gue contiene sobre Céspedes son fruto de su cer-

canfa y amistad con el pintor y no producto d
vestigaciones o lecturas. Lo gue Pacheco nos t
mite de Céspedes es su vision personal del cc
bés, vy los hechos y fechas que contiene sobre
debieron ser facilitados directamente pe
racionero. Por ello resulta especialmente f
como iestimonio documental de la vida y obr.
Pablo de Céspedes. Pero ahora nos interesa s
todo por su relevante papel en la gestacion
fortuna critica de Céspedes, que serd decisiva
la determinacién de una imagen literaria con
de |a pintura en Cérdoba en el siglo XVI.

A pesar de que Pacheco menciona a «
pintores activos en Cérdoba como César Arbs
el Hermano Adriano, con Céspedes crea un m
elevarlo a |a categoria de un Miguel Angel esp
muy por encima del conjunto de artistas c
tiernpo®. Esto hizo que Céspedes ya ocupal
pape! ceniral en |a pintura espanola del Quini
cuando se comenzd a escribir propiamente ¢
historia de las Bellas Artes, con Palomine por ejer
Por mas que aparezca junto a oiros pintores
trabajan en Cordoba en el mismo siglo, su fo
critica es infinitamente mejor. El volurmen de
gue se ofrece sobre Jos demas y el juicio qu
acompafia no tienen parangén. No importa
que la talla de éstos sea muy inferior a |
racionero, que lo fue, la escasa fama del res
pintores se debe también a que ninguno cont
un vocero de la estatura de Pacheco.

Palomino, Ponzy Cean reprasentaron un ¢z
metodolagico importante respecto a Pachecc

4 Las dos ediciones que utilizamos de las obras de Pacheco cuentan con estudios introductorios previos, realizados por Pedro M. F
Rogelio Reyes Cano el del Libro de retratas y por Buenaventura Bassegoda el del Arte de /a pintura.
5 Vid. los apartados dedicados a fa bibliografia critica de Pablo de Céspedes, el Hermano Adriano y César Arbasia.



tres parten de unos presupuestos decididamente
historiograficos que son mucho més avanzados que
las menciones marginales a la historia de la pintura
gue salpican el discurso de Pacheco. Estos dirigen
sus escritos hacia la historia de las Bellas Artes y se
interesan de forma especifica por Cordoba. A partir
de agui podemos empezar a hablar de una
cemprension globalizadora de la pintura quinientista
en Cérdoba. Podran aparecer representados un
nimero mayor 0 menor de artistas y obras, pero
todos se extraen ya de una totalidad que estd
definida como tal. También significan la plena
integracién de fa historiografia sobre ta pintura del
XVl en Cérdoba dentro de Ia historiografia nacional,
puesto que Palomino, Ponz v Cean son las
principales, si no nicas, fuentes literarias para gran
parte de la historia del arte espafiol. Asi es tanto
para la vida y obra de pintores y escultores como
para el inventario de numerosisimas obras de arte
repartidas por casi todo el pais, que hoy no se
conocerfan de no ser por eflos.

El parnaso espafiol pintoresco y laureado de

Palomino supone un verdadero hito en la historiografia
del arte espafiol. Sin duda es la fuente mas recurrente
en la bibliografia de-los estudios sobre pintura

espafiola de la Edad Moderna, pero es que tampoc
tiene pareja en lo gue a historiografla de otras artes s
refiere. Aungue Palomino también cita a arquitectc
'y escuitores, no encontramos otra fuente similar
cercana en el tiempo gue se dedigue de igual form
a estas artes®. Esia circunstancia ha motivado que |
critica espafola alabe sin freno a la obra de Palominc
El texto ciertamente justifica merecimientos por |
cantidad de informacion Gtil que contiene y por
aparato teérico que la acompafia, pero que no s
puede pretender extraordinaria si la consideramos e
el contexto europeo’.

Aungue Palomino es un gigante en el panoram
historiografico espafol del Antiguo Régimen, s
trabajo no deja de ser una secuela tardia de lo qu
hizo Vasari en la talia de 1550. Resulta ilustrativ
que Udo Kultermann, desde la perspectiva giob:
de su Historia de Ia Historia del Arte. £l camino d
la ciencia, ejemplifique con Palomino la pervivenci
def método vasariano dentro de las coordenada
temporales de la llustracion®. Yo incluso diria qu

Palomine utiliza el método vasariaho devaluado pc

et paso del tiempo. 5i el italiano entendla la coleccd
de bicgrafias dentro de una ordenacién tedrica e
la que se establecia su conocida teoria de fas edade:

6 El trabajo de Llaguno dedicado a los arquitectos es bastante posterior, y debe emparejarse con el Diccionario de Ceén, pues ambas son obra
paralelas y complementarias hasta el extremo de que Cedn no bicgrafié arquitectos por encontrarse Llaguno redactando su compendio.

7 Juan Antonio Gaya no cesa en |os elogios en su Historia de fa critica de arte en Esparia, pero con todo el suyo es el estudio mas completo que
se ha dedicado a la labor historiogréfica de Palomino. Nina Ayala Mallory ha realizado también una edicién critica del Parnaso pintaresco cor
un pequefio estudio introduciorio {Gaya Nufio, Historia de fz critica..., pp. 91-110, Palomino, £ museo pictérico..., tomo 1IE). Para la produc
cién tedrica de Palomino vid. . . Ledn, La teorfa espafiola de fa pintura en el sigio XVili: el Tratado de Palomino, Madrid, Universidac
Auténoma, 1979. Sobre su vida y obra, vid. Juan Antonio Gaya, Vida de Acisclo Antonio Paiomino, Cérdoba, Excma. Diputacian Provincial
1956. y E. M. Aparicio Ramos, Palomino: su arte, su tiempo, Valencia, Excrna, Diputadidn Provincial, 1966, Palomine nacid en Bujalancy
(Cdrdoba} en 1655, y comenzd sus estudios en Cordoba con los dominicos, llegando a ordenarse sacerdote. En la misma ciudad inici6 tamhiér
su formacién pictdrica con Juan de Alfaro, aunque termina por marchar a Madrid, donde estudié matematicas con Kresa y frecuento ;
Claudio Coelle y Carrefio de Miranda. En 1688 recibié el nombramiento de pintor del Rey, pero trabajé sobre todo fuera de la capital, er
Salamanca, Valencia, Granada ¢ Cérdoba, Fallecié en Madrid en 1726,

8 “La obra de Palomino se sitda ya en la época de la llustracién y, sin embargo, no puede ocultar la tradicién intelectual det gran Giorgit
Vasari, de mediados del siglo XV1.” (U. Kultermann, Historia de ..., p. 40). También desde Espafia se ha subrayado la deuda de la obra escrit:
de Paloming con el pasado, M, Mordn y J. Portus sefialan en Ef arte de mirar que la teoria de Palomino es basicamente una summa de |;
tradicion barroca, y que poco es lo que aparta nueve. Particularmente creemos que esto es igualmente extensible a su método historiografice
(M. Morén y J. Portus, El arte de mirar. La pintura y su publico en ia Espafia de Velézquez, Madrid, 1997, Istmo, p. 175}



Palomino prescinde aqui de las implicaciones
cualitativo estilfsticas de Vasari y acumula las
biografias, ordenandolas cronoldgicamenie como
Vasari, pero sin hacer distinciones de estilo. Podria
pensarse que esto es un rasgo de modernidad gue

apunta Palomino, pero mas bien intuimas que se

debe a la dificultad de trasladar a Espafa los
esquemas evolucionistas italianes. Con todo, nadie
puede negarle el mérito de su trabajo. Por mas que
no fuese pionero, es uno de los pocos gue siguieron
a Vasari con provecho.

En lo que toca a Cérdobha, el interés de Palomino
reside en la estructuraciéon que hace de la
informacién que se posela. Por lo demas, Palomino
se limita a repetir los datos que ofrecia Pacheco
sabre pintores cordobeses o activos en Cérdoba,
Comao el sanlugueno menciocnaba a Céspedes, el
Hermano Adriano y Arbasia, éstas son las tres vidas
refacionadas con XVI cordobés que incluye Paiomino
en su Parnaso espafiol pinforesco...

La situacidn es bien distinia para fechas
posteriores, pero, para el Quinientos, el mérito de
Palomino esta en el recurso al esquema biogréfico -
gue ya utilizd Pacheco con Céspedes-. No pedernos
decir, por tanto, que aumente el conocimiento

existente sobre la practica de la pintura en la Cordoba

del Renacimiento, aunque sf que la codificé en tres
vidas y que la hizo accesible a un ndmero mayor de
personas. La amplia difusion de los escritos de

Palominc permitid que estos tres pintores estuvi
presentes en iodos los estudios que se ejecut;
sobre pintura espafiola en los siglos XVIlly XIX,
en Espafa como en el extranjerc?.

Historiograﬁa ilustrada

Con Ponz vy Ceén, la bibliograffa sobre la pin
del XV en Cordoba se inserta plenamente er
corrientes historiograficas gue razonan desde
presupuestos de la llustracién. Y esto se tras
en sus escritos sobre Cardoba bésicamente pc
recurso a la critica como Unica fuente de cor
miento. La metodolegia v los objetivos de sus o
son diferentes, pero ambos comparten el cue
namiento de los saberes heredados mediant
contraste documental y la experiencia persc
Ponz pasando revista a los vestigios monume
les del pasado desde su propio registro, Ceén a
zando en la aclaracién de las biografias y cata
de los artistas desde el coiejo de las fuentes it
rias con las documentales.

Antonio Ponz es el viajero mas conocid
cuantos recorieron Espana en el siglo XVHil, pol
su obra, el Viage de Espaha..., es, sin duda, la
atil para el conocimiento del estado del patrim
espafiol en la segunda mitad de ese siglo'®. Pon:
un académico, con lo gue esto significaba en a
momento. Es decir, una persona comprometida
el sabery la erudicion, asi como con uncs presupue

9 Las vidas de Palomino conocieron numerosas edicicnes en Espafia y tempranas versiones inglesas {1744 y 1746) y francesas {1749). Vit
Gaya Nufio, Historia de fa critica..., pp. 97 y 5. y Ramirez de Arellano, Ensayo de un catdlogo blogrédfico de escritores de la provincia y d
de Cérdoba con descripeidn de sus obras, Madrid, Tipografia de la Revista de Archives, Bibliotecas y Museos, 1921, tomo |, p. 463,

10 Ponz, Viage de Espafia... . Para el estudio de su vida y obra tedavia sigue siende basico Gaya Nufio, Historia de fa critica..., pp. 13
Antonio Ponz Piguer nacié en Bechi {Castelldn) en 1725, estudié en el seminario de Segorbe y después en Valencia. En 1746 abando
estudios religiosos para marchar 2 Madrid v estudiar en el centro apadrinade por la Junta preparatoria de la Academia de Bellas Art
1751 pasa a Italia y reside en Roma y Népoles, y puede que en Venecia. Vuelve a Espaiia en 1760 y trabaja un tiempo como pintor. Er
Campomanes lé encarga el inventario de las pinturas que dejan los jesuitas en Andalucia tras su expulsion, para lo gue realiza una exc
que esta en el origen de los viajes gue emprendid a partir de 1771 para decumentar su obra escrita. En los veinte afios que paso de este
de 1771 a 1791 trabajd al tiempo primero de secretario v después de consiliario de la Real de San Fernando. Muere en Madrid en 179



estéticos determinados. Por ello recorre casi toda Espafa
tornando notas de un patrimonio que hoy estd perdido
o irremisiblemente deteriorado en gran parte, como
un notario gue registra lo gue ve, pero también como
un investigador que recoge la historia de las cosas y
emite interpretaciones y juicios de valor*!.
Igualmente, su devocion por el catecismo
estético del neoclasicismo le lleva a considerar
escasamente lo medieval y a vituperar lo barroco.
Afortunadamente Ponz estimaba en mucho lo
renaciente y por eilo se interesd bastante por las
pinturas de este estilo que encontré en Cordoba.
Llegd a esta ciudad desde Jaén tras haber
recorrido La Mancha, v la dejoé para dirigirse a Cadiz
via Ecija, Cabra, Lucena y Jerez entre otras. No
sabemos sin embarge la fecha exacta en la que lo
hizo, pero hubo de ser entre 1771, cuando comienza
sus viajes, y 1792, afio en el que se publica el
segundo de los tomos que se refieren a Cordoba.
Su descripcién de la ciudad comienza en la carta
VIl del tomo décimo sexto con la relacion de la
historia y patrimonio de la mezquita y catedral de
Cérdoba, que se contintia en la primera carta del
tomo siguiente, donde hace ya repase de Jas pinturas
del Quinientos que esta templo conserva. Se extiende
después en las cartas Il y lIf de este tomo décimo
séptimo en la visita a varias de las iglesias y
monasterios de la localidad, en los que inventaria
las obras que poseen. Asimismo se dirige a las
colecciones de pintura de la ciudad -capftulo
especialmente interesante por mas gue no muestre

pinturas de nuestro siglo- y entra en digresiones fuer
de lo historico-artistico, como los plantios d
Cdrdoba o los caballos andaluces.

La pintura del siglo XV es uno de fos asuntos qu
mas atraen a Ponz en la ciudad, pero no afiade nuevc
datos que superen en mucho lo conocide desd
Palomino, quien es una fuente fundamental para
viajero. Y asf se mantiene en fos mismos nombres d
Céspedes, Arbasia y el Hermano Adriane. Contodoe
cierto que incorpora esa valfa testimonial que es ta
caracterfstica de su trabajo, y que le sirve, por ejemple
para constatar la desaparicion de ias Once mil virgene
de Pablo de Céspedes que se encontraba en «
monasterio de Santa Clara, o el traslado del retablo d
la Compafiia, del mismo pintor, a Madrid. Ejemplo ést
que nos da pie para comprobar el aprecio gque senti
Ponz por lo renacentista frente a lo barroca, pues n
deja de criticar la sustitucion de la maguina de Céspede
por otra, la de Tecdosio Sanchez de Rueda, que calific
de "solemne mamarracho de hojarascas”'2. Podr
decirse, de cualquier modo, que la obra de Ponz tien
maés importancia en el decurso de 1a historiografia d
la pintura del Xvi en Cordoba desde el punto de vist
de [a evalucién metodolégica, que desde fa aportacio
de datos nuevos o de perspectivas diferentes para
conocimiento de aquélla.

Distinto es el caso del Diccionario histérico de Ic
mas ilustres profesores de las Bellas Artes en Espan
de Juan Agustin Ceén Bermidez, que tiene la virtu
de unir esta renovacién metodoldgica con unc
resultados importantes para la mejora del conocmient

11 No visité Canarias, Baleares, Ceuta y Melilla, Galicia, Asturias, Cantabria, Pais Vasco, La Rioja ni Navarra al completo. Tampoco Zamor
Soria, Huelva, Almeria, Granada, Murcia y Alicante {J. A, Gaya Nufo, Historia de la critica..., p. 142). Una muestra de donde llega su rig
recopilador esta en el empeiio que mantiene en la transcripcién de cuanta epigrafla se encuentra,

12 Ponz, Viage de Espania..., vol. 4, pp. 514y 517.



de este foco pictdrico™ . Aungue Gaya Nufio no estime
demasiado el trabajo de Cean, que le parece poco
novedoso, pues dice que copia casi tados fos datos
de Palomino, estoy mas conforme con Halldor
Soehner a la hora de propugnar lo que esta obra
supone para la historiografia que estamos estudiando,
va que en ella encontramos el primer esfuerzo efectivo
por la investigacion, si enten-demos a ésta més alla
de la simple recopilacién de los datos ya conocidos™.
En el caso cordobés ocurre que Cean no s6lo aflade
datos nuevos al cono-cimiento heredado sobre
Céspedes, Arbasia o et Hermano Adriano, sino que
también amplia por primera vez el objeto de estudio
mas allé de lo que habia marcado Pacheco at incluir
las biografias de Algjo Fernandez y Leonardo Enriquez
de Navarra, pintores que no habian sido recogidos
por la historiografla precedente.

Lo destacable del Diccionario historico... es el
empleo de un sistema critico que lleva a Cedn a
contrastar las noticias heredadas con lo que dicen
los documentos. Un método de trabajo que lo
entronca con lo mejor del pensamiento ilustrado y
que levanta su obra por encima de lo que pudiera
parecer un simple epigonismo de Vasari'>. Detalles
como la consignacién de las fuentes utilizadas al final
de cada entrada, o la edicién de los textos dispersos

13 Cedn Bermudez, Diccionario histérico..,

de Céspedes, son muestras evidentes de qu
Diccionario historico... s una obra que mira v
futuro que al pasado, por més que esté dedica
registro de éste. Adernds Cedn, que fue archi
inicia el recurso sistematico a la documentacion,
fundamental de gran parte de la investigacio
los siglos XIX y XX.

Su huella en la historiografia sobre Cérdot
visible, desde luego, en la ampliacion del interé
la pintura a los primeros afios del siglo, al inc
un Alejo que habia sido ignorado por Palomine.
aun mas en |a incorporacion de los documento
historia del arte, que es lo que le permite desar
este interés por Alejo certificando fehacienterr
su existencia, aumentar la némina de pintore
finales de siglo con Leonardo Enriquez, y avanz
el conocimiento de unos y otros contrastant
sabido y afadiendo datos nuevos,

Los hispanistas del siglo XiX

La bibliografia decimondnica es fundament
Europa y en Espafia para la consolidacién d
principios cientificos de la historiografia del
En este siglo se asienta la disciplina dentro de
presupuestos gue la encuadran dentro del o
general de las ciencias humanisticas,

. Para una biografia de Cedn, vid. ). A. Gaya Nufio, Historia de la critica..., pp. 155-157. Nq

Gijén en 1749, estudia filosofia con los jesuitas de Oviedo v después en Alcala de Henares, donde fue condisciputo de Gaspar Melc
Jovellanos, al que permaneceria unido durante gran parte de su vida, asistiéndole cuando éste fue nombrado Alcalde del Crimer
Audiencia de Sevilla primero, y después Alcalde de Casa y Corte de Madrid. Estudid pintura durante algin tiempo con Juan del Espi
Sevilla y con Mengs en Madrid, pero su acupadién profesional siempre se desarrollé lejos de las Bellas Artes: trabajé en el Banco de §an
reorganizé el Archivo de Indias entre otras. Muere en Madrid en 1829.

14 Cedn es, de hecho, el primer historiador por el que se interesa Halldor Soehner en “Die Geschichte...” (pp. 278 y 279), destacando ¢
incorporacion de los archivos a la investigacion, su interés por la fecha y el dato, y la cantidad de autores que después se han servido de su:
Una valoracidn similar es la que expresa Andrés Ubeda en “La prehistoria de la historia del arte” en Actas Vil Jornadas de Arte..., pp. 1.
15 lonathan Brown, Imdgenes e Ideas..., pp. 13-15. Brown comienza el capitulo que dedica a la historiografia realizada en los siglos X
sobwre la pintura espaficla del Siglo de Oro con Cedn Bermtidez. Queda claro que aunque la obra de este historiador pertenece todavia
XVIII (1800) estd dando paso a a nueva centuria, Brown destaca sobre todo su espiritu critico y se lamenta de las limitaciones de su conc
histérica que revela la eleccidn del sistema enciclopédico. De cualquier forma posterformente, entre 1823 y 1828, escribit una breve t
de la pintura espafiola que no se publics. La Real Acatemia de Bellas Artes posee el manuscrito y lo ha publicade, parqalmente enla
Academia (Academia,1, 1951, pp. 209-242 y 2, 1953, pp. 25-70).



investigacién y docencia se institucionaliza al
incorporarse a los estudics universitarios. En
Fspafa, las primeras catedras dedicadas a la
historia del arte no aparecerdn hasta el XX y se
avanzara siempre a remolque de lo hecho en el
continente, pero la disciplina empieza a practicarse
con rigor durante todo esta centuria.

No podemos decir, sin embargo, que se produzca
una verdadera investigacion cientifica sobre la pintura
del siglo XVI en Cordoba hasta bien entrada la
segunda mitad del siglo. Como senala Jonathan
Brown para la generalidad de la historia del arte
espanol, la etapa historiogréfica inmediatamente
posterior a Cean Bermudez estd dominada por los
escritos de hispanistas extranjeros’.

La apertura al exterior que supuso la Guerra de
fa Independencia, vy el hecho de que Espana se
convirtiera en una de las mecas del romanticismo
internacional, motivaron gue numerosos viajeros
visitaran el pais durante todo el siglo interesandose
preferentemente por las Bellas Artes. Esta claro que
el patrimonio hispanomusulméan fue desde el
principio el centro de sus atenciones, pero a su
estela numerosos investigadores, britanicos y
franceses primero, y alemanes después, se
interesaron por la historia de la pintura renacentista
espafiola. Si la cara negativa de este proceso fue el

16 Jonathan Brown, Imdgenes e ldeas..., p. 15.

expolio de las obras de arte gque salieron a los
mercados internacionales, la mas positiva fue |z
revalorizacion critica de la pintura espafiola y el
mayor conocimiento que se logrd de ella gracias al
empefio y los métodos de los estudiosos extranjeros.
Sin este interés roméantico por Espana no se
hubieran concebido obras tan importantes, incluse
en la historia de ia historiografia universal del arte,
como el Veldzquez v su época de Carl Justi'™.

Las primeros afios de este hispanismo responden
a una toma de contacto con lo espaficl que nc
produce resuitados mas alla de la sintesis de Cean, ¢
incluso en ocasiones retrocesos respecto a lo
avanzado por él'®. Un ejemplo sinfomatico de ello
es que Alejo Fernandez vuelve a ser ignorado er
diccionarios de artistas como el de Viardot,
interesados scbre todo en la gicsa de Céspedes, e
gran mito de la pintura cordobesa'. Para empezal
arecoger los frutos del desarollo de la historiografie
extranjera tenemos que esperar a los afios centrales
del siglo, cuando dos autores, el britanico Williarr
Stirling-Maxwell y alerman Johann David Passavant,
se dedican a estudiar la pintura espafiola. La
importancia de estos historiadores para el desarrollc
metodologico de nuestra historiografia ha sidc
destacada en varias ocasiones por Halldor Soehner
Enrigueta Harris y Jonathan Brown entre otros.

17 El estudio mas completo sobre la fortuna critica de la pintura espafiola en el extranjero es La pintura espariola y los romanticos franceses de
Ilse Hempel Lipschutz {Madrid, Taurus, 1988, Primera edicion inglesa de 1972). Ef libro de Justi Veldzquez und sein Jahrhundert fue pukticado pol
primera vez en 1888, y es uno de los intentos més tempranos de relacién del trabajo de un artista con el ambiente exterior a su taller,

18 Frédéric Quilliet es el paradigma de la primera historiografia romantica. Combind {a redaccion de estudios sobre [a pintura espafiola, de o
que destaca su Dictionnaire des peintres espagnols (Paris, 1816} -un vaciado de Ceén con algunas adiciones personales- con la dedicacidn a
saqueo de las iglesias, conventos y colecciones particulares espariolas, desde su actividad como marchante privado y desde €l cargo de
Directeur des monuments d* art en Espagne que le otergé José Bonaparte {Lipschute, La pintura espafiola ..., pp- 40-42, 69, 71-72, 80, 94
105, 114, 118y 312), B marqués de Saltillc le dedicé el estudio M. Frédéric Quilliet: Comisario de Bellas Artes def gobierno intruso, 1809-1814
Madrid, 1933,

19 Pablo de Céspedes es el Unico pintor activo en Cordoba que mencicna Louis Viardot en su Notices sur les principaux peintres de L' Espagne
(Paris, Gavard-Paulin, 1839, p. 346). Viardot fue un hispanista que se dedicé tanto a la historia del arte come a la literatura espaficia y |
historia de Espafia. Entre atros trabajos realiz6 una historia de la Espafia musulmana, varios estudios sobre historia de la fiteratura espariols
e innumerables traducciones al francés de la obra cervantina, desde ef Quijote a Rinconete y Cortadillo.



De Stirling-Maxwell se ha resaltado su seriedad,
el rigor con ei que recurre a la documentacidn para
ejercer la critica de las fuentes literarias y su creencia
en que la historia del arte no puede aislarse de las
circunstancias histdricas y culturales gue la rodean.
Pero por lo que respecta a Cérdoba, sobresale sobre
todo por ser el primero que adna las fuentes italia-
nas con las espafoclas para el estudio de Pablo de
Céspedes y de Arbasia, adelantdndose en muchos
afios a los primeros espafioles que lo hacen.
Passavant destaca sobre todo por su amplia cultura
historico-artistica, que le permite realizar apreciacio-
nes estilfsticas sobre la pintura espanola, y cordobe-
sa en particular, a partir de su profundo conocimiento
de la pintura europea e italiana?'. Los dos, al tiem-
po, son conscientes de [a importancia del contacto
directo con la obra y por elto viajan por todo e pais
tomando nota de lo que ven.

El positivismo del siglo XiX
La evolucién de la bibliografia de la pintura del Qui-
nientos en Cérdoba durante la segunda mitad del

siglo XiX depende de la recepcion de estas
fianzas por la historiografia nacional. Esta no ¥
llegado todavia a profesionalizarse pero ya cor
zaba a articularse en torno a los tipicos eru
decimonsnicos, que con mayor © menar rigor
perfeccionando el método de la historiografia
tica espaficla®. Los avances que se produjerc
estos afios son notorios. Entonces se publicaror
gjemplo, los estudios que José Amador de los
Francisco Tubino y Ramén Cobo Sampedro de
ron a Pablo de Céspedes, los cuales son sumarr
importantes por ser de fas primeras monagrafiz
bre artistas que se realizaron en nuestro pais® .
coloca la historiografia de la pintura cordobes
Xvl a una aliura similar a la de los estudios sob
grandes escuelas como la sevillana, recordemo:
el mismo Tubino habfa sido autor poco antes de
monoegrafia sobre Murilio, el gran maestro an
del XVl e inspirador de los romanticos en el X

Sin embargo, y a pesar de avances notorios ¢
es la contextualizacion estilistica de la pintul
Céspedes que realiza Tubino, creemos que r

20 Halldor Soehner fue el primero en sefalar el interés del trabajo de Passavant en su “Die Geschichte...” (pp. 282 y 283) y E. Ha
dedicado un articulo especifico a la significacién histariografica de Stirling-Maxwell: “Sir William Stirling-Maxwell and the History of 5
Art" {Apolio, 1964, 79, pp. 73-77), con especial consideradion a sus Annals, publicacidn en la que éste incluye a varios pintores cordobes
su parte, Jonathan Brown, en imdgenes e ideas..., pp. 16-18, concuerda con ambos,
21 Stirling-Maxwell no se dedicaba profesionalmente a la historiografia del arte, pero contaba con recursos econdémicos suficiente
costearse sus trabajos. El interés por el arte espafiol le llegd tras un viaje a la peninsula en 1843. 5u principal obra es Annals of the ar
Spain (Londres, John Ollivier, 1848, 3 tomos). Passavant fue director del Museo de Frankfurt escribié varios estudios sobre la pintura i
antes de viajar a Espafia en 1851y publicar en 1853 Ef arte cristiano en Espafia (Sevilla, Imprenta y Libreria de J. G. Fernandez, 1853)
22 La historiografia artistica espaficla de la segunda mitad del XEX va incorporandose progresivamente a la eveludén metodologi
- experimenta la historiografia europea, aunque persisten trabajos retardatarics que en algin caso afectan a la pintura cordobesa.
sefialado es el Conde de la Vifiaza, fiel continuador de Cean casi un siglo después del Diccionario histérico (Conde de la Vifaza, Adici
Diccionario histérico de los més ilustres profesores de las Bellas Artes en Espafia de don Juan Agustin Cedn Bermudez, Madrid, Tipogr
los huérfanos, 1889, 4 tomos).
23 José Amador de los Rios, *Pablo de Céspedes”, Ef Laberinto, 1711/1844, 2, pp. 1-3, Francisco Tubino, Pablo de Céspedes, Madrid, Im
de Manuel Tello, 1868, y Cobo Sampedro, Pablo de Céspedes. Apuntes biograficos, Cérdoba, Imprenta, Litreria y Litografia de El
1881. En estos afios se publican por ejemplo la Biograffa de Don Francisco de Goya, pintor {1835) de Valentin Carderera, el Goya. A
biogrdficas (1868} de Francisco Zapates, el Veldzquez y Murillo (1883} de Charles B. Curtis, y los Anales de la vida y obras de Diege d
Veldzquez, Escritos con ayuda de huevos documentos (1885) de Cruzada Villaamil. Vid. A, de la Banda y Vargas, “Historiografia a
andaluza de los siglos XVIIl y XIX”, Laboratorio de Arte, 1995, 8, pp. 207-216.
24 José Amador de fos Rios (1818-1878} dedicd varios estudios a la historia del arte y fue colaborador de la revista £/ Arte en Espaii:
Gaya Nufio, Historia de la critica..., pp. 195-196). Francisco Marfa Tubino nacid en San Rafael {Cadiz) en 1833. Fue periodista y fundadc
Revista de Bellas Artes. Sus escritos sobre historia del arte abarcan desde la Prehistoria a la critica de sus contemporéaneocs, pero sus do
capitales son las que dedica a Murillo y Pablo dé Céspedes. Fallecit en Sevilla en 1888 (1. A. Gaya Nufio, Historia de la critica..., pp. 20
Ramén Cobo Sampedra era catedratico del Instituto Provincial de Cordoba y director del Seminario de la misma ciudad.



debe hablar de grandes aportaciones de estos
historiadores en referencia a la totalidad de la pintura
cordobesa del siglo XV, Basicamente porque si bien
en su momento estas monografias supusieron un
perfeccionamiento metodolégico al ser un cauce
adecuado para la profundizacion en el conocimiento
de un autor, por otra lado se centran en excesc en
Pablo de Céspedes. Asi el racionero acapara la
inmensa mayoria de las paginas dedicadas en estos
afos a la pintura cordobesa, que, dentro de fos
esquemas de la historiegrafia monumental, se agota
practicamente en el estudic de esta figura de
proporciones miticas?®.

Otra de las caracteristicas de la historiografia
artfstica espafola de la sequnda mitad del siglo XIX
es el surgimiento de estudiosos locales, eruditos que
por aficién, y frecuentemente desde el &mbito de las
academias provinciales, dedicaban parte de su tiempo
a la indagacién en temas de historia, literatura v arte.
Este es un fendmeno tipicamente decimondnico que
se extendera incluso al sigle XX conviviendo con los
profesionales de la historiografia artistica. Esta
tendencia historiografica alcanzara gran desarrollo en
Cordoba, donde los estudios de historia local
realizados por estos eruditos seran numerosos y de

calidad aceptable. Podemos decir, induso, que los
principales avances gue se producen durante este siglc
en el conocimiento de la pintura del XVl en Cérdoba
se deben al meritorio esfuerzo de estos aficionados.

Asi tenemos que entender hoy a autores como
Manuel Gonzalez Guevara?®. Un académico que
publicéd en 1869 unos Apuntes para la historia de I3
pintura en general y en particular de Cordoba, en
los que traza una historia universal de la pintura
desde Egipto hasta sus dias insertando en ella a la
pintura cordobesa. La fortuna de este estudio, que
no contiene artistas inéditos ni datos nuevos sobre
los ya conocidos, estd en la estructuracion que realiza
del material historiogréfico, al organizar las notas
sobre los pintores cordobeses dentro del discursc
de tal forma que la historia de éstos queda trabadz
en la evolucién general de la pintura. Resulta
novedoso porque se relaciona la actividad de los
pintares cordobeses con sus contemporaneos, pero
sobre todo porque por primera vez la pintura del
XVI cordobés aparece vista en su totalidad, desde
Alejo Fernandez hasta Céspedes, y considerada
como un foco interesante en sf mismo?’ .

La otra gran aportacion de la historiografia local
del Ochocientos, en este caso entroncando ya con el

25 Vid. el apartado dedicado al andlisis de la historiografia sobre Pablo de Céspedes. También son muy interesantes los estudios que se
dadican a este pintor desde 2l punto de vista de su produsccion literaria. Para las Bellas Artes el mas importante es el andlisis de su teoria
artistica que hizo Menéndez Pelayo en su Historia de las Ideas Estéticas en Espadia (Madrid, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas,
1974, temo |, pp. 873-880. Primera edicién de 1883}.
24 Manuel Gonzalez Guevara nacit en Cordoba, donde fue miembro de la academia local v correspondiente de la Real de San Fernando y de
la Cornisidn Provincial de Monumentos. Fallecid en la misma ciudad en 1904, Ramirez de Arellano lo califica de "aficionado a la Pintura y a las
Letras” (R. Ramirez de Arellano, Ensaye de un catdlogo bicgrdfico de escritares..., tomo |, p, 258),
27 Una via distinta de aproximacién a la pintura cordobesa come ente independiente que se produce en estos afios es la que deviene de Iz
realizacion de guias y catalogos locales como la Descripcidn de la Santa Iglesia Catedral de Cordoba de Luis Marla de las Casas-Deza (Cordoba,
Imprenta de R. Rojo y Cia., 1866}, la Guia de Cdrdoba y su pravincia para 1891-1892 (1891) de M. Cabronero y Romero, la Gufa artistica de
Cérdoba (1896} y el Inventario-Catsioge histérico artistico de Cérdoba de Rafael Ramirez de Areliano (Cordoba, Monte de Piedad y Caja de
Ahorros de Cérdoba, 1982. Manuscrito de 1903-1904). Hoy resultan interesantes porque permiten apreciar la atencién que sus autores
prestan a los fendmenos artisticos cordobeses mas alla de las grandes figuras, al registrar en gllos numergsas obras an6nimas y Hamar |3
- atencidn sobre su calidad. Sobre Ramirez de las Casas-Deza, vid. su Biografia y memarias especialmente literarias de Don Luis Marfa Ramire:
de las Casas-Deza, entre los Arcades de Roma Ramilio Tartesiaco, individuo correspondiente de la Real Academia Espariola. Cérdeba, Univer-
sidad de Cordoba, 1977, y el capitulo introductorio sobre su persona que Antonio Lopez Ontiveros afiadié a su Corografia histdrico-estadis.
tica de Ia provincia y obispado de Cdrdoba (Cordoba, Monte de Piedad y Caja de Aharros de Cérdoba, 1986, tomo |, pp. XII-XLVIII).



paso al siglo XX, es el vadiado sisteratice de los archivos
cordobeses en la bisqueda de documentacion. El
positivismo del siglo XIX cristaliza en recopilaciones
documentales scbre la vida y obras de los artistas, que
son realizadas en toda Espana por estudiosos locales

la pintura del XVl en Cérdoba, ya que incorpor
alanomina de pintores cordobeses algunos norn
ignotos hasta entonces® . Especialmente notat
el de Pedro Remana, que aparece por primer:
en el Inventario-Catdlogo... producte d

como Rafael Ramirez de Arellano, quien se emplea
insistentemente en recoger todo documento que
aparezca en los archivos cordobeses y que tenga derta
importancia para la historia de la ciudad, de sus
personajes mas ilustres, o de sus fetras y artes?®.

Esta dedicacién dio como fruto la publicacion
de varios libros v articulos en los que daba a conocer
multitud de documentos inéditos sobre artistas
cordobeses, que en muchos casos eran también
desconocidos hasta ese momento® . En este sentido
su Diccionario biogréfico de artistas de la provincia
de Cordoba (1893), las dos series de articulos que
publicé bajo el titulo “Artistas exhumados” {1900-

1904), y el Inventario-Catalogo histérico artistico de

Ia provincia de Cordoba (manuscrito en 1903-1904)
lograron cambiar radicalmente la imagen literaria de

observacion directa del retablo de Espejo por Rar
de Arellano y de la identificacion de la firma.

De ctra parte, ia monumentalidad de su tre
hace dificil la valoracion critica de sus escrito
principio resulta facil acusarle de haber seg
unos modelos bastante atrasados por estruc
su Diccionario biogréfico de artistas... Col
sistema enciclopédico, que si resultaba antige
en 1893, lo serd mucho mas cuando publigu
1921 el Ensayc de un catdlogo biogréfic
escritores de la provincia y didcesis de Corc
Pero por otro lado anticipa temas que no seré
uso corriente en la historiograffa artistica esp:
hasta muchos afios después, al interesarse pe
ordenanzas del gremio de pintores cordobés e
articulo publicado en 19153,

28 Poco es lo que hay publicado sobre la vida de Rafael Ramirez de Arellano. El articufo “Datos para la biografia de don Rafael Ram
Arellano y Bfaz de Morales”, de Rafael Gracia Boix {Bofetin de fz Real Academia de Cordoba, 1971, 91, pp. 205-206) es piramente anac
Mejor informacion ofrece José Vajverde Madrid en la introduccion del inventario-Catdlogo... (R. Ramirez de Arellano, Inventario-Ca
histérico artistica de Cordoba. Con notas de josé Valverde Madirid, Cérdoba, Monte de Piedad y Caja de Ahorros de Cordoba, 1982, p|
Nacié en Cérdoba en 1854, hijo de Teodomire Ramirez de Arellano, el autor de los Paseos por Cordoba, y més tarde fue alumno de Ram
las Casas Deza en el Colegio de !a Asuncién, con lo que entronca con dos de los eruditos mas relevantes del XX cordobés. Trabajé toda.
como oficial de Fomento, desempefiando el cargo en Malaga, Ciudad Real, Teledo y Alicante, aunque nunca se despeqg6 de la investi
sobre temas cordobeses, ya que volvié a la ciudad en la que nacié siempre que le fue posible. Igualmente publicd scbre 1a historia de las di
localidades en las que residié y fue miembro de distintas academias, entre ellas la cordobesa. Falleciéd en 1921, Otras publicaciones su;
Leyendas y narraciones populares (1878}, Memorias manchegas (1911), Juan Rufo, jurado de Cdrdoba {1912}, Teatro en Cordoba (1912)
breria toledana (1912}, “Catalogo de artifices toledanos” {1912) y una historia de Cérdoba en cuatro volimenes. El equivalente seviil
Ramirez de Arellano es José Gestoso y Pérez, que publica entre 1899 v 1209 [os tomos del Ensaye de un diccionario de artifices que florecie
esta ciudad de Seviila desde el siglo XIit hasta el XV, dedicado también a la recopilacién documental e interesante para nosotros por tral
algunos de Alejo Fernandez {Sevilla, La Andalucia Moderna, 1899-1909, 3 tomos). Similares son las obras dedicadas por Zarco dei Valle a (
Péraz Pastor a Madrid, el bardn de Alcali a Madrid y Marti y Monsd a Valladolid (fonathan Brown, Imdgenes e Ideas..., p. 20).

29 "Cuarenta afios seguramente, y atn algo mas, van corridos desde que empecé a recoger las noticias acumuladas en este Ensayo bik
fico de autores cordobeses. Era yo muy muchacho cuando principié a reunir datos biograficos. No perseguia entonces a los ariistz
anotaba también cuanto llegaba a mis manos de artistas, guerreros, hombres de iglesia, todo lo Gue se referia a hijos de Cérdoba !
provincia.” (Ramirez de Areltano, Ensayo de un catélogo biogrdfico de escritores..., tomo |, p. V).

30 R. Ramirez de Arellano, Diccionario biagrifico de artistas de Ja provincia de Cérdoba, Madrid, Imprenta de José Perales y Martinez
R. Ramirez de Arellano, “Artistas exhumados”, Boletin de la Sociedad Espafcla de Excursiones, 1900-1904, VIII-XI1 y R. Ramirez de Ar
Inventario-Catdlogo histérica artistico de Cdrdoba. Con notas de fosé Valverde Madrid, Cordoba, Monte de Piedad y Caja de Aho
Cérdoba, 1982. También publics el Fnsayo de un catdlogo biogrifico de escritores de la provindia y diccesis de Cdrdoba, con destrip
sts obras, en el que también proporciona documentacidn sobre algunos pintores gue escribieron como Pablo de Céspedes o Antonio Mot
{Madrid, Tipografia de la Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, 1921, 2 tomos}

31 R. Ramirez de Arellano, "Ordenanzas de pintores cordobeses (siglos XV y XV1)*, Boletin de la Real Academia de San Fernando, 1915, IX, pp



Sea como fuere, lo cierto es que todo su trabajo
peca de un excesivo apego por el documento, def que
Rarnirez de Arellano no es capaz de separarse en la
mayoria de los casos para salir de la simple recoleccién
documental. Perc esto, que en un historiador actual
seria imperdonable, en Ramirez de Arellanc resulta una
virtud. Primero porque consigue llevar la historiografia
del arte por el camine de la ciendcia al retirarle los
adornos literarios que la acompaniaban en el XIX;
después porgue convierte sus trabajos en una fuente
de informacion extremadamente valiosa para la
historiografia posterior.

Aportes documentales
La recoleccion de fuentes documentales que inicio
Ramirez de Arellanc tuvo un buen continuador en-
trado el siglo XX en |a persona del archivero José de
la Torre y del Cerro, guien dedicéd gran parte de su
tiempo libre a la rebusca en los archivos en pos de
documentos sobre artistas cordobeses®. Estos fue-
ron reunidos en dos volGrmenes, uno scbre plateros
y el otro dedicado a los pintores: el Registro docu-
mental de pintores cordobeses. Esta obra fue publi-
cada en 1988, después de su muerte, pero las fi-
chas manuscritas gue estaban en su base han sido
utilizadas por cuantos escribieron sobre pintura en
Cérdoba desde los afios treinta en adelante.

No se puede decir gue el trabajo de De la Torre
cambiase en algiin modo la imagen de la pintura del
siglo XVl en Cérdoba, pues él no realizé ninguna labor

interpretativa al respecto ni literaturizé sobre los datos
que iba descubriendo, pero st es cierto que sin su
asfuerzo los resultados de Angulo y Post hubieran
sido mucho mas limitados. Es evidente que la
sistematizacion que ambos autores hacen de la pintura
cordobesa del XV, y especialmente de sus primeros
afos, no hubiera tenido tanto éxito de no ser por su
acceso a las fichas de De la Torre. Y o mismo hemos
de decir de cuanto se ha publicado después, y aun de
lo que estd por publicar. Es cierto que en los archivos
cordobeses queda mucho legajo inexplorado para ia
historiografia del arte, pero cualquier estudio que se
interese por la pintura del Quinientos en Cérdoba y
busgue tener una base documental, ha de dirigirse
en primer lugar a las fichas de De la Torre.

Volviendo a los inicios del siglo XX, éstos plantean
una imagen de conjunto de la pintura del Quinientos
en Cérdoba que continta absolutamente dominada
por la figura de Pablo de Céspedes, aunque vya,
gracias fundamentalmente a los trabajos de Ramirez
de Arellano, se comenzara a entrever la importancia
que tuvieron los primeros afios del Quinientos.
Empieza a conocerse entonces el nombre de Pedro
Romana y destacarse los retablos de Fuente Obejuna
y de la Flagelacién del Museo Provincial de Bellas
Artes, pero todavia no son mas gue apuntes en
publicaciones de escasa difusion® . Aln han de pasar
unos cuantos afios para que se reivindigue el trabajo
de Alejo Fernandez en Cérdoba vy se difunda la
calidad de sus coeténecs cordobeses.

32 ). de fa Torre y def Cerro, Registre documental de pintores cordobeses, Cérdoba, Excma. Diputacién Prov:nnal 1988. Para |a biografia de
José de la Torre y del Cerro, vid. el articulo de Jasé Valverde “José de la Torre y del Cerro. Centenario de su nacimiento”, Boletin de la Real
Academia de Cérdoba, 1977, 97, pp. 110-112, De la Torre nacié en 1877 en Cérdoba y estudié Filosofia y Letras en Madrid, ingresando en ef
cuerpo de Archiveros, Bibliotecarios y Arquedlogos en 1904. Fue destinado a Mélaga y Sevilla hasta recalar en Cérdoba en 1909 como
archivero de Hacienda, en 1914 se encarga del Archivo de Protocolos. Pertenecio a la Real Academia de Crdoba y fue correspondiente de |a
de Historia de Madrid. El tema principal de sus investigaciones fue [a Historia de América, aunque también dirigi6 su bitsqueda documental
a otros campos corno €ste de la historia del arte. Murid en Cordoba en 1959, ’

33 Vid. los apartados dedicados a la bibliografia critica de estos pintores.



Pero esto serd solo en las publicaciones
monogréaficas o especializadas en el periodo o en la
region, parque los estudios generales sobre pintura
espanola y |as historias universales del arte, desde
finales del XIX hasta nuestros dias, reducen siempre
su imagen de la pintura del Quinientos en Cérdoba
a Pablo de Céspedes y a una peguefa mencién a la
obra cordobesa de Alejo Fernandez, dentro de su
consideracion como artista de la escuela sevillana.
Raramente apareceran también Pedro Romana y
César Arbasia, pero de los demas artistas no se
encuentra rasiro alguno en estas obras generales,
por méas que algunos de estos autores utilicen incluso
el controvertido término de escuela para referirse a
la pintura del XVl en Cordoba®.

Salvo en los estudios focalizados en el Renacimiento
o en Andaluda, la imagen de la pintura de! XVI en
Cordoba mostrara siempre un vacio entre Alejo y Cés-
pedes que no se corresponde con fa realidad, pues si
bien es cierto que en los afos que median entre am-
bos no hay ningan artista de su importancia, también

lo es que los dos forman parte de una contin
artistica que no se rompe en ningln momento.

Investigacion universitaria

El principal cambio que experimenté la historio
artfstica espanola en el comienzo del siglo XX
definitiva profesionalizacion de la actividad al e
trar su lugar propio dentre de la Universidad. En
se cred la primera catedra de Historia del Arte
Universidad Central, que recayé en la persona
Tormo. Simultaneamente otras catedras, aungus
distinta deneminacion, fueron orientando sus
dios hacia la misma materia. Esto hicieron Dor
Miral, Andrés Ovejero y Busiamante y Frar
Murillo Herrera desde sus catedras de Teorfa
Literatura y de las Artes, gue con el tiempo pas:
ser también de Historia del Arte™.

La consecuencia de esta oficializacion
historiografia artfstica fue doble, por un lad
mejor formacidn de los investigadores, v, por
una ampliacion del nimero de los estudios y

34 La inmensa mayorfa de estos historiadores sdlo mencionan a Alejo Fernandez y Céspedes, los dos extremos del sigla: E. Bertz
Renaissance en Espagne et en Portugal”, en (A. Michel (ed.}}, Histoire de L’Art. Depuis fes premiers temps chrétiens jus qu'a nos jou
Librairie Armand Colin, 1911. IV, pp. 905-806, V. Bozal, Historia del arte en Espafia, De los origenes a Iz llustracidn, Madrid, Istmo, 1973
J. de la Encina, La pintura espafiola, México, Fondo de Cultura Econdmica, 1958, pp. 92 y 112, P. Guinard, La pintura espafiola. |
mozérabes al Greco, Barcelona, Labar, 1972, pp. 80-82 y 94, E. Lafuente Ferrari, Breve historia de fa pintura espasicla, Madrid, Tecnc
pp. 123, 146, 167-168 y 185-189, . |. Martin Gonzalez, Historia del Arte, Madrid, Gredos, 1982, tome |, pp. 150 y 135, 1. Mateo Gome
Garcia Gainza y ). Sureda i Pons, Historia Universal del Arte. 6 El Renacimiento. Madrid, Espasa Calpe, 1996, pp. 172y 202, A. L. Mayer,

de ia pintura espafiola, Madrid, Espasa Calpe, 1942, pp. 202-208 y 222- 224, J. M. Pita Andrade, Historia del Arte. VV La pintur
Prehistoria a Goya, Barcelona, Carroggio, 1985, pp. 302 y 311, D. Sdnchez-Mesa, “El Arte”. En Historia de Andalucla. V La cultura ar
Barcelona, 1981, pp. 610-611 y 615, M. Serullaz, La peinture espagnole, Paris, Presses Universitaires de France, 1873, pp. 39-40 y 44-
Triado, “La cultura®, en Historia de Espafia. 5 El Siglo de Oro, Barcelona, Planeta, 1988, p. 537 y K. Woermann, Historia del Arte en &
tiempos y pueblos. V' El Arte europeo def sequndo periado de ia Edad Moderna: Barroco y Rococd, Barcelona, Montaner y Simén,

113. La mayorfa de los grandes diccionarios de artistas, al contrario, sf ofrecen una imagen més completa de la pintura del Quinic
Cardoba. En U. F. Thieme-Becker (dir), Allgemeines Lexikon der Bildenden Kinstler, Lepzig, Seeman, 37 tomos, aparecen los sig
pintores: Hermano Adriano (Tamo |, p. 91), César Arbasia (Tome II, p. 59), Pablo de Céspedes {tomo VI, pp. 316-317), Alejo Fernande
XI, pp. 407-408), Pedro Fernandez (tomo X, p. 422), Francisco del Rosal {tomo XXIX, p.4) y Gabriel Rosalas (tomo XXIX, p. 4 yen E.

Dictionnaire des peintres, sculpteurs, dessinateurs et graveurs, Paris, Librairie Grind, 1966, 8 tormos: César Arbasia (tomo |, p., 222),
Céspedes (Tomo I, p. 404), Alejo Fernandez (tomo 1lI; p. 713), Pedro Fernandez (Tomo I, p. 715) ¥ Bartolomé Ruiz {tomo VII, p. 429);
el reciente Jane Turner {ed.), The Dictionary of Art, Londres, Macmiflan Publishers Limited, 1996, 34 tomos, sdlo aparecen de ny
irnevitables Alejo Fernandez {tomo 10, p. 942} y Pablo de Céspedes (tomo 6, pp. 364-365).

35 Gonzalo Pasamar ha estudiado muy bien el nacimiento de la historia del arte coma una disciplina académica en Espafia en “De la
de fas'Bellas Artes a la historia del arte {La profesionaiizacion de la historiografia artistica espafiolz)”. Para la biografia de Termo, |
Gaya Nufio, Historia de fa critica..., p. 27 y J. Tormo Cervino, “El centenarto de un valenciano ilustre: don Elias Tormo”, Separata de Ar
Arte Valenciano, 1969, s/p.



sistematizacién en su ejecucién. El conjunto de la
historiografia del XIX sufrié varios grandes proble-
mas como la dispersién con la que se habfan em-
prendido las investigaciones y la frecuente falta de
metodologia cientffica.

El resultado de ello fue que en los comienzos del
siglo XX, en Espafa gquedaba todavia una inmensidad
de obras por atribuir y de artistas por descubrir, pues
ni siquiera puede decirse gue todas las figuras
principales hubieran sido estudiadas con seriedad. Por
eso, cuando en el reste de Furopa va llevaban varias
décadas de catalogacion sistemética, en Espafia
apenas si se estd empezando con ello. Un buen
ejemplo da esto serfan fos retablos de las capillas de
la catedral cordobesa: de once capillas con pinturas
del siglo XVI, en 1866, fecha de la Descripcidn de fa
Iglesia Catedral de Cordoba de Ramirez y de las Casas-
Deza, sélo se conocia autor para la decoracidn
pictdrica de cinco de ellas, de los cudles, uno estaba
errado con seguridad y posiblemente otro més
también, En 1988, cuando Marfa de los Angeles Raya
Raya publica su Catalogo de las pinturas de fa Catedral
de Cordoba, ocho de ellos estan documentados o
son incuestionables, un noveno soporta una atribucion
mas que probable y de los dos restantes se tienen

indicios, aunque sean escasamente certeros®.
Evidentemente, habia trabajo para rato, por ello,
cuando la nueva hornada de investigadores se aplico
al estudio de la historia de la pintura espafiola, tuvo
que volcar su esfuerzo en la construccion de
biograifas y catdlogos.

Pero este proceso no se realizd sélo desde las
catedras de Historia del Arte, los historiadores
espafioles fueron ayudados por un conjunto
importante de hispanistas que, surgidos de las
unjversidades extranjeras, se dedicaron igualmente
a latarea de catalogacion. Asl, se fue perfeccionando
la metodologla de fa investigacidn nacional con la
presencia -de estos investigadores de origen,
fundamentalmente, alemén y francés. Y al tiempo
algunos universitarios espafoles empezaron a
formarse igualmente en centros europeos, en su
mayorla también en Alemania®’.

Tanto por los modelos que se toman como por
las necesidades del objeto de estudio; se adoptan
bésicamente los sisternas derivados del positivismo
y el formalismo europeos de la segunda mitad del
XIX. Estos se utilizaron para la critica documentai y
de las fuentes literarias, y para el atribucionismo de
obras y definicion estilistica de los autores,

36 De las Casas-Deza sélo menciona a Céspedes como autor de las pinturas de fas capitlas de Santa Ana, Santa Cena y Espiritu Santo -hoy se duda
fuertemente de esta dltima atribucién- y a Arbasia para el sagrario y San Micolds -hoy asignada con sequridad a Pedro de Camparia (L. M. Ramirez
y de fas Casas-Deza, Descripcién. .. ). Mientras tanto, Raya Raya puede confirmar la autoria de Céspedes para los retablos de Santa Ana y Santa Cena
y de Arbasia para el sagrario, cuenta con docurnentacion para remitir la de San Nicols a Campafia, y para asignar la de la Concepcién antigua a
Baltasar del Aguila, la de la Natividad a Gabriel Rosales, la de la Concepcién a Miguel Ruiz de Espinosa v la del Dulce Nombre de Jesds a Pedro
Ferndndez Guijalvo. Asimismo el método filolégice esta tan depurade que puede atribuirte a este Gltimo pintor el retablo de la capilla de la
Asuncion (M. A. Raya Raya, Catdlogo de las pinturas de la Catedral de Cdrdoba, Cardoba, Monte de Piedad y Caja de Ahorros de Cérdoba, 1988).
37 Schre el interés de los historiadores alemanes por Espafia y su influencia en la historiografia hispana vid. Karin Wellig, *Carl Justi y los
comienzos de la investigadian sobre arte espafiol en Alemania”, en Actas VIf Jornadas de Arte..., pp. 309-322, Cristina Maria Stigimayr,
"Visiones de la arquitectura espafiola en la historiografia alemana desde Carl Justi hasta Hanno-Walter Kruft”, en Actas VIl Jornadas de
Arte..., pp. 101-110 y Gonzale Pasamar, "De Ia historia de las Bellas Artes a la historia def arte (La profesionalizacién de la historiografia
artistica espafiola”, en Actas Vil Jornadas de Arte..., pp. 137-150,

38 La formacidn de catalogos criticos y la taxonomia estilistica de los artistas, en principio dependendiente de bases tan arbitrarias como el
ojo de experto del historiador, van definiéndose segiin unes principios cientificos fijados en el siglo XiX por Giovanni Morelli (1816-1891), que
trasladd a la historiografia artistica su formacidn alemana en Ciencias Maturales. Su método, basado en el reconodimiento de la manera
especifica de cada autor a partir de su modo de trabajo en pequefios detalles como las orejas o las manos, tiene evidentes limitaciones, pero
fue recanccido desde un principic como un avance en la objetivizacién de la historiografia artistica y como una superacién metodolégica de
sus calegas procedentes del mundo de la filosofia o del derecho (vid, U. Kultermann, Historia de ..., pp. 150-155).



respectivamente. Se fija asi en la primera mitad del
siglo un sistema historiografico basado en la ecuacién
biografia + catalogo + estilo, en cuyos precedentes
puede uno retroceder hasta Vasari, perc gue en este
momenta es sustancialmente moderna debido a los
criterios cientfficos con los que se comprende®.

La pintura quinientista de Cérdoba recibid
la atencion de estos historiadores desde el
primer momento. Su importancia venia sefialada
ya desde antiguo, por fo que es uno de los
primeros objetivos a los gue se dirigié la nueva
historiografia. Asi, fue estudiada por el mismo
Eifas Tormo y por hispanistas como Emile
Bertaux, Valerian von Loga o August L. Mayer3d.

Entonces se abordaron aspectos puntuaies, como
en los trabajos de Bertaux y Tormo, siempre tan dado
éste ltimo a la dispersion. Y ya se-procuraron las

XV en Cordoba, que protagonizé varias pagina
los textos generales sobre pintura espafiola
escribieron los dos dltimos®. En ningin cas
produce en estos afos un avance espectacular ¢
conocimiento, pues ni siguiera se llega a asimilar
completo los datos que ofrecia Ramirez de Arell
pero se da un salto metodolégico importante.
La segunda generacion de historiadores del
que emprende su tarea con criterios estrictam
cientificos ha salido ya de ias aulas que abrieror
primeros profesores de la materia, y esta encabe:
en lo que a estudio de la pintura se refiere por D
Angulo fniguez, verdadero factdtum de la his
de la pintura espafiola y maestro de ve
generacicnes de historiadores. El relevo se prox
también en las filas del hispanismo, de las
emerge ahora la figura del norteamericano Char

primeras imagenes de conjunto de la pintura del siglo Rathfon Post, demostrando que en estos afi

39-Los juicios que hoy se realizan sobre el trabajo de Elias Tormo son un tanto controvertidos. Tormo publicé mucho, quizd demasi
aunque nadie le niegue gue esc era necesaric en su momenta, en mas de una ocasién fo hizo con excesiva ligereza. De cualquier forma,
dice Jonathan Brown, tuve un afortunado interés por lo inédito, cierta intuicidn y un método disciplinado, lo gue hizo que abriese o
campos nuevos en la historiografia del arte espafiol. Alfonso E. Pérez Sanchez ha destacado su protagonismo en la elaboracién
primeras guias artisticas que se hicieron en Espafia, de las que la primera, Levante, de 1923, seria antepasado directo de la Guia artistic:
provincia de Cordoba, de reciente publicacién en 1995 (). A. Gaya Nufio, Histaria de la critica..., pp. 227-229, Jonathan Brown, Jmdg
Ideas..., pp. 21-23, A, E. Pérez Sanchez, “Don Elias Tormo v las Guias Artisticas de Espafia” en Actas VI Jornadas de Arte..., pp. 36
Chueca Goitia, "La bibliografia sobre arquitectura en los siglos XIX y XX” en Actas VI Jornadas de Arte Departamento de Historia de
*Diego Veldzquez”. Historiografia del arte espafiol en los siglos XIX y XX. Madrid, Alpuerto, 1995, p. 21 y A. Villar Movellan (dir.)
artistica de ia provincia de Cérdoba, Cordoba, Universidad de Cérdoba, 1995). Otro historiador de estos afios, aunque mas joven gue
&5 Manuel Gémez-Moreno, quien es de las figuras fundamentales de |a historicgrafia artistica espafiola del siglo XX, Dedicado principz
te al estudio del arte alto medieval e isldmico, dirigié también parte de su atencion al Renacimientc espafiol y en 1948 publicé un a
sobre Pablo de Cespedes (“El gran Pablo de Céspedes, pintor y poeta”, Boletin de fa Real Academia de Cdrdoba, 1948, 59, pp. 63-68).
M. Gémez-Moreno, vid. J. de Mata Carriazo Arroguia, “Con don Manuel Gémez Moreno en el Centro de Estudios Histéricos”, en Hon
al profesor Carriazo, Sevilla, Universidad de Sevilla, 1972, t. IL,

40 Emile Bertaux contribuye también a la revalorizacién de la pintura de comienzos del XVl en Cérdoba con algunas investigaciones pi
les sobre el tema {Bertaux, L’ exposition retrospective de Saragosse -1908, Paris y Zaragoza, Librairie centrale des Beaux-Arts y La Ed
1910y Bertaux, “Larenaissance en Espagne et en Portugal”, en (A. Michel (ed.)) Histoire de L" Art. Depuis fes premiers temps chrétiens jt
nos jours, Parls, Librairie Armand Colin, 1911, IV, pp. 815-911). Mayer y Von Loga, aunque e primero dedique también algan articulo al
destacan sobre tada por las visiones de conjunto que ofrecen de la pintura espafiola en general y de la cordobesa en particular, form
conceptos y sistemas como es tan caracteristico de fa escuela alemana. En esta linea es especialmente notable el Die Sevillaner Malersch
Mayer {1911} que certificé |a consideracién escoléstica de la pintura sevillana, Su obra mas conocida es la Historia de fa pintura espan
dedica un apartado especifico a ta pintura del Xvil en Cérdoba, pero si la destaca (A. L. Mayer, Die Seviflaner Malerschule, Leipzig, Verl
Klinkhardt & Biermannn, 1911, A, L. Mayer, “Ein Friihwerk des Alexo Ferndndez Alemdn in der Dresdener Galerie”, Kunstchron
Kunstmarkt, 1921-22, XXXIII, |, pp. 250 y ss. y Mayer, Historia de la pintura espafiola, Madrid, Espasa Calpe, 1942. Primera edicién-espaf
1928). Parecida consideracion le otorga Von Loga, aunque la estructura definitiva de su obra no se debe a él, puesto que fallecié ar
terminar de redactarla (Von Loga, Die Malerei in Spanien von XiV bis XVIIi Jahrhundert, Berlin, Grote’ Scheverlagsbuch, 1923). Como'i
Halldor Soehner (“Die Geschichte...”, pp. 284-285) y Teresa Posada (“August L. Mayer"” en Actas Vil Jornadas de Arte..., p. 379} la cong
que Mayer tenfa de la pintura espafiola, heredada de Justi, estaba conformada por la suma de escuelds regionates.



centro de gravitacion de la historiograffa artistica ha
pasado de Europa -Alemania- a Estados Unidos, y
parece que para no volver en mucho tiempo.
Ambos autores basan su metodologla en una
depurada critica de las fuentes documentales y
literarias y en el recurso a la experiencia directa con la
obra de arte. Angulo se habia formado en Espafia
con Francisco Murillo Herrera, Elfas Tormo y Manuel
Godmez-Morenc, pero ademas habla completado sus
estudios con una estancia en Alemania en la
Universidad de Berlin y en el Kaiser Friedrich junto a
Adolph Goldschmidt. Este fue uno de los historiadores
alemanes mds prominentes de los primeros afios del
siglo XIX, que destacé sobre todo por su papel en fa
superacién de las corrientes idealistas en la
historiograffa artistica en pos de la objetividad y
exactitud lograda con la experiencia directa de la obra
de arte y el dato documental. Seguramente Anguio
debié tomar buena nota de ko que vio en Berlin®.
La tradicidn historiogréfica de Post es sin embargo
distinta a la de Angulo, aungue ambos compartan el
‘mismo método. La escuela norteamericana tuvo la
suerte de recibir un inmenso aporte intelectual con la
llegada masiva de historiadores alemanes que
abandonaron Europa con el ascenso del nazismo y la
Segunda Guerra Mundial; pero ya antes, en los afios
veinte y primeros treinta, tuvo un primer momento
de esplendor que creé una amplia base sobre la que
actuaria la inmigraciéon europea propiciando la

explosion historiografica de la segunda mitad del sigle
Chandler Post se formé en los afios veinte, por lo qu
pertenece a esta primera etapa que Panofsky calific
«edad de oro» y que representa el afianzamiento d
los estudios de historia del arte en los Estados Unidos*

Desde Princeton, Yale, o el mismo Harvard en e
que trabaja Post, se emprende una labor de apertur
de campos de investigacion por tode el mundo qu
les llava lo mismo a excavar en Asia Menor que
estudiar las artes decorativas en la Francia de Luis XN\
Es el momento en el gue, basandose en el estudi
directo de la obra de arte y el cuestionamient
constante de las fuentes de todo tipo, nacen muchs
de las lineas de investigacion que se haran clasicas e
la histo-riograffa norteamericana: es cuande Arthu
Kingsley Porter confiere un nuevo impulso a los estudic
sobre el romanico, o Chandler R. Post y Walter S. Coo
dan carta de naturaleza al hispanismo en los EE.UU.

La base del sistema de trabajo de Anguio y Pos
estd enla critica de las fuentes v la experiencia direct
de [a obra de arte como elementos fundamentale
del método historiografico, y en una reduccion de
tema de la investigacion al objeto de arte y su creadc
comeo componentes principates del fenémen:
artistico. En virtud de estas premisas dedicaron su
carreras al atribucionismo, a la reconstruccion d
biografias y a Ja definicidn estilistica de los pintore
como Unicas lineas de investigacion gue puedel
alcanzar la objetividad que se pretende.

A1 La personalidad de Angulo ha sido ampliamente glosada por su discipulo Alfonso E. Pérez Sénchez en el libro Diego Anguia [figue
{Granada, Universidad de Granada, 1986, 84 pp.} y por Fernando Chueca Goitia en “Don Diego Angulo lRiguez (1901-1986Y* (Boletin de !
Real Academia de /a Historia, 1986, CLXOCKI, pp. 333-334). De Goldschmidt se ha destacado también su protagonismo en la formacién d
varias generaciones de investigadores (U, Kultermann, Historia de ..., pp. 262.265).

42 Panofsky hace un recorride por la historiografia artistica norteamericana en “Tres decenios de historja del arte en los Estados Unidos” (e
£l significado en las artes visuales, Madrid, Alianza, 1979, pp. 349-376. Primera edicién norteamericana de 1955), un articulo que destac
sobre todo por la implicacién personal del autor er los cambios que supuso la inmigracién de investigadores alemanes a partir de 193
Cuando habta de Post destaca su papel en la génesis del hispanismo norteamericano). Sobre el método pragmético, eritico y positivista d

Post, vid, Halldor Soehnery, *Die Geschichte...”, p. 285,



La aplicacion que hicieron de su método fue tan
seria y rigurosa que consiguieron variar de forma
definitiva la imagen literaria de la pintura del siglo
XV| en Cordoba gue venia existiendo casi desde esa
misma centuria. A eflos le debemos sobre todo la
puesta en valor de la pintura del primer cuarto de
siglo, que practicamente. era desconocida a pesar
de la defensa de Ramirez de Arellano y el interés
temprano de Ceén. Los multiples articulos que
Angulo dedica a este periodo, especialmente el
“Pintores cordobeses del Renacimiento” (1944), v,
sobre todo, los apartados que ambos consagran a
Cérdoba en sus principales obras en el terna: el
volumen XII del “Ars Hispaniae” -Angulc-, y el
volumen X de su A History of Spanish Painting -Post-
consiguen fijar una imagen definitiva de la pintura
de esta época en Cordoba, por la que el Alejo
cordobés, Pedro Romana, el Maestro de Fuente
Obejuna y el Maestro de la Flagelacién ocupan un
lugar en la prirnera linea de la pintura espariola del
Renacimiento mas temprano®.

El asunto es importante por lo que significa de
apertura de un nuevo campo para la investigacion,
pero también lo es porque la vision particular que
tienen Angulo y Post de la pintura de estos afios
est4 marcada por [a corriente filorrenacentista que
dominaba el pensamiento occidental desde el siglo
XIX. Por tanto estos autores van a resaltar todo lo
que esa pintura de transicion tiene de renacentista,

en perjuicio de sus componentes medieva
Logicamente, la historiograffa subsiguiente
sequir esta tendencia, y no serd hasta fechas recie
cuando se comience a reubicar estilisticamente
pintura de principios del XV1%.

Angulo y Post no consiguieron clarifica
completo la ndomina de artistas y pintores del
cordobés, pero si asentaron el panorama tras si
estilisticamente a fas principales figuras, limpiar
catélogos y sefialar los hitos fundamentales de
biografias. Para ello contaron fundamentalmente
su experiencia visual, lo que ofrecian las fue
literarias, los datos proporcionados por Ramire
Arellano y, como gran novedad, los documentos
iba exhumando José de la Torre.

El resultado fue que fifaran una imagen ¢
pintura del XVl en Cordoba que practicament
la gue perdura hasta nuestros dias. Anguio y
no sélo proporcionaron unos contenidos h
riograficos que se mantienen en un alto porcen
también se les debe a ellos la difusién de un sist
historiogréafico de larga pervivencia. Muchos
después de sus escritos el conocimiento s
determinados artistas sigue estancadoen el p
en el que ellos o dejaron; de otros hoy sabe
mas, pero generalmente como una continu
de 1o que ellos habian comenzado. Y lo nuevc
se ha escrito, en su mayoria, ha sido siguient
esquema biografico-catalografico-estilistico.

43 D. Angulo lfiiguez, Pintura del Renacimiento, Madrid, Plus Ultra, 1954, col. “Ars Hispaniae”, tomo Xl y C. R. Post, A history of §
Painting. X The Early Renaissance in Andalusia, Cambridge, Mass., Harvard University Press, 1950. Sobre A history of Spanish Painting,
amplia resefia que realiza Enrique Lafuente Ferrari tras la publicacién de los ¢inco primeros tomos (E. Lafuente, “POST (Chandler Rath
histary of Spanish Painting. Cinco tomos en 6 vols, Cambridge, Massachussets. Harvard University Press”, Archivo Espaficl de Arte y A

lfagia, 1934, 10, pp. 77-83),

44 Por ejemplo Fernando Marias ha hecho especial hincapié en la defensa de la presencia en el siglo XVi espafiol de un bilingliismo bas
la coexistencia de importantes pervivencias estéticas medievales junto a la lenta introduccion de elementos renacentistas italianos (F.
£l siglo XVi. Gotico y Renacimiento, Madrid, Silex, 1984). Sobre la contaminacién ideolégica con la que abordan los estudios del sit
durante la dictadura de Franco, vid. V. Nieto Alcaide, “Arte e historia nacional del arte, 1940-1975", en Actas de/ Simposio Don José |
Aznar y la historiografia artistica de su tiempo. Boletin def Museo e instituto Camdn Aznar, 1998, LXXII, pp. 11-28,



Recepcion de metodologias
histérico-artisticas

La segunda mitad del siglo XX contempla la difusién
de sus nuevos métodos y objetivas a la historiografia
local, gue lentamente comienza a profundizar en el

conocimiento de la pintura del XVI en Cérdoba relle-

nando los huecos que guedaban en el entramado
construido en los afos cincuenta. Esta tarea comen-
z4 a realizase en principio por aficionados que se de-
dican con mayor o menor foriuna a la historiograffa
artistica, con un interés encomiable pero con unos
resultados no siempre igualmente satisfactorios, que
varfan desde afortunados descubrimientos, general-
mente documentales, hasta tercos empecinamientos
en errores ya superados. Por lo general el tono de
esta critica local derivada del eruditismo decimonénico
es aceptable y sus aportaciones elogiables, aunque
con frecuencia peca de escaso nivel critico y de un
excesivo apego por lo local®s.

La situacién cambit sustancialmente en los afios
ochenta tras la apertura de fa Universidad de Cordoba
y la incorporacién de historiadores del arte locales a
ia investigacion sobre la pintura del XV en esta ciudad,
ya que éstos pudieron unir las facilidades que
proporciona la cercania fisica con ef objeto de estudio
a una formadén cientffica en la disciplina. El resultado
de esta coincidencia fue la aceleracién de la
clarificacién atribucionista de la pintura del X1, que

vio coma disminula ef niimero de andnimos y mucho
de los nombres que aparecian en la documentacié
comenzaban a dotarse de un corpus de obras
Aparecen entonces estudios como el Catdlogo de /a
pinturas de la Catedral de Cérdoba, de Maria de lo
Angeles Raya Raya, que supone una extension de
trabajo de Angulo y Post por su critica documental
andlisis formal, habiéndose convertido en un:
referencia indispensable para el estudio de la pintur.
de Cordoba a través de su amplia representacién es
la catedral. O, mas recienternente, la Gufa artistica ¢
la provincia de Cordoba, dirigida por Alberto Villa
Mavellan, gue ha extendido la labor de catalogacior
de pintura del XV a toda la provincia .

Esta necesidad de incidir en la catalogacion h;
motivado que las tendencias metodoldgicas que har
dirigido gran parte de la historiografia artfstic:
europea y norteamericana de la segunda mitad de
este siglo, la iconografia o la sociologia del arte, cas
no hayan tenido reflejo en el estudio de la pintur:
quinientista en Cérdoba de no ser por algun estudic
aislado. Y gue cuando, cormo ahora, se est
trabajando en metodologias novedosas como |
estética de la recepcion, ésta sélo se haya aplicadc
puntualmente sobre la pintura del XVI cordobés.

Asi, siendo precisamente |a Universidad de Cardob:
una de las vias de penetracién que tuvo el métodc
iconogréfico en Espana gracias a la docendia que

45 Resulta en extremo complicado realizar una critica global de la produccion historiografica realizada en Cordoba al margen de la Universi
dad, puesto que ésta es muy heterogénea y fos resultados son dispares. Los tres estudiosos que méas han publicado sobre el tema son Joss
Valverde Madrid, Francisco Zueras Torrens y Manuel Nieto Cumplido. De los tres, el dltima s e que menos se ha dedicadeo a la historia de [z
pintura del siglo XV1, aungue es quien ha ejecutado estudios mas provechosas, sobre tode por los aportes documentales que realiza en virtuc
de su condicién de canénige archivero de la catedral cordobesa. Su Ultima obra, La Catedral de Cérdoba {Cérdoba, Publicaciones de la Obr:
Social y Cultural de Cajasur, 1998) da buena fe de ello. ’

46 M. A. Raya Raya, Catdlogo de /as pinturas de la Catedral de Cérdoba, Cordoba, Monte de Piedad y Caja de Ahorros de Cérdoba, 1988y A
Villar Mevellén (dir), Gufa artistica de la provincia de Cérdoba, Cérdoba, Universidad de Cérdoba, 1995. Otro trabajo riguroso llevado a cabc
en estos Gltimos afios, no ya desde |a Universidad, sino desde el Museo de Bellas Artes, es el articulo de José Maria Palencia sobre las pintura:
murales de Fuente Obejuna. Vid. J. M. Palencia Cerezo, “Las pinturas murates de la parroquial de Fuente Obejuna y la posibilidad de st
autoria”, en (1 Criado Costa {coord.)) Actas de Jas primeras Jornatias de la Real Academia en Fuente Obejuna, Coérdoba, Real Academia de
Cordoba, Excma. Diputacién Provincial de Cérdoba e lime. Ayuntamiento de Fuente Obejuna, 1996, pp. 167-180.



durante algunos afios impartio en ella Santiage
Sebastian Lopez, el principal divulgador de Panofsky
en nuestro pals, sin embargo la iconografia tuvo escaso
eco en la investigacion de la pintura de! siglo XVl en
Cérdoba. De heche, el tnico anélisis local estrictamente
iconografico es el articulo que José Castro Mufioz
dedico en 1981 al retablo de Espejo. Posteriormente,
Manuel Pérez Lozano ha escrito también sobre pintura
del siglo XVl desde unos presupuestos derivados de
Panofsky, aungue después ha ido modificando su
metodologia hacia la estética de la recepcion. Su Tasis
"Doctoral, todavia inédita, £/ conceptismo en fa pintura
andaluza del Siglo de Oro, se acerca en algunos
momentos a la pintura del XVt desde esta base, aunque
s6lo efectiia menciones puntuales referentes a los
Gltimos afios del siglo, dirigidas sobre todo al estudio
de Céspedes y Arbasia¥’,

La consecuencia de todo lo anterior es que la
imagen de este fenémeno artistico que fijaron entre
Post y Angulo, hecha de sucesiones de biografias y
Catalogos razonados enmarcadas estilisticamente, se

ha mantenido intacta en lo fundamental hasta

nuestros dias. Han podido cambiar los contenidos,
pero las estructuras siguen siendo las mismas.

Este devenir historiografico ha motivado que

hasta ahora el estudio de la pintura en Cérdoba en
¢l Quintentos se haya dirigido fundamentalmente al
estudio de unos cuantos artistas, que ni siquiera son
todos los que intervienen en €lla; de los que se ha
tratado de definir su biografia, catdlogo y estilo casi

sin entrar en la consideracion de otros elemento
iqual caracter histérico y artfstico. Resulta evide
que todavia queda por hacer en el campo
atribucionismo y en la investigacion de las vida
los artistas, pero es iguaimente claro que ya es t
de avanzar en el conocimiento de otros aspecto!
la realidad histérica y estética de |a pintura del s
XVlen Cérdoba que estan practicamente sin exple

Ademas, las tendencias historiograficas qu
ocupan de los movimientos generales y de las cc
deraciones de tipo abstracto han tenido poca ¢
da en el analisis de la pintura del XV en Corde
por lo que ésta sigue huérfana de andlisis tota
dores que faciliten su comprension. Existen estu
generales, comprensivos de la totalidad de la pi
ra quinientista en Cérdoba, pero ni siquiera éstc

" salen del recurso a la ordenacién de los conten

en series de vidas, obras y estilos que se suce
cronol6gicamente. Asi hacen, por ejemplo, Puri
cion Espejo en el capitulo "Pintura del Renadin
1o en Coérdoba” de Cordoba y su provincia, Fral
co Zueras en Figuras fundamentales del arte co
bés (siglos XV-XX) y Jorge Bernales, José Herndar
Diaz y Matilde Megia en las paginas que dedic
la pintura de Cérdoba en el tomo V de la His
del Arte en Andalucia® . Son, ademas, unos
dios de evidente vocacion sintética que no abo
{a cuestion con demasiada profundidad.

Otros intentos de romper con esta dindmic
anélisis monumentalistas han venido dados p

47 ], Castro Mufioz, “Ei retablo de San Andrés (Parroquia de Espejo). Para una interpretacian iconogréfica del retablo®, Axerquia, 1981,
187-300. M. Pérez Lozano, "Variantes iconograficas de la Ultima Cena en la pintura andaluza postridentina”, Cuadernos de Arte e Icol
fia, 19889, 1|, 4, pp. 68-74, M. Pérez Lozano, “Los programas iconogréficos de I3 capilla del Sagraric de la Catedral de Cérdoba™. Cuader
Arte e lconograffa, 1991, IV, 8, pp. 57-64, y M. Pérez Lozano, £l conceptismo en la pintura andaluza del Siglo de Ora, Tesis Doctoral ir

Universidad de Cordoba, 1993, 3 tomos.

48 P. Espejo, “Pintura del Renacimiento en Cordoba® en Cordoba y su provinda, Sevilla, Gever, tomo lll, pp. 255-270, F. Zueras, F
fundamentales def arte cordobés (siglos Xv-XX}, Cérdoba, Caja Provincial de Ahorros de Cérdaba, 1985 y J. Bernales, J. Hernandez Dia
Megia, Historia del Arte en Andalucia. V Ef arte del Renacimiento, Escuftura, pintura, artes decorativas. Sevilla, Géver, 1994.



realizacion de estudios que cambian la orientacién
personal por la gecgréfica. No cabe duda de que la
parcelacién que, por gjemplo, aqui mismo se hace

al hablar de pintura en Cordoba en el siglo XVl es ya _

producto de una directriz geografica, pero es solo
una mas de las que contribuyen a encuadrar el ob-
jeto de estudio, que en este caso es claro: la
historiografia. Sin embargo existe un conjunto muy
nutrido de investigaciones que entiende el pardmetro
geografico de un modo bastante més absoluto, pues-
to que para ellas no se trata tanto de una referencia
que ayuda a concretar €l andlisis del hecho artistico
remitiéndofo a una localizacion espacial concreta,
sino que la instancia geografica es la que determina
radicalmente las condiciones del estudio.

Estos textos corganizan la informacién a partir
de las obras, que se convierten en el objeto central
de la investigacion y desde el que se remite a sus
autores. Tales trabajos adoptan la forma de
inventarios, catalogos o guias, un género que es tan
antiguo como la historiografia del arte, pero que
sigue en plena vigencia a la luz del interés de nuestro
tiempo por los temas de patrimonio. Los hay de muy
variado signo, desde los gue se centran en un
monumento concreto, al que estudian desde todos
las perspectivas posibles: continente y contenido,
arquitectura, escultura, pintura y artes aplicadas,
hasta los que abarcan ambitos més amplios como
una localidad, una comarca o la provincia y didcesis,
analizando sucesiones de cenjuntos de este tipo®.

Este interés primario por la obra a partir de s
localizacién aporta elementos nuevos, distintos de
enfogue exclusivo en el autor, y muy interesante
puesto que abren el camino para la investigacién d
la configuracién temparal de los entornos y lo
espacios artisticos. Pero de cualquier manera; si ¢
resultado se detiene en ef inventario y catalogacio
de los objetos de arte presentes en un determinad
fugar, sin establecer mas relaciones entre ellos qu
la proximidad fisica, volvemos a quedarnos en |
clasica formula atribucionista-estilistica que se limit
a fos artistas y sus obras.

Mientras, la ausencia de estudios que ejecute:
analisis globalizadores de la pintura del siglo XV
aprehendiéndola como un fendmeno complejo
interrelacionado con la sociedad v la cultura en |
que se inserta, se manifiesta tanto para los trabajo
que han de abordarla desde una posicidn esteticist
-a partir de una teoria de los estilos y las formas
cuanto desde dpticas histdrico sociales -como e
entornc de produccién y la promocién artistica-
desde perspectivas relativas a la historia cultural. Est
porgue los estudios que se han realizado en esto
tltimos arios sobre la pintura del XVI en Cérdoby
desde estas nuevas tendencias, mas amplias que .
investigacién de biografias y atribuciones, recoger
s6lo a determinados autores o aspectos soslayand
al resto de la pintura cordobesa.

Por un fado estdn los andlisis que parten de
marco general de la pintura espafiola, y que recurrer

49 Desde la Universidad de Cordoba se han realizado en los dlitimos afios varios esfuerzos en esta direccion, que han conducido a la publicz
cién de la Guia artistica de 12 provincia de Cérdoba (Cordoba, Universidad de Cordoba, 1995) y a la realizacién de varias Memorias d
Licenciatura dedicadas al estudio conjunto de un monumento arquitectdnico y su patrimonio mueble. Asi, por ejemplo, la realizada pe
Maria del Mar Pérez Cano sobre la parroquia de Santa Marina incluye un estudio sobre las pinturas de Leonardo Enriquez de Navarra qu
guarda dicha iglesia (M. M. Pérez Cano, Estudio histdrico- artistico de la Iglesia Parroguial de Santa Marina de Aguas Santas de Cordobe
Cordoba, Publicaciones de la Universidad de Cordeba y Cbra Social y Cultural Cajasur 1988). Por atro lade la Exema. Diputacién de Cérdok
ha emprendido un ambicioso programa de catalogacién del patrimonio de la provincia, gue lamentablemente se encuentra incompleto 2
haberse publicado exclusivamente {os seis primeros tomos (V. AA., Catdlogo artfst.'co ¥ monumental de fa provincia de Cdrdoba, Cérdob:

Excma. Diputacion Provincial de Cérdoba, 1981-1993, 6 tomos).



a Cordoba para ilustrar el asunto en el gue estén
ocupados en ese momento con algun artista u obra
puntual. Asf ocurre, por ejemplo, con el retablo de
Fuente Obejuna, en el que repara Joaguin Yarza al
hablar del mecenazgo en el reinado de los Reyes
Catélicos; o con Alejo Fernandez, cuya obra
cordobesa es analizada por Ana Avitay M. A. Raquejo
para estudiar las implicaciones simbdlicas de su
perspectiva®. Pero estos ejemplos no son mas que
elementos aislados que tuvieron la fortuna de ser
elegidos porque resultaban accesibles para la
generalidad de la historiografifa nacional, ya que,
sobre todo por su inclusion destacada en jas grandes
colecciones de historiografia del arte, eran viejos
conocidos de todos.

Luego hay también estudios que se dirigen
especificamente al dmbito cordobés, aunque lo
hacen también sobre objetivos parciales. En este
sentido, es cierto que las implicaciones culturales de
la pintura de los Gltimos afios del siglo es el tnico de
estos nuevos campos de investigacidn que ha sido
estudiado con cierta extension, perc aun asi no se
ha emprendido de una forma global. De hecho, Pablo

de Céspedes es el tnico artista que ha recib
estudios de esta clase: primero la monografia
lestis Rubio Lapaz sobre su actividad humanisti
su circulo de relaciones intelectuales, y después
menciones en torno a las refaciones entre poes
pintura en Céspedes que hizo Manuel Pérez Loz
en su Tesis Doctorai®' . Nadie duda que no hay ¢
artista como Céspedes en el resto de XV cordol
pero algunos elementos metodoldgices, como
referentes a los problemas de recepcion de gu:
que utiliza Manuel Pérez, son suscepiibles
extenderse al estudio del resto del sigloy a o
ambitos de la historia de la pintura.

Por eso mismo no puede decirse que todos e
trabajos de investigacién que adoptan metodolo
novedosas estén cambiando a percepcion d
pintura del siglo XV en Cérdoba que se despre
de la literatura artistica. Todavia son ejem|
demastado aislados como para generar una ima
nueva de ésta. Se necesita, por tanto, contir
trabajando en esta linea para conseguir |
comprensién global del entorno en el que
desarrolla la pintura del siglo XVI en Cérdoba.

50 1. Yarza Luaces, Los Reyes Catdlicos: paisaje artistico de una monarqufa, Madrid, Nerea, 1993, M.A_ Raquejo Grado, “El donante
pintura espafiola del siglo XV1”, Goya, 1981, 164-165, pp. 76-87 y Ana Avila Padrén, “La perspectiva en la pintura hispanica del p

Renacimiento”, Archivo Espafiol de Arte, 1990, LXIII, pp. 529-553.

51 J. Rubio Lapaz, Pablo de Céspedes y su circulo. Humanismo y Contrarreforma en la cultura andaluze def Renacimiento al Barroco, Gra
Universidad de Granada, 1993, y M. Pérez Lozano, Ef conceptismo en Ja pintura andaluza del sigio de Oro, Cérdoba, Tesis Doctoral in

Universidad de Cordoka, 1993, 3 tomoes. -
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Critica historiografica

Las grandes figuras del cambio de siglo

Alejo Fernandez

Pablo de Céspedes y Alejo Fernandez son los pinto-
res que han recibido mayor atencion por parte de la
historiograffa que se ha dedicado a la pintura del
XVl en Cordoba, y aunque si bien Céspedes ha sido
desde antiguo protagenista de un nimero mayor
de estudios, durante los afos centrales de este siglo
Alejo suscitd més interés para la historiograffa. Se le
dedicaron entonces émplias paginas en [as obras ge-
nerales y numerosos estudios especificos con el fin
de esclarecer su biograffa y catalogo, con lo que se
perfild su figura como una de las centrales en la pin-
tura espanola de comienzos del Quinientos.

La adscripcion de Alejo a la escuela sevillana ha
sido habitual desde las primeras referencias a la
existencia de ésta, y es perfectamente logica debido
a que la mayor parte de su carrera se desarroli6 en
esta ciudad, donde ademas formé un nutrido grupo
de seguidores que se articulaba en torno a su taller'.

Pero desde siempre es sabido que los prime

momentos de su trabajo conocido tuvieron luga
Cérdoba, donde aparece a ta luz document
trabaja algunos afios dejando igualmente huell:
los pintores locales. Por eilo es también razon:
que se le estudie dentro de la pintura cordobesa
atencion a que, independienfemente del lugar
su formacion primera, es en Cérdoba donde su e
alcanza la madurez y estabilidad gue desp
continué en Sevilla.

La propia fortuna critica de Alejo, €l recon
miente de la importancia de su obra, y el heche
que ésta estuviera ampliamente reproducida e
bros, revistas y colecciones fotograficas, ha petr
do que haya sido estudiado desde diferentes
pectivas. De cualquier manera, en principio, los
toriadores del arte se dedicaron a éf desde los |
supuestos mas clasicos, intentando reconstrui
biografia y catdlogo, tratando fundamentalment
esclarecer dos problemas basicos: el de su orig

1 Asi lo hizo A. L. Mayer en Die Sevitlaner Malerschule {pp. 20-31). En ese mismo afio publica E. Bertaux un capituio dedicado at Renacim
en Espafia y Portugal dentro de la Histoire de LArt da Michel, en la que incluye a Alejo dentro de un epigrafe titulado "La primera es

de Cordoba y Sevilla” (Bertaux, “La renaissance...”, pp. 905-906).



nacimiento y el de la filiacién de su estilo, que ocu-
paran buena parte del debate en torno a este pintor
a lo largo de todo el siglo XX. Estas dos cuestiones
van a ser tratadas por la mayoria de los autores que
estudian a Alejo, quienes siguiendo la estela de sus
predecesores se han preocupado de establecer defi-
nitivamenite el lugar del natalicio det pintor y los res-
pectivos porcentajes de italianismo y flamenquismo
que contiene su pintura.

Pero, aunque resulta evidente que estas dos pre-
ocupaciones no han desaparecido de la critica ac-
tual, Alejo Fernéndez tiene la fortuna de ser consi-
derado hoy desde otros puntos de vista distintos a
fos tradicionales. Su calidad de cfasico de la pintura
espariola del XVI ha permitido que la historiografia
més novedosa metodoldgicamente, menos proclive
al descubrimiento y perfiladura de artistas escasa-
mente delimitados que al andlisis de los ya conod-

dos, haya fijado su atencién en su obra, promovien-.

do interpretacicnes y estudios mas alla del simple
atribucionismo y la critica estilistica.

El registro literario mds temprano que se conoce
sobre la pintura de Alejo Fernandez es la breve
mencién que Pablo de Céspedes hace de su persona
en el Discurso de la comparacion...?: “[...] Alejo
Hernandez, que en Sevilla hizo muchas obras y en
Cérdoba en el monasterio de S. Geronimo el retabio
grande y otros pequefios [...]"

Esta referencia, por simple que sea, tiene suma
importancia para la visién que de este pintor va a
tener la historiografia posterior, ya que se trata del
punto de partida ineludible desde el que todo erudito
o historiador se va acercar al pintor, Pero ademas tiene

un valor anadido para el presente estudio, porgue
Céspedes, como cordobés, no duda en mencionar |3
obra de Alejo en su dudad junto a la mas conocids
sevillana. El racionero se hace eco de una tradicién
todavia fresca que mantiene el recuerdo del trabajo
del maestro en Cordoba, v lo coloca junto a su
produccién hispalense, que por ser mas abundante y
dilatada en el tiempo era més accesible y estaba
destinada a mantenerse viva en la memoria. La obra
cordobesa, muy reducida y ademas rapidarmente
dispersada, estaba condenada sin embargo z
desaparecer del acervo de no ser por la llamada de
atencidn que realiza Céspedes con esta breve cita.
Ef avance del saber hubiera puesto de manifiestc
tarde o temprano la existencia de un Alejo residente,
al menos, en Cérdoba, pues la propia documentaciér
sevillana asf lo indica; pero de no ser por la noticia
de Céspedes la investigacién sobre tal etapa de su
vida se hubiera retrasado considerablemente y. e
posible, quizas, que incluso hdy nuestro cono-
cimiento sobre su persona y obra fuera. menos
completo. No se trata solamente de que no
tendriamos noticias de su intervencién en e
monasterio de San Jerdnimo, de o que no se conoce
referencia documental alguna, sino de que al nc
existir ese interés por aclarar las circunsiancias de
esta misteriosa parie de su vida, la atribucién de sus
primeras obras habria sido mucho mas tardia y e
rastreo documental en los archivos cordobeses se
hubtera realizado con menos ahinco y hubiera sido,
tal vez, menos fructuose. Y por supuesto, de no sel
porque Céspedes comienza alabando la produccidn
cordobesa de Alejo, los que vienen detrés y tienen

2 Texto completo repreducido en J. Rubio Lapaz, Pablo de Céspedes y su tirculo. Humanismo 'y contrarreforma en la ¢cultufa andaluza de
Renacimiento al Barroco, Granada, Universidad de Granada, 1993, pp. 419-440. Cita en p. 434.



como referencia lo escrito por él, ya sea para copiarlo
o ponerlo en cuestidn, seguramente le hubieran
hecho menos case a tales cuadras, incluso cuando
hoy nos son conocidos.

Extrafarnente, otro cordobés, Palomino, no hace
referendia alguna a Alejo Ferndndez en Ef parnaso
espafiol pintoresco y laureado®. Esta ausencia es
dificilmente explicable conodendo la atencién especial
que dedica el pintor de Bujalance a sus compatriotas
y la familiaridad que posee con la principai fuente
que sobre & existia, ya que no sdlo menciona et
Discurso entre las obras de Céspedes, sino que aun
dice conocer el manuscrito®. Resulta curioso que
siendo asi no incluya una pequefia entrada sobre Alejo
en la que, al menos, repita la cita de Céspades.

Pero el siglo XVl nio se cierra hasta &l final del afio
1800 cuando Cedn Bermtdez publica el Diccionario

histérico...., que sirecoge a Algjo. Cedn inicia su entrada-

sobre el pintor conla cita del Discurso. .. de Céspedes,
pero al tiempo acomparia esta referencia con el aporie
de datos objetivos salidos de los archivos®. Con ello
Cedn demuestra & traslado de Cordoba a Sevilla, que
era conocido sélo por las palabras del racionero, con
una prueba documental inexcusable. E inaugura asf
una linea de investigacion archivistica que tendrd largo
eco en el tiempo. No sabemos, sin embarge, de dénde
proceden los datos que ofrece sobre las pinturas de
Alejo en San Jerdnimo, sobre las que precisa que se
trataba de cuadros relativos a la vida de Cristo, entre
ellos una Santa Cena firmada, junto con escenas de la
vida de San Jerénimo.

3 Palomino, Ef museo pictdrico...

Desconocemos si estas referencias proceden ¢
una visita al monasterio de fuentes documentale
pero el caso es que han sido cominmente seguid:
por los autores posteriores; y han sido fa base, com
veremos después, para la identificacion de obr:
conocidas del pintor con su trabajo en San Jerdnirm

Metodolégicamiente, el legado de Cedn fue ¢
suma importancia para toda la historiografia del sig
XIX, ya que sus continuadores en el alumbramient
de Alejo Ferndndez siguieron su mismo esguern
enciclopédico y su critica de las fuantes literarias p
medio del contraste documental, cuando no :
limitaron a copiar simplemente lo que él dijo. Esf
es lo que hicieron William Stirling, quien en
referente a fa actividad de Alejo en Cérdoba se limi
a repetir los datos que ofrecla Cedn, y el Conde ¢
la Vinaza, cuyas Adiciones al Diccionario Historico.
s6lo-aportan la noticia de una tabla firmada por Ale
gue &l mismo poselas.

Tal es el impacto de la obra de Cean Bermid
gue durante mucho tiempo floreceran diccionari
de artistas por toda Espafa. Para Cérdoba cont
mos con el conocido de Rafael Ramirez de Arellan
guien sigue tomando a Cedn como fuente y mod
lo a pesar del tiempo, casi un siglo, que ha transc
rride desde la publicacion de su obra. No inclu
Ramirez la biografla de Alejo en la coleccién q
realiza de artffices cordobeses, pues afirma que es
pintor “pasa por sevillano” y su obra se dedica a |
cordobeses de nacimiento, aungue no duda en me
cionarlo en el estudio preliminar sobre las artes

4 Que Palomino destaca a [os psntores cordobeses como Antonio del Castillo o el propio Céspedes es facilmente cornprnbable basta con
c6mo, contra su costumbre, sefiala en estos casos su fugar de nacimiento en el propio Indice.

5 Cean Bermuadez, Diccionario histdrico..., toma I, p. 86.

& W. Stirling-Maxwell, Annals of the artists..., tomo |, p. 97, Conde de la Vifiaza, Adiciones af Diccionario Histdrico..., tomo ||, pp. 189-19



Cérdoba que acompafia al catdlogo biografico? . Ca-
pitulo que, por otra parte supone en sf mismo un
avance respecto a Cean al constituirse en un esfuer
z0 sintético y narrative mas cercano a la moderna
historicgrafia que las simples biografias®. Por lo que
se refiere a Alejo, agui el autor parte de la ineludible
mencién al trabajo en San Jerdnime, pero aporta un
importante progrese para el desarrollo del conaci-
miento sobre el pintor al realizar un primer intento
de ensanchamiento del corpus operistico de Alejo
Fernandez al atribuirle filoldgicamente la Virgen de
la parroquia de Santiage de Cérdoba, aue hoy se
encuentra en el Museo Diocesano de Cérdoba. El
que tal atri-bucién se demostrara fallida mas tarde,
carece de importancia, lo gue hemos de valorar es
su contribucion metodologica®.

José Gestoso realiza otra aportacion documental
al conocimiento de Alejo Fernandez que resuita
fundamental para ef conocimiento de su biografiay
trabajo en la época sevillana del artista, al abarcar
desde el momento de su llegada a la ciudad hasta el
de su muerte’. Con refacion a Cordoba nos
interesan los tomos il y-IIl. En el Il (1900) registra su
presunta aparicién en la ndmina de francos de los
Reales Alcazares a finales del siglo XV o principios
del XVI, un pago del cabitdo sevillano a su hermano
lorge Alemén por gastos de desplazamiento de
Cordoba a Sevilla, en 1505, y, finalmente, la llamada

del cabildo hispalense a Alejo en 1508. Y en el ton
Il (1908) transcribe integramente el testamento
Alejo, gue contiene también datos que le relacion:
con Cérdoba al mencionar su boda con Mar
Fernandez. Todos estos documentos, que estabz
ya disponibles desde 1909, seran utilizados despu:
por todo el que hable de Alejo y pretenda clarific
las circunstancias y fecha de su traslado a Sevilla
los pormenores de su residencia cordobesa.

La investigacion cientifica sobre el arte espan
no comienza su andadura hasta entrado el siglo X
cuando empieza a formarse un corpus historiografi
que parte de.las fuentes antiguas y los estudios ¢
XIX para efectuar una delimitacion critica de |
principales figuras contenidas en ellos. Ale
Ferndndez es uno de estos artistas privilegiados
eran conocidos desde antiguo, y gue por tanto van
disfrutar ahora del interés de la comunidad cientifi
en extraer su figura de las nebulosas de la tradicié

La investigacion se dirige en principio al estud
de dos elementos fundamentales: su vida y su obr
perfectos exponentes de las corrientes dominant
en la historiografia europea del momento, cuanc
se importan los métodos a una Espafia en. la que
disciplina estaba todavia decidiéndose a arrancar
caminar. Se comienza entonces por la elaboracit
de una biografia y de un corpus de obras desde
que poder efectuar un analisis esdilistico. Es

7 “{...] pasa por seviliang, pero que lo mismo puede ser tenido por cordobés 1...1" (R. Ramirez de Arellano, Diccionario biogréfico de artistas..., p.
8 Unos afios antes de Ramirez de Arellano, Manuel Gonzdlez Guevara publicd sus Apuntes sobre la historia de la pintura en gener:
parttcufar de Cdrdoba, donde también inserta a Alejo en el seno de un discurso narrativo sobre la evolucién de la pintura en la ciudad. E
autor, sin embargo, se limita a repetir los datos ofrecidos por Cean. {Cérdoba, Imprenta de Ei Eco, p. 12).
9 Ramirez de Arcllano atribuye a Alejo la tabla de |z Virgen de la parroquia de Santiago de Cérdoba tras su comparacién con la Virgen
trascoro de Santa Ana de Sevilla. Angulo desautorizo después tal atribucidn, asignando la tabla cordobesa al circulo de Marcellus Cofferm
(D. Angulo [figuez, “Alejo Fernandez. La Adoracién de los Reyes, del Conde de Ja Vifiaza. Algunas obras dudosas”, Archivo Espafiol de Art
Arqueologia, 1930, VI, pp. 241-250). Menciones posteriores de Ramirez de Arellanc a la obra de Alejo en Cérdoba Ias encontramos en ”Exc
“siones por la sierra de Cérdoba. Al monasterio de San Jerénimo de Valparaiso®, Boletin de ja Sociedad Espafiola de Excursiones, 1901, IX, p.
y en su Inventario-Catdlogo..., pp. 238-239, donde da noticia de los retablos de Aleja al referirse al patrimonio perdide def convento de !
Jerdnimao de Valparalso. Sobre la tabla de la parroguia de Santiago, vid. también M. Nieto Cumplido y F. Moreno Cuadro, Cdrdoba 14
ambiente artistico y cultural (Catalogo exposicién), Cordeba, Cajasur, 1992, p. 188.
10 1. Gestoso, Ensayo de un Diccionario..., tomo 1, p. 33 y tome |I}, pp. 314-322.



propésito, razonable punto de partida desde el que
emprender el conocimiento de cualquier artista, sera
el objetivo de toda la historiografia que se ocupe de
Alejo desde 1911, afio del Die Sevillaner Malerschule
de August L. Mayer, hasta practicamente nuestros
dias'". Ocurre que en el caso de Alejo se dan cita la
escasa renovacién de la historiografia espariola y las
dificultades que se plantean en la reconstruccién
cientffica de su biografia, dando lugar a que ésta se
plantee coma un terma recuirente en todo estudio,
una interrogacion abierta que dificulta el paso a otras
cuestiones. Tanta es la fuerza de la pregunta que
s6lo cuando, como en algunos casos se cbvie el
asunto dandolo por irrescluble en el estado actual
de los conocimientos, podran aparecer punios de
vista novedosos sobre su trabajo.

En esta situacion, todos los historiadores gue
han escrito sobre este pintor desde los inicios det
siglo en adelante van a inquirir sobre estas dos cues-
tiones fundamentales, sin que se aprecie cambio
sustancial en su metodologia hasta entrada la dé-
cada de ios setenta. Légicamente, lo qu'e si varian
son los contenidos, aungue de desigual forma.
Mientras que su catalogo se va perfilando y ensan-
chando de forma inexorable, nuestros conocimien-
tos sobre su vida permanecen practicamente es-
tancados en lo poco que se sabfa desde el siglo
anterior. Por ello, la préctica totalidad de la biblio-
grafia de estos afios repite los mismos escasos da-
tos y las mismas grandes dudas sobre su vida, es-
pecialmente sobre su origen; y, por mas que algu-
nos proposgan salidas ingeniosas, ninguho resuel-
ve esta cuestion recurrente de forma satisfactoria.
Al tiempo, se establecen unas bases seguras desde

11 Mayer, Die Sevillaner..., pp. 20-31.

las que determinar filolégicamente el cataicgo
obras, que queda mas o menos definide por n
que afgunas atribuciones varfen de un autor a ot

El primerc de estos asuntos de interés pare
historiografia, el de su vida, se articula en un pt
cipio desde el estado de la cuestion de la erudic
decimondnica, que era poco mas avanzado g
de las fuentes literarias cidsicas. Desde los comi
70s se acepta aue la clave para el avance est er
busqueda documental, por o que la reconstr
cién de su vida parte del trabajo de archivo. El'p
blema estriba en que los documentos conoci
SON €5€a505 Y, por mas que aparezcan algunos i
vos en los afios centrales del siglo, la informac
gue proporcionan hoy es practicamente la mis
que la conocida por Mayer en 1911, Estando
las cosas, el trabajo de los historiadores se limit
la hermenéutica continua de estos documento:
un constante mareg de la perdiz tras una interg
tacion que nos dé la respuesta definitiva.

Las preguntas gue se realizan sobre la vida
Alejo son también fundarmentaimente dos: su lu
de nacimiento y su formacién. Si nacid en Espar
en Flandes o Alemania, y si marcho a estudiar a It
-y a Flandes en el caso de no haber nacido aili-; O
aspectos de su vida son conocidos, su matrimol
su estancia en Cordoba vy Sevilla, su circulo
relaciones, sus hijos y sumuerte. Pero falta esta pa
esencial para la historiografia tradicional, sumame
preocupada p'or el establecimiento preciso d
filiacion de su estilo, a ser posible con eviden
documentales como éstas.

El debate aparece-en estos términos desde M:
en adelante, y aunque Post realice f mas comp\



estado de la cuestion en 1950 sin llegar a ninguna
conclusién evidente; todavia después unos y otros
deferderan su nacimiento en Alemania, Flandes,
Sevilla o Cérdoba, haciendo uso de los docu-
mentos existentes y de su capacidad interpretativa
en una polémica que no puede ser resuelta desde
la documentacion conocida hasta el presente’.
Dejando de lado posibles orgullos patrios, se trata
ante todo de determinar correctamente si la fuente
primigenia de su estilo es la pintura flamenca ¢ el
goticismo hispano-flamenco cordobés; lo que
permitiria sin duda calibrar mejor el alcance de
las importaciones flamencas y la actividad de este
foco local-afines del XV.

Por lo que toca a los viajes de formacion la
cuestion es menos complicada, porque al no estar
respaldados por ninguna evidencia documental, las
propuestas no van mas alld de ser simples
sugerencias que nadie puede rebatir ni ratificar'®.
A todos les gusta pensar gue ese prestigioso viaje
a Italia tuvo realmente lugar, aungue casi nadie se
atreva a afirmarlo con rotundidad. En esta falta de
pruebas, no ya concluyentes sino indiciarias al
menos, resulta curioso ver cdmo algunos se
preocupan incluso de fechar el viaje: si éste tuvo
lugar durante el recarrido de Flandes a Espania, si

partié en su etapa cordobesa, o si, por el contra
lo hizo ya madurc desde Sevilla. ¢ Quién sabe
realizé incluso dos estancias? Pero qué decir
viajé a Flandes, si ni siquiera se sabfa si era naty
de esa tierra. Como dice Post, no hay eleme
estilistico en Alejo que no se pueda justificar sir
presencia de viajes. Estos pueden.intuirse, perc
necesitan documentos para poder hablar de ello:
. La segunda de las grandes cuestiones es
relativa al establecimiento de un catalogo razone
de su obra, que permita efectuar un anal
fundamentado de su estilo. En este aspecto
avances han sido bastante mas concluyentes que

-ei-case-anterior, aungue tampoco -se-ha contar

con una plataforma documental amplia que apoy
el conocimiento cientifico. El catalogo se
establecido a partir del método filolégice tradicic
derivado de Morelli, por el que a partir de la base
ciertas obras asignadas con seguridad se ha

ampliando el nimero de atribuciones media
analisis esti-listicos'. La sucesién de articul
monagraftas y estudios generales ha hecho osc
el catalogo segun la opinidn y el ojo de c:
conocedor, pero hacia mediados de siglo se alcal
el corpus que ha llegado a nuestros dias con lige
variaciones. Desde las valiosas aportaciones

12 El dnico documento que ofrece cierta informacion sobre su origen familiar es la carta dotal de su segundo matrimonio, en la que dice
hijo de Lecnisio Garride y de Juana Garrida (Archivo Histérico Provincial de Sevilla, oficio 15, 1525, sf). El hecho de que sus padres ter
nombres claramente esparioles ha sido interpretade formas absolutamente dispares: come la hispanizacidn de patronimicos flamenc
alemanes (Jiménez Fernandez, “Alejo Ferndndez Aleman. Su vida, su obra, st arte”, Revista Espafiofa, 1922, 422, p. 4), la prueba inconts
ble de su procedencia cordobesa (F. Valverde Madrid, “l.a pintura sevillana de la primera mitad del sigla XV1”", Archivo Hispalense, 1956, X
pp. 131-132 y . Zueras, Figuras fundamentales..., p. 121) o como el resultado de su adopcién por una familia espafiola a su llegada dej n
de Eurcpa {Mayer, Historia de fa..., p. 202}. De cualquier forma, lo tnico seguro es lo que el documento explicita, y éste en ningdn moms
concreta gue Alejo, o sus padres, sean naturales de Jugar alguno.

13 Estos viajes solo se podrian justificar documentalmente por la concesidn de un poder a su suegro en 1499 (Archivo Histérico Provinciz
Cordaba, oficie 14, legajo 33, folio 23 v }. Sin embargo, aungque expligue la delegacién por “tener que realizar un viaje”, es demas
aventurado suponer gue éste ha de ser necesariamente a Italia, como c¢reen Valverde Madrid y Francisco Zueras (J. Valverde Madrid,
pintura sevillana...”, p. 133 y £ Zueras, Figuras fundamentales..., p. 22).

14 C. R, Post, A history..., tomo X, p.11.

15 Angule da una buena muestra de este método cuando en 1930 afirma ante un cuadro firmado que éste €5 “una nueva piedra de toque
que aquilatar las atribuidas a Alejo” {D. Angulo {figuez, "Alejo Fernandez...", p. 241}.



Bertaux, Mayer, Post y Angulo en la primera mitad
del siglo, practicamente no se han realizado nuevas
atribuciones hasta la fecha'. Aun mas si nos

- referimos a. las obras de su etapa cordobesa, que
han permanecido estables desde que Angulo y Post
fas canonizasen definitivamente.

- Si todavia en 1939 dice Angulo que Alejo "no
es una de esas personalidades que se ofrecen
vigorosamente perfiladas”, en 1944 va a ofrecer ya
un tric de obras para su etapa cordobesa que se va
a repetir en toda !a bibliografia posterior’”. Son la
Flagelacién del Museo Provincial de Bellas Artes de
Cordoba y el Triptico de la Santa Cena del Pitar de
Zaragoza como atribuciones seguras, y la Flagelacion
del Museo del Prado como simple posibilidad abierta.
Este catalogo cordobés serd ampliado después por
Past con el retablo de Villasana y el Anna Sefbdritt
del Museo de Dublin, y més tarde de. nuevo por
Angulo con la imposicion de la casulfa & San lidefonso
de los marqueses de la Almunia; pero siempre
mantendra a las primeras obras como base desde la
que realizar ulteriores atribuciones filolégicas'®.

Finalmente, el analisis del estilo es la derivacion
natural del tdndem biografia-catdlogo para la
historiografia tradicional. La formacion del pintor y
el estudio de sus abras son los elementos a partir de

los cuales definir el conjunto de sus influencia:
papel en el proceso general de evolucién estili
Bajo esta perspectiva, |a critica ha emprendido
pre el andlisis de Alejo desde la consideracion
papel en el cambio de los modelos flamenco
los italianos, en una finea de investigacion abie
comienzos de siglo e igualmente activa hoy

historiografia mas novedosa metodologicament
estas primeros momentos el interés reside ante

. en e} esclarecimiento exacto de las fuentes estill

y en la determinacion de fos italianismos que |
tura de-Alejo incorporaba. Esta posicion hacl
duda, gue se resaltase su componente renacel
en una vision gue lo ensalzaba como uno de Ic
meros introduciores de los nuevos usos en An
cia, y que quizés resultase algo parcial™®.

Este interés manifiesto por lo que hubie
renacentista en la pintura de Alejo hizo q
destacara el valor de la espacialidad de sus pir
iniciales, a partir de su uso de la perspectiva y
arquitecturas en la creacion de escenarios.
caracteristica, afortunadamente sefialada por A
en sus primeros trabajos, se convirtid después
tépico que la historiograffa repite sin desc
presente incluso mas tarde, cuando se escripa
otros supuestos metodoldgicos™.

16 La atribucién de la Santa Gena de Zaragoza por Bertaux en 1810 es un buen ejemplo del emplec de estos métedos. La obra perr
andhima y no se tenia ninguna sespecha sobre su origen, hasta que llega Bertaux deduciendo la autoria de Alejo a partir de los tipo
de los personajes, que le recuerdan a la pintura andaluza, y del aspecte general de la tabla, que le parece flamenca. De ella se h
también que pudiera haber pertenecida al convente de San Jerénimo de Cordoba, por coinddencia con los temas que relacionab
(Bertaux, L' exposition..., pp. 75-76). Esto mismo se habia dicho también, y por la misma razon, de la Flagelacién del museo cordobés,
en este caso se ha demostrado ya que |2 obra procede del convento de Santa Clara, vid. J. M. Palencia Cerezo, Museo de Bellas /
Cérdobar colecciones fundacionales (1835-1868), Cérdoba, Consejeria de Cultura de la Junta de Andalucia, 1997, p. 24,

17 D. Angulo liiiguez, *Varias obras de Alejo Fernandez y su escuela”, Anales de la Universidad Hispalense, 1938, 11, p. 41 y D.
[fiiguez, “Pintores cordobeses del Renacimiento®, Archivo Espafiol de Arte, 1944, XVI, p. 227,

18 C. R, Post, A history..., tomo X, p. 54y D. Angulo ffiiguez, “Una nueva cbra de Alejo Fernandez”, Archivo Espaiiol de Arte, 1959, XXX
El retabio de Villasana de Mena fue atribuido a Alejo por Angulo {D. Angulo ffiguez, “Alejo Ferndndez. Los retablos de D. Sancho de I
de Villasana de Mena {Burgos)®, Archivo Espaiiol de Arte, 1943, XV, pp. 125-141). Recientemante ha sido desplazado de su etapa cordol
sevillana, si bien a fos inicios de ésta {E. Valdivieso Gonzalez, Historia de Ja pintura seviflana. Sigios Xil al XX, Sevilla, Guadalquivis, 199:
19 Asf al menos lo indica Fernando Marias, quien critica la historiografia anterior a él-por su excesiva y prejuiciosa defensa del camj
italiano y renacentista en Alejo, quien para &} es un pintor basicamente flamenco, con adornes italianos {Fernando Marfas, Ef largo i
Los usos artisticos del Renacimiento espariol, Madrid, Taurus, 1989, p. 207). . . ’



Este camino que abre Diego Angulo resulta ade-
mas especialmente interesante en lo que se refiere 3
la pintura cordobesa, pues su flamada de atencion
sobre ia perspectiva confiere un protagonismo prin-
cipal a Ja pintura de Alejo vy sus contemporaneos
- cordobeses, ya que ésta destaca precisamente por
su uso de tal herramienta. Hace asi que los cuadros
cordobeses de Alejo, que podrlan ser minusvalorados
-como obras primerizas, aparezcan como trabajos
maduros especiaimente interesantes, y merecedores
de figurar en toda sintesis por breve que ésta sea.
Asi va apareciendo Alejo como uno de los
puntales del Renacimiento hispano, que est4
presente en cualquier visidn general a partir de su
* obrasevillana pero sir olvidar que a ésta le precedio
una etapa cordebesa que tiene su protagonismo
especifico. Desde la temprana sintesis de Juan de la
Encina, a las mas modernas de Valeriano Bozal y de
Santiago Sebastidn, Garcfa Gainza y Buendia,
pasando por las aportaciones de los hispanistas como
Guinard, Serullaz o Young; la practica totalidad de
ellas no hace mas que repetir de forrma automatica
el esquema biografico-catalografico-estifistico con la
misma estructura y temas de debate que marca la
bibliografia especializada?’ ..

De igual manera, los trabajos sobre pintur
cordobesa que se realizan en la misma ciudad en Ic
afios ochenta van a tratar la aportacion de Algj
Fernandez al foco cordobés desde la reconstruccid
de su figura establecida en los anos centrales de
siglo. La fuente fundamental para los textos que

k. Zueras, M. A_ Raya, J. M. Medianero y P. Espejo’
dedican a Alejo van a ser los estudios de Anguic
matizados por Post y, en algin caso, por la opinié
del, también cordobés, Valverde Madirid. Podran exist
por ello leves diferencias de contenido entre eflos, per
todos heredan la misma estructura expositiv
Ademés, ninguno aborda al pintor desde un punt
de vista monaogréafico ni representa un avance en |
investigacion, sino que se acercan a él realizand
estados de la cuestién criticos, ya sea del pancram
general de la pintura cordobesa, por lo que tocan.
Alejo desde su posicién en éste -Raya, Medianero
Espejo-, ya de su figura independiente -Zueras-.

Pero la progresiva modernizacion de |
historicgrafia artistica espafiola en los afios setent
y ochenta motiva la ampliacion del espectr
metodolégico de los historiadores, que comienza
a hacerse eco de las corrientes que entonce
resultaban dominantes en Europa y América

20 D. Angulo [Riguez, “Varias obras...”. Aunque no se refiera a su etapa cordobesa, otro de los elementos estillsticos mas repetidos al habla
de Alejo es su relacidn con la pirtura de Quentin Metsys. Esto, que ya lo sefiald Justi en el XIX, se convertiré en un fugar coman tra
confirmarlo Angulo (Justi, Velézquez und sein Jahrhundert, Zurich, Phaidon Verlag, 1933, p. 48). :

21 }. de la Encina, La pintura espafiola. México, Fondo de Cuttura Econémica, 1958, pp. 90-91, V. Bozal, Historia del arte en Espada. De lo
origenes a Ia llustracién, Madrid, Istmo, 1973, p. 196, 5. Sebastidn, C. Garcia Gainza, R. Buendia, Historia del arte hispdnica i, £ Renacimienty
Madrid, Alhambra, 1980, pp. 230-3, P. Guinard, La pintura espafiola. I De los mozdrabes al Greco, Barcelona, Labor, 1972, pp- 80 y ss5, W
Seruflaz, La peinture espagnole, Paris, Presses Universitaires de France, 1973, pp. 39-40, E. Young, “Medieval Painting in Spain: Progress an
Problems”, Apoflo, 1864, 79, pp. 11-19. Un buen ejemplo de esto podria ser [a referencia que Serullaz incluye sobre las obras cordobesas d
Alejo, tan fiel a Angulo gque podria estar extraldo de cualquiera de sus obras: “De su pérfode corduanne datent le Christ 4 la colonne {Musé
de Cordue) et le triptyque de 1a Céne (cath. Nostra Sefiora del Pilar, Saragosse), avec de belles perspectives ¢ architectures.” {p. 39). Youn
por pertenecer a la historiografia anglosajona, parte sin embargo de Post, a quien sigue al utilizar la Virgen con Nifio y Santa Ana de Dubli
como ejemplo de su estilo cordobés (p. 19},

22 F. Zueras Torrens, Figuras fundamentales del arte cordobés (siglos XV al X0}, Cérdoba, Caja Provincial de Ahorros, 1985, pp. 21-26, P. Espej
Calatrava, “Pintura del Renacimiento en Cordoba” en Cordoba y st provineia, Sevilla, Gever, 1985, pp. 255-58, M. A. Raya Raya, Cdrdoba y s
pintura religiosa (siglos X1 al XV}, Cérdoba, Monte de Piedad y Caja de Ahorros de Cérdoba, 1986, pp. $2-13, Medianero Hernande:
“Aproximacion evolutiva a la pintura gética en el antiguc reino de Cérdoba®, Ariadna, 1989, 16, p. 64. B :



empiezan a emprender andalisis interpretativos que
van mas all4 del simple atribucionismo y la biograffa
correspondiente. Esta renovacion alcanza a la obra
‘de Alejo Fernandez gracias a que habfa sido
ampliamente-estudiada en los afios anteriores y se
habia establecido un catdlogo razonado bastante
fiable y completo. Ademds se trata de un artista de
cierto renombre, que trasciende su significacién
local para constituirse en un referente nacional para
toda la historiografia que lo atiende, por lo.que es
una figura conocida por todos y a la gue se tiene
facil acceso desde las sintesis generales a los
articulos en las revistas especializadas de mayor
difusién. Asi no debe extrafiar que se recuita a él
como unc de los objetos de estudio en los que
aplicar estas nuevas metodologfas.

Estos acercamientos a la obra de Algjo Fernandez
se realizan desde la Optica de monograifas que
estudian un tema determinado para el que el trabajo
del pintor resulta apropiado como uno de os modelos
de estudio que se incluyen. Son, por tanio,
acercamientos parciales que no pretenden una

- explicaciéon global, sino la insercidn de su obra en un
esquema general de interpretacion histérico artistica
que analiza unos temas particulares; gue en este Caso
son la transmision de modelos estéticos, la perspectiva
y el mecenazgo. No se trata desde:luego de
renovaciones metodologicas espectaculares, sino de
una simple superacion del esquema biografico-

atribucionista-estilistico a partir del interés
aspectos de la obra que antes quedaban soslay
para la critica.

El ' mas timido de los pasos en la renovacic
los métodos de estudio de la pintura de .
ferndndez es el que se centra en el andlisis
fransmision de modelos estéticos, que se abre ¢
publicacién en 1984 de un articulo de Ana
Padron titulado “Influencia de Rafael en la pint
escultura espafolas del siglo XVI a travé
estampas”2., La autora rastrea en é la traslaci
los modelos rafaelescos a Espana a iravés del u
fuentes grabadas, siendo Alejo Ferndndez uno
autores en los que descubre su uso; y sefiala
curiosamente, mientras que la mayoria de los a
hispanos prestan atencion tan-sélo a las figur
detrimento del encuadre, Alejo por el contra
inspira en una composicion de Bramante para el
arquitectonico de la Fagefacién del Prado -
extrano, por otro lado, si consideramaos la impor
de los espacios en la pintura del Alejo cordobé

- Podemos objetar ala novedad de la metod
de este estudio gue su intencidén no se dife
sustancialmente de los intentos de defir
estilistica de la historiografia més tradicicnal
es en cuanto al objetivo Ultimo del trabajo,
existe una diferencia importanie en el métos
consideracion de la estampa como vehicu
difusion formal viene de antiguo, pero la localk

23 A. Avila Padrén. “Influendia de Rafael en la pintura y escultura espafiolas del siglo XV1", Archivo Espariol de Arte, 1984, LVII, p. 61. b
los estudios recientes que se dedican a Alejo Fernandez buscan perspectivas novedosas, Maria Luz Martin Cubero, por ejemplo, |
pretende 1a realizacion de un estado de la cuestion, exhaustivo eso sl. de lo que se ha escrito sobre el pintor {M. L. Martin Cuber

Ferndndez, Madrid, Fundacidn Universitaria Espafiola, 1988).

24 Podemos dedir que se trata de un perfecto ejemplo de renovacitn de método instrumental para un objetivo cientifico clésic
-atestiqua |a autora al remitirse a Angulo como su primer antecedente por las identificaciones de fuentes que realiza en su Pin
Renacimiento, al tiempo que sefiala Ia escasez de trabajos que continuaran el método {A. Avila Padrén, “Infuencia de Rafael...”
Multitud de trabajos vendrian en los afios siguientes a rellenar el hueco, en lo que es una finea de investigacion plenamente vig

nuestros dias y todavia fiel a los presupuestos de Angulo.



sistematica de estas fuentes era algo relativamente
novedoso en ese momento, cuando todavia se
contemplaban las afinidades estilfsticas sin grandes
preocupaciones por las vias de transmisién? .

El estudio de la perspectiva es un campo en el
que se producen cambios de mayor calado, porque
inciuso cuando la importancia de este asunto en la
pintura de Alejo Fernandez, especialmente en lo que
se refiere a su etapa cordobesa, era reconocida ya de
antiguc y aparecla como uno de los t6picos mas
recurrentes en su exégesis, sin embargo no se habla
realizado ningan estudio en profundidad de efla, ni
desde sus reglas de construccién, ni mucho menos
desde sus implicaciones simbdlicas, En este contexto
cobran trascendencdia las paginas que dedica Marfa
Antonia Raguejo Grado a Alejo Fernandez en "El
donante en la pintura espafiola del siglo XV1”25 . Esie
articuto, aparecido en 1981, es el primero y el mas
importante de los que se interesan por el uso
perspectivico de Algjo, pues siendo una secuela directa
de los trabajos de Erwin Panofsky en torno a la
perspectiva, no se preocupa sélo de establecer sus
reglas de construccion, sino.que trata de avanzar en
el complejo ideol6gico que se alza tras estas formas
de representacion y en sus implicaciones culturales y
sociales, especialmente por lo que se desprende de la
figuracién pictdrica de los donantes?

~Raguejo recurre a |z etapa cordobesa del pintor
para estudiar su Cristo a fa columna con donantes

25 M. A, Raguejo Grado, “El donante...”, pp. 81-82.

del Museo Provincial de Bellas Artes de Cordoba. L
interesa la aparente paradoja que presenta la obra e
su construccidn perspectivica al mantener la jerarqul
de escala en los retratos de los donantes dentro d
un enterno gue ya es sisterndtico y radonal; es ded
la presencia de un elemento medieval en un espadi
que es renacentista en esencia -la perspectiva-, y e
apariencia -la arquitectura y la decoracién-.

Para ello, ofrece una explicacién que trasciende |
expresidn formal y técnica del problema para entrar e
su significado ideoldgico y en la integracion de est
obra en un determinado contexto sodial e histérico?
Et cuadro presentaria tres niveles en un mismo espacic
uno matematico y sisternético -la perspectiva-, otr

. iconogréfico-religioso -el tema central-, y un tercer

de realidad -los retratos de los donantes-. La interaccio
entre fos tres es el resultado de un momento histéric
de cambio en el gue la nobleza se encuentra a |
defensiva ante los cambios sociales v politicos que |
acosan, y adopta una posicion ecléctica que le permit
admitir la construccion racional del espacio como ul
elemento de prestigio importado de ltalia, e
coexistencia con una perspectiva jerdrquica que serf
tanto una férmula tradicional de respeto ante |
divinidad, cuanto, més interesante aun, una dlara sefi:
de la necesidad de mantener intacta.la estructur
estamentat de la sociedad.

Otro estudio general sobre la perspectiva en |
pintura espafiola que recurre a Alejo Fernande

26 Asl lo reconoce la propia autora comenzando el articulo con una cita de La perspectiva como forma simbdlica de Panofsky (Barcelon:
Tusquets, 2° ed., 1978, p.3. La primera edicién de la obra fue publicada en Vortrage der Bibliothek Warburg, 1924-1925, Leipzig-Berlin, 192;
La primera edicién espafiola es de 1973, también en Tusquets. En 1995, esta misma editorial realizé la séptima edicién)

27 Una explicacidn que, aunque no atienda estrictamente al método iconolégico, podrlarelacionarse con el tercer nivel de éste: |a sighifica
cidn intrinseca o contenido, segdn lo desarrolla Panofsky en “lconografia e Iconologfa: introduccion al estudio del arte en el Renacimiento
{en &l significado..., pp. 49 ¥ s5. ). Lar publicacién mds reciente sobre esta obra es el articulo *El ‘Cristo a la columna’.de Alejo Fernandez de
Museo Provinciat de Rellas Artes de Cérdoba®, en el que Fuensanta Garcia de la Torre hace un pequefio estudio iconografico del tema

plantea un estado de la cuestién acerca de la atribucién de la abra y su posible procedencia del convento de San Jerdnimo (Afto Guadalquivil

1991, pp. 32-35).



pertenece también a Ana Avila, quien ahora adopta
una metodologia menos positivista que en el
estudio sobre las fuentes grabadas. Su articulo “La
perspectiva en la pintura hispanica del primer
Renacimiento”, publicado por Archivo Espafiol de
Arte en 1990, se interesa como el de Raquejo en fos
cambios en la definidén del sisterna de representacion
pictérica que se producen con la introduccién del
Renacimiento?®. Aunque prescinda de las impli-
caciones culturales de estas transformaciones,
atendiendo. solamente a las reglas de construccion
perspectivica y a su funcionamiento en referenciaala
percepcion estética y simbolica de la obra de arte.
Esto lo hace desde el estudic de tres obras
de Alejo, de las que dos: la Ultima Cena del Pilar
de Zaragoza y, de nuevo, el Cristo a /a cofumna
con .donantes del Museo de Cérdoba, pertene-
cen a su etapa cordobesa, mientras que la terce-
ra: la Purificacion de la catedral de Sevilla, se
encuadra en su segundo momente. la autora
destaca en las tres la relevancia que se ie otorga
al centro de la composicién y ta perspectiva en Ia
estructuracién simbolica del cuadro, y como esto
incide en el tema mediante el encuadre privile-
giado de elementos determinados. Un plantea-
miento ya tradicional en la psicologia de la per-
cepcién y en sus aplicaciones al estudio de la
perspectiva pictorica del Rena-cimiento, gue en-
cuentra un buen ejemplo en la obra de Alejo.

La tiltima de ias aproximacicnes metodol
novedosas que hemos constatado a la obra d
Fernandez es la que la estudia desde el pu
vista del mecenazgo v las labores de pror
artistica. De ello se encarga el medievalista
Yarza, uno de los principales introductores
método en nuestro pais® . Si bien desgraciad:
no se traia de un andlisis en profundidad,
una breve mencién a la obra de promoci
obispo Diego de Deza, a quien se debe gque e
pasara a Sevilla para trabajar en la c
hispalense, Referencia que ademas se incluye
obra de caracter general que, con el titulo Lo
Catdlicos: paisaje artistico de una monarquia
aparece como una sintesis de las condicic
produccién y promocion artistica en la transi
los siglos XV al XVIF® . £n fin, nada mas que u
apunte de lo que es una linea de investiga
plena actualidad que puede praporcionar s
jugosos resuitados a partir de analisis monog

Finalmente tenemos que comentar la pi
de Alejo Fernandez en la Ultima generacion ¢
de sintesis que, con la entrada en la décad
noventa, han ido recogiendo las aport.
metodolégicas de la segunda mitad del sigl
textos basicos se alejan del concepto tradic
estructura a partir del sistema de las Bella
arquitectura, escultura y pintura, y del r
cronolégico por las distintas escuelas. Orde

28 Ana Avila Padeon, “La perspectiva...”, pp. 533, 536-538 y 541-548. Los estudios sobre las relaciones entre la perspectiva y la per
la obra de arte parten en gran medida de la aplicacién de la psicologia de la Gestalt que realizé Rudolf Arnheim en varias de sus ol
que las més importante para este caso son Ef poder del centro, citado por la propia autora en su edicion espaficia de 1984 (Madri
1984) y Arte y percepcién visual, tambien citado, en la edicion de Buenos Aires de 1971 (edicién espafiola en Madrid, Alianza, 1973

originates inglesas de 1954 y 1974).

29 Tanto es asi que el estudio metodolégico més completo sobre el tema que se fa producido en Espafia se 1o debemos al misn
Yarza: “Clientes, promotores y mecenas en el arte medieval fispano” {Actas VIl CEHA, Mesa | Patronos, prometores, mecenas
Murcia, 1992, pp. 17-47). Sobre la metodologia de J. Yarza y sus primeros acercamientos ala iconografia, vid J, Yarza Luaces, “Aut

intetectual”, Anthropos, 1984, 43, pp. 12-18.
30 J. Yarza Luaces, Los Reyes Catdlicos..., pp. 190y ss.



contenidlos, en cambio, a partir de problemas cien-
tificos y focos de interés, que no son més que la
respuesta a la aplicacion de estas nuevas
metedologias, como la anterior estructura lo era
al método filolégico-biografico® .

La primera y la mas completa de estas sintesis
realizadas con planteamientos novedosos es la que
Fernando Checa elaboré con el titulo Pintura vy
escultura del Renacimiento en Espana, 1450-1600, y
que aparecit en 1983% _ Ef libro se organiza a partir
-de distintos probfemas que son representativos de
las distintas lineas de investigacién sobre las artes
plasticas en el Renacimiento espaficl, y Alejo aparece
en &l estudiado desde Ja 6ptica de varios de estos
focos de interés. Vernos asl su obra con relacidn a la
mentalidad humanista y las labores de promoacion
artistica: los donantes de la Flagefacion del Museo de
Cdrdoba y el encargo de la Virgen de fos Navegantes
de Sevilla; la renovacion del modelo nérdico v las

_ importaciones italianas -fuentes estilisticas para sus
virgenes sevillanas- y fa importancia de los escenarios

" arquitecténicos en la introduccion del Renacimiento
-modelos de Bramante para las arquitecturas de la
Flagelacion del Prado-.

Estos, que son los aspectos de la pintura de Alejo
que interesan a Checa, revelan ¢c6mo el historiador
da por superada la reconstruccién de biografia y
catalogo para centrarse en el capitulo interpretative.
Analiza asf desde nuevos presupuestos, como son
el estudio de la contratacién de la obra y su relacion

con los promotores; pero al tiempo incide en viejas
preocupaciones de la historiografia tradicional, como
&5 la filiacion estilistica del maestro, el viejo debate
entre lo italiano y lo flamenco.

Ocurre aqul que los viejos problemas se re-
riuevan a partir de presentaciones novedosas, ya
que el simpfe hecho de organizar el estudio del
estilo come un capitulo independiente del libro,
en el que se pasa revista a [a situacion de diversos
artistas ante esta cuestion, le da al tema la enti-

-dad que le faltaba cuando sélo aparecia esboza-

do al hablar del estilo propio de cada pintor, es-
cultor o arquitecto. Con esta nueva estructura,
vemos el frabajo v |a personalidad de Alejc como
parte de un todo artistico gque no ests compuesto
exclusivamente por artistas y obras que se agru-
pan en escuelas, sino por participes de tenden-
cias y cuestiones que son comunes a fa globalidad
del entorno artistico que estan definiendo.

Un buen ejemplo de esta tendencia es la sintesis
gue publicd Fernando Marfas en 1989 bajo el
epigrafe Ef largo siglo XVi: los usos artisticos del
Renacimiento espafiol, en la que realiza un
acercamiento global al arte de la centuria desde tres
puntos de vista fundamentales, que son la variedad
de la peninsula y la evolucion estilistica, el entorno
cultural, religioso e ideoldgico del que depende la
actividad artistica y las condiciones sociales de la
produccion y recepcion de la obra artistica. Hace,
ademds, una llamada de atencién especial sobre la

37 No todas las sintesis publicadas en los dltimos afios comparten estas nuevas estructuras. Una de las més retientes es |a que Bernales Balleste-
ros, Herndndez Diaz y Megla Navarro han publicado en 1994, que mantiene la organizadidn por géneros y escuelas, por ko que de nuevo
tenemos un estudio completo de Alejo como figura independiente, incardinada, eso sf, en 1a escuela sevillana y sin apenas referencias a & en el
apartado cordobés. Por ello, poco nuevo aporta esta sintesis de cufio tradicional, ya que se limita a actualizar y exponer cch brevedad los
conocimientos que a la fecha se poseen sobre la vida del pintor, su obra y su estilo. Otra sintesis méas @ menos reciente en la que aparece Alejo
&s La Fdad de Oro de la Pintura en Espafia de Jonathan Brown {Madrid, Nerea, 1991, pp. 32-33. Primera edicidn en lengua inglesa de 1990).

32 F. Checa, Pintura y escuftura del Renacimiento en Espafia, 1450-1600, Madrid, Catedra, 1993, pp. 73-74, 123-135, 147-148 y 158-161 (Prime-

ra edicién de 1983).



presencia en todo el siglo de un bilingliismo artistico
entre lo medieval y lo moderno.

En este estudio, la pintura de Alejo Fernandez
aparece como un ejemplo de la convivencia entre
modelos de renovacién italianos y pervivencias
flamencas, lo que es |a tesis central del autor sobre
la evolucion estifistica del siglo™® . Marfas se interesa
por el us que hace Alejo de la perspectiva en sus
obras cordobesas, la Uftima Cena del PFilar y la
Flagefacion del Prado en concreto, pero se desmarca
de la historiografia precedente al sefialar que su
entendimiento de aquelia es mas retardatario gue
innovador, debido a su escasa comprension de ias
nuevas reglas de ia perspectiva.

obscurity to take his place as the leading figt
the School of Cordoba of the early Renaissanc

Esta afirmacion, con la que C. M. Kaufr
inicia un breve estado de la cuestién sobre el
en su catalogo del Museo Victoria and Albe
un perfecto principio para cuanto se quiera
sobre |a historiografia de Pedro Romana. En e
la historia del conocimiento escrito que ten
sobre tal artista estd basada sobre todo en la
de Diego Angulo, guien realizé la reconstru
basica de su figura sobre la que los d
historiadores han ido trabajando posteriorm
Después se ha podido modificar su catalc
ampliar los datos conocidos sobre su biografia

De igual manera, otros itaiianmmeem&euﬁe—ﬂempmaﬁamwmmm

de arquitecturas clasicas no serfan més que adap-
taciones superficiales al Renacimiento; y no decididas
senales de su presencia como sefialaban historiadores
anteriores. El probiema tradicional se renueva desde
su consideracion general, pero el debate se mantiene
en sus mismos limites por mas que cambien los
contenidos establecidos. Digamos que Alejo es mas
flamenco que italianc o mas italiano que flamenco,
la pregunta de ia que surgen estas respuestas sigue
siendo siempre 1a misma. Las formas siguen siendo
lo gue interesa de Alejo porque es lo Unico que se
conoce de él con cierta seguridad.

Pedro Romana
“With the publication of Diego Angulo’ s article in
1944, Pedro Romana emergead from complete

a conformar definitivamente la imagen gu
tenemos del pintor, pues practicamente na
ha salido del caming metodoldgico y-d
problemas historiograficos trazados por él.
Sin embargo, no podemos dejar de reco
que ia cita del historiador britanico no deja
injusta en parte, desde el momento en ¢
aportacién de Angulo no hubiera sido posible
labor callada de varios eruditos que le precedi
que le proporcionaron la informacién sobre
trabajé. Ramirez de Arellano es en este ¢
primero en llamar ta atencidn sobre el pintor, a
no profundice demasiado en él; y después
trabajo archivistico de José de la Torre y del C
que sirva los datos necesarios para la reconstr
documental. A partir de ahi, Angulo sistem:

33 F. Marias, Ef fargo siglo XVL..., pp. 148, 154, 174, 207, 209, 301, 328§, 340 y 348,

34 Con la publicacidn del articulo de Diego Angulo en 1944, Pedro Romana emergio de fa oscuridad mas completa para tomar su pue.
la figura descolfante de la Escuela de Cérdoba del Renacimiento temprano. C. M. Kauffmann, Victoria and Albert Museum. Cata
Foreign Paintings. | Before 1800, Londres, Thanet Press, 1973, p. 243. En este reconocimiento, Kauffmann sigue al Post que otorgd a
en 1950 con relacion al conjunto-de la escuela cordobesa. Por ello Kauffmann, que no conoce a Ramirez de Arellano, o por lo me
menciona en su bibliografia, confiere a Angulo todo el mérito en el descubrimiento del pintor {C. R. Post, A history.,., tomo X, p. 1



para proporcionarnos la primera vision de’

conjunto sobre el pintor, sacandolo a la luz, como
dice Kauffmann, para que los historiadores que
le siguieron pudieran reconocerfo como la
principal figura del primer Renacimiento cordobés
tras Alejo Fernandez.

Lo verdaderamente importante no es tanto que
Angulo reconstruya su vida y trabajo, cuanto gue le
cofoque en la primera linea de la pintura espaficla
del cambio de siglo, con lo que le otorga una entidad
y un interés de los que carecia antes de ser tratado
por él. Podemos decir que Angulo confiere
reconocimiento a un pintor del que ya existia
conocimiento, estudidndolo con mdés profundidad
y, sabre tode, acercando su obra, con ilustraciones,
por ejemplo, al alcance de todos.

Pero'la primera noticia que tenemos de la
existencia del pintor es la que nos ofrece Rafael

Ramirez de Arellano en su inventario-Catilogo

histérico artistico de Cordoba, cuando al hacer
repaso de los conteridos del Museo Provincial de
Bellas Artes dice o siguiente: “Tabla de principios
det siglo XV representando a la Virgen con el Nifio,
sentada-en un trone de fondo dorado y estofado.
Fondo de paisaje con edificios. ‘Es obra del pintor
Pedro Romana, autor de un retabio en Espejo.”?®
Esta brevisima mencién la realizé Ramirez de
Avrellano entre 1903 y 1904, cuando redactaba esta
obra que guedarfa manuscrita, es decir, diez afos
después de la publicacién de su Diccionario biografico

35 R. Ramirez de Arellano, Inventario-Catdlogo..., p. 245,

de artistas de fa provincia de Cordoba (1893} en el
gue no menciona en ningun momento a Pedro
Romana. Entre tanto, el autor ha tenido tiempo de
recorrarse los pueblos de la provinga y descubrir en
Espejo el magnffico retablo de San Andrésy su firma. -
Nace asi para fa historicgrafia un pintor del que no se
sabe nada salvo su nombre, surge como un problema
historiogréfico que hay que resolver otorgandole
biografia y catalogo. De lo primero dardn cuenta
pronto los archives, de lo segundo ya se encarga el
propio Ramirez de Arellano al atribuirle la Virgen del
Museo por su parecido con las tablas de Espeio. La
referencia sin embargo es fugaz, cabe preguntarse
qué mas habria dicho el autor de haber concluido
esta obra y escrito sobre Espejo v su retablo.

Podemos pensar que, como minimo, le habria
otorgado un lugar destacado, pues en su mismo
prologo afirma que las atribuciones a partir de
elementos filolégicos sélo deben sustentarse en
pinturas de maestros de primera fila, y si, opinando
de tal manera, no duda en hacer lo propio con
Romana y'la tabla del Musec es porque considera a -
Romana pintor de primera categoria® . Sin embargo,
lo Gnico seguro es que en este estudio Ramirez de
Arellanc pasa de puntillas por Pedrg Romana, y que
el bosquejo que hace del pintor es tan parco que
pocos habrian reparado en él de no haber sido
estudiado en ccasiones posteriores.

Tanto serd asi que la siguiente mencién que
encontramos al pintor procede igualmente del mismo

36 “Por el examen de una pintura o de una estatua no se puede averiguar el autor mas que traténdose de un maestro de primera fila, y aln
dentra de las obras de estos sélo de aguelias hechas en el periode més brillante del que las produjo, cuande su estilo y manera estaba
completamente definidos.” (R. Ramirez de Arellano, inventario-Catélogo..., p. 9).

37R. Ramirez de Arellano, “Ordenanzas...", pp. 30-31, En el mismo artfculo habla también del Maestro de Fuente Obejunay hace mencién de
otras tablas cordobesas de la época que permanecen andnimas. Sobre la Purificacidn del Museo Diocesano, vid. M. Nieto y F. Morena,

Cordoba 1482..., p. 192. .



Ramirez de Arellano, quien en un articulo de 1915;
dedicado a la transcripcidn y estudio de las ordenanzas
del gremio de pintores de Cérdoba, vuelve a incidir
en la importancia de Pedro Romana® . La referencia
es més amplia que la de 1904y, por su inclusién junto
a otras atribuciones de la provincia en este articulo,’
parece como si el autor no quisiera dejar escapar esta
oportunidad de publicar lo que ha descubiertoen sus
visitas a los pueblos en un medio de tanta difusion
como la revista de la Real de San Fernando, por mas
que el tema del trabajo sean las ordenanzas y no'las
atribuciones. En estaocasidn, Ramirez de Arellano
comienza igualmente hablando del retablo de Espejo,
que ahora describe profusamente y data en el cambio
de siglo con la fecha ante guem de 1504, que
proporciona la lapida sepulcral del fundader de la
capilla en la que se encuentra. También vuelve a
referirse a la Virgen con €f Nifio del Museo Provincial
de Bellas Artes, y finalmente, amplia el catalogo
atribuyéndole por el mismo parecido formal la
Purificacion de la Virgen de Cafiete de las Torres -hoy
en el Museo Diocesano Cajasur de Cérdoba-, que
por entonces todavia se encontraba en la capilla
bautismal de la parroquia de este pueblo. -

Si la mencion del Inventario-catalogo. .. era poco
explicita y se encontraba en una obra que tuvo escasa
difusién, pues permanecié manuscrita hasta fechas
recientes, ésta era sin embargo lo suficientemente
amplia como para despertar el interés de cualquier
historiador que topase-con ella, y se encontraba
publicada ademas en un medio de reconocido

prestigio para que no le pasase por aito a na
Resulta por tanto extrano que historiadores co
August L. Mayer, buenos conocedares de la pint
andaluza, no citen siquiera a Pedro Romana
referirse a Cérdoba en sus trabajos posteriores a e
articulo de Ramirez de Arellano.

Habra que esperar por tanto a Angulé para ¢
alguien repare en fo escrito por Ramirez de Arella
y Pedro Romana se convierta en una figura inte
sante a los ojos de la generalidad de la historiogre
Pero para que ello sea posible ha sido necesario
antes los protocolos cordobeses comenzaran a
vaciados con cierta sistematizacién, 1o que le de
mos a José de la Torre y del Cerro. Su trabajo per
te que aflore cierta documentacion referida al |
tor, que va a ilustrar parte de su biograffay a cer
car su actividad pictérica. Las regestas de estos
cumentos no fueron publicadas hasta 1988, |
afortunadamente Angulo pudo canocer su cont
do en fecha mas temprana gracias a que el mi:
De Ya Torre se fas facilité personaimente®®,

A partir del contenido de estos document
de la seguridad que ofrece la firma del retablc
Espejo, pudo empezar Angulo a ampliar el con
miento de Pedro Romana por encima de lo
ofrecfa Ramirez de Arellano. Emprende asf un
bajo de edificacion en e que parte de estos
pilares: los documentos, que servirdn para rec
truir su biografia y parte de su produccion;
atribuciones a ojo desde la comparacién con la
indubitable de Espejo.

38 ). de la Torre y del Cerro, Registro docurnental .... La edicion de las fichas documentales se llevé a cabo una vez fallecido el autor, co
ordenacién e indices de Dionisio Ortiz Judrez y M? José Rodriguez Lépez. Angulo le agradece a De la Torre 1a noticia de los document
pintores cordobeses del Renacimiento®, hablando incluso de una futura -aungue luego frustrada- edicién de éllos por parte de la Un

dad hispalense (D. Angulo ffiguez, “Pintores cordobeses...”, p. 227).



El Pedro Romana de Angulo sale a escena en
1944 como estrella principal del articulo que el
historiador dedica a los pintores cordobeses del
Renacimiento, en el que ocupa mas de la mitad del
texto total®®. Este trabajo vindicativo de la calidad

de |a pintura cordobesa de principios del siglo XVi,

sera sobre todo reclamador de un lugar preferente
para Pedro Romana en el panorama general de la
pintura espafola del momento. Es tanta la
importancia que Angulo le otarga, que los
historiadores posteriores ne podran obviarlo por
general gue sea su tratamiento de la pintura
espafola del Quinientos.

Por lo demds, fa visién que Angulo nos ofrece

de Pedro Romana se ajusta perfectamente a los |

esquemas metodoldgicos habituales en el historiador,
que son perfectamente validos, por otra parte, en
un trabajo como éste de reconstruccién de una figura
préacticamente desconocida. £l problema vendrd mas
tarde, cuando otros no sepan salir de este sistema
para repetir simplemente lo que dicen Angulo y
algunos gue le complementan. Comienza asi
repasando lo que los documentos nos dicen sobre
su biografia, que aunque no es mucho, cuando
menos resulta indicativo de lo que debid ser su vida.

Tenemos asi datos sobre su nivel econdmico y
posicién social, sobre su matrimonio v, sobre todo,

acerca de sus relaciones profesionales con otros

companeros de gremio y los trabajos que contrataron
conjuntamente. Conocemos bastante bien su actividad

econdmica a través de distintas transacciones y .

contratos, y de hechos reveladores como su ingreso
en prisién por deudas. Pero sin embargo desconocemos

39 D. Angulo lfliguez, “Pintares cordobeses...”, pp. 227-236.

datos que resultan de capital importancia para |z
historiografla tradicional, como son su lugar y fechs
de nacimiento. Lo que haré que esta interrogante se
convierta en una. de las cuestiones clasicas en Iz
bibliografia que lo trata, pues le ocurre algo similaralo
de su compafiero Alejo. Sabemos el nombre de su
padre, inequivocamente espafiol, pero para algunos
su apelativo “Romana” y su estilo hacen posible que

- procediéra de la peninsula itélica como aquél de Flandes
o Alemania. Pero guién sabe si el calificativo se refiere

asu lugar de origen o asu estilo pictérico. Esta cuestion
sera el tdpico biografico para. Romana, como desde
antes lo fue para Alejo, y permnanecerd de igual forma
irresuelta hasta hoy a falta de nueva documentacién
que aclare algiin pormenor.

En ta elaboracién delf catdlogo de obras, Angulo
parte del lugar en el que lo dejé Ramirez de Arellano,
confirmando sus atribuciones de las tablas del Museo
y Canete de las Torres y ampliando ek repertorio a
otras de colecciones privadas®. Para ello sigue el
mismo método filolégico, aunque el historiador
onubense da un paso definitiva por delante de su
predecesor al emprender el analisis estilistico de las
obras de Pedro Romana y no detenerse en su mero

" etiguetado. El estudio se basa acertadamente en ¢l

retablo de Espejo, el Unico documentado, cuyas
tablas son estudiadas con minuciosidad para permitis
la delimitacién de los rasgos estilisticos del pintor y
su posicion en el praceso de introduccion. de las
formas renacentistas en Andalucia. Angulo descubre
aqui dierta diversidad de estilo entre varias tablas, lo
que le hace sospechar que Romana debi6 compartir
el trabajo con algn otro piptor. Asl establece de

49 Concretamente una VJrgen con el Nifio de la que no especifica la procedencna yla Santa Dominica del marqués de Montesa {D. Anguio

“Pintores cordobeses...”, pp. 235-236).



nuevo otro-tépico con amplia repercusion en fa
historiografia posterior, que repetidamente tratara
de averiguar la identidad de tal pintor. Por lo demds,
la caracterizacion gue establece de Romana a partir
de la tabla firmada y de las mas cercanas a ellaes la
de un artista italianizante influido por las formas
cuatrocentistas, que sobresale por su interés por las
arguitecturas y el paisaje’y que transmite ante todo
reposo y claridad.

La importancia que Angulo concede a Pedro
Romana y el hecho de que continGen apareciendo
documentos sobre &l en los archivos cordobeses hace
que crezca el interés sobre tal artista en la ciudad en
la que trabaj6. Romana se convierte asi en comodin
al que remitir toda obra anénima de relativa calidad
que sea mas o menos de su época y gue permanezca
andnima. Esto eslo que hace Samuei de los Santos
Jener cuando le adjudica en 1947 las pinturas que
aparecen en el antiguo Museo Argueclégico, del que
él es director*' . Don Samuel identifica estas pinturas
con las que Pedro Romana -quien luego cede un
tercia a Pedro Fernéndez- contraté en 1500 con don
Antonio. de Cdrdoba para sus casas principales,
basandose en el blasén de una rama de la familia de
los Cordoba que aparece en ellas.

Perc sin embargo, aunque la aportacion

documental resulta sumamente interesante y la

identificacion aparece en principio plausitie, después
se demostrard basiante poco segura. Al poco de su
planteamiento, ya se encargd Post de decir que esta

atribucién resultaba imposible desde el punto de
filoldgico, debido a que el estilo de las pinturs
parecfa por lo menos cincuenta afios anterior
fecha del contrato v, desde luego, sin tener nad
comin con lo que conocido de Pedro Romana
critica posterior ha expuesto opiniones encontr
sobre el tema, aungue parece claro gue las pint
son antericres a Romana* . De cualguier maner
polémica demuestra que aungue |a base documse
puede resultar definitiva en muchos casos, en ¢
como .éste, en los que es ciertamente ambigu.
atribucion debe descansar igualmente sobre
andlisis de tipo formal y estilistico.

Otra hip6tesis de similares caracterfsticas ¢
que realiza José Valverde Madrid en 1956 al atrib
a la pareja formada por Pedro Romana y Pe
Fernandez las pinturas murales de Fuenie Obej
sin mas fundamento que ia aceptacion de lo
Samuel de los Santos escribid y el desconocimi
del nombre de otros pintores a los que les puc
encajar ial atribucion® . La referendia es ademas
sucinta y no contiene ninguna explicacion que ¢

.una asignacién que se-da por segura en una

absoluta de método cientifico.

La afirmacion de Valverde fue posteriorm
ignorada por la historiografia, quizés debido
brevedad, pero ya vimos que la de Samuel d
Santos sf recibié inmediata rectificacion por
de Post desde lds paginas del volumen décim

“su A history of Spanish Painting. En esta cbra,

41 Sarmuel de los Santds Jener, “Pinturas murales de la casa del Museo Arqueolégico de Cérdoba”, Archivo Espafiol de Arte, 1947, XX, py

249, La base documental la ofrece de nuevo fosé de la Torre y el Cerro.

42 C.R. Post, A history..., tomo X, pp. 192-193 {(Sobre Pedro Romana, pp. 191-216). Entre los que estan de acuerdo con Post podemnos s
a I. Medianero Herndndez, “Aproximacion evolutiva..”, p. 52; y entre los que mantienen la opinién de De fos Santos Jener a J. M. Pa

Cerezo, “Las pinturas murales...”, p. 178.

43 110 J. Valverde Madrid, “La pintura sevillana...”, p. 128. Sobre estas pinturas murales y otros conjuntos de mencr importancia en el
de la provincia, vid. J. M. Palencia Cerezo, “Las pinturas murales...”, pp. 167-180,



se publica en 1950, Post dedica un grén espacio a
Pedro Romana, mostrandolo como &l graﬁ pintor
cordobés de los comienzos del siglo XVI, sélo
superado por Alejo Fernandez, El historiador
norteamericano parte del trabajo de Angulo, a
quien reconoce la paternidad del conocimiento
actual de Pedro Romana, ya que por mas que él ya
habla reconstruido parcialmente su figura, no
conocia su nombre por ejemplo®t. Post, que
comparte ia metbdologia con Angulo, suscribe
igualmentelos contenidos que ésie asigna al pintor,
respetando la biografia, atribuciones y descripcion
estilistica que habla hecho, por lo que varia su
discurso tan sélo por la adicién de nuevas
atribuciones al catilogo. Esto, en definitiva, no es
mas que continuar el trabajo def anterior en el
punto en el que lo habia dejado y por el mismo
. camine. Fl resultado de ello es un considerable
abultamiento del corpus de obras atribuidas al
pintor, de las que sélo una, el retablo de Morente,
" cuenta con una base documental que certifigue su
seguridad*s. El resto, varias tablas en museos y
colecciones europeas y americanas, junto con algin

cuadro todavia en Cordoba, son asignados a
maestro con métodos exclusivamente filologicos
en afribuciones de distinta seguridad*®. De toda
ellas, las que tendran una repercusién mayor en k
historiografia posterior son la Virgen con el Nifi
de la coleccion Sedelmeyer de Paris (hoy en |
Hispanic Society de Nueva York), la Anunciacids
del Victoria and Albert Museum de Londres y |
Visitacidn que se vendid en 1942 en la galeria Kend
de Nueva York; ya gue estas tres, que Post relacion:
como parte de un mismo retablo con el Cristo a |
columnia del Museo de Dresde, seran objeto de ui
estudio posterior dirigido a aclarar sus conexiones®’

Por lo pronto, |a primera repercusion del trabaiy

_de Post la encontramos de nuevo en Diego Angulc

quien en su Pintura del Renacimiento de 1954 s
hace eco de las nuevas atribuciones del norteameri
cano para modificar el catalogo de Pedro Romana®®
En lo demés Angulo basicamente mantiene lo qu
dijo en 1944.

Pero el eco mas directo de lo que Post escribi
sobre Pedro Romana estd en tres estudios realizado
por hispanistas extranjeros que lo toman como fuent

44 “[...]Ja personality [Pedro Romana] whom | myself has partially reconstructed before Angulo’s investigations gave me his actual name
Pedro Romana, and hefore in other ways he much amplified my acquitance with the artist.” {{...Junea personalidad [Pedro Romanal que y
misme habla reconstruido parcialmente antes de que las investigaciones de Angulo me dieran su verdadero nombre, Pedro Romana,
incluso antes me acercaran a éf por distintos caminos. C. R. Post, A history..., tomo X, p. 191) El hecho de que Post descubriese el nombre d
Romana en la obra de Angulo muestra que, seguramente, deSCUnOCIa los traba;us previos de Ramirez de Arellano.

45 C. R. Post, A history..., tomo X, pp. 196-198. La documentacién de este retabdo gue Pedro Romana comparte con Luis Fernandez debi
aparecer entre 1944, afio 'de la publicacion del "Pintores cordobeses..,” de Angulo, y este libro, pues Angulo no menciona en €l articulo ni
las tablas ni al documerito, y el mismo Post lo considera inédito, pues dice [...] sor far as | know, Angulo has not yet published.” {hasta dond
conozco, todavia no fo ha publicado Angulo). Por otra parte, Post agradece [a informacion sobre el retablo a Don Enrigue Romero de Torre:
el director del Museo Provincial de Bellas Artes en aguellas fechas. El trabajo conjunto de Pedro Romana y Luis Fernandez esta documentad
también en otro retablo, en este caso perteneciente al convento de San Agustin y hoy desaparecido. Sobre tal retabdo, vid. el apartad
dedicado a la historiografia de Luis Fernandez.

46 En condreto se trata de las siguientes obras: la Virgen con el Nifio de la coleccién Sedeimeyer de Paris {p. 203), la Anunciacién del Victori
and Albert Museum de Londres {pp. 206-207. Post agradece a Mayer que le apuntara en una carta un posible origen hispano para esta tabl
que permanedia atribuida a Ludovico Brea de Niza), la Visitacidn que estuvo a ka venta en la galerla Kende de Nueva York {pp. 206-207), «
Cristo a la coflumna del Museo de Dresde (p. 207. Esta obra habia sido atribuida por Mayer a Alejo Fernandez), varias imégenes de Sant
Domingo que sa encontraban en la iglesia de San Andrés, en el palacic episcopal y en el Museo Provinciat de Bellas Artes de Cérdoba {pp. 208
212), una Natividad y una Visitacidn de Castro del Rio, un San Tadeo en una coleccién particular de Princeton {pp. 212-214), y varios Santc
Ohispos de Lishoa (pp. 214-216). También apunta que los cuatro priméros podrian provenir de un mismo retablo. Sobre las tablas de Sant
Domingo, vid. también, M. Niete Cumpiido y F. Moreno Cuadro, Cérdoba 1492..., p. 190.

47 E. du Gue Trapier, "Tres paneles de un retablo de Pedro Romana®, Archivo Espafiol de Arte, 1962, XXXV, pp. 69-71.

48 D. Angulo lfiguez, Pintura del Renacimiento, pp. 140 v s5.



fundamental®. El primerc de ellos es el articulo
publicado por Elizabeth du Gue Trapier en Archivo
Fspariol de Arte en 1962, que recoge su hipétesis
gue antes citamos sobre la procedencia comin de
aquetlas cuatro tablas, para delimitar sus relaciones y
reducir el grupo a las tres primeras: Virgen con ef Nifio,
Anunciacion y Visitacion®™®. El segundo articulo que
recoge directamente a Post es el que Young dedica
en 1964 a la pintura medieval espafiola y que ya
citamos al hablar de la historiografia de Alejo
Fernandez®’. La referencia a Pedro Romana es agui
fugaz, pero la tnica obra que aparece comentada es
la Anunciacion del Victoria and Albert, atribuida a
ojo por Post y no cualquier otra respaldada
documentalmente; lo que nos muestra que la
autoridad de este historiador es incontestable en el
mundo anglosajén, y que siempre es preferible remitir
a una obra conocida de primera mano gue a otra
que se encuentra a miles de kilémetros de distancia.
Finalmente, tenemos la ficha que hace Kauffmann
de este cuadro en su catilogo del museo londinense,
de donde extrajimos el texto-que nos sirvid para abrir
este apartado® . Es un simple estado de la cuestion
que, l6gicamente, recoge perfectamente lo expuesto,
primero por Post v después por Gue Trapier, sobre
esta Anunciacion de Pedro Romana.,

La historiografia espafiola posterior a
cincuenta no se diferencia de la extranjera er
dependencia de los clasicos de mediados de si
Desde los estudios de Angulo v Post hasta fec
muy recientes no se han producido avan
significatives en el conocimiento que poseemo:
la pintura de Pedro Romana. Por més que ésta t
estado siempre presente en todo estudio loc
nacicnal que hablase de Cérdoba en el XV,
ningun autor se ha salido de las preocupacione
de los contenidos trazados por aquellos, sino
mas bien se limitan a seguirlos en repetitivos est:
de la cuestion que repasan las notas biogréficas
ofrece la documentacion y las atribuciones
ambos realizaron® '

El tinico cambio de discurso gue se puede apr
en el estudio de la obra de Pedro Romana es el
representa el articulo que José Castro Murioz pul
en 1981 realizando un analisis iconogréfico del ret
de Espejo’™. La importancia de este trabajo radic
que en él se soslayan por primera vez los aspe
catalograficos en la investigacion sobre Romana,
dar cabida a un nuevo campo, el de fa iconogr
Castro parte de un estado de la cuestion en el
sintetiza Io escrito por Angulo, Post y Valverde resg
a Romana, dejando claro que é| no pretende e

49 Las atribuciones de Post son también |a fuente fundamental para |as referencias que Juan Antonio Gaya hace de la obra de Roman:
extranjero en La pintura espafivia fuera de Esparia. Historia y catdlogo, Madrid, Espasa Calpe, 1958, p. 291.

50 E. du Gue Trapier, "Tres paneles...”, pp. 69-71.
51 E. Young, “Medieval Painting...”, p. 19.
52 Kauffemann, Victoria and Alkert..., p. 243.

53 Esto es lo que hace la mayor parte de las obras de conjunto sobre pintura espafiola o el Renacimiento espafiol: J. Camdn Aznar, La p
espafiola del siglo XVI, Barcelona, Espasa Calpe, col. “Summa Artis”, tomo XXIV, pp. 354-356, \. Bozal, Historia del arte en Espafia..., |
5. Sebastian, C. Garcia Gainza y R. Buendia, Historia del arte hispdnico.... p. 232 o Jorge Bernales, José Hernandez Diaz y Matilde Me
arte del Renacimiento, pp. 234-235. Los estudios locales sobre la pintura cordobesa lo abordan de la misma forma: J. Valverde Madri
*Adoracion de los Reyes' de Pedro Romana”, Adaive, 1987, 754, pp. 1-3, J. Valverde Madrid, "La pintura cordobesa®, en Cdrdoba, ¢
romana, corte de los califas, luz de occidente, Ledn, Everest, 1975, p. 170, . Zueras Torrens, Figuras fundamentales..., p. 21 (Dent
capitulo dedicado a Alejo Fernandez), M. A. Raya Raya, Cérdoba y su pintura..., pp. 13-14, M. Nieto Cumplido y F. Moreno Cuadro, C¢
1492: ambiente artistico y culural (Catélogo exposicidn), Cordoba, Cajasur, 1992, p. 192, F. Moreno Cuadro, fconografia de la Sagrada F
(Catalogo exposicion), Cordoba, Cajasur, 1994, pp. 62, 82, 108y 128, F. Moreno Cuadro, La Pasidn de fa Virgen {Catalogo exposician), Co
Cajasur, 1994, p. 26 y A. Villar Movelldn (dir), Gufa artistica..., p. 518. . ’ .
54 3, Castro Mufioz, “El retablo de San Andrés..." '



en consideraciones sobre la autoria y las supuestas
distintas manos del retablo. Parece que, gueriendo
aportar algo nuevo sobre Romana, prefiere centrarse
en el estudio de lo segure -las tablas- y profundizar
en su conodimiento antes que entrar en la senda del
atribucionismo.

Para ello efectta un analisis de los contenidos y
significados de las pinturas partiendo def método
iconografico, que le lieva a identificar los temas, sus
fuentes literarias y su ordo jerarquico. Y sobre esta
base plantea la existencia de un programa icono-
gréfico de simbolismo funerario, que asocia a la fi-
gura de su donante, Gonzalo Ruiz de Lucena. Pare-
ce que con esto, José Castro pretende acercarse al
. tercer nivel gue define Panofsky para el método ico-
nografico e iconologico: 1a significacion intrinseca o
contenido de la obra®.

Dejando de lado el calado de los resultados que
se obtienen con este estudio iconografico, que porlo
demés son apreciaciones bastante evidentes, el ver-
dadero valor de este articulo estd en fa novedad de
su metodologia en un momente en el gue raro era el
trabajo que se salia del camino de Iz historiografia
tradicional. Castro muestra que cuando la investiga-
cién se encuentra practicamente estancada en una
Iinea de trabajo -en este caso la reconstruccion de la
biografia y catdlogo de Romana- se pueden intentar
abrir otras para sequir ocupandose de ese artista sin
incurrir como hace casi toda la historiografia local en
la simple repeticion de lo ya conocido®,

55 Erwin Panofsky, Ef significado..., p. 49,

El-capitule de las obras generales no es much
més halaglefio, en él nos interesa sobre todo la visio
de Pedro Romana que ofrece Fernando Checa en s
manual sobre pintura y escultura espafiolas de
Renacimiento®. Alll se aleja de la estructur.
convencional de estos estudios para acercarse a |

" obra de Romana, como hizo antes con la de Alejo

desde-el interés por su espacialidad y arquitecturas
Aungue de cualquier forma, Checa no va mas all;
de una ligetisima mencion enun contexto explicative
mas amplio, que usa a Romana coma ejemplo y qui
tampoco plantea- una imagen especialment
novedosa del pintor; puesto que el valor de su
perspectivas le habia sido reconocido desde Anguie
y Post. En este caso, el libro de Checa se nos aparec
mas interesante como ejemplo del reconocimients
que ha alcanzado la pintura de Romana tras si
publicitacién por Angulo, que como muestra del-Lse
de una metodologfa concreta con respecto a la obr:
dei tal pintor.

Finalmente, hay que resefiar la aportacién ma
reciente al conocimiento de este pintor y su obra
que es la que efectud Manuel Pérez Lozanc en 1997
al atribuirle a él y su taller tres tablas que s
encontraban en el antiguo convenio del Corpu
Christi de Cérdoba®. La ampliacidn del catdlogo e
una buena continuacidn del trabajo de Angulo y Post
basado en el empleo del método filolégico tradicions

-por més que éste se renueve por el uso de |;

macrofotografia- v en un estudio detallado de |;

56 El Catdlogo artistico y monumental de la provingia de Cérdoba es la obra posterior al articulo de José Castro que recoge més extensament
su interpretacién del retablo, al dedicar tamhién un ampiio espacio al anélisis iconogréfico del mismo (tome IIl, pp. 175 y ss.).

57 . Checa, Pintura yescu!tura . p- 161,

58 M. Pérez Lozano, “Tres vallosas tablas renacentistas”, en {A. Villar Movellan {dir.)) Ef convento de dominicas def Corpus Christi de Cordob,
{1609-1922), Cordoba, Cajasur, 1997, pp. 237-249. Las tablas en cuestién son un Nacimiento de fa Virgen, una Visitacién de Marfa a Sant
Isabel y una Oracidn en ef huerto. Una aportacion similar, algunos afios anteriar, en J. L. Galdén, "Identlffcaaén de dos pinturas de Pedr.
Romana en ef Museo.del Patriarca de Valencia”, Archivo Espafiol de Arte, 1991, LI (256), pp. 530- 533.



informacion documental. Pero ademas este estudio
aporia cierta novedad por su combinacion de
herramientas de analisis formal con otras de caracter
iconografico, por lo gque aparece provisto de una
metodologla ecléctica gue conecta con los distintos
acercamientos que ha recibido Romana.

El Maestro de Fuente Obejuna

El Maestro de Fuente Obejuna es un producio
de la labor historiogréfica, el resultado de la
necesidad cientifica de reconocer autorias y
establecer criterios de diferenciacion estilistica, que
permitan ta elaboracién de una taxonomia en ef
conjunto de obras a las que el historiador se enfrenta.
Surge asi como la respuesta a una de las primeras
interrogantes que el estudioso se plantea ante ia
obra: su atribucion, ya que aparece cuando esta
pregunta se muestra insoluble dentro de -los
parametros de un autor conocido, debido a que esta
obra -0 conjunto de ellas- muestra unas carac-
teristicas formales suficientemente coherentes en s
mismas vy al tiempo distintas a las de los posibles
candidatos; Por ello entiendo que la labor de critica
historiografica se hace aun més necesaria en
eiemplos como el presente, porque si el método
cientifico siempre necesita de un cues-tionamiento
de los saberes heredados, sin duda las construcciones
de este tipo, faltas de contraste documental, lo
requieren en mayor grado.

Por atra parie, el conocimiento que hoy poseemos
del Maestro de Fuente Obeiuna depende de un
desarrollo historiografico practicarnente paralelo al de

Pedro Romana. Por mas que en su Caso carezcar
del apoyo documental que acomparid el redes
brimiento del dltimo, los acercamientos que las
dedicado la historiografia, su conocimiento entre
estudiosos e incluso su valoracion cualitativa, |
corrido parejos en el tempo®.

En ambos ¢asos se parte de una noticia de Ram
de Arellano, desde la que Diego Angulo estudi
pintor fijando una imagen definitiva de éste. Aun
la paternidad cientifica de este ejemplo es
evidente, pues 1a creacion de la etiqueta Maestre
Fuente Obejuna se la debemos exclusivamente :
Esta serd répidamen{e aceptada por la comuni
cientifica y pasara a instalarse en todos los textos sc
pintura cordobesa sin apenas recibir critica.

El Maestro de Fuente Obejuna, como tamt
Pedro Romana, le debe a Angulo que éste le otor
‘un reconocimiento y una divulgacién tales qu
haran formar parte del reducido grupo de pint
activos en Cérdoba que estén presentes en las ol
generalas sobre pintura espaficla del Renacimie
Asi serd también uno de los pocos de estos pint
gue reciban analisis desde nuevas metodolog
cuando éstas inicien sus estudios baséndose er
artistas mas conocidos.

Pero de nuevo, la primera naoticia sobr
Maestro de Fuente Obsjuna, o al menos sobr
obra, nos la proporciona Rafael Ramiraz de Arel
en 1903-4, al dedicar un espacia preferente al ret
dentro de su Inventario-Catalogo histdrico arti
de Cordoba® . La informacion es importante, |
no se limita a la simple descripcion del retablo

58 De hecho el intento de relacionar al maestro con los pintores que aparecen en el cuerpo documental cordobés ha side frecuente, au
por el momento infructuoso. En paginas siguientes daremos cuenta de las distintas tentativas.

60 R. Ramirez de Arellano, Inventario-Catdlogo..., pp. 451-452.



una llamada de atencion sobre su calidad, sino que
Ramirez de Arellano se interesa por su entorno vy
menciona todos los elementos presentes en la capilla
del sagrario -lugar donde se encuentran las tablas-,
gue puedan interesar para aclarar su datacién y las
circunstancias de su encarge. En este punto el
historiador combina el trabajo de campo con la labor
de archivo, puesto gue si tos escudos de la reja v
una lapida sepuicral presentes en la capilla le
informan gue ésta pertenecié at chantre Antén Ruiz
de Morales, los documentos son los que fe hacen
saber las fechas en las que éste consiguio tal
prebenda y falleci6.

También es interesante la relacion que establece
Ramirez de Arellano entre la tabla de la Resurreccién,
que se encontraba en un almacén de la parroquia y
que atribuye al mismo maestro del retablo principal,
y la capilla de la nave derecha del templo. Constata
Ramirez de Arellano que el retablo de la capilla fue
“sustituido por un armatoste churrigueresco”; pero
como ese espacio conserva todavia unas rejas
hermanas de las de la capilla del sagrario, piensa
que, siendo ambas capillas de las mismas fechas, es
posible que la Resurreccién perteneciera a otro
primitivo retablo del mismo maestro que fue
desmontade para sustituirle por el actual, y del que
tan sélo se conservarfa tal tabla®’.

El hecho de que esta hipétesis pasara casi
desapercibida para la historiografia posterior, nos hace
pensar que la mayor parte de ella conoce la noticia

de Ramirez de Arellano sobre este retablo a partir Iz
referencias de su articulo de 1915, "Ordenanzas d
pintores”, que al estar publicado en el Boletin de |
Reat Academia de San Fernando tuvo una mayc
difusién que la anterior obra, que como sabemg
permanecié manuscrita durante decenios® . Como e
texto de 1915 sobre Fuente Obejuna es mas breve
solo trata de pasada a esta tabla, es mas 16gico pens:
que ahora despertara menos curiosidad que en s
exposicion mas.completa de 1903.

Extraflamente, Angulo, quien con seguridad cc
noce las dos versiones, es uno de los que practicamer
te ignora estas drcunstancias sefiatadas por Ramire
de Arellano. Es mas, posiblemente el hecho de que «
no le preste mayor atencion sea lo que ha provocad
que ninguno de los demas autores quisiera profund
zarenello®. Y es que de nuevo Diege Angulo es quie
establece las cuestiones -y gran parte de los conten
dos- gue van a marcar la investigacién futura en torn
a un pintor casi desconocido antes de haber sido esty
diado por él. Tan desconocido, podemos decir, qu
hasta carecia de apelativo. Su “Pintores cordobeses dy
Renacimiento” de 1944 vuelve a ser el punto de refe
rencia indispensable para el conocimiento de la pintL
ra en Cérdoba a principios del siglo XV, la fuente & |
que recurriran los demas historiadores que quieran dec
algo sobre el tema®.

Lo primero gue plantea Angulo en estas paginz
es la caracterizacion estilistica del maestro, quie
queda retratado dentro de unos parametros similare

61 R. Ramirez de Arellano, Inventario-Catdlogo..., p. 452. El historiador se manifiesta aqui heredero de los presupuestos estéticos de |
llustracion, y no duda en calificar a una maquina barroca de “armatoste churriguresco".

62 R. Ramirez de Arellano, “Ordenanzas...”, pp. 31-32. Ya vimos como esto mismo acurria en el caso de Pedro Romana, y como seguramen
el autor |nc|uro estas referencias en este artfculo buscando divulgar a estos pintores en un medio de mayor alcance.

€3 D. Angulo

Riguez, "Pintores cordobeses...”, p. 239, La referencia no podia ser mas escueta: “Al mismo autor se debe, como admitié muy bie

Ramirez de Arellano, fa tabla de la Resurreccmn que se conserva también en el templo, y que, segin él, pertenecio a un retablo costeado por
secretario Hernando de Zafra o por alguien que ust sus armas.”. Logicamente, remite a R. Ramirez de Arellano “Ordenanzas...”, para la gt

64 0. Angulo IBiguez, “Pintores cordobeses...”, pp. 236-240.



a.sus coetaneos cordobeses, con los gue comparte
una misma guerencia por los espacios y la perspeciiva
para la gue Angulo encuentra una rafz umbra.

Este perfil sera basicamente aceptado portodes
los que lo estudien después, como también halla
eco una cuestidn que en principio es de menor
importancia, perc que resulta indicativa de la
impertancia de la posicién del historiador para el
andlisis historico: Angulo resalta la aparicién en las
tablas de arcos dovelados con aliernancia cromética,
simifares & los de la mezquita de Cordoba, y de un
tipo de columnas embutidas en jambas gue le
recuerdan a monumentos visigoticos y drabes. Lo
interesante es que Angulo explicard estas disonancias
de la arquitectura renacentista como muestra de
amor por la patria y sus monumentos, la primera; y
como producto de una labor anticuaria casi
humanistica, la segunda®® . Dejando de lado la validez
de sus propuestas, es indudable que tales inter-
pretaciones dependen de una clarisima voluntad de
singularizar los elementos italianizantes de la pintura
de principios de XVI que bien puede deformar la
percepcién de la complejidad de un momento de
transicién estilistica como éste.

En este articulo también inicia Angulo otro debate
de mayor importancia que habra de repetirse en la
historiograffa subsiguiente, el de la identidad del
maestro, y conectado en parte con éste, el de la
datacion de las pinturas. El analisis estilistico es la

primera via de acercamiento que utiliza para ello,

sefalando ta simifitud entre el Maestro de Fu
Obejuna y el autor de una tabla que se atibuy
circulo de Fernando del Rincon, para suponer una
cercania entre el de Fuente Obejuna y este segL
de Rincén®® . Con ello localizaria et origen del pi
o su formacidn al menos, en Castilla. El otro car
utilizado, el del archivo, le sugiere sin embart
Angulo una solucion diferente, pues al existi
contrato por el que Antdn Pérez y Bartolomé
debfan hacer la pintura de un retablo para
parroquia en 1531, se ofrece no s6lo un nomi
una fecha concretos, sino también un arigen
para el artista® . As{ el debate queda planteado
doble vertiente de autorfa y fecha: por un lado, i
de Fernando del Rincon versus Antén Per
Bartolomé Ruiz; por el otro, circa 1500 -fechz
propotciona Ramirez de Arellano a partir de la |
del chantre Morales- o 1531. La cuestion perman
abierta hasta hoy en estos mismos términos.
Casi todos los estudios sobre ia pintura del
XVl en Cordoba que suceden a Angulo ac
plenamente el cuadro teérico que éste defir
torno al retablo de la capilla del sagrario |
parroquia de Fuente Obejuna: lainmensa mz
acepta la singularizacién del andnimo en “Ma
de Fuente Obejuna”, sin que nadie cues
tampoco las premisas que.Angulo define pe
La dnica diferencia, si cabe, gue podriamos |
en ellos es la que separarfa a los que, con An
se inclinan por ia opcién del Maestro en el ¢z

65 D. Angulo Ifiiguez, “Pintores cordobeses...”, pp. 237-238. La llamada de atencién sobre la policromia en las dovelas tendra ampli
cusion sobre todo en los autores locales, dvidos de naturalizar en Cardoba al maestro, Lo recogen por ejemplo P. Espejo Calatrava,
del Renacimiento...”, p. 260, ¥ mas recientemente S. Gémez Rivera, guien encuentra signos locales hasta en la expresion de los per.

“rostros impregnados de la tristeza propia de los pueblos del sur.

» (5. G6mez Rivera, lglesia parroquial de Fuente Qbejuna. Guia &
Cérdoba, Publicaciones Gbra Social y Cultural Cajasur, 1997, p. 25).

&6 D. Angulo [Riguez, “Pintores cordobeses...", pp. 233-240. En concreto se refiere a la tabla del Mifagro de los santos Cosme y Darr
entonces estaba en el convento de San Francisco de Guadatajara y hoy se encuentra en el Musec del Prado.
67 Diego Angulo recibe la documentacién, como es norma en &l para el caso cordobés, de José de |2 Torre.



de siglo, de los que prefieren a Antén Pérez y
Bartolomé Ruiz en $531.

Entre los primeros se encuentran Post, Angulo
de nuevo, Bosque desde ltalia, Camén Aznar,
Sebastian, Garcia y Buendia, Nieto Cumplido, Espejo
Calatrava, Raya Raya y Jorge Bernales, José
Hernéandez Diaz y Matilde Megia, asi como la mayoria
de guias y catdlogos que se acercan al retablo, que
siguen defendiendo la etiqueta del Maestro de
Fuente Obejuna para este retablo®®.

losé Valverde Madrid sostiene por su parte la
segunda opcion al defender dogmaticamente la
relacién entre el contrato conservado y el retablo
en cuestion, con lo quelo data hacia 1531 e iden-
tifica al Maestro con Antén Pérez y Bartolomé Ruiz,
siendo el primerc el autor de las tablas de los cuer
pos superiores y el segundo de las del banco v la
Resurreccion independiente que se encuentra en
la misma capilia. Asflo hace desde distintas- publi-
caciones, referidas tanto a este retablo como a
Antdn Pérez y Bartolomé Ruiz®. En ellas sostiene
que el contrato de 1531, -por el que Antén Pérez
cede a Bartolomé Ruiz un tercio de-la pintura de

un retablo en la parroquia de Fuente Obejuna, se
refiere al retablo del sagrario y que las tablas que
hoy conocemos en él son las que concertaror
ambos pintores™,

Esta hipotesis de Valverde Madrid ha provocado
un debate en torne a la autoria y datacion del retablo,
gue se resuelve en la aceptacion o la negacion de |a
correspondencia entre el documento y las pinturas.
Cuando analicemos la historiografia particular de
Bartolomé Ruiz y de Antén Pérez veremos con maés
detenimiento cémo-los historiadores que hemos
mencionado antes cuestionan esta identificacién por
razones estilisticas y cronaldgicas, de tal manera que
si algunos autores aceptan el postulado de Valverde,
la mayorfa, incluyendo a los més cualificados, prefiere
mantener el retablo dentro de los pardmetros
propugnados por Angulo: circa 1500 y Maestro de
Fuente Obejuna anénimo™ .

La tnica opcidn diferente que se ha planteado en:
estos Ultimos afios ha sida la propuesta por José Marfa
Palencia en 1996, quien apunta la posibilidad de que
el Maestro de Fuente Obejuna fuera: el Pedro
Ferndndez, hijo de Yuste Lépez, suegro de Algjo

68 C. R. Post, A history..., tomo X, pp. 217-221, B. Angulo ifiguez, Pinturs def Renacimiento, pp. 146-147, Bosque, Artisti italiani in Spagna.
Dai XIV° secoiv ai Re Cattolici, Milan, Alfieri & Lacroix, 1968, p. 341, J. Camén Aznar, La pintura espariola del siglo XVI, p. 356, 5. Sebastian, €.

Garcia Gainza y R. Buendia, Historia def arte hispanice..., p. 232, M. Nieto Cumplido, Historia de Cdrdoba 2, Islam y cristianismo, Cérdoba,
Monte de Piedad y Caja de Ahorros de Cérdoba, 1984, p. 306, VV.AA.: Catilogo artistico y monumenta! de la provincia oe Cérdoba. Cordoba,
Excma, Diputacion de Cérdoba, 1986, tomo IV, pp. 51-58, M. A. Raya Raya, Cérdoba y su pintura..., p. 65, M. Nieto y F. Morene, Cdrdoba
1492..., p. 194, Bernales, Hernéndez Diaz y Megia, £l Arte def Renacimiento..., p. 238 y A. Villar Movellan (dir), Gufa artistica..., p. 254, 5.
Gémez Rivera, iglesia parroquial de Fuente Obejuna. Gufa Artfstica, Cérdoba, Cajasur, 1997, p. 22, De todos ellos la aportacion de Post es [a
maés decidida, pueste que afina las fuentes italianas del maestro al relacionarlas con Pinturicchio y el Perugine. En ello le secundard més tarde
el profesor italiano Bosque. Por su parte Angulo en esta obra se limita a repetir lo escrito por &) en 1244 y a recoger las aportaciones de Post,
que es lomismo que hacen Camén Aznar, Sebastian, Garcia Gainza y Buendia, Raya Raya y fos demas autores. Nieto Cumplido insiste en 1503
como fecha ante quem a partir de [a documentacién de la capilla, y, finafmente, los autores del Catélogo artistico y monumental. .. defienden
que la tabla de fa Resurreccidn ocupaba el centro del retable del sagrario.

62 ). Valverde Madrid, "Antén Pérez, el pintor de Fuente Obejuna®, Fons Meflaria, 1955, pp- 23-24, ). Valverde Madrid, "Las tabias del pintor
Bartolomé Ruiz-en Fuente Qvejuna”, Fons Melfaria, 1955, pp. 18-19, J. Valverde Madrid, “La pintura sevillana...”, pp. 130-131 y 138-141 y J.
Valverde Madrid, “La pintura cordobesa”, p. 170, : . )

70 Archivo Histérico Provincial de Cérdoba, oficio 21, legajo 15, fol. 327 (). de'la Torre, Registro documental..., p. 58).

71 F. Espejo Calatrava, "Pintura del Renacimiento...”, pp. 266-261 y M. Rivera Mateos, fuente Cbajuna paso a paso. Gufa Artistica y Monu-
mental, Cérdoba, Diputacién Provincial de Cérdoba y Ayto. de Fuente Obejuna, 1987, pp. 38-42 son los gue siguen a Valverde Madrid de
forma maés clara. Chandler R, Post se decanta de principio por el Maestro de Fuente Obejuna, aungue en A history..., tomo XIV, pp, 263-264
recoge la hipdtesis de Valverde, que éste le habia comunicade por carta, pero siempre sin definirse por ella,



Fernandez y socio de Romana en ocasiones™. La
hipdtesis es Ciertamente sugerente, ya que de ser cierta
clarificarfa bastante los primeros afios de la pintura
cordobesa del XV, iluminando incluso cuestiones tan
importantes como la formacién de Alejo Fernandez,
Pero, por mas que sea verosimil, estd necesitada de
un cortraste que, hasta ahora, no ofrecen las fuentes
documentales ni fa critica formal.

Pero ne todos los acercamientos gue se han
realizado al retablo de Fuente Obejuna siguen
Gnicamente la estela de lo que dijo Angulo en 1944,
Hemos querido dejar para el final la interpretacion
que el medievalista Joaquin Yarza hace de &, que se
merece este fugar no por ser la mas reciente, pues
otras lo son mas, sino por ser la Unica que lo aborda
desde unos presupuestos metodologicos distintos al
atribucionismo y la datacién.

Yarza mendona esta obra, como hizo antes con
Alejo Fernandez, dentro del trabajo que dedica al arte

_en el tiempa de los Reyes Catdlicos come ejemplo de
promocién artistica eclesiastica™ . A él no le preccupan
los problemas que se han revelade insolubles, sinc el
analisis de lo que nos ofrece desde una perspectiva
distinta. Asi, se interesa basicamente por las noticias
que ofrecla Ramirez de Arellano sobre la fundacion
de la capilla por el chantre cordobés Anton Ruiz de
Morales, més .preocupado por la significacién del
encarga de fa obra que por ella misma. Dejando aparte
lo valiose de su aportacidon metodoldgica, el nico
problema de su interpretacién estriba en gue ésta
‘descansa en ia conexion entre el reiablo y la fundacion
de la capilla por Morales. Si esta hipttesis -gue por

72 vid. ). M. Palencia Cereze, “Las pinturas murales...”, p. 179,
73 J. Yarza Luaces, Los Reyes Catélicos..., pp. 206 y 389-390.

otra parte &s la que tiena mas visos de verosimil
se viera nagada, se le caerfa todo el edificio. Pen
es como avanza la ciendia. -

La obra en Cérdoba de Pedro de Campafia
La presencia de obra de Pedro de Campaf.
Cordoba no fue conocida hasta finales del
XIX, cuando Carl Justi se apercibid de |a seme
za estilistica con el trabajo del flamenco de
retablos deé la catedral cordobesa, los de la A
cién y San Nicolas, que soportaban distintas
huciones'. Como ocurria que eran varios, y
Ios pocos documentos gue entonces se conc
eran ambiguos y contradictorios, amén de que
guno nombraba a Campana, se desat6 un de
atribucionista de fundamentacion filologica
rante varios afios se multiplicaron las asign
nes cordobesas a este pintor, que estuvo a p
de convertirsé en el tipico ¢ajdn de sastre a
se le atribuye todo andnimo de su momentc
Afortunadamente, esta situacién no tardo e
frenada por Diego Angulo, quiense basdenlar
documentacion que estaba apareciendo en
afios, y en criterios formales mas estricios,
limitar la obra de Campaiia en Cérdoba y su cat
a tan solo el retablo de la capilla de San Nicol
Bari. El resto quedaria como muestra de su imj
en la ciudad, Esta aclaracién de la presenc
Campafia en Cordoba se harfa pronto defir
como suele ocurrir con lo establecido por Ang
seria fundamental para la inclusién de estas pir
en los estudios globales acerca del pintc

1 Carl Justi, "Peeter de Kempeneer genent Maese Pedro Campafia®, Jahrbuch der Kéniglich Preussischen Kunstsammiung, 1884, V, pp. 1



consideracidn que estos trabajos mostraran por el
retabfo cordobés con refacion al resto de la obra de
Campafa sera variable, pero generalmente alta;
aunque por encontrarse fuera de Sevilla, alejada del
ntcleo de su corpus, recibird menos atencién en los
estudios realizados desde la ¢ptica sevillana? . Merece
espedal consideracién, por tanto, el tratamiento que
reciben estas tabias cordobesas en el andlisis de la
obra de Campafia que ejecutan varios historiadores
italianos, que se acercan a eflas desde planteamientos
distintos a ios espafioles.

Después de Justi, la primera referencia que
tenemos de {a presencia de obras de Camparia en la
catedral cordobesa es la que efectia August L. Mayer
en 1928. Este historiador aleman incrementé
extraordinariamente su catélogo atribuyéndole por
indicios puramente formales la Virgen, el Nacimiento
de Cristo, el Gélgota y los santos Pedro, Pablo, Juan
Pedro, Pablo, Juany Lorenzo, de una capilla del coro,
¢l retablo de la capilla de la Concepcién, el de la
capilla bautismal, y el de la capilla de [a Coronacion,
amén de continuar la creencia de Justi de que el de
{a capilla de San Nicolas de Bari procede del ciclo de
Campania si no de él mismo3.

Este ditimo retablo, el ¢nico que después verfa
confirmada tal atrfbucion, habfa estado antes bajo
distintas asignaciones, aunque la mas extendida es
la que lo remitia a César Arbasia. Tal etiqueta, que

vém’a ya de antiguo, habia sido contradicha po
Ramirez de Arellano en 1903-4. Este desmentia Iz
relacion con Arbasia por simples criterios formales
al tiempo que proponia la posibilidad de que el autor
de las pinturas fuera Francisco de Castillejo, e
encargado del dorado y piniura del retablo®. Perc
sin embargo, |a idea seguia vigente todavia en 1926,
cuando Carbonell no duda en proctamar la autoriz
de Arbasia para las tablas y Alonso Berruguete parz
la tallas. Se trata, sin duda, de buscarle autores
cuanto mas renombrados mejor.

De cualquier forma, a mediados de siglo yz
estaba plenamente establecido en la historiografiz
que todos estos retablos, y alguna otra pintura suelt:
como fa Inmaculada del Museo Provincial de Bellas
Artes, son obra de Pedro de Campaiia o de su circulo
Asf lo recoge, por ejemplo, Santiago Alcoleaen 1951,
el mismo afio en el que Angulo publicara su:
limitaciones af catdlogo cordobés de Campafia® . Don
Diego lanza su recorte desde dos estudios sobre
Pedro de Campafia que salieron a la luz cas
simultdnearnente en esa misma anualidad. El primerc
es un articuto aparecido en Archivo Espariol de Arte,
en el que revisa el catdlogo del pintor con nuevas
atribuciones y matizaciones de antiguas; el segundo
es un libro, su Pedro de Campaiia, en el que abordz
al artista totalizdndolo en biograffa, catdlogo y estilo,
seguin su esquema historiogréfico habitual’. Los dos

3 A. L. Mayer, Historia de Ja..., p. 213. La primera edicién en castellano aparecié en 1928. Valerian Von Loga habla también, en 1923, de Iz
existencia de obra de Campaiia en Cérdoba, aunque no cancreta {Von Loga, Die Malerei..., p. 96),

4 Ya decta Ramirez de las Casas-Deza que las tablas eran tenidas por obra de Arbasia (Ramirez y de las Casas-Deza, Descripcidn,.., p.105). R
Ramirez de Arellano, Inventario-Catélogo..., p.76. Valverde Madrid, anotando el texto de Ramirez de Arellano, dara cuenta de la autoria de

Campafa remitiendo a la decumentacian,

5 Carbonell y A. Figueroa, Gula artistica de Cdrdoba, Madrid, Artes de la llustracion, 1926, p. 77.
5. Alcolea, Gufa artfstica de Cdrdoba, Barcelona, Aries, 1951, pp. 102-104 y 182.



trabajos se refieren al retablo de San Nicolas en
términos parecidos, pero es el articulo ef que contiene
un andlisis mas pormenorizado de éste.

Angulo parte de la documentacion aparecida en
los archivos sevillanos, que custodiaban el contrato
por el que Pedro de Campana se obligé en 1556 a
realizar el retablo de esta capilla®. Desde esta base
inequivoca, et historiador procede a negar las
restantes atribuciones cordobesas a ‘Camparia,
dejando esta obra como su Unica presencia en la
ciudad. Aungue lo hace sin aducir las razones gue le
lievan a ello, hemos de suponer que Angulo llega a
tal conclusin a partir de andlisis de tipo formal, pues
la documentacidn conocida en ese momento seguia
sin ser definitiva para el resto de obras que estaban
atribuidas en Cordoba al pintor flamenco.. Por lo
demas, encuadra el retablo de San Nicolas en ef
conjunto de la obra de Campana, compartiendo las
caracteristicas estilisticas de sus pinturas sevillanas,
en las que destaca ese rafaelismo contaminado por
Miguel Angel que terminarfa en la capital hispalense
con la manera derivada de Alejo Fernandez.

Con ello vuelve Angulo a intervenir de forma
definitiva en el estudio de 1a pintura del siglo XVien
Cordoba, ya que deja la cuestion practicamente
resuelta, con lo que &f resto de la bibliografia que le
sucade, gque comparte con él los mismos objetivos
atribugionistas, no puede hacer otra cosa salvo repetir
al maestro. José Camén Aznar es el Unico que se

separa de lo establecido por éste al contir
extendiendo la autoria de Camparia a varias d
obras a las que se referfa Mayer en la cate
cordobesa: los retablos de la Coronacion y
Concepcian, ademas del de San Nicolas®. Com
aporta ninguna prueba definitiva,. mas alla d
propio ojo critico, no obtjene dernasiado eco ¢
bibliografla posteriar, que ha preferido segt
Angulo, como es costumbre, en estas cuestion

De esta manera, €l retablo de la capilla de
Nicolas de Bari quedara como el unico trabaj
Campafia en Cérdoba cuando Marfa Teresa Da
Purificacion Espejo, Marfa de los Angeles Raya
nando Moreno. o Jorge Bernales, José Herna
Diaz y Matilde Megia se refieran a la obra de f
de Carnpania en la ciudad o a la pintura en las
llas de su catedral’®. Y permanecera ademas ¢
terizado sequn las lineas estilisticas-que Angul
bia trazado para £l.

Por otro lado, y aunque no ocurra en este
como con Alejo Fernandez, para el que su
cordobesa se cpnvierte en parte fundamental
cat4logo merced a su especial atencion {
perspectiva; el retablo de Carnpafia en Cordol
siendo tampoco una pieza demasiado sobresa
también ha conseguido despertar cierto inte
la critica que aborda a Camparia desde Optic:
generales que la historiografia local. Es ciert
los manuales sobre pintura espafiola del XV

7 D. Angulo [figuez, “Algunas obras de Pedro de Campafia”, Archivo Esgaﬁof de Arte, 1951, XXV, 'pp. 235-237 y D. Angulo [figuez, f

Campafia, Sevilla, Laboratorio de Arte, 1951, p. 30,
8 Este documento, nos di
sevilia, 1929, p. 163.

ice Angulo, habia sido publicado por Lc":p

ez Martinez en Desde Jerénimo Herndndez hasta Martinez M

9 Primero en su articulo monografico “El arte de Pedro de Campafia” (Goya, 1969, 88, p. 214} y después, en los mismas términ
volumen XXIV de la Summa Artis {José Camén Aznar, La pintura espafiofa..., p. 394}

10 M. T. Dabrio Gonzélez, “Representaciones pictéricas de la Sagrada Cena en la Catedral cordobesa”, Alto Guadalquivir, 1984, pp.
Espejo Calatrava, "Pintura de! Renacimiento...”, p. 263, M. A. Raya Raya, Cérdoba y su pintura..., pp. 1516, M. A, Raya Raya, Catdlog
pinturas..., pp. 39 y 49, F. Moreno Cuedro, lconograifa de la Sagrada Familia..., p111y Bernaies, Hernandez Diaz y Megla, Ef Arte de

miento..., pp. 257-258. De la misma manera en A. villar Movellan {dir),

Guia artistica....: p. 4% y M. Nietc Cumplido, La Catedral..., p.:



recogen de forma extensa, pero el andlisis de este
retablo es parte fundamental de los estudios sobre
Campana gue se han realizado desde [talia® . Este
aparece basicamente en los que se publicaron en
los afios cincuenta, poco. después de su definitiva
atribucion por Angufo, y en ellos es estudiado a partir
de su papel en ef proceso de evoiucion hacia el
manierismo que supone la pintura de Camparia. Asi
lo vieron Belogna y Griseri, prestando especial
importancia a la definicion de las fuentes italianas
de fa pintura de Campana y, en concreto, a las que
animan a estas tablas™ . En términos de historia de
la historiografia, la importanda de estos estudios no
5e apoya tanto en su aportacién al conocimiento
cientffico directo, que-es notable por el experiencia
de primera mano en las fuentes estéticas italianas
que tienen estos autores, sino en su superacién del
esquema atribucionista clasico al incluir su lectura
del retablo cordabés en un intento de explicacion
globat de la obra de un artista.

El mito de Halia

Pablo de Céspedes

Pocos artistas han gozado de una fortuna critica
tan excelente como la del racionero cordobés, y
aun menos la han sostenido de una forma tan con-
tinua desde su muerte hasta hoy. La presencia lite-
raria de la persona y la obra de Pablo de Céspedes

parte de sus propios contemporaneos, quienes tra-
zaron un retrato elogioso de su persona que basi-
camente es el mismo que ha llegado a nuestros
dias. ¥ es que la imagen de Céspedes que crea
Pacheco cristaiizara extendiéndose en el tiernpo por
que resulta atractiva para la critica, pero también
porque fos datos que éste nos ofrece son casi la
unica fuente de fa que se dispone para realizar cual-
quier estudio sobre Céspedes.

Sin embargo, la posibilidad de que la calidad
artistica del Pablo de Céspedes pintor sea algo in-
ferior a la pretendida tradicionalmente por ia
historiografia es hoy algo mas que una sospecha.
5i Pacheco, su primer vocero, lo califica de
"eccelente debuxador i pintor” en la semblanza
gue hace de él en su Libro de descripcion..., |a
inmensidad bibliografica que viene detras copian-
dole no sélo no escatima en alabanzas para con
su pintura, sino que eleva el nivel de éstas hasta
la exageracion'3. Comencemos analizando cémo
se conforma esta fortuna critica, para ver después
las transformaciones que sufre el Céspedes de
Pacheco en el devenir metodoldgico de la
histeriegrafia subsiguiente.

En el XIX, tan prodigo siempre en el reconoci-
miento de lo nacional, Céspedes fue unafigura equi-
parable a Miguel Angel, y quien sabe si hasta mejor
que el florentino por aquello de ser espariol, de Cor-

1% No aparece mencionado por ejemplo en las referencias a Campafia de los manuales de Jonathan Brown o Fernanda Checa (). Brown, La
edad de oro de la pintura en Espafia, Madrid, Nerea, 1990, 328 Pp. y F. Checa, Pintura y escultura...), pero, de cualquier forma, es una obra
bien conocida por la historiografia, As por gjemplo Alfonso Emilio Pérez Sdndtez se basa en &l para datar un Pentecostes de Campariaen la
catedral de Burgos (Catdfogo exposicidn Tesoros de fa catedral de Burgos (Burgos, 1995), Madrid, Banco Bilbac Vizcaya, 1995, pp. 86-87).

12 F. Bologna, “Osservazione su Pedro de Campafia®, Paragone, 1953, 4, 43, pp. 39-41, A. Griseri, “Perino, Machuca, Campafia®, Paragone,
1957, VIll, 87, pp. 18-19 y A. Griseri, “Nuove Schede di manierismo iberico:, Paragone, 1959, X, 113, p. 37-39. La historiografia itafiana ha
vuelto ha interesarse por Campafia en fechas mas recientes, aunque ahora no presta igual atencidn al retablo de Cordoba, Un ejemplo deello
son fos trabajos de N. Dacos, “Pedro de Camparia dopo Siviglia: arezzi e altri inediti”, Bofletina d"Arte, 1980, LXV, pp. 1-44, “Un Pedro de
Campafia & 5ant’ Anna dei Lombardi”, Paragone, 1985, 419-423, pp- 164-167) y “Em Sevilha, na oficina de Pedro de Campafia; entre a
Flandres e a Itélia”, en Catdloge exposicién A Pintura Manierista em Fortugal. Arte no tempo de Camdes (Lisboa, 1995), Lishoa, Fundagao das
Descobertas, Centro Cultural de 8elém, Comisssio Nacional para as Comemoraghes dos Descubrimentos Portugueses, 1995, pp. 122-127,

13 Pachece, Libro de descripcion,.., p. 101,



doba y del barrio de la Juderia™. No se distingue
entonces entre las distintas facetas de su actividad
intelectual y artistica y se califica en una misma mi-
rada al Céspedes pintor, poeta y erudito, sin distin-
guir en la independencia de la valla de cada una de
sus aportaciones, quizas porgue el fundamento de
su consideracion estaba en la conjuncién de todas
ellas. Céspedes resultaba excepcional para la critica,
desde Pacheco en adelante, por su dable condicion
de artista y poligrafo. Y si la totalidad era distingui-
da, también habfan de serlo cada uno de los ele-
mentos que la componian: el pincel y la pluma.

No serd hasta.este siglo cuando principien las
miradas criticas sobre la calidad pretendida para la
pintura de .Céspedes, que considerada de forma
independiente al-resto de su obra ya no se ve.como
un producto tan sobresaliente'® . Otra cosa es que |a
confluencia del interés por todos estos campos
culturales en una misma persona no siga haciendo
de Céspedes una figura superior a los pardmetros
habituales en su entorno.

Su doble condicién de pintor y de escritor esta
en la base de su excelente fortuna critica, pero queda
por preguntar.a cudl de estas actividades presto
mayor atencion Pablo de Céspedes. Si éste es un
pintor erudito, al estilo de Palomino, o un humanista

que pinta como aficion. Por lo que nos dicer
fuentes, parece que la respuesta no se encuentr
ninguno de los dos extremos. Pacheco comienz
retrato mentande a los arguitectos; esculic
pintores, poetas y varones doctos, como si su an
perteneciera por igual a todos estos grupos; cua
refiere sus obras, no sabrfamos dedir si da prefere
a las artfsticas o las teoricas y literarias, y cus
habla de su formacion, sefiala tanto que se ac
para humanista en Alcald, como que desde
sentia vocacién por la pintura®™. Sin embarg
histo-riografia que recoge posteriormen
Céspedes ha destacado claramente su condicid
pintor, que aparece como la principal de
dedicaciones fuera de sus deberes como racior
de tal manera que sus actividades humanisticas
un complemento de aquelia. -5i bien se trat:
complemento que la hace sobresalir, La cuestio
esta tanto en que Céspedes. fuera. mas pintor
humanista, o mas humanista que pintor, sino en
indudablemente, se ha hablado més de él desc
Bellas Artes que desde las Letras. -

Pacheco lo consideraba un “ilustre y memo
varén” que se dedicaba tanto a la pintura com
erudicion y la poesia, pero cuando habla de él.
Arte de la pintura, l6gicamente lo refiere como §

14 "Ese genio que s6lo puede compararse con Michael Angel Buonarrota[...]" dice José Amador de ios Rios {J. Amador de los Rios, "Pa

Céspedes”, p. 1). -

15 La critica mas dura en este sentido es la que realiza Enrique Lafuente:

*El nombre de Pablo de Céspedes, tan benévolamente trata

nuestros-escritores de arte; ha llegada a nosotros aurecfado por una fama que hoy nos parece excesiva. Se trataba, como en el ¢
Menéndez y Pelayo, de elogios de humanista a humanista: ecos de su fama de poeta y hembre de letras mds que estimacidn de sus
méritos de artista plastico.” Mas adelante [e llama “aficionado autodidacto” a la pintura, “diletante” de las fetras y “manierista sin o
lidad"” (€. Lafuente Ferrari, Breve historia de la pintura espafiola, Madrid, Tecnos, 1953, pp. 185y 188). .

16 “Los grandes arquitectos, famosos escultores, valientes pintores, insignes poetasy todos los varones doctos pueden honrarse can Pz
Céspedes, racionero de la santa iglesia de Cordoba, patria suya, pues en todas estas facultades dio raras muestras, como veremos." (P2
Libro de deseripeion. .., p. 99) Baglione lo defin claramente como pintor, aunqué se debe a que sin duda ésta es la actividad a la que se
preeminentemente durante su estandia italiana, como prueba su inscripcion en la Academia de San Lucas. Esto no quiere decir, sin em
que tal ccupacion primara de la mista forma en las demds etapas de su vida, pues hay otras en 1a que parece mis claramente dedicad
estudios humanisticos (Baglione. Le vite de pittori, scuftori et architetti dal pontificato di Gregorio X del 1572 in fino & tempi ¢
Urbano Ottavo nel 1642, Roma, Stamperia & Andrea Fei, 1642, p. 30). Otra fuente que lo refiere igualmente como pintor y poet
Historla de Cordoba det doctor Andrés Morales Padilla, que no ofrece datos nueves sobre si persena, pero si nos ilustra sobre la can
¢ién que se te tenia en la ciudad en la segunda mitad del XVH {Archivo Munidpal de Cordoba, manuscrite, fol. 578r). *



y tedrico del arte. En adelante esta vision parcial serd
la que domine en los trabajos que mencionen a
Céspedes en los siglos XVIH, XIX y XX, ya que en la
inmensa mayorfa de los casos se trata de estudios
generales sobre historia del arte que lo incluyen
desde esta perspectiva, ya por su obira pictérica, ya
por su contribucién tedrica. De la misma forma, las
monografias scbre su persona se suelen decantar
también de este lado. Séla en muy escasos ejemplos
se lo estudia desde el punto de vista de su produccion
literaria, y, nunca, tan sélo en menciones marginales,
por su produccidn historiografica. Jests Rubio Lapaz,
a quien se debe una de las (itimas reivindicaciones
de su faceta humanistica, dice con toda la razén:

“Hasta ahora se ha considerado a Pablo de
Céspedes fundamentalmente pintor y tedrico de
la pintura. Planteamiento basado en los textos y
actividades que de &l se conoclan, ya que su pro-
duccién sacada a la luz respond(a a estos temas,
a los que se afiadfan algunas composiciones poé-
ticas. Esta adscripcién al campo de las Bellas Ar-
tes se debe al rescate de parte de sus manuscri-
tos por dos pintores-humanistas: Pacheco, que
los recogera en su Arte de la pintura principal-
mente y Juan de Alfaro, que los transcribe en un
cuaderno hoy en la Biblioteca Nacional de Ma-
drid. De ambas procedencias hara la edicion Cedn
Bermudez, fuente tradicional para el conocimien-
to de los fragmentos del cordohés a partir del
cual ha sido analizado. y valorado hasta la
historiografia actual.”

Este texto de Rubio Lapaz se referia a Francisco
Pacheco como la fuente clésica para el conocimiento

17 J. Rubio Lapaz, Pabio de Cdspedes y su circulo ..., p.. 2.

de los fragmentos conservados de la obra literaria de
Céspedes. Pero Pacheco no es solo el transmisor de
estos escritos, sino también el origen de la mayori:
de los datos gue tenemos sobre el racionero y el for
jador primigenio de su imagen publica. Las pagina:
que le dedica en el Libro de descripcion... y las alusio
nes que hace de su persona, pensamiento y cbra er
el Arte de /a pintura'van a construir el personaje que
practicamente ha legado intacto a nuestros dias. Sal
vo algunos detalles de poca importancia, el Pablo de
Céspedes de Pacheco sigue siendo el Pablo de Cés
pedes de |a historiografia actual. No quiere decir estc
que el estudio de Céspedes se haya mantenido al mar
gen de las corrientes histo-riogréficas, sdlo es que st
conecimiento no ha variado sustancialmente desde
lo fijado por Pacheco. Ni los aportes documentale:
gue se han preducido han ensanchado de forma de-
cisiva el conocimiento de su persona y obra, ni la:
distintas aproximaciones metodolégicas que ha reci:
bido han propiciado cambios importantes en [a inter.
pretacién de su legado.

Un ejemplo paradigmatico de esto-es su supuest:
relacion con el arzobispo Bartolomé Carranza, un hechc
gue no menciona Pachego, pero que se convierte er
un dato indiscutible-tras el des-cubrimiento de ciertz
corraspondencia entre el prelado procesado por I
Inquisicidn y un agente suyo en Roma, al que lz
historiografia pretende nuestro Pablo de Céspedes. Estc
dio pie a multitud de in’{erpretaciones; sobre elementor
distintos de la vida de Céspedes, que fueron desde Iz

" antelacion de la fecha de su primer vigje a ltaliaa 1559,

a la presuncién de que éste hubo de realizarse comc
un medio para escapar de un procesamiente



inquisitorial, del gue no se tenia prueba alguna pero
que se daba por seguro. Tanta era la certeza que se
tenda en la relacidon con Carranza, que Tubino, por
ejemnplo, se imaginaba a Céspedes consoldndole como
buen amigo-en sus horas de enjuiciamiento en Roma'®.

Sin embargo, esta hip6tesis tan asentada, qui-
zas por lo atractiva que resultaba para una
historiografia avida de protagonismo literario para
su personaje, se desmontod en cuanto se sometie-
ron las fuentes a la més minima critica. La estructu-
~radela hip&tesis se basaba en una carta descubier-
ta por Llorente entre Carranza y un tal Céspedes,
que operaba en su nombre en Roma, y todos acep-
taron escolasticamente que este Céspedes habfa de
ser por fuerza el Pablo que nos interesa. Tuvo que
llegar Jonathan Brown con su caracterfstico espliri-
tu critico anglosajon para rernitirse al original y des-
cubrir que se trataba de otro Céspedes que nada
tenia que ver con el cordobés™. Curiosamente, la
consecuencia de este avance en la investigacién es
fa devolucion del conocimiento sobre Céspedes a
su estado primitivo, a fo que Pacheco dijo sabre él.

Esta situacion se debe a que a pesar de la gran
cantidad de estudios que se han dedicado a Pablo de

Céspedes de Pacheco a nuestres dfas, muchos de ¢
no pasan de ser simples glosas de lo escrito fx
suegro de Velazguez, con més interés loatorio
cientifico. Desgraciadamente son escasos no solc
trabajos que aportan alge nuevo al conocimients
su pintura -campo que nos interesa principalme
sino también los que simplemente emprenden
estado de la cuestién minimamente critico. Sobre
en el siglo XIX, pero también en el XX, lo que aby
son las-repeticiones de los mismos lugares comu
Tanto es asi que de las mas de sesenta obras que
tan algtin aspecto de la vida y obra de Céspedes,
cilmenie llegan a la docena las que inieresan pc
guna cuestién. Veamos primero cdmo es la im:
de Céspedes que establece Pacheco y las adici
que recibe gracias a otras fuentes literarias, pe
comprobando después lo poco gue varfa en el t
po a pesar de los aportes de la documentadion y
sucesion de distintas metodologias historiografi
Francisco Pacheco es la base fundamental de
lo escrito sobre Céspedes principalmente po
paginas que le dedica en su Libro de descripcic
pero también por las mittiples referencias que in
sabre & en el Arte de fa pintura®® . Como dijim

18 La atribucion de la carta a Pablo de Céspedes 1a realiza ). A. Llorente en la Historia critica de Ja Inquisicién en Espafia (Madrid, Hip
1989, tomo Ill, p. 172 -primera edicién de 1817-18, en Francia-), El primero que la recoge enuna biografia de Céspedes es José Amador
Rios en 1844 {I. Amador de los Rios, “Pablo de Céspedes”, p. 3), después la asentara definitivamente Tubino en 1868 (F. Tubino, Pa
Céspedes, pp. 78 y ss), para convertirla en un tépico que se repetira ineludiblemente hasta bien entrado et siglo XX, estando present
ejemplo en la emblemética Pintura del Renacimiento de Angulo (p. 310). Francisco Barbudo y Torres de Portugal lleva esta preten:
extremo postulando que el propic Pablo de Céspedes fue procesado por la Inquisician junto a Carranza (F. Barbudo y Torres de Po!
Cdreloba en ef imperio (siglo XV), Cérdoba, Tipografia cordobesa, 1946, p. 219).

19 En 1965, Brown todavia sigue creyendo en |a refacidn entre Céspedes y Carranza, pues no duda en hablar de ella ensu articulo “La
del arte de Pablo de Céspedes” {Revista de Ideas Estéticas, 1965, 90, p. 95); en el que dice sequira Tubino para los datos biograficos. Te

que esperar a la publicacién en 1981 de Imdgenes e Ideas en la pintura
Francesc Miquel Quilez eliminara toda duda al identificar este pseudo-

espafiola del siglo XVt {p. 43) para que se aclare el error. Mas
céspedes con el licenciado Cristdbal de Céspedes que aparace

archives romanos (Quilez Corella, “La cultura artistica de Pablo de Céspedes”, Boletin del Museo e Instituto Camon Aznar, 1990, XX
65). La bibliografia posterior a esta obra recoge casi sin ekcepcion la correccidn de Brown. Por lo que conocemos, s6lo Francisco Zu
Zueras Totrens, Figuras fundamentales..., p. 31) y Moreno Cuadro persisten en la equivocacién ) {F. Marena Cuadro, "La presencia an
en Roma. La Academia de San Lucas” en Actas def If Congreso de Historia de Andalucla. Andalucia Moderna, Cérdoba, Consejeria de (
y Cajasur, 1995, |l1, pp. 275-276)). Jenathan Brown volver4 a interesarse por Céspedes en ta Edad de Oro..., pp. 91-94.

20 Pacheco, Libro de descripcion. ., pp. 99-104 y Pacheco, Arte de fa pintura, su antigledad y grandezas, Madrid, Citedra, 1990. El manusc
Libro de descripcidn de verdaderos retratos de ilustres y memnorables varones esta fechado en 1533, aunque su redaccién se continud ent,
siglo XVil, Arte de la pintura... se publicé por vez primera en Sevilla en 1549, ya muerto su auter (), A, Gaya Nufio, Historia de la eritica..., pp.



comienzo de éste apartado, la distancia entre &l
Céspedes de Pacheco y el de la historiografia
contemporanea es tan escasa, que casi seria
conveniente cotejar aqut los textos completos del Libro
de descripcion.... y de cualquiera de sus semblanzas
actuales, para que todo el mundo pudiera comprobar
lo poco que ha variado su representacion literaria.
Pacheco ofrece los datos fundamentales que hoy
poseemos sobre su biografia, lista sus principales obras
pict6ricas y literarias, o define estilisticamente, plantea
su condicidn de humanista y realiza una etopeya de
su persona gue se mantendra fija por mucho tiempo,
amén de suministrar una coleccion de anécdotas que
estarén presentes en-todas las obras posteriores. No
es gue sistematice su discurso sobre Céspedes
distinguiendo distintas areas de atencién, sino que,
por mas que las noticias que recoge sobre éf se
encuentren dispersas, se pueden distinguir claramente
cudies son los aspectos de su perscna Y trabajo que le
interesan. Y como €l proporciona la informacion basica

que después todos repetiran, también se perpetuarén _

las vias por las que se acerca a Céspedes, e incluso
sus juicios de valor.

Curiosamente, el saqueo al que se somete a
Pacheco es especialmente evidente en el caso de
las anécdotas que éste relata sobre la vida de

Céspedes. Las historias de su triunfo en Roma tras
ejecutar una cabeza para una estatua de Séneca, y
de su enfado porque el jarrén de la Santa Cena de.

Cordoba era el elemento que mas Hamaba la
atencién en el cuadro son, entre otras, lugares
comunes que la bibliografia. posterior repetira
después hasta la saciedad?’ .

El Libro de descripcidn de verdaderos retratos d
ilustras y memorables varones ofrece.la mayoria de
los datos sobre su vida, siendo alll donde aparece tam
bién una imagen més conformada de su obra. Por ¢
que se refiere a su biografia, en ninglin momento s¢
menciona aqul su fecha de nacimiento, pero, gracia
a que Pacheco comenta que Céspedes tenia sesents
anes a su muerte en 1608, pedemoes deducir la de
1548 para su alumbramiento. Habla también Pachece
de su familia y de su formacion universitaria, e infor
ma de su temprana inclinacién a la pintura y de st
marcha a Roma en una fecha sin determinar par:
completar su educacidn pictdrica. Aunque le faltar
algunos de los detalles que proporciona Baglione po
otre lado, relata igualmente lo principal de su estan
cia italiana; sefialando su actividad pictdrica, amista
des y modelos estéticos, especiaimente su imitaciér
de Miguel Ange! y Rafael yia deuda de su color cor
Correggio. Finalmente fecha su regreso a Espafia juntc
a Arbasia en 1575. Mas adelante, nos dira que volvi¢
de nuevo a ttalia entre 1583 y 1585, aungue se detie-
ne mucho menos en este vigje.

Continua después desglosando lo acentecido tra:
la-vuelta a su patria, listando sus pinturas més conaci
das: retablos de la Santa Cena de la catedral y de Iz
Compaiiia en Cérdoba, y otras en Sevilla, asl come

. varias incursiones en escultura y arquitectura. De [z
_misma forma refiere lo principal de su obra escrita, .me'n-

dionando su integradén en los circuios huimanisticos

-andaluces y haciendo mencién de sus principales amis-

tades en este sector: doctor Alderete, canéhigo Pizafio,
magstro Salucio, Fernando de Herrera, maestro Medina,
licenciade Pacheco, padre Luis del Alcazar, don Juar

21 F. Pacheco, I.l'l_)ro de descripcién..., p.. 102 y F. Pacheco, Arte de fa pintura, p. 521.



de Arguijo, Juan Antonio del Alcazar, don Fernando
de Guzmaén y don Alonso de Cérdoba y Aguilar. Hace
también aigunas referencias a su caracter personal, que
lo dibujan como un personaje algo excéntrico y poco
dado a sequir lo establecido; y termina hablando de
su muerie en 1608, acompafiande el relato con unos
versos que le dedicé Juan Antonio del Alcazar y otros
de él misme?.

El Arte de la pintura es tan atil comao el anterior
por el volumen de informacién que contiene sobre
Céspedes, ya que el racionero es una de fas fuentes
tedricas fundamentales con las que cuenta Pacheco;
pero sin embargo, por estar dispersas las referencias
a lo largo de toda la obra, resufta més diffcil su con-
sulta. En gran parte se repiten los mismos datos apa-
recidos en el Libro de descripcion..., pero se incluyen
otros de gran interés, como son las amplias explica-
ciones de las distintas técnicas pictéricas aprendidas
por Céspedes en ltalia. Aungue, sin duda, lofunda-
mental de lo que aqui aparece son los textos origina-
les de Céspedes que Pacheco cita literalmente, per-
tenecientes al Poema de la pintura y a la carta sobre
la antigliedad de la pintura que aquél le-escribid.

La informacién proporcionada por Pacheco se
completa con los datos que Giovanni Battista Baglione
ofrece sobre su estancia y actividad en Roma en Le
vite de pittori, scultori et architetti..., una de las
principales secuelas de las Vidas... de Vasari, centrada
en este caso en el (ltimo tercio del XV1y primer cuarto

del XV italianos. Baglione nos ilustra, aungue
escuetamente, sobre las fechas de su residencia:
dedicacion a la pintura en Roma. Gracias a él sabe
gue estaba en Roma hacia 1572 y que trabajé er
iglesias de Santa Maria de Araceli y la Trinidad
Monte, unas precisiones que san especialme
importantes porque Pacheco no da cuenta de «
en ningun momento® .

Ambas fuentes retinen la mayorfa de los d
de los que hoy disponemos sobre la biograf
catdlogo de Pablo de Céspedes, ya que el ras
documental o ha producide frutos rmucho mas
de la confirmacion de algunas de las aseveracic
realizadas por ambos autores. Podemos pensar
1a fiabilidad de ambas fuentes es respetable, ya «
dejando de lado los evidentes excesos liters
propios de su naturaleza, ambas son maniiestam
cercanas a la vida del racionero, y, scbre todo pi
que se refiere a Pacheco, parten de informaci
de primera mano. Precisamente, si algan rie
corremos con la visién que éste nos proporcion
Céspedes, es dejarnos llevar por su exce
familiaridad para con su amigo.

Este cuerpo de noticias compoene lo asen
por-Pacheco, con el complemento de Baglior
va a ser el fundamento de cuanio se ha es
sobre Céspedes desde el sigio XVIl-en adel:
Existen algunas otras fuentes, como la Histori
Cérdoba escrita por el doctor Andrés Morale

22 Dice asi: “Fue mui filésofo en sus costumbres, no estimando las onras vanas. Tuvo mucha gracia en oponerse paradoxicamente
opiniones recebidas, de donde se ocasionaron algunos cuentos de donaire.” {Pacheco, Libro de descripcidn..., p. 103). Curiosamenis
aspecto de su personalidad es uno de los que redbe menos atencion por parte de la historiografia decimondnica, que esta mas preoc
por resaltar Ja religiosidad del pintor. .

23 Baglione, Le vite..., p. 30. Jakob Burckhardt llamé a Baglione ef historiadar del Manierismo y del naciente eclecticismo y natur.
(Citado por U. Kultermann, Histaria de ..., p.36). También lo estudia Julius Schiosser en La fiteratura artistica, calificando su obra de
trabajo de cronista reducide al marco de una de fas consabidas guias locales [...]1" (pp. 391-392). Otra fuente cominmente utilizada
estancia de Céspedes en Italia es el Studf of pittura, scoftura et architecttura nelfe chiese di Roma de E Titi (Roma, Mancini, 1674, p
aunque éste copla casi literalmente lo escrito por Baglione. .



1662, que, ademas de demostrar la buena imagen
del racionero en la Cérdoba de la segunda mitad
del XV, nos informa de las condiciones del encargo
del retablo del colegio de Santa Catalina a partir
de una manda de! obispo Francisco Pacheco? ., Esta
noticia, de interés indudable, es ighorada por la
bibliografia ulterior hasta mucho tiempo después,
sin duda porque esta obra permaneci¢ manuscrita
y no fue muy difundida mas allad de Cordoba.
Resulta fundamental que una fuente no solo
contenga informacidn importante, sino gue entre
en los circuitos de difusién que la hagan ser
conocida, y copiada.

La formulacion cientifica de la historiografia
llevara a una critica de las fuentes gue hace que se
someta a revision lo que Pacheco escribio, aunque
se mantenga el discurso dentro de los limites
marcados por &l; pero antes de ello, |a historiografia
precientifica se limitard practicamente a saquear el
Libro de descripcion... con algunas adiciones fruto
de la experiencia personal de los autores,

Palomino comienza esta tendencia con su bio-
grafia de Céspedes, que se manifiesta como uno de
los personajes méas destacados de su Parnaso Espa-
fiol pintoresco y faureado® . Aunque Gaya Nufo
piense que es “bueno, el articufo dedicado a Pablo
de Céspedes”, en realidad no es mas que un extrac-
to del Libro de descripcidn... de Pacheco, a cuyos
datos e historias ha sumado Palomine el elogio que
Carducho dedica a Céspedes y algunas obras que él

24 Morales Padilla, Historia de Cérdoba, p. 493.
25 Palominoe, E/ musee pictdrico...,

ha conocido en Cérdoba, como las Once mil virge-
nes del convento de Santa Clara?® . Deberiamos es-
perar alguna originalidad mayor si, como dice, ha
visto algunos de los manuscritos del pintor .corde-
bés, que podrfa entrar a comentar en mayor deta-
lle. Pero en vez de ello se limita a repetir a Pacheco
hasta para insistir en la transcripcion de la lapida
sepuicral de Céspedes, creando un precedente que
seria seguido después por. muchos de los que ha-
blen del racionero,

La actitud de Ponz es bastante similar a la de
Palomino. En su visita a la catedral de Cordoba
presta una atencidn preferente a la obra de
Céspedes que se conserva en ella, los retablos de
las capillas de Santa Anay de la Santa Cena; y dedica
una nota a pie de pagina a glosar la figura del pintor,
con lo que lo destaca del resto de artistas incluidos
en el texto. Mas adelante volverd a mencionar a
Céspedes a partir de su obra en las iglesias de la
Compafiia, Santa Clara vy Santos Martires? .
Practicamente no hay nada nuevo en lo que dice
Ponz, que en lo biografico se remite a Pacheco como
es de esperar, pero su frabajo resulta interesante
porgque parte de una ob-servacion directa de la obra
de Cespedes. Esto le permite dar a conocer algunos
cuadros que permanecian ignctos -el.San Pedro
Martir y la Cena de Cristo de los Santos Martires-,
ofrecer noticias de primera mano sobre obras que
ahora se encuentran en paradero desconocido -el
retablo de la Compafifa-, denunciar la pérdida de

tame I, pp. 104-111. Los datos de Palomine sobre Cédspedes van a ser la base de lo que recojan sobre ta

pintor P. Velasco y F. Santos en Las crudades Iglesias y conventos en Espafia...{Londres, Enrique Woodfall, 1746, pp. 9-11). Otre libro publicado er
Inglaterra que se debe totalmente a Palomino para Céspedes es Anecdotes of eminent Painters in Sparn during the Sixteenth and Seventeent!
Centuries, with cursory remarks upon the present state of arts in that Kingdom, de R, Cumberland (Londres, J. Walter, 1782, tamo , pp. 128-135)

26 ). A, Gaya Nufio, Historia de la «ritica. .., p. 100,
27 Ponz, Viage de Espafia..., vol. 4, pp. 490 491, 507, 514y 517.



obras antafio localizadas -las Once mil virgenes de
Santa Clara-, y avisar del ya penoso estado de con-
servacion de aigunas de sus otras obras conocidas -
los retablos de la catedral-.

Tras Ponz viene Cean Bermudez, guien tampo-
co conduce a revolucion alguna del conocimiento
gue se posee sobre Pablo de Céspedes, aungue cons-
truya una biografia especialmente sélida-por lo que
tiene de critica, de bien informada y de abierta?®.
Principalmente le debemos dos apottes fundamen-
tales para el estudio de Céspedes: uno textual, al
incorporar a su obra un apéndice en el gue recoge
los escritos conservados del racionero, y otro
meiodolégico, aliniciar el trabajo de archivo en busca
de documentacion generada por Céspedes, que
pueda servir como contraste a Pacheco o como aper
tura de nuevas vias de investigacion.

En lo primero sobra aludir a la importancia que
tendra esta publicacién de un texto que serd la base

gue se refiere al archivo, profundiza en su filiac
familiar gracias a su expediente de limpieza y ratif
la fecha que ofrece Pacheco para su fallecimient
1608- por medio de unos apunies en los libros

punto del coro y de cargas de la mesa capitular.
esté sin embargo de acuerdo con Pacheco en la fe
de nacimiento del pintor, ya que Ceén mencion:
de 1538, frente al 1548 gue podemos deducir
los datos ofrecidos por Pachece. Esta diferencia
diez afios, que no sabemos en que se apoya, p
Cedn no alude a fuentes ni documentos, ser:
origen de un debate posterior que se alarga hast
presente sin que parezca que pueda resolverse

el momento™.

También es importante la incorporacion :
bibliografia espafiola de los datos sobre la estar
italiana de Céspedes que ofrecia la critica de ac
pais, Cean conoce ya lo publicado por Titi, y asi pu
hablar de su intervencion en Santa Marfa de Ara

de algunas de las ediciones posteriores, y que de y en la Trinidad del Monte. Finalmente, por [0

otra forma, puede que se hubiera perdido®. Por lo toca a su obra en Esparia, lo mas relevante e

28 Cean Bermtdez, Diccionario histdrico..., tomo |, pp. 316-325. La obra de Ceén va a ser |a base fundamental para muchas de las biogr
sobre Céspedes que se publican en el XIX, coma la que escribe L. Viardot en su Notices sur les principaux peintres de I’ Espagne (Paris, Ga
Paulin, 1839, p. 119-129), que repite a Cedn hasta para decir que el Poema de Ja pintura de Céspedes era superior a fos de Du Fresnoy
Mierre y Watelet, lo que no deja de exirafiarnos considerando que este autor era de la misma nacicnalidad que aquéllos, Viardot volw
habtar de Céspedes en otras ocasiones, pero no variaré sustancialmente lo escrito en esta ocasion {L. Viardot, La pintura, Paris, Hach
1874, pp. 19-22). También siguen a Cean William Stirling-Maxwell y J. D. Passavant, quienes repiten, por ejemplo, ta fecha de 1538
proporciona Cean para el nadimiento de Céspedes (W. Stirling-Maxwell, Annals of the artists..., tomo 4, pp. 321-344 y Passavant, Ef
cristiano en Espafia, p. 252). Otras apariciones de Céspedes en la historiografia extranjera de estos afios vienen de la mano de la cataiogs
de obras suyas que estaban fuera de Espafia, como algunos dibujos en el catalogo de la coleccion Standish (Catalogue des tableaux, de
et gravures de la Collection Standish, Paris, Imprimarie de Crapelet, 1842, pp. 69-70) o ef supuesto autorretrato de la cofeccion de Luis F
{Catalogue of the First Portion of the Pictures forming the celebrated Spanish Gallery of His Majesty the late King Lowis Phitippe: whicl
be sold by auction by Messrs. Christie & Manson, Londres, copia mecanografiada en el Warburg Institute, 1853, ¢/p); l6gicamente esta 0
obra apareceré de nuevo en el estudio de la Galeria espafiola de Luis Felipe que Baticle y Marinas realizaron en 1981 {J. Baticle y C. Mar
La Galerle espagnole de Louis Phifippe au Louvre, Paris, Ministere de Culture, 1981, p. 62).
29 El examen directo de los manuscritos de Céspedes le resulta especialmente provechoso a Cean, induso en el plano documental, pue
- gjemple deduce de lo que aquél dijo a Pedro de Valencia que sus estancias en Sevilla debieron ser largas y que llegd a tener casa en ella
to justifica con la siguiente frase, que cita en su texto: *¥o tuve una figurita egypcia de pledra negra, toda labrada de hieroglificos:
perdido en fa peste de Sevilla, porque murié en elfa un criado mio, que la tenia a su cargo <on otras cosas.” {Cedn Bermidez, Diccio
histérice..., tame |, p. 318). Esta cita ha sido repetida por la bibliografia posterior con gran frecuencia.
30 Le historiografia mas reciente se inclina igualmente por ambas opciones, par ejemplo Francisco Calvo Serraller y Santiago Seba
Carmen Garcia Gafnza y Rogelio Buendia se deciden por 1538, mientras que Jonathan Brown o Bernales, Hernandez Diaz y Megia lo b
por 1548 (Calvo Serraller, Teoria de la Pintura en el Sigio de Oro, Madrid, Catedra, 1991, p. 87, 5. Sebastian, €. Garcia y R. Buendia, Histor
arte hispanico..., p. 158, Jonathan Brown, Imédgenes e {deas..., p. 43 y Bernales, Hernandez Diaz y Megia, £/ Arte def Renacimiento..., p.
Per su parte, Maria de los Angeles Raya piensa que su nacimiente tuvo gue preducirse antes de 1548, puesto que el testamento de 15
Francisco Lépez de Aponte deja una manda para sus estudios (M. A. Raya Raya, Catdlogo de fas pinturas..., p. 43),



mencién a los desaparecidos cuadros del retablo de
la Comparnifa de Cordoba, entre los que identifica a
la Asuncion de la Real Academia de San Fernando.

Con esto hemos completado el catdlogo de

“fuentes literarias sobre Pablo de Céspedes: Pacheco

y Baglione retinen la totalidad de los datos originarios
que se conocen sobre el pintor humanista, Palomine,
Ponz y Cedn complementan a los anteriores
proporcionando noticias sobre su obra pictorica y
escrita, todavia rescatable en los diltimos momentos
de la Edad Moderna. No podemos decir que la
historiografia posterior, por lo menos hasta bien
entrado el siglo XX, se diferencie sustancialmente
de estas fuentes precieniificas. Al menos si debiera
hacerlo metodolégicamente, pero por lo que
compete a los resultados, el afan por resattar |a
significacién del personaje de Pablo de Céspedes, le
hace caer en una tendencia a la alabanza que se
scbrepone a las modernas técnicas historiograficas.
Poco se avanzd por eflo en el siglo posterior a Cean
Bermiidez, cuando, a parte de pequefias adiciones
documentales, fo dnico significativo que se hizo fue
fijar la imagen de Céspedes en monografias y
estudics de conjunto que se distancian de Pacheco
dnicamente para aumentar, todavia mas, el volumen
y la intensidad de los elogios?' .

En este momento es cuando se produjo la
confusién a la que afudimos antes sobre la supuesta
redacion de Céspedes con el arzobispo Carranza, que
aparece en un articulo de 1844, que José Amador

de los Rios dedica a Pablo de Céspedes en e
periédico £t Laberinto. Uno de esos tipicos trabajo
de divulgacion historico-artistica tan propios del XIX
gue estdn consagrados al ensalzamiento de lo
méritos de su protagonista, pero que no afiade:
nada nuevo a su conocimiento® .

Algo parecido es lo que ocurre con la primer:
monografia que recibe Céspedes, una obra publicad:
por Francisco Tubino, con grandes pretensione:
cientificas e incluso premiada por la Real Academi:
de San Fernando, pero que practicamente no aport:
nada diferente de lo asentado por Cedn Bermudez
es decir de lo que Pacheco y Baglione dijeron®3 . Tant
&5 asi que ni siguiera corrige el error de José Amado
de los Rfos, sino que mas bien lo consagr
definitivamente con amplias divagaciones acerca d
la amistad entre Céspedes y Bartolomé Carranza
los viajes que aquél debid realizar por Italia en o
anos que median entre 1559, fecha en la gu
entonces habrfa Hlegado a la peninsula, y 1572
cuando Baglione constata su presencia en Roma
Puede decirse que el principal mérito de la obra d
Tubino se localiza en la contextualizacion del trabajt
artistico de Céspedes, puesto que busca s
encuadre estilistico relacionando la pintura de
racionero con las principales corrientes estéticas di
la Italia de su momento. Peca sin embargo de i
exceso de elogio y de una lite-raturizacién que
lleva a aventurar suposiciones faltas de fundament
mas alla de su imaginacién*.

31 La dnica ruptura con Pacheco que se produce en la critica decimonénica es la fallida defensa de la-amistad de Céspedes con Carranza.
32 ). Amador de los Rios, “Pablo de Céspedes”, Ef Laberinto, 111171844, 2, pp. 1-3.

33 F. Tubino, Pablo de Céspedes, Madrid, Imprenta de Manuel Tello, 1868 .

34 Tanto es asi que llega casi a reconocerlo al hablar de los medios de Jos que se ha valido para recrear los viajes de Céspedes por Italic
“Faltannos materiales para reconstruir esta pagina de la biografia de nuestro artista. Pero no importa. Valiéndonos delas ligeras indicacione
‘que hallamaos en sus escritos v de alguna otra noticia dada por sus bidgrafos, procuraremos no obstante llenar este vacio, sin merecer e
calificativo, asi lo esperamos, de visionarios,” (F. Tubino, Pablo de Céspedes, p. 43).



La obra de Tubino se convirtié sin embargo en
un clasico historfogréfico, que no s6lo ha sido la
fuente basica de cuanto se escribiera sobre
Céspedes en el resto del siglo XIX, sino que ha
pervivido como referencia constante hasta bien
entrado el XX a pesar de sus evidentes limitaciones
meto-dolégicas. La mayoria de los que escriban
entonces sobre Céspedes se van a limitar a resumir
lo escrito por Tubino, que es como repetir de nuevo
a Pacheco con alguna pequefia adicién y algin
que otre error®®. Los cambios més significativos
van a afectar al catdlogo de Céspedes, quien,
como no podia ser de otra manera, se convierte
en una etiqueta con la que atribuir todo lo que
tenga cierta calidad y parezca de finales del siglo
XVl y principios del XV11%.

Los Unicos que realmente aportan algo distinto
e inédito en estos momentos son Rafael Ramirez de
Arellano y Enrique Romero de Torres, quienes, des-
de el &mbito de la historiografia local, demuestran
tener una mayar familiaridad con los archivos y pro-
porcionan novedades documentales sobre la vida de
Céspedes. No se trata, ademds de noticias fivianas,

sino de documentos de cierta enjundia para la cc
prension de la personalidad y obra del racionerc

El primero es Ramirez de Arellano, quien di
conocer diversas referencias sobre Céspedes en
articule publicado por entregas en el Boletin d
Sociédad Espanola de Excursiones (1900-1904), er
las que sobresale de forma absoluta su inventario
mortem, que tevela, junto con otras muchas co
los tftulos de su biblioteca personal*’. Un halla
afortunado que convierte a este trabajo en ef |
importante desde Pacheco hasta mucho despué:
su publicacion, y en una fuente inexcusable |
cualquier obra posterior que se interese por Céspe
Lo Unico que la empafia son algunos errores
transcripcion que tampoco fueron corregides e
segunda edicién de este inventario que hizo el mi:
Ramirez de Arellano en su Ensayo de un catal
biogréfico de escritores.:. (1921-1922)%.

El descubrimiento de Romero de Torres es me
rio porque ayuda a romper con uno de los top
historiograficos que se aplicaban insistentemente ¢
blo de Céspedes: &l de su celo en el cumplimient
sus deberes religiosos® . La labor de archivo que EJ

35 Entre éstos estén Gonzalez Guevara en sus Apuntes..., p. 20, Cobo Sampedro, en su monografia Pablo de Céspedes..., el capitule ded
a Céspedes de las Adiciones af Diccionario Histérico... del conde de la Vifiaza (Tomo Il, pp. 121-128), y Menéndez Pelayo en su discur
ingreso a la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, donde remite a Tubino para los datos biograficos (M. Menéndez y Pelayc
Avilés, Discursos Jeidos ante la Real Acadermia de Bellas Artes de San Fernando en fa recepcidn piiblica def excmo. e iimo. sefior don Marc
Menéndez y Pelayo, Madrid, Establecimiento tipogréfico de Fortanet, 1901, pp. 64-74).

36 El catalogo de Tubino ha crecido ya bastante desde las obras comentadas por Pacheco, junto a éstas aparecen entre otras las siguiente:
Concepcidn en la coleccion Cepero, la Visidn de San Cayetano de la catedral de Sevilla, la Santa Cena del Museo Provincial de Bellas Art
Sevilla, un San Hermenegildo, una Visitacién, una Coronacidn y una Sagrada Familia de la coleccion Cafaveral, la Arunciacicn de 1a cole
Lopez de Ecola, y los martirios de los apSstoles de 1a Real de San Fernando, flores y fruteras ena coleccion de don José Alava, la Cabeza de’
y el Martirio de San Esteban del LHermitage, y el Autorretrato que se encontraba en el Louvre (F. Tubino, Pablo de Céspedes, pp. 167-183
autores gue siguen a Tubino en el XIX mantendran esta lista, y si la modifican es generalmente para ampliarla, ya que habra que esperar
nuestro siglo para que los métodes de atribucdén adguieran credendales cientificas y se produzca una limpieza del catélogo.

37 R. Ramirez de Areflano, "Artistas exhumades”, XI, pp. 232-236, tomo Xli, pp. 34-41. Ramirez de Arellana también hace referer
Céspedes en su Diccionario biogréfico de artistas de fa provincia de Cdrdoba, donde no dice nada nuevo, salvo alguna atribucion, aun
demuestra su sentido critico al expresar su desconfianza scbre ta pretendida carta de Céspedes a Carranza. finalmente, se ocupa igualr
de las obras de Céspedes, las conocidas y algunas atribuciones suyas personales, en el Inventario-Catélogo histdrico artistico de fa provin
Cérdoba (R. Ramirez de Arellano, Diccionario biogréfico de artistas..., pp. 116-123 y R. Ramirez de Areliano, inventario-Catdlogo..., p
75, 78, 159 y 187).

38 Ramirez de Arellano, Ensayo de un catdlogo biogréfico de escritores..., pp. 134-150. Estos errores de transcripcidn han sido puest
manifiesto por. Manuel Pérez Lozana en &f conceptismo..., tomo |, pp. 308-309.

39 E. Romero de Torres, "Expediente canénico incoado en 1589 contra el célebre pintor cordobés y racionero Pablo de Céspedes y noti
algunos de sus cuadros”, Boletin de la Real Academia de ia Historia, 1923, DXV, pp. 336-347.



Romero de Torres le permite encontrar documenta-
cién de un expediente abierto contra Céspedes por
desatender sus obligaciones en el coro por motivos
poco excusables, como eran pasear y acudir a las fies-
tas de toros de la Corredera. Unas evidencias que sen-
tencian de forma incontestable algo opuesto a lo que
sostenia la tradicién sin méas fundamento que la pro-
yeccion de sus deseos sobre el personaje en cuestion.,

Vimos como el retrato psicoldgico que traza
Pacheco de Céspedes es el de un personaje algo
excéntrico y parece que poco dado a segquir
reglamentos y tradiciones, pero sin embargo la
historiografia del XIX lo habia convertido en un
personaje devoto y cumplidor con la religion para
hacerle encajar dentro de sus presupuestos
ideolégicos® . Afortunadamente, el documento
encontrado por Romero de Torres devuelve las cosas
a su sitio demostrando lo arriesgado gue es practicar
la literatura y el adoctrinamiento en el seno del
discurso historiografico.

De igual forma, el archivo le sirve a Romero de
Torres para reforzar la hipotesis tradicional de una
segunda estancia de Céspedes en Halia entre 1583
y 1585. Se trata, en definitiva, de aplicar un método
cientifico y contrastar las fuentes.

Este progreso metodoldgico se hard mas pre-
sente conforme va avanzando el siglo XX. Entonces

seguiran sin producirse aportes gue varien de form,
definitiva la fmagen de Céspedes que cre6 Pachec
o las circunstancias de su biografia y obra que ést
ofrece, pero por lo menos la historiografia ejerce un
labor critica sobre las fuentes, que permite, com
poco, limpiar el catélogo pictérico de Céspedes d
las atribuciones indiscriminadas que habia sufrid
en el siglo XIX. Asimismo disminuye ef grosor de la
alabanzas que se le dirigen, comenzando una valc
racion mas justa de sus méritos. Aungue no deja d
ser cierto que la mayoria de la critica, supcnemo
que por inercia, parece todavia que'inicia el elogi
de Céspedes antes de comenzar a juzgarlo.

Como va hemos visto, las paginas que Enrigu
Lafuente dedica a Pablo de Céspedes en su Brev
historia de la pintura espafiola constituyen, si
duda, la andanada més fuerte que se ha dirigid
contra la valoracion tan positiva que ha recibido |
pintura de Céspedes a lo largo de la historia*! . Sii
entrar en la justedad de sus apreciaciones -l
denomina - "aficionado autodidacto” a la pinturs
“diletante” de las letras y- “manierista sil
originalidad”-, lo cierto es que éstas suponen ul
verdadero aldabonazo en la conciencia de |
historiografia espafiola, puesto gue practicament
son los Unicos juicios criticos que se emiten contr

* la calidad de Céspedes, y con segtiridad fos primero

40 Uno de los que llevan al extréemo esta tendencia es Ramén Cobo Sampedro, guien no sélo postula que llevaba las cargas de su prebend
con puntualidad, sino que ademés se imagina inclusc cdmo debid ser la fermadion religiosa gue Céspedes recibi6 en su hogar. Vale la pen
reproducir este parrafo como ejemple de una historiografia que rellena fos vacios de la documentacién con una proyeccion literaria de lo qu
le parece deseable: "En aquellos tiempos no se resentia la educacion de esos Jastimosos efectos de que adolece por desgracia hoy dia. £
madre, gue es el primer sacerdote de la familia, no descuidaba un momento para infiltrar en el corazén de sus hijos con pasmaosa solicitu
esos sentimientos, que son la base de todo porvenir, la garantia de bienandanza y de acierto en los senderos de la vida, y prenda segura d
honrado y verdadero patriotismo. 5i; los sentimientos religicsos, que nadie como Ja madre puede inspirarlos, y que tan dificilmente sucle
borrarse, cuando es [a madre que mezclados con sus carifios nos los comunica e inspira.” (Cobo Sampedro, Pablo de Céspedes..., p. 9. L
referencia explicita a su cumplimiento de los deberes en el coro estd en la p. 32). La visién de Céspedes que transmite Pacheco se ve corrob
rada por otras fuentes coetdneas como Juan de Arguijo, gue refiere varias historias sobre su excentricidad, Vid. J. de Arguijo (8. Chenot y I
Chevalier (eds.)}, Cuentos recogidos por don Juan de Arguijo y otros, Sevilla, Excrna. Diputacion Provincal de Sevilta, 1979, pp. 82y 139. .
41 Lafuente Fetrarl, Breve historia..., pp. 185-189. Una prueba del equilibrio de 1a critica que ejerce Lafuente, es que no duda en elogiar
protagonismo de Céspedes en la fijacion del tema iconografico de la Refaccicn en el desierto en la pintura andaluza (E. Lafuente Ferrari, “L
vida de un tema iconogréfico en la pintura andaluza”, Archive Fspafiol de Arte y Arqueologia, 1937, 39, pp. 235-258).



y los de mayor calibre. Se trata, en definitiva, de
ver como se sustituye la alabanza indiscriminada y
repetitiva por una nueva actitud gue conduce a la
revision de lo establecido. Aunque Lafuente no
consigue variar de forma definitiva la fortuna critica
de Céspedes, que sigue siendo positiva para la
historiografia posterior, por lo menos llama la

" atencion sobre la excesiva inflacién de las alabanzas
gue se le dirigian en &l pasado®.

Diego Angulo es otro de los puntales sobre
los que reposa la revision del discurso dlasico sobre
Pablo de Céspedes, aunque en su caso los
resultados sean mucho menos llamativos que en
Lafuente. En su volumen sobre pintura del siglo
X1 en el Ars Hispaniae, don Diego no anuncia
nuevos datos sobre la obra de Céspedes e incluso
se mantiene en errores como la defensa de la
amistad con Carranza, pero aporta una mejor
definicién estilistica de su pintura, que parte de la
critica de lo dicho por las fuentes —Correggio y
Zuccaro-, para colocarla en donde se sitda por sus
propias caracteristicas formales ~Volterra-**. Este
método, aplicado aqui a la obra, y en otras
ocasiones a su biografia, producird avances para
la investigécidn, aungue no siempre lograr4 evitar
la repeticién de muchos lugares comunes

presentes desde Pacheco, y, desde luego, no
variar los limites del discurso que éf cre6.

Podemos destacar agui un conjunto de tr
fos que se dedican a analizar a Céspedes des
punto de vista de su produccian artistica y su
segUin estos esquemas tradicionales biogra
catalografico-estilisticos. No se consiguen r
tados espectaculares ni se sale de las pa
metodoldgicas marcadas, pero al menos se
tende avanzar efactivamente en el conocimi
de Céspedes y su obra. Asf estdn Sanchez
16n, que cataloga varios dibujos suyos incidi
en una via de interés por su obra poco explol
Flias Tormo y Juan Antonio Gaya Nufio, cu
revisan lo que queda de su obra italiana, Mar
de la Pefa, al documentar su adscripcion a la
demia de San Lucas de Roma, Alfonso E. |
Sanchez, con su atribucién de un retabl
Guadalupe, Maria de los Angeles Raya, pub!
do un Angel de la guarda inédito, Antonio (
do afinando su catdlogo, o Manuel Nieto
sando su actividad en ia catedral®,

Mucho menor sera la significacion de gran
del resto de la bibliograffa de este siglo, qu
alcanza siquiera este grado critico puesio qu
proporcion elevada de ella se dedica a la efabor

42 La corriente critica que suscita Lafuente han tenido eco, por ejemplo, en Juan de ia Encina o en Juan José Martin Gonzalez, quien:
gue Céspedes era mejor poeta que pintor (J. de la Endina, La pintura espafiola, p. 112, ). ). Martin Gonzalez, Histeria del Arte, tomo ),
43 D. Angulo [iguez, Pintura del Renacimiento, pp. 310-314. Angulo volvera a dedicarse a Céspedes en el articulo que dedica en 1%
obra en la Trinidad de los Montes de Roma (D. Angulo [figuez, “Los frescos de Céspedes en laiglesiade fa Trinidad de los Montes, de|

Archivo Espafiol de Arte, 1967, XL, pp. 305-307).

44§ ], Sénchez-Cantén, Dibujos espafoles i, Siglos XVI y primer tercio del XVii. Madrid, Hauser y Menet, 1930, s/p,, E. Tormo, Monu
de espafioles en Roma, y de portugueses ¢ hispanoamericanos, Madrid, Ministerio de Asuntos Exteriores, 1942, tomo Il, p. 110, 1./

NMufio, La pintura espafiola fuers de Espafia. Historiz y catdlogo,
espafioles en la Academia de San Lucas®, Archivo Espariol de Arte,
Archivo Espadicl de Arte, 1971, XLIV, pp. 338-341, M. A. Raya Raya,
pinturas..., p. 43 (En esta (ltima obra, Maria de los Angeles Raya se

Madrid, Espasa Calpe, 1938, p. 371, D. Martinez de la Pefia,
1968, XLI, pp. 293-313, A. £. Pérez Sénchez, “Céspedes de Guad
Cérdoba y su pintura..., pp. 18 y 55, M. A. Raya Raya, CatdlogH
basa en una nueva lectura del expediente de limpieza de sa

Céspedes para defender el nacimiento del pintor en Alcolea del Torote en vez de remitirlo come es tradicional a Cérdoba, sin embar
tarde rectifict en una conferendia leida en la Universidad de Alcala de Henares, devolviendo Céspedes de nuevo a Cordoba), A, |
“Pablo de Céspedes (1538-1608). Su abra pictorica en Cérdoba”, en Homenaje al profesor Hernéndez Perera, Madrid, Universidad Comy
de Madrid, 1992, pp. 363-368, y M. Nieto Cumplido, La Catedral..., p. 468,



de estados de la cuestién, mas o menos logrados,
pero siempre reiterativos®® .

Los principales cambios en laimagen historiografica
de Pablo de Céspedes van a venir de la mano de |a
renovacién metodoldgica que se produce en la segun-
damitad del siglo, y que esta presente en Espafia funda-
mentalmente en los Gltimos veinticinco afios. No
quiere esto decir que se produzca ahora una rup-
tura radical con el discurso mantenido desde
Pacheco en adelante, sino sélo que se presta espe-
cial atencién a algunos aspectos de la actividad ar-
tistica en torno a Céspedes que habian sido poco
explotados por la critica anterior. Estos se basan
sobre todo en su conexién con el pensamiento ted-
rico del artista, un tema poco tratado hasta ahora
por mas gue ya habfa sido apuntado largamente
por-el suegro de Velazquez®. '

Es evidente quie el estudio de la produccién tes-
rica de Céspedes no es nuevo, sobra decir que
Pacheco, como siempre, es el primero en prestar

atencidn a sus ideas -no hay mas que ver como las
reproduce en el Arte de fa pintura-, y que después
son muchos los que se an preocupado por sus es-
critos, que lentamente son recopilados y publicados.
Ocurre, sin embargo, que la mayoria de los que se
interesan por los contenidos de estos textos lo ha-
cen desde la perspectiva de la historia de la literatu-
ra, ya que cuando los historiadores del arte se acer-
can a Céspedes, piensan sobre todo en su pintura, y
rara vez van mas alla de listar y comentar brevemen-
tesus trabajos literarios?” . Eso sf, todos se apresuran
en afirmar la calidad de éstos y en elogiar su condi-
€ién de humanista.

Tras algunos precedentes como Jovellanos y
Menéndez Pelayo, sera un articulo de Jonathan Brown,
“La tecria det arte de Pablo de Céspedes” (1965}, el
que cologue la reflexion tedrica gue el racionero
efectud scbre las Bellas Artes como un objeto de
estudio para la historiografia artistica® . El analisis de
Brown no fue demasiado intenso ni sistemético, pero

45 Por ejemplo Von Loga, Die Malerei..., pp. 146-147, Justi, Veldzquez und sein..., p. 51, "Conmemoracién del nacimiento de Pablo de
Céspedes -MDXXXVII- y fa muerte de Vicente Carducho -MDCXXXVII®, Anales de la Real Academia de San Fernando, 1939, pp. 11-16, A. L.
Mayer, Historia de la..., pp. 222-223, $, Alcolea, Guia artistica..., p. 89, J. Camén Aznar, La pintura espafiola...,: pp. 407-411, P Guinard, La
pintura espafiola..., p. 94, M. Serullaz, La peinture..., pp. 44-45, ). Valverde Madrid, “La pintura cordabesa®, p. 170, 5. Sebastian, C. Garcia ¥
R.Buendia, Historia de/ arte..., p. 265, A. Gil Serrano, “La pintura de Pablo de Céspedes”, Axerqufa, 1982, 4, pp. 9-19, M. A. Raya Raya, Las
pinturas de fa Catedral de Cérdoba, Cérdoba, Monte de Piedad y Caja de Ahorros de Cordoba, 1983, s/p, A. Villar Movellan, “Temas de la
Pasion en la pintura manierista®, Afto Guadalquivir. Especial Semana Santa cordobesa, 1983, pp. 14-18, P. Espejo Calatrava, "Pintura del
Renacimiento...", pp. 266-268, F. Zueras Torrens, Figuras fundamentales..., pp. 28-39, Bernales, Hernandez Diaz y Megia, £l Arte del Renaci-
miento..., pp. 321-323 y A. Villar Movelian (dir), Gufa artistica..., pp. 40 y 50. :

46 Otros acercamientos recientes a la obra de Céspedes son el andlisis de la pintura de Céspedes que hizo Fernando Checa en 1983 en Pintura
y escultura..., pp. 294 y 297, estudiando su contribucién a Ja transmisién de una imagen religiosa determinada a través de su sentido de Ja
menumentalidad; la inclusién de una pintura suya en el estudio de la coleccion del dugue de Alcala de Jonathan Erown ¥ Richard Kagan (J.
Brown y R. L. Kagan, “The Duke of Alcai: His collecction and its evolution®, Art Bulletin, 1987, LXIX, 2, p. 238) v a aparicidn de Céspedes en
La mitologia en la pintura espariola del Siglo de Oro {Madrid, Catedra, 1995, p. 185) de Rosa Lépez Torrijos, aunque sea por una atribuctdn
que resulta harto dudosa, la de las pinturas del techo de la casa de Juan de Arguijo en Sevilla.

47 La historia de [a literatura muestra interés por Céspedes desde fechas tempranas, Su poesia aparece recogida en las recopilaciones ded Xvill y
el XIX, como el Parnaso Espafiol. Coleccion de poesfas escogidas de fos mds célebres poetas espafioles de Lépez Sedano {Madrid, Joachin Ibarra,
1766-68, 6 tomos), las Lecciones de filosoffa moral y elocuencia del padre Marchena (Burdeos, Imprenta de don Pedro Beaume, 1820), o los
Poetas liricos de los sighos X0 y X\t de Adolfo de Castro (Madrid, Atlas, 1966, tomo |, pp. 341 y s5.). tlgualmente lo incluyen en sus contenidos los
primeros textos generales del XIX, como las historias de la literatura espafiota de Sismondo de Sismondi y de M. G. Ticknor (S. de Sismondi,
Historia de ia literatura espafioja, Sevilla, Imprenta de Alvarez y Cia., 1842, toma |, pp. 280-282 y M. G. Ticknor, Historia de la literatura espariola,
Madrid, Imprenta y esterctipia de M. Rivadeneyra, 7851-1856, tomo HlI, p. 254). En fechas més recientes destacamos ef analisis que Gaetano
Chiapini hace de'la obra literaria de Céspedes en la introduccién con la que acompaiia su antologfa de la poesia de Fernando de Herrera ¥ su
circulo sevillano (G. Chiapppini (ed.), Fernando de Herrera y I escuela sevillana (Seleccion). Madrid, Taurus, 1985, pp. 31-35).

48 Menéndez Pelayo emite un juicio extracrdinariamente positivo de Céspedes en la Historia de Jas ideas estéticas en Esparia, asignandole el calificativo
de "vardn de muchas almas” gue tanto se repetira despuss al hablar de las moltiples dedicaciones de Céspedes. Por otra parte, en lo biografico remite
aTubino. {pp. 873-880}). Jonathan Brown, “La teoria del arte de Pablo de Céspedes”, Revista de /deas Eststicas, 1965, 50, pp. 95-105.



tuve la virtud de poner este aspecto de la produccion
de Céspedes en el primer plano de la atencidn
historiografica. Después vendran ampliaciones y
profundizaciones en el tema, que incidirdn en diversos
aspectos de su teoria traténdola, sobre todo, en
funcion-de las relaciones de Céspedes con las
academias sevillanas y los humanistas de sumomento.
En 1975 Juan Anionic Gaya recoge a Céspedes
en su Historia de la critica del arte en Espana, aun-
gue se interesa sobre todo por la presencia del arte
espafiol en sus escritos y no propiamente por su teo-
ria. Si estd mas cerca de lo q'ue hemos dicho Francis-
co Zueras, quien dedica su discurso de ingreso en la
Real Academia de Cérdoba a la alabanza del Céspe—
des pintor-escritor como modelo de todos los que
en tal cuestion le siguieron. Mas tarde 3. Martinez
Ruiz, publict en 1979 unas cartas que Pedro de Va-
lencia habia dirigido a Céspedes y que ilustran sus
lazos intelectuales. Y en 1981, Brown mejorara su
articulo de 1965 estudiando con mayor detenimiento
la teoria del arte de Céspedes desde la Oplica de sus
amistades sevillanas. Es su, ya clasico, Imagenes e
Ideas en la pintura espanola del siglo XVii, donde
ademds hemos visto que también deshace el error
de la conexion entre Céspedes y Carranza®.
Después vendran otros trabajos como el de An-
tonio Martinez Ripotl sobre su conexién con la polé-

mica en torno al tempio de Salomdn, el que Q
Corella dedica a la culiura artistica del racioner
edicién de algunos fragmentos suyos por C
Serraller en su Teoria de fa Pintura del Siglo de
de 1991, y Ia publicacion de la Tesis Doctoral d
sis Rubio Lapaz, gue aparedié en 1993 con el t
Pablo de Céspedes y su circulo. Humanisn
Contrarreforma en la cultura andaluza del Rer
miento af Barroco.

Rubio Lapaz parte de unos manuscrito:
Céspedes perienecientes a Bernardo de Alde
que se conservan en la catedral de Granada, a ¢
de los que establece una reconstruccion bast
completa de la actividad humanistica de Céspe
Defiende el autor que ésta se extiende no sélc
la teoria del arte y la poesia, los dos campos e
gue tradicionalmente se le ha estudiado con 1y
rigor, sino también por la historiografla, que
el aspecto de su trabajo que ha permanecido
ocuito para la critica por mas que fuera cor
desde antiguo®.

En estos afios también salen a la fuz las inve:
ciones en las que Manuel Pérez Lozano se acerc
pirtura andaluza del Siglo de Oro desde os presu
tos metodoldgicos de la estética de la recepdion,
resandose en lo que toca a Céspedes p
protagonismo en fa formacion de lo que el autt

49 ). A. Gaya Nufio, Historia de fa critica..., pp. 33-35, F. Zueras Torrens, #|os pintores escritores con Céspedes como arquetipo”, Boleti
Real Academia de Cordoba, 1975, 95, pp. 5-30, ). Martinez Ruiz, “Cartas inéditas de Pedro de Vatencia a Pablo de Céspedes (1604~
Boletin de Iz Real Acadernia Espafiola, 1979, pp. 371-397 y Jonathan Brown, Imdgenes e Ideas..., pp- 43-45, 47 y 57-62.

50 A. Martinez Ripoll, ”Pablo de Céspedes y la polémica Arias Montano-bel Prado y Villatpando”, en Real monasterio-palacio de Ef E
astudias inéditos en conmemoracisn del IV centenario de la terminacién de sus obras, Madrid, €.5.1,C,, 1987 (F. Marfas abunda en el
tema en El largo sigio XVi.., pp. 569 y 598-600), Quiez Corella, “La cultura artistica...”, F. Calvo Serraller, Teorfa de la Pintura..., pp. 8
Rubic Lapaz, Pablo de Céspedes y su circulo ... Otros trabajos de Rubio Lapaz encaminados en las misma direccién son los siguientes ar

1. Rubio Lapaz, “La evolucion clasico-espiritual de las ideas estéticas,

en las academias sevillanas del Siglo de Oro a partir de dos

inéditos”, separata de Archivo.Hispalense, Sevilla, 1992, /p., J. Rubio Lapaz, “El 'Biscurso sobre el Templo de Salomadn, acerea del orige
pintura‘ de Pablo de Céspedes, Estudio y edicién”, Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada, 1992, XX, pp. 215-230, J. Rubic
“Un discurso inédito de Pablo de Céspedes sobre el origen de la pintura y las primeras representaciones figurativas, Estudio y ec
Cuadernos de Arte de Ja Universidad de Granada, 1993, XXIV, pp. 67-75, }. M. Carneros Pardo y J. Rubio Lapaz, “Acerca del concepto
nista de la maquina. Una representacién inédita en el contexto espafiol”, Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada, 1993, X
77-85; y J. Rubic Lapaz y R Moreno Cuadro, Escritos de Pablo de Céspedes. Edicidn critica, Cordoba, Diputacién Provincial, 1998,



nomina conceptismo pictdrico™ . Pérez Lozano tam-
bién estudia la produccion Iiteraria de Céspedes y su
entorno de relaciones intelectuales, aunque lo hace
para aproximarse a suU pensarniento y tener una base a
partir de la cual reconstruir el horizonte de expectati-
vas desde el que el artista pinté sus cuadros. Busca as
una comprension de esta pintura basada en su inte-
gracion en un esquema cultural deterrinado con el
que tiene unas profundas implicaciones semanticas de
las que deviene su conceptismo. Se trata de lograr una
explicacion de obras como la Cena de [a catedral cor-
dobesa gracias & la reconstruccion del esquema de pen-
samiento en el gue fue creada.

Parece claro que, come ocurre con la mayoria
de los pintores que hemos visto, Céspedes no esta
necesitado solamente de contrastar lo que dicen
las fuentes, también apremia su abordaje desde
otros puntos de vista. Es preciso, en primer lugar,
aquilatar la consideracién de la valia de Céspedes
para redugir las proporciones de su nombre a los
exactos términos de su trabajo. Para ello todavia
hay que pulir su catilogo pictérico para definir con
exactitud las fuentes de su estilo, y poder ajustar
su papel en la importacion de los modelos italianos
del Gftimo tercio del siglo. Esto hay que unirlo al
estudio de su obra tedrica, literaria ¢ historica, de
tal farma que, con la atencién conjunta a estos dos
elementos, &l pictdrico y el escrito, se nos permita
un conocimiento mas cabal del protagonismo de

Céspedes en el proceso de transformacion de la.

pintura andaluza de la transicion del siglo XVi al
XV, considerada tanto en su configuracion formal

-€omo en relacién con las conexiones culturales

humanisticas gue va adoptandc.

Este andlisis directo de la produccién d
Céspedes conducird a una verdadera critica de la:
fuentes literarias que permita discernir si lo que ésta:
transmiten responde a la realidad o si la magnituc
que atribuyen al personaje estaba mediatizada po
la cercania y la amistad. Perc también seré la base
necesaria para la ejecucién de otro tipo de estudio:
que se interesen por aspectos del trabajo de
Céspedes que no fueron tratados por Pacheco
Todavia queda por definir, por ejemplo, cudles sor
fos apoyos con los que contd en la sociedac
cordobesa; no se trata de ver solamente quiénes (¢
encargan pinturas, sinc quiénes fueron los valedores
que promocionaron sus estudios, sus viajes a lalia
su conversion en ef referente cultural y artistico de
la catedral de Cérdoba.,

César Arbasia

Tradicionalmente se ha sostenido que César Arbasiz
llegd a Espafa de la mano de Pablo de Céspedes, as|
lo afirmaba Pacheco y asi se sigue aceptando por |z
critica contemporanea. De forma paralela, podria
mantenerse que Arbasia llega igualmente a I
bibliografia espanola gracias también a Céspedes,
debido a gue en un primer momento es recogido por
la historiografia a partir de su relacién con el racionero.
Esto hizo que desde un principio se destacase su
pintura en Cérdoba, puesto que era conocida debidc
a su conexion con aquél. Tuve que pasar derto tiempo
para que poco a poco fuera saliendo a la luz su trabajo

51 M. Pérez Lozano, “Variantes iconograficas de la Ultima Cena en fa pintura andaluza postridentina”, Cuadernos de Arte e Ilconografia,
1989, I, 4, pp. 68-74 (resumido posteriomente por el mismo autor en A. Villar Movellsn {coord.), Cordoba Capital..., p. 63) y M. Pérez Lozano,
El conceptismo..., tomg Il, pp. 575-591. Maria Teresa Dabrio Gonzilez también ha analizado la iconografia de la Cena de Céspedes en
“Representaciones pictoricas...”, pp. 18-19, resaltado su eleccién su representacion del motive iconografico de la Institucicn de fa Eucaristia.



en otros puntos de la peninsula y en taiia, y se
‘comenzase a hablar de su obra con independencia
de su cercania a Céspedes. Asi, sélo cuando se ponen
en comun las inves-tigaciones reafizadas en Italia y
en Espana, se consigue tener una vision completa de
su persona y su trabajo.

Las primeras referencias que tenemos sobre el
trabajo de César Arbasia en Espafia nos las da la
mistna fuente que nos ofrece la mayoria de lo que
sabemos sobre Pablo de Céspedes: Francisco
Pacheco. Este no se va a ocupar en ningdn momento
de Arbasia de forma especifica, pero lo mendiona
en distintas ocasiones en el Libro de descripcion... y
en el Arte de la Pintura, aunque casi siempre en
conexion con el cordobés®. Arbasia aparece
estudiando en Roma junto a Céspedes, Arbasia viene
a Espafa cuando Céspedes {o hace, y Arbasia pinta
en la catedral de Coidoba, donde trabaja Céspedes.
Evidenternente, Pacheco conoce al pintor de Saluzzo
a través de su amigo el racionero. Se trata de un
retrato sesgado por tanto, pero muy atit porque al
menos llamaré la atencién sobre el pintor, motivando
que posteriormente se le estudie con rayor
detenimiento. De cualquier forma, no dejan de ser
interesantes en si mismos los datos gue nos ofrece
sobre su persona; que serdn, ademas, los UNICos
conocidos en Espana casi hasta entrado el siglo XiX.
Gracias a Pacheco sabemos gue Arbasia estudi6 seis
afios en Roma, imitando a Rafael y Miguel Angel,
gue vino a Espafia en 1575, que pinté en el sagrario

de la catedral de Cordoba, que practicaba el fr
y que era especialista en la realizacion de paisaj

Estas noticias, no muy abundantes, van
repetidas por fa historiografia espafiola hasta fir
del siglo XVIIl, cuando se incorpore la document:
a lo gue manifiestan fas fuentes literarias. [
misma forma, también se va a ignorar lo qu
escribe en ltalia sobre Arbasia. Baglione Ror
completa alli el capftulo de fuentes liter
relatando su actividad en la iglesia de la Trinid:
los Montes de Roma -donde trabaja tarm
Céspedes- y destacando como hiciera Pache
calidad de paisajista® . Estos datos tardard
embargo en incorporarse a la bibliografi

“casteilano, que no los conoce hasta 1937,

Mientras tanto, aqui en Espaia no se sale
dicho por Pacheco si no es para incurrir en el
como hace Palomnino® . El pintor y bibgrafo cor
avanza que Arbasia volvid a ltalia tras resic
Espafia, pero se equivoca at colocar el regreso
después de su trabajo en Cordoba y al fijar éste
las fechas de 1600, cuando llegarfa a Espania, y
cuando retornarfa a Italia. Con ello re
equivocadamente casi en veinte anos la decor
del sagrario. Tampoco acierta en su -defir
estilistica, al figurarlo discipulo de Leonardo Da
Pero sin embargo, por mas que yerre e
contenidos, no deja de ser importante que el A
de Palomino es ya un personaje completar
auténomo que tiene su propia biegrafia, siend

52 pacheco, Libro de descripcidn..., pp- 101 y 102 y Pacheco, Arte de la pintura, pp. 38, 466 y 512-13.
53 La fecha de su llegada a Espaiia posiblemente es errénea, seguramente ésta ocurrio en 1576 o 1577. Vid. el apartado d

a Pablo de Céspedes,
54 G. Baglione, Le vite..., p. 30.

55 Palomine, £f museo pictdrico..., tomo 11§, p. 101. Otra obra del XVIil que no sale de lo asentado por Pacheco es el trabajo de P. Vel
santos, que menciona sélo la obra cordobesa de Arbasia (P. Velasco y F. Santos, Las cludades, lgiesias y Conventos en Esparia, donde :
de los pintores y estatuarios eminentes espafiples, puestos en orden alfabético. Con sus obras puestas en sus propios lugares; |

Enrique Woodfall, 1746, pp. 9-10}.



de los pocos extranjeros que se incluyen en el
Parnaso espariol pintoresco. laureado.

Dentro del mismo siglo, adelanta mucho méas
Antonio Ponz al dar a conocer el trabajo de
Arbasia en Malaga y apuntar la posibilidad de su
intervencion en el palacio del marqués de Santa
Cruz en El Viso, superando los datos ofrecidos por
Pacheco®®. E avance se basa en |a incorporacion
de lainformacién documental a lo que |as fuentes
literarias proporcionan. Ello permite a Ponz hablar
del trabajo de Arbasia en la catedral malaguefa
con una precisién de fechas y precios -incluyendo
su tasacion por Leonardo Enriquez de Navarra-
que remite con certeza a la lectura de la
documentacion de las obras. Igualmente nos dice
que en.el archivo del marqués se han encontrado
referencias que hablan de un tal “maestre César”
que bien pudiera ser nuestro Arbasia. Ante esto,
la carencia de contraste documental hace menos
valiosos sus comentarios sobre el sagraria
cordobés, ya que se mantiene dentro de [o
asentado por Pacheco sin entrar en lo que ofrecen
los archivos, de tal forma que el (nico interés de
tal relacion es la de provenir de una observacion
directa de las pinturas® .

La prueba documental del trabaio de Arbasia en
la parroquia del sagrario de la catedral de Cordoba
Hegard con la publicacién del Diccionario de Ceén
Bermudez, que remite a su archivo catedral para la
noticia de que el encargo se debe al propio obispo

56 Ponz, Viage de Espafia..., vol, 4, pp. 348, 489 y 779.

Pazos y fue realizado en 1583. Curicsamente el primer
trabajo de Arbasia en Espafia del que se tiene
conodimiento es el tiltimo para el que se obtiene alguna
referencia documental. Por lo demés sigue Cean
ofreciendo los mismos datos que Ponz para Malaga y
dando por segura su intervencién en Ef VisoS.

Ei siglo XIX practicamente pasa en balde para fa
investigacion sobre el trabajo de Arbasia en Cérdoba,
pues se adelanta poco para el sagrario, y si se
confunde sin embargo al- pretender la intervencion
de Arbasia en otras pinturas de la catedral, de las
que la mas relevante es el retablo de la capilla de San
Nicolas. Los que escriben sobre la pintura en Cordoba
en estos afos, Gonzédlez Guevara en sus Apuntes
sobre [a historia de la pintura. .. y Ramirez de las Casas-
Deza en su Descripcitn de la Iglesia Catedral de
Cordoba, atribuyen a Arbasia estas tablas que afios
después revelaran ser obras de Pedro de Campafia .
S6lo el dltimo erudito profundiza algo en el sagrario,
al documentar la presencia en su decoracién del pintor
sevillano Luis de Valdivieso, con lo que permite
aquilatar més el trabajo de Arbasia en tal obra.

Tampoco Rafael Rarhirez de Arellano, quien
generalmente suele aportar datos documentales
nuevos para el conocimiento de fa mayoria de los
pintores, cambia sustancialmente el estado de la
Cuestion sobre Arbasia. No le concede una entrada
en el Diccionario biogréfico de artistas... por no haber
nacido en [a provincia, aungue hace una sucinta
mencién a su persona al tratar -no podéa ser otro- a

57 Lo mis interesante es el comentario del estado de conservacion de las pinturas de ta boveda de la nave anterior a la parroquia del sagrarie,
que hoy estan completamente perdidas. Estas pinturas no eran de Arbasia, sino de Jos hermanos Perali y Mohedano, pero dependieran de su
trabajo en el interior del sagrario (Ponz, Viage de Espafia..., vol. 4, p. 489).58 Cedn Bermidez, Diccionario histérica..., tomo |, pp. 42-43.

58 Cean Bermadez, Diccionario histdrico..., tomo |, pp. 42-43,

59 L. M. Ramfrez y de las Casas Deza, Descripcion..., pp. 98-98 y 105 y Gonzélez Guevara, Apuntes.,., p. 20, Vid. el apariado sobre Pedro de

Campafia para mayor informacion a este respacto,



Pablo de Céspedes. Méas tarde, en 1903, le dedica
més atencion al estudiar las pinturas det sagrario en
su Inventarie-Catélogo..., pero no se despega de
Ramirez de las Casas-Deza. De cualquier forma, por
io menos tiene el acierto de desmentir, aungue sea
por criterios formales, la atribucion a Arbasia de las
tablas de la capilla de San Nicolas®.

Por lo demds, el siglo XIX termina en Espana
sin que se conozca todavia lo que se ha publicado
en ftalia sobre Arbasia, mientras que a historiografia
britanica, en la persona de William Stirling-Maxwell,
ya sintetizd en [848 las fuentes espafolas e
italianas®' . Poco iba esto a aportar al estudio directo
de las pinturas cordobesas, como no. fuese en
cuestiones de estilo, pero si mucho, y bueno, al
mejor conocimiento global de César Arbasia. Pero
para ello tendremos que esperar hasta entrado el
XX, pues ni siquiera la historiografia alemana del
primer cuarte de siglo recoge estas fuentes italianas:
Valerian Von Loga y August L. Mayer las ignoran
absolutamente®? .

Por fin, en 1937, Francisco Javier Sdnchez Canton
publica un pequedo articulo en Archivo Espafiof de
Arte y Arqueclogia en el que aparecen referencias
tomadas de la bibliografia itafiana. El trabajo se
justificaba por el hallazgo de una nota autografa de
Ambrosio de Morales que se conservaba en la
Biblioteca Nacional, donde éste se quejaba de que
el cabildo catedralicio no dejé enterrarse al obispo

Pazos en el sagrario después de haber costead
decoracion. Pero este articulo nos interesa sobre !
porque en él su auter demuestra conocer las fue
italianas sobre Arbasia al manejar datos com
nacimiento en Saluzzo, lo que es indicativo ¢
aperturay profesionalizacion que se va producie
por estos afios en la historiografia artistica espal
Llama la atencién igualmente por ser uno d
primeros trabajos historiograficos que se realize
Esparia primando el punito de vista del promots
la obra de arte -Pazos- y del disefiador del prog
iconografico -Morales-. Es una pena’ qu
encontrara sucesores inmediatos que sigui
investigando por este camino.

Las siguientes apariciones de César Arbas
fa historiografia espafota se distribuyen a lo |
del altimeo cuarto del siglo, cuando se le dedic
varios estudios monograficos centrados en alg
de sus frabajos en Espafia. Antes lo habia inc
Diego Angulo &n el tomo correspondiente de
Hispaniae, donde aungue no pudo dedi
demasiada atencién por cuestiones de espac
basta para relacionarlo estilisticamente co
hermanos Perali y Mateo Pérez de Alesio
quienes formarla el grupo de artistas italiano
traerian la fuerza y el quiebro de Miguel Ar
Andalucia y La Mancha® . Como Angulo tam
menciona nada sobre su intervencién en
capilias de la catedral cordobesa, ésta ¢

60 R. Ramirez de Areltano, Diccionario biogréfico de artistas..., p. 46 y R. Ramirez de Arellano, " Artistas-exhumades”, pp. 72-73 y 76
61 W. Stirling-Maxwell, Annals of the artists..., toma |, pp. 347-348. Los nuevos datos son su nacimiento en Saluzze, su condicion de m
fundador de la Academia de San Lucas a su vuelta a Roma, y su gjecucion de varios frescos en el palacio municipal de su ciudad nat:
Gitimos afos de su vida. De cualquier forma, Stirling demuestra bastante apego por las fuentes espaficlas, puesto que nombra a fc
como los "Perolas”, una forma que indudablemente procede de un texto espafiol.

62 Vion Loga, Die-Malerei..., pp. 148y 153 y Mayer, Historia de fa..., p. 224. -

63 D. Angulo lfiguez, Pintura def Renacimiento, pp. 12y 265-66. También se muestra partidaric de la participacién de Arbasia en la

cién del palacio de El Viso del Marqués en colaboracion con fos Peroli.



definitivamente descartada para la histo-riografia
tras su negacion por el maestro espafiol del
atribucionismo®,

Los estudios monogréaficos sobre la obra de
Arbasia en la peninsula suponen una verdadera
profundizacion en el conocimiento del trabajo del
artista, a la vez que una prueba del incentivo que ha
supuesto la extensién de los estudios histérico-
artisticos universitarios en la investigacién del
patrimonio local.

El primero de elios se dirige especificamente a
las pinturas de la catedral de Méiaga. Fue realizado
por Agustin Clavijo en 1978 y contiene un exhaustivo
cataloge razonado de estas obras, amén de una
definicidn estilistica de Arbasia y de un pequefio
estudio sobre la historia de su historiografia® . Ahora
nos interesa sobre todo este Gltimo apartado, pues
en él pasa revista a las fuentes conocidas en Esparia
y tambien, como no podia ser menos en estas
fechas, a la bibliografia italiana antigua y
contempordnea sobre el pintor. -

Dedicados ya a su estancia en Cérdoba estan
los trabajos de Maria de los Angeles Raya, Manuel

Pérez Lozano y Giulia Conti sobre las pinturas de

Arbasia en el sagrario, eliminada ya de su corpus
cualquier otra pintura de la misma catedral®, El

primer estudio forma parte del catélogo de la pintura
de la catedral de Cérdoba que publicd la autora en
1988; y en él se contiena un andlisis exhaustivo de
la docu-mentacion existente sobre la capilla, desde
su fundacion.y transfarmaciones hasta los contratos
de fa decoracion, un estudio iconogréfico -quizés lo
mas importante al aclarar la identidad de la mayorfa
de las figuras representadas- y estilfstico del conjunto
de pinturas; y una pequena biografia del pintor que
tiene en cuenta la bibliografia italiana.

El analisis iconografico de la capilla que comienza
Marta de los Angeles Raya es continuado-después
por Manuel Pérez Lozano en un articulo dedicado
monograficamente al estudio de la decoracién del
sagrario. En él se distinguen cinco programas
iconograficos distintos que se yuxtaponen en la capilla
como consecuencia del especial momento historico
en el que ésta se construye, coincidiendo con fa edicidn
del Memorialis sanctorum de San Eulogio por
Ambrosio de Morales y el descubrimiento de las
religuias de los santos martires cordobeses.en 'San
Pedro. Esto hace que el sagrario pase de tener una
vocadion exclusivamente eucarfstica, logica en este
espacio, a soportar una significacién de tipo martirial.

Todos estos datios son la base del estudio de
Giulia Conti, gue parte de los estudios de Maria de

64 Inctusa la historiografia italiana, cuando haga repaso del trabajo de Arbasia en Cérdoba seguira a Angulo y limitaré su trabajo al sagrario..
Asi hace Mario Bressy en un articulo monogrifico sobre Arbasia, que interesa sobre todo por sus apreciaciones estilisticas sobre el pintor, pues
para su obra espafiola no hace mas que seguir a Angulo (M. Bressy, “Cesare Arbasia, pittore saluzzese del Cinquecento (1547-1607)”, L'Arte,
1967, pp. 51-53. El articulo se publicé en dos entregas, la primera, dedicada exclusivamente a Arbasia en Italia aparecié en 1960).

65 A_Clavijo, “Un pintor manierista en Mélaga: el italiano César Arbasia”, en Actas | Congreso de Historia de Andalucia, Andalucia Moderna
1. Cérdoba, Monte de Piedad y Caja de Ahorros de Cérdoba, 1978, pp. 307-320. Clavijo hace uso también de tos documentos sobre la presencia
de Arbasia exhumados por Andrés Llardén y publicados en Pintares y doradores malaguefios. Ensayo histérico-dacumental (siglos XV-XiX),
Avita, Senén Martin, 1959, : : o

66 M. A. Raya Raya, Catdlogo de las pinturas..., p. 33, M. Pérez Lozano, “Los programas iconograficos de la capilla del Sagrario de la Catedral
de Cérdoba”, Cuadernos de Arte @ lconograffa, 1991, IV, B, pp. 57-64 y G. Conti, “Las pinturas del Sagrario de la Catedral de Cérdoba”, en
Homenaje a Dionisio Ortiz Judrez, Cordaba, Consejeria de Cultura, Diputacién y Ayuntamiento de Cérdoba, 1991, pp. 45-48. Maria de [os
Angeles Raya escribié anteriormente sobre César Arbasia en Cdrdoba ¥ su pintura refigiosa {s. XIV-XVIif}, aunque es una simple mencidn
marginal y dependiente de Pablo de Céspedes (pp. 18-19) e igualmente M. Pérez Lozano incluye alguna referencia a Arbasia en su Tesis
Dociaral, Ef conceptismo..., tomo [l, pp, 523-537. M. T. Dabrio Gonzélez también hace una breve mencién a la Sagrada Cena de Arbasia de la
capilla del sagrario en “Representaciones pictéricas...”, p. 19. : - - :



los Angeles Raya y Manuel Pérez, sin aportar nada
nuevo al conocimiento de las pinturas dei sagrario,
pero su trabajo resulta interesante por su incor-
paracidn al conocimiento espafol de Arbasia de fos
Ultimos avances de la investigacion en ltalia, gracias
a los que aporta una cronologia detallada de su vida
que es especialmente novedosa aqui por lo cuidada
gue est4 la residencia en su pais de nacimiento.

Y finalmente est4 el estudio de Eduardo Blédzquez
sobre los paisajes de Arbasia, en el que se le dedica
un apartado a los que realizé en el sagrario cordobés
relacionandolos con los paisajes de las pinturas del
palacio de B} Viso® . Sin duda es muy interesante la
focalizacién que hace Blazquez sobre el paisaje,
puesto que este aspecto de la pintura de Arbasia en
el sagrario habfa sido ignorado hasta el memento, y
es bastante importante tanto desde la estilistica,
dentro del proceso de recepcién de modelos
paisajisticos en Espafia, como desde la iconografia,
por la significacion que los paisajes desérticos y
solitarios afaden a los personajes martiriales.

“Los resultados de estas investigaciones se han
asimilado con rapidez en los estudios generales so-
bre la pintura quinientista en Cérdoba, que han in-
corporado las noticias sobre la importancia def pro-
grama iconogréafico del sagrario y sus impiicaciones
en la vida cultural de la ciudad® . Sin embargo esto
nosignifica que el asunto esté definitivamente ago-
tado, por lo gue todavia cabe esperar estudios en
esta linea historiografica.

Pintores menores o menos conocidos

“En definitiva, sélo conocemos fos nombres que |
suscitado una literatura, en Venecia, en Roma o
Toscana. A su lado subsiste una enorme masa ¢
fusa, un territorio por explorar, configurado por
fimonias incompletos, por imagenes sin atribuir,

obras de las que solo identificamos una pequ
parte, todo ello porque no entraron inmediatam
te en el Pantedn de lo Belio, o no suscitaron |
literatura adecuada.™’

Federico Zeri ha querido expresar recienteme
con estas palabras la cantidad de artistas y obra:
la ltalia de los siglos XVIl y XVIIl que permanecer
recibir estudios completos por no haber encontr
un hueco en la historiografia. Si esta situacion 1
lugar en ltalia, la Meca de los historiadores del ¢
qué no habra de pasar en Espafia, dond
investigacién ha sido mucho més escasa.

Durante el siglo XVl trabaja en Cordoba un ntn
elevadisimo de pintores, cuyos nombres conoce
en su mayoria exclusivamente a traves d
documentacian, Ademds de las grandes figuras
han suscitado atencién desde antiguo, tan sélo
redudde nimero de pintores de menor renombre
recibido alguna mencidn por parte de ia historiogr
Estos artistas, de los que tratamos en las pag
siguientes, raramente han sido estudiadas en las ¢
generales sobre pintura espafiola o andaiuza
aparecen en ellas, generalmente lo hacen pc
relacién con algiin maestro consagrade, con lo g

&7 E. Blazquez, “Los escenarios pintados de Cesare Arbasia: paisajes idilicos y de soledades”, Bofletino della societa per gii studi s

archeologici ed artistici della provincia df Cuneo, 1993, 109, pp. 57-64.

&8 Asi se hace en Bernales, Hernandez Diaz y Megia, Ef Arte del Renacimiento..., p- 327, A. Villar Movellan {coord.), Cérdoba Capital. Z
Cérdoba, Diario Cérdoba y Cajasur, 1994, pp. 61-62, A. Villar Movelldn (dir). Gu/a artistica..., pp. 45-47, y M. Nieto Cumpfido, La Cate:

pp. 384-380.

1 F. Zeri, Confieso que me he equivocado. Autobiogréﬁa, Madrid, Trama, 1988, p. 106.

2 Para ello hemos seguide un criterio de ordenacion cronolégica.



conocimiento que tenemos de ellos es basicamente
preducto del trabajo de Iz historiografia local.

El acercamiento historiografico gue han recibi-
do ha sido siempre necesariamente tradicional, pues-
to que de ellos se desconoce practicamente todo y
todavia estan por aclararse sus biografias y catélo-
gos. De la mayor parte solamente se saben algunos
datos deslavazados sobre su biografia o catalogo,
ya.que generalmente saltan a las pginas escritas a
partir de alguna atribucidn concreta, sin que se sue-
la intentar completar su catdlogo o su biografia.
Otros son conocidos desde su presencia en las fuen-
tes literarias, pero los datos que aparecen en éstas
no han recibide una critica suficiente y lo que se
sabe de ellos es al menos dudoso. S6lo unos pocos
han recibide un tratamiento global que conjugue la
informacién gue proporcionan las fuentes documen-
tales con el analisis de sus obras conocidas y el in-
tento de definicién de un catélogo razonado3.

Es deseable que esta situacion se extienda al resto
de pintores y se vayan completando sus biografias y
catdlogos. Evidenternente la calidad de la mayor parte
de ellos es mediocre, pero eso no justifica fa oscuridad
a la que los ha sometido la literatura artistica, llena de
lagunas y confusiones sobre. eflos. El que no hayan
entrado en el Pantedén de lo Bello, como dice Zeri, hizo
que no se escribiera sobre ellos; pero una historiografia
que se preocupe porla historia de la pintura, y no sélo
por la alabanza de sus virtuosismos, ha de interesarse
seriamente por este conjunio de pintores por lo que

tienen de representativo del nivel medio de la pintur:
cordobesa y por lo que puedan informar de la
drcunstancias en la que ésta se desenvuelve.

Bartolomé Ruiz

La pintura de Bartolomé Ruiz, y la propia existencia de
pintor, se dan a conocer a la historiografia a partir de
una tabla firmada que se conservaba en la coleccidr
Lopez Cepero de Sevilla y que hoy se encuentra en e
Museo da Arte Antiga de Lisboa. Como quiera que Iz
tabla procedia de una casa noble de Cordoba, prontc
se intentd relacionar a su autor con los artistas conoci
dos que trabajaron en la ciudad en la segunda mitac
del siglo XV y comienzos del XV, fecha en la que se h:
venido datando tradicionalmente la pieza®. Los resul
tados no han sido sin embargo los deseados, ya gue
por méas gue la documentacién cordobesa registrase
también la presencia de varios pintores con este nom
bre, y se hayan efectuado varios intentos de recons
truccidn de su biograffa y catdlogo, no se ha podidc

Hegar a ninguna deduccién conduyente.

Francisco Tubino fue el primero en publicar |z
tabla, trayéndola a colacién en su estudio sobre Pablc
de Céspedes al hacer un breve esquema de la pintur:
andaluza del momento®. Tubino simplemente
menciona la existencia de la tabla, fa firma con e
ncmbre del pintor, y la procedencia cordobesa de ésta
Ademas la fecha hacia 1450 por razones de estilo.

Esta referencia escuetisima es recogida pol
Ramirez de Arellano al incluir al pintor en st

3 El esfuerzo mas amplia que se ha hecho en este sentido son los estudios que hizo Marla de los Angetes Raya en su Catdlogo de fas pintura
de la Catedral de Cdrdoba, aunque éstos se limitan a los pintores presentes en la dicha catedral, como Miguel Ruiz de Espinosa o Pedr

Fernéndez Guijalvo.

4 El dedn Lépez Cepero compré gran parte de las piezas de arte que componian la galeria del racionero cordobés José Roncali a su falled
miento en 1810, probablemente esta tabla se encontrara en el jote (vid. T. Ramirez de Arellang y Gutiérrez, Paseos por (‘drdoba 4 seal

apuntes para su historia, Cordoka, lerena Luque, 1985, p. 562).
5 F. Tubino, Pablo de Céspedes, p. 205,



Diccionario biogréfico de arfistas... de 1893%. La
informacion sigue siendo la misma, pues se sigue
conociendo Bartolomé Ruiz sélo por la tabla de la
coleccion Cepero, pero el hecho de que Ramirez de
Arellano conceda a este pintor una entrada de su
diccionario avalora su presencia literaria ante jos
historiadores subsiguientes. Sélo afiade una
definicion estilistica del cuadro, que lo sittia en las
cercanias de Bartolomé Bermejo y Pedro de Cérdoba,
unos artistas con los que Bartolomé Ruiz formaria,
para Ramirez de Arellano, la triada de pintores
cordobeses de la segunda mitad del siglo X7,

Una consideracion parecida es la que sostiene
Post, que se ocupa de esta obra ya en 1934 en su
estudio dedicado a ia pintura hispanc-flamenca en
Andalucia®. El profesor norteamericano mantiene a
Bartolomé Ruiz dentro de unos parametros parecidos
a los de Ramirez de Arellano, aunque aporte uncs
principios metedolagicos que dan mayor validez a
sus afirmaciones. Asi apoya la procedencia cordobesa
de la tabla en bases estilisticas, para proporcionar
un contraste necesario a la fuente oral gue
mencionaba Ramirez de Arellano, ya gue ésta no
era suficiente por sl sola, puesto que la pintura podia
pertenecer a una familia cordobesa pero haber sido
realizada en otra ciudad. Igualmente demuestra la
importancia del contacto directo con la obra cuando

duda de latectura de la firma pensando que el "R
pudiera ser una forma abreviada de "Rodrigue
Lo importante agui no es que se decante por ur
otra versién, que o hace por la primera, sine
presencia de un principio de critica que esta e
base de todo conocimiento cientifico.

Por lo demds Post no cuenta todavla con lak
documental necesaria para intentar una identif
<ién segura de! autor, sea Ruiz o Rodriguez, aun
apunta gue puede tratarse dei Bartolomé Ruiz.
dobés que se conoce por el testamento de sum
de 15079, Todavia es pronto para preguntarse
otras cbras puede haber hecho ese Bartolomé F

Diego Angulo y Gudiol Ricart hacen u
menciones mucho mas breves a Bartolomé Rui
sus tomos sobre Pintura gotica y Pintura del s
XVi de la coleccién ”Ars Hispaniae”. Gu
simplemente le adjudica la Piedad de Lisboa y
que los documentos cordobeses lo mencionan e
1480 y 1500, y Angulo dice que ia Piedad de L
le parece una tabla mas arcaizante que las de Fus
Obejuna, y afade ademas que, como dijo F
pudiera ser Rodriguez el apellido™.

El rastreo al que se sometieron las fuentes d
mentales en la primera mitad del siglo permi
Valverde Madrid pretender en 1956 una recons
cién mas amplia de |a figura de Bartolomé Re

& R. Ramirez de Arellano, Diccionario biogréfico de artistas..., pp. 233-34. Curiosamente, Ramirez de Arellano sostiene que el cuadr
firmado en 1450, fecha a la que lo remitia Tubino con alguna duda. Esto, y el hecho de gue Post niegue expresamente que ¢l cuadro est
fechado, nos hace pensar gue Ramirez de Arellano ne lo vio directamente e hizo una lectura erronea de 1o escrite por Tubino.

7 R. Ramirez de Arellano, Diccionario hiogrdfico de artistas..., p. 37.

8 C. R. Post, A history of Sganish Painting. V The Hispano-Flemish Style in Andalusia, Cambridge, Mass., Harvard University Press, 1934, pp.
9 El documento en cuestién se conserva en el Archive Histérico Provincial de Cardoba (Oficio 24, tomo 1, folios 337 al 338) y aparece rec
en el Registro documental de pintores cordobeses de José de Ta Torre, pp. 36-37. Puede que la referencia se la facilitara personalment
de la Torre, evidentemente en caso contrario Post hubo de tener una fuente anterior a la que no cita y que nosotros desconocemos.
10 Gudiol Ricart, Pintura gdtica, Madrid, Plus Ultra, 1955, col. "Ars Hispaniae”, tomo IX, p. 396y D. Angule [figuez, Pintura del Renacimiento,
Estos mismos datos serén la base def articulo que José Alberto Seabra de Carvalho dedicé al pintor y a la tabla de Lishoa en el catdlogo «
exposicion celebrada recientemente {J. A, Seabra de Carvalho, “Bartalomeu Ruiz”, en Catalogo de exposicidn Grdo Vasco e a pintura europ
Renascimento (Lishoa, 1892), Lishboa, Comisssdo Nacional para as Comemoragdes dos Descubrimentos Portugueses, 1992, pp. 280-282).

11 k. Valverde Madrid, “Las tablas del pintor Bartolomé Ruiz en Fuente Ovejuna”, Fons Meflaria, 1956, pp. i8-19y . Valverde Madri
pintura sevillana...”, pp. 130-131, En 1975 repetiré la mismas conclusiones en “La pintura cordobesa”, p. 170.



Realiza entonces una pequefia biograffa en la que
ordena los escasos datos que se conocen sobre vida,
e identifica a los Bartolomé Ruiz que aparecen en los
archivos cordobeses vy sevillanos como una misma
persona. Pero su apuesta mas decidida consiste en la
atribucién de las tablas del banco y la Resurreccion
de Nuestra Sefiora del Castille de Fuente Obejuna al
Bartolomé Ruiz autor de la Piedad de Lishoa. Para
ello parte de la creencia de que el famoso contrato
de 1531 con Antdn Pérez y Bartolomeé Ruiz para un
retablo de aquella parroguia corresponde a la maaqui-
na de la capilla del sagrario, y que tal seria la parte
que fe corresponderia a Bartolomé Ruiz,

Sin embargo esta presuncién habia sido antes
fuertemente cuestionada por parte de la ¢ritica mas
autorizada, que, comenzando por Angulo y Post,
pensaba que tal contrato no debe corresponderse con
el retablo en cuestidon por lo tardic de su fecha en
comparacion con el estilo de las tablas. De hecho Post,
que es algo més receptivo que Angulo a la hipotesis
de 1531, explicita que con seguridad no pod.ia
reconocerse en ellas el estilo del Bartolomeé Ruiz de
Lisboa™. El edificio que construye Valverde se
tambalea asi desde la base, puesto que si la
intervencién de Bartolomé Ruiz en el retablo del

sagrario de Fuente Obejuna es notablemente dudosa,
resulta harto arriesgado definir su estilo a partir de
tales obras. Mas aun cuando no sabemos si el
Bartolomé Ruiz que contratd en 1531 es ¢l mismo
que firmé afios atrds en la tabla portuguesa, ya que
son varios los pintores asfi nombrados que pululan
por fos documentos cordobeses: de esos aftos.
Valverde nos muestra que incluso fa construccion
de biografias y catalogos al modo tradicional implica
riesgos si no se reafiza un contraste sisternatico de los
documentos y los analisis formales; y que este método
histérico-artistico, que desde siempre se ha pretendido
el mas cientffico, resulta tan peligroso como cualquier
otro de no emprenderse con rigor. De no ser asi, el
resultado puede ser este: un cactel historiografico en
el que se mezcla la obra segura de un pintor con
atribuciones y documentos de dificil adscripcion®? ..
Afortunadamente, los estudics posteriores re-
cogen a Bartolomé Ruiz desde una perspectiva mu-
cho més prudente. Jorge Bernales, José Hernandez
Diaz y Matilde Megla, por ejemplo, son mas cautos
y se limitan a comentar e estilo del pintor a partir de
la tabla de Lishoa, recogiendo lo escrito por Post,
Angulo y Gudiol Ricart e ignorando las atribuciones
de Valverde™. Su dnica contribucion es un analisis

12 D. Angulo [fliguez, “Pintores cordobeses...”, pp. 239-240, D. Angulo lfiiguez, Pintura del Renacimiento, pp. 146-147. C. R. Post, A history...,
tomo X, p. 220. En 1966, Post volverd a recoger la tesis de Valverde sobre Fuente Obejuna, de nuevo sin relacionar a este Bartolomé Ruiz con
el de Lishoa {C. R. Post, A history of Spanish Painting. XiV The fatter Renaissance in Castile, Cambridge, Mass., Harvard University Press, 1966,
pp. 262-266). Los autores del Catdlogo artistico y monumental de la provincia de Cérdoba también se pronunciardn en contra de la atribucién
a Bartolomé Ruiz del retablo de Fuente Okejuna (tomo IV, pp. 51-58). Vid. el apartado dedicado al Maestro de Fuente Obejuna.

13 La labor atribucionista de Valverde no se detiene en las tablas de Fuente Obejuna, también plantea la posibilidad de que fuera también
obra de Bartolomé Ruiz la Virgen con ef Nifio del Museo del Prado que esta firmada por Bartofomeus y hasta 1949 estuvo asignada a
Bartolomé Bermejo. En el catdloge del Prada de 1996 esta tabla aparece con el niimere 1322, y tan s6lo se barajan las hip6tesis de Bartolomé
Vallés -Post- y un pintor del circulo de Fernando Gallego -Angulo- (Museo del Prado. Catdlogo de las pinturas, Madrid, Ministerio de Educa-
cidn y Cultura, 1996, p. 15). Otros que siguen a Valverde Madrid son P. Espejo Calatrava, “Pintura del Renacimiento...”, p. 262 -afirmando
erroneamente que el Santo Entierro del Museo de Lisboa es una tabla distinta del Santo Entierro de Cristo que Ramirez de Arellana mencio-
naba en la coleccion del dedn Cepero- y M. Rivera, Fuente Obejuna paso a pasa. Guia Artistica y Monumental, Cordoba, Monte de Piedad y
Caja de Ahorros de Cérdoba, 1987, pp. 38-42.

14 Bernales, Hernéndez Diaz v Megia, £ Arte defl Renacimiento..., p. 237. Otro gue prescinde de tas hipdtesis de Valverde al hablar de
Bartolomé Ruiz es José Camén Aznar en la breve mencién que sobre tal pintor hace en su tomo de 1a coleccidn “Summa Artis” dedicado a la
pintura espafiola del siglo XVI (José Camdn Aznar, La pintura espafiola..., p. 358). Fernando Moreno, por su parte, se limita a resumir las
distintas hipotesis cuando habla de este retablo {E Moreno Cuadro, La Pasion de la Virgen..., pp. 233-234). ’



formal que revisa fo expuesto en el siglo pasado re-
trasando la datacion de |a tabla en sesenta y cinco
arios respecto a lo establecido por Tubino y Ramirez
de Arellano. Parece que ante la confusion creada se
impone un estudio més afinade de la tabla antes
que hipétesis de altos vuelos.

Anton Pérez

E! tratamiento historiografico que ha recibide Anton
Pérez estd en conexion directa con el estudio. de
Bartolomé Ruiz v del retablo de la capilla del sagrasio
de la parroquia de Fuente Obejuna. De antigUo €5
conodida la figura del Anton Pérez que trabajoé en
Sevilla en la segunda mitad del siglo XV, del gue por
eiemplo ya di6 noticia Cean Bermudez. Sin embargo,
la aparicion de un Antdn Pérez natural de Fuente
Obejunay activo en ella durante la década de los veinte
y treinta del siglo es producto de los rastreos docu-
mentales contempaoraneos'. Bl problema actual es-
triba en la clarificacion de la conexién del cordobés
con las famosas tablas de su focalidad de origen y en
la posible identificacién de las dos figuras.

Cormno ya hemos visto, el primerc en hacerse eco
de los descubrimientos documentales de José de la
Torre fue Diego Angulo, quien planted en 1244 la
existencia del contrato de 1531 por el que Anton
‘Pérez cedia a Bartolomé Ruiz un tercio de ia pintura
retablo que habfa concertado para ia parroquia de
Fuente Obejuna; con fo que se abria la posibilidad
de asignar la autoria del retablo de la capilla del

15 Cean Bermidez, Diccionario histdrico..., toma IV, pp. 72-73.

sagrario a estos dos pintores. Angulo, y despues P
barajan en principio tal posibilidad, pero los ¢
acaban por encontrarla improbable'. Ya sabem
sin embargo, que Valverde Madrid no piensa .
Como en el caso de Bartolomé Ruiz, Valverde v
identificar al Anton Pérez de la documentacion so
Fuente Obejuna con el Anton Pérez conocido
antario, enlazando la obra de éste con las tablas
retablo del sagrario que él atribuye ai primero*? .
nuevo Valverde se basa en esta dudosa atribuc
para efectuar la construccién historiografica de
artista de catalogo tan imposible que su pro
creador llama la atencién sobre la falta de cohes
interna de las obras que le esta atribuyendo™.

Estos problemas que plantea la hipstesis
Valverde seran reconocidos en 1977 por Ji
Miguel Serrera, guien comenta lo siguiente en
trabajo sobre Antén Pérez'®: “la dificultad
estudio de Antén Pérez viene dada por |
cuestiones fundamentaies. La primera, la
identificar en una sola persona las posibles figu
de dos pintores del siglo Xv| de mismo nombre
sequnda, la de ver el autor de las pinturas del ret:
del sagrario de la parroguia dé?_Fuente Obejun:
el Antén Pérez vecino de esa localidad., Y la terc
la que, acepiando la anterior, considera ese mae
como el autor de las tablas dela capilla de Santi
de la catedral hispalense.”

Tras este andlisis, Serrera "egé.a__l_a conclu
de que la propuesta de Valverde es inaceptabl

16 b, Angulo ffiiguez, "Pintores cordobeses...”, pp. 239-240, C. R. Post, A history..., tomo X, pp. 217-221 y D. Anaulo lfiguez, Pirtul
Renacimiento, pp. 146-147. Vid. ef apartado dedicado al Maestro de Fuente Obejuna
17 J. Valverde Madrid, “Antén Pérez, el pintor de Fuente Obejuna®, Fons Melfaria, 1955, pp. 23-24, ). Valverde Madrid, “La pintura s

na...”, pp. 138-141 y J. Valverde Madrid, “La pintura cordobesa”, p. 17¢.

18 J. Valverde Madrid, “La pintura sevillana...”, p. 140.

18 J. M. Serrera Contreras, “Amntdn Pérez, pintor sevillano del siglo XVi", Archivo Hispalense, 1977, pp.127-148 (‘_i',%_sxto enp. 127‘)A



los términos en los que éste la plantea, debido a la
radicat diferencia de estilo entre las tablas de Fuente
Obejunay la obra segura de Antén Pérez en Sevilla;
por ic que, o bien se trata de dos pintores
diferentes, o bien el Anton Pérez que trabaja en
Cordoba y Sevilla no es e autor del retablo del
sagrario de Fuente Obejuna.

Con esto Serrera desmonta toda la construecion
de Valverde, porgue si se deja a Antdn Pérez como
el autor de este retablo cordobés, seria distinto del
pintor que trabaja en Sevilla -lo que hunde la
caracterizacién que Valverde hizo de éste-. Pero si
aceptamos que es el mismo pintor, seria un artista
nacido en Cérdoba del que tan sélo se conoce obra
en Sevilla porque las tablas de Fuente Obejuna no
serfan suyas -lo que va radicalmertte en contra de
las tesis de Valverde-. .

A parti'r de Serrera en adelante, la cuestion de la
identidad de ambos pintores no volvera a plantear-
se con tanta alegria, y normalmente Anton Pérez
sera visto desde Sevilla y Coérdoba de forma inde-
pendierte®®. En la primera prestando atencion a su
obra sevillana y sin buscar conexiones posibles con
Cordoba?' . En la segunda siempre de forma somera
y necesariamente a partir del debate sobre el. ”Maes-
tro de Fuente Obe-juna”. En este sentido ya sabe-
mos que la mayorfa de los estudiosos se fimitan a
exponer la posibilidad de su identificacién con Anton

Pérez y Bartolomé Ruiz sin mostrar demasiado inte-
rés por tal asignacién, y que tan sélo Purificacion
Espejo y Manuel Rivera se decantan de forma mas
clara por esta hipotesis??,

Alonso de Villanueva

Este es uno de los pintores cordobeses del sigle
XVI mas desconocidos, y por lo tanto, uno de fos
que tienen una presencia mas fugaz en la biblio-
grafia. Villanueva ha llegado a nosotros a través de
su firma en unas tablas en colecciones particulares
sevillanas y de algunos documentos que lo sitdan
en Cérdoba.

El primero que sefiala el origen cordobés del
autor de esas pinturas es Diego Angulo en 1954, al
relacionar al pintor que firma una Adoracitn de ios
Reyes perteneciente de un grupo de tablas proce-
denies de Ubeda que estaban de |as colecciones se-
villanas Sanchez-Dalp y Pickman, con el Alonso de
Villanueva que aparece en la documentacién ave-
cindado en Cordoba entre 1542 y 1546%

Las posteriores apariciones bibliograficas de
Alonso de Villanueva siguen la brevedad y el
esguema de esta primera. Cuando Valverde,
primero, y Camdén Aznar, Purificacion Espejo, Jorge
Bernales, José Hernandez Diaz y Matilde Megfa,
después, recojan su trabajo repetirdn el formatc
de Angulo partiendo de la existencia de-fas tablas,

20 Unicamente J. M. Palencia ha vuelto a insistir recientemente en la identificacién de ambos. Vid. 1. M. Palencia Cereza, " pinturas mursles ¥ 1, 479,
21 Asi lo hace pot gjemplo Enrique Valdivieso en Historia de ja pintura sevilfana..., pp. B4-86, o desde un punto de vista mas general, F

Marias, Ef large siglo XV1..., pp. 336-337.

22 De esta manera en C. R. Post, A history... tomo XIV, pp. 262-266, 5. Sebastian, C. Garcia y R. Buendla, Historia def arte hispdnice..., p. 232,
P. Espejo Calatrava, “Pintura del Renadimientc...”, pp. 260-261, M. A, Raya Raya, Cdrdoba y su pintura..., p. 65, VW.AA,, Catdlogo artfstica |
monumental..., tomo IV, pp. 51-58, Rivera Mateos, Fuente Obejuna..., pp. 38-42, Bernales, Hernandez Diaz y Megia, £/ Arte del Renacimien-
to..., p. 238, . Moreno, La Pasidn de la Virgen..., pp. 233-234 y A. Villar Movellan (dir), Gufa artfstica..., p. 254,

23 D. Angulo lfiiguez, Pintura del Renacimiento, p. 147, En otra de las tablas, la Natividad, aparece el siguiente texto: "fr(ay) fr {anciscus)
redo(n)dom{agiste}r”. Angulo interpreta esta leyenda como el nombre del comitente, y esto parece gue piensa el resto de los que escriben
sobre ellas puesto que nadie menciona a este personaje salvo Camén Aznar, quien piensa gue pudiera ser otro pintor que compartiera el
trabajo con Villanueva {José Camén Aznar, La pintura espafiola..., p. 382)



para relacionar a su autor con los documentos
cordobeses y, finalmente, encuadrar estilis-
ticamente al pintor?*, Lo curioso es que lo gue
deberian ser datos inamovibles, las tablas y los
documentos, bailan inexplicablemente de un texto
a otro: las tablas que en Valverde eran -Natividad,
Epifania y Santo Entierro, son de la vida de Jests y
de Santa Clara para Purificacion Espejo, y una
Natividad y un Lianto sobre Cristo para Bernales
Ballesteros, Herndndez Dfaz y Megia Navarro®.
Dejando de lado las variaciones de los nombres que
senalan el mismo asunto iconografico, queda sin
explicacion la aparicidn y posterior desaparicion de
los temas de Santa Clara.

De forma parecida ocurre con respecto a la
documentacién, pues si Angulo situaba al pintor
en Coérdoba entre 1542 y 1546, Valverde adelanta
su cronologfa al siglo XV a partir de un padron de
1480; mientras gue Camdn, Espejo Calatrava y
Jorge Bernales, José Hern&ndez Diaz y Matilde
Megia, vuelven a fechas mas cercanas a las de
Angulo v retrasan de nuevo su presencia en la
ciudad af pleno siglo XVI, concretamente hacia
1510 y 1542-46. A este respecto, el Registro
documental de pintores cordobeses de José de 1a
Torre sélo menciona el docurnento en el que se
basa Valverde Madrid, aunque lo fecha en 1580y
no en 1480. Posiblemente el Alonso de Villanueva
"que localizé Valverde en ef padrén fuera un
homénimo, pero si fuera &l en verdad, habria que

repasar radicalmente ta cronologia de e
pintor?.

La consecuencia de este movimiento de fe
es que las definiciones estilfsticas varian de un auf
otro. El anélisis mas asentado es ei que realizo Ar
lo relacionando a Villanueva con el crculo de P
Romana, lo que ha sido aceptado por todos los
le han seguide salvo Valverde, quien lo hace discf
de los Sanchez de Castro, suponemos que para.
modar el estilo a su cronologia cuatrocentista.

El Maestro de la Flagelacién y Alonso de
Aguilar

La historiografia del retablo de la Flagelacior
Museo Provincial de Bellas Artes de Cordoba e
perfecto ejemplo de jos problemas hermenéu
que suscita la critica de las fuentes. Ef triptico
manecié anénimo durante muchos afios a falt
un pintor al que pudiera adjudicarse, y de €l s0
sabfa que procedia del antiguo hospital de A
Cabrera. Como ocurria que-esta obra era de
calidad manifiesta, resultd que la resolucion
autorfa se constituyd en un problema historiogr
al que dic nompre Angulo al denominar al :
“Maestro de la Flagelacion®.

Esta etiqueta fue rapidamente aceptada por
la comunidad cientifica, que & hizo suya dul
muchos afios hasta que cierto descubrimi
documental propicié la identificacion de este mé
andnimo con Alonso de Aguilar. Desde entonces

24 J. Valverde Madrid, “La pintura sevillana...”, p. 127, José Camén Aznar, La pintura espafiofa..., p. 382, P. Espejo Calatrava, “Pint
Renacimiento...”, p. 262 y Bernales, Hernandez Diaz y Megia, Ef Arte def Renacimiento..., p. 237,

25 Camon Aznar, por su parte, s6lo menciona una tabla firmada poer Villanueva en la Pickman, aungue aclara, siguiendo a Gomez M
que ésta procedia del convento de Santa Clara de Ubeda, donde pertenecfa a un retablo en el gue tambign se lee la firma de fray Hel

Redondo {José Camon Aznar, La pintura espafiofa...,: p. 382).
26 J. de la Torre y del Cerro, Registro dacumental...p. 190.



hoy casi toda la bibliograffa que se detiene en el
retablo asume la autoria de Aguilar. Pero, sin embargo,
recientemente el propio museo ha cuestionado esta
asignacion a partir de una lectura detallada del
documento en el que se basaba, demostrando la
necesidad permanente del recurso a la fuente original.

Rafael Ramirez de Arellanc fue el primero en hacer
referencia al retablo repasando los contenidos del
Museo Provincial de Bellas Artes en su inventario-
Catdlogo... de 1903-4, aunque simplemente dio noticia
de su existencia adscribiéndolo a la escuela espaniola
de fines del siglo XVI77 . Angulo retomd en su articulo
de 1944 lo que Ramirez de Arellano expuso, donde,
como es costumbre en éi, lo sistematiza y amplia el
conccimiento que sobre este artista se tenia®®. Como
no consigue dar con la identidad del pintor, y e parece
que la obra tiene una entidad suficiente, crea la figura
del "Maestro de la Flagelacion”, para singularizar su
anonimato de forma paralela a como hace en las
mismas paginas con el retablo del sagrario de Fuente
Obejuna. Tras.esto, acompana la descripcidn del triptico
con un extenso estudio de las tablas, a las que sitGa en
el seno del foco cordobés def cambio de siglo al verlas
compartiendo las mismas preocupaciones espaciales
demostradas por Alejo Fernandez, Pedro Romana y
Maestro de Fuente Obejuna. También se preocupa,

como es habitual, de la definicién de sus fuente
italianas y germanicas. Pero lo més representativo as |
insistencia en la presencia de esta espacialidad
cordobesa, de “ese togue peculiar en fo gue viene .
llamarse la caracteristica de la escuela cordobesa, ¢
espacio, impuesto por Alejo Fernandez”, en palabra
del propio Angulo®.

La ltamada de atencién que hizo Angulo sobr
la calidad del triptico no cayd en saco roto, y prontt
se ocupd Post de intentar aclarar su paternidad atri
buyéndolo a Juan de Zamora, uno de los continua
dores de Alejo en Sevilla, y por tanto entroncado e
la distancia con la pintura cordobesa® . La atribu
cidon muestra alguna duda, pero en principic no pa
rece menoes sélida que otras-que se han hecho incues
tionables, y hubiera provocade seguramente un de
bate historiogréafico de no ser porgue los documen
tos llevaron la cuestion por otros derroteros®'.

La aparicidn de un contrato fechado en 149
entre Alonso de Aguilar y Antén Cabrera para ur
retablo destinado al hospital que fundé el segunde
hizo suponer a todos que tal obra debfa ser la que
se conservaba en el museo®. De tal manera qu
dej6 de pensarse en otras atribuciones posibles |
Alonso de Aguilar fue generalmente aceptado corn
el autor de las tablas.

27 R. Ramirez de Arellano, Inventario-Catdioga..., p. 245, Enrique Romero de Torres volverd a hacer referencia a este retablo en fechas inmediatament
posteriores, sugiriendo que este retablo de la Flagelacién y el Cristo a la columna del Museo -hoy atribuido a Alejo Fernandez- pudieran serobrasd
Bermejo. Para ello to relaciona con la Pledad de Barcelona de este ditimo pintor, y dice que Bertaux le confirmé oralmenite la semejanza {E. Romero d
Torres, "Los primitivos cordobeses. Pedro de Cordoba y Bartolomé Bermejo”, Bofetin de fa Sociedad Espafiola de Excursiones, 1908, XV, pp. 60-62).
28 D. Angulo lﬁlguez, “Pinteres cordobeses... ™, p. 240-243.

29 D. Angulo ifiiguez, "Pintores cordobeses...”, p. 243.30 C. R. Post, A history..., tomo X, pp. 128-129.

30 R. Ramirez de Arellano, Diccionario bmgréﬁco de artistas..., pp. 46 y 158-159. Més tarde volvera a hablarse de esta obra en A. Mavarr
Sanchez, “Aparicién de la Virgen”, Alto Guadalquivir. Especial coronacidn candnica de Nuestra Sefiora de la Fuensanta, 1994, pp. 5-.

31 Mientras que Angulo sigue insistiendo en la singutaridad del “Maestro de la Flagelacion” en Pintura def Renatimientd, p. 146, otros com
Santiago Alcolea se inclinan por la opcién de Post {S. Alcolea, Guia artfstica..., p. 182}

32 El hecho de que la asimilacién de esta obra con la que se conserva en el Museo Provincial de Bellas Artes hubiera de esperar hasta 197
cuando lo refiere Manuel Nieto Cumplido (Pintura medieval cordobesa (Catalogo exposicion), Cordoba, Galeria Studio-52, 1974, s/p.), nc
hace pensar que el hallazgo documental se produjo después de las publicaciones de Angulo y Post, quienes antes habian hecha buena cuent
de los documentos quie les habfa suministrado De la Torre. M. Nieto vuelve a tratar de nuevo el mismo triptico en “El retablo de la Flagel:
cén”, Alto Guadalquivir. Especial Semana Santa cordobesa, 1984, sip.



Por lo demas, el analisis del retablo se distancié
poco de lo escrito por Angulo. Salvo esta autoria,
que permitié poner un nomnbre al frente de la obra,
la exégesis de las tablas continué siendo la misma
que realizé Angulo en 1944, si acaso mas reducida.
Tan solo Francisco Zueras intenta aportar algo
nuevo sugiriendo la improbable posibilidad de que
Aguilar hubiera sido discipulo de Bermejo. Ef resta
de los que tratan el retablo en estos dltimos afios
prefieren seguir al maestro Angulo para su
caracterizaci6n estilistica, variando ef discurso sélo
para recoger la hipatesis de su realizacion por este
pintor; y cuando alguno como Ballesteros,
Hernandez Diaz y Megia no lo hace, es por
desconocimiento del contrato y no por su
cuestionamiento®.

La duda sobre la atribucion del retablo a
Alonso de Aguilar procede del personal del museo
cordobés®* . Estos investigadores se han apercibido
de la existencia de ciertas diferencias fundamen-
tales entre la obra que se describe en las
condiciones del concierto y el retablo que se
conserva en el museo. Ei hecho de que ambas
tengan distintas medidas y estén realizadas con
materiales diferentes hace pensar gue los términos
del contrato se refieren a ofro retablo, mas
pequefio y en lienzo, gue debid coexistir en el
hospital con nuestro triptico.

La hipdtesis no se ha aparecido todavia en
publicacién alguna, pot lo que para la bibliografia

Alonso de Aguilar sigue siendo el autor del ref
de la Flagelacién. Esperemos gque pronto se rec
sus conclusionas vy se revise la atribucion des:
critica y el analisis directo de las fuentes.

Pedro Portillo

Otro de los pintores menos conocidos es Pedr
tilto, tan maitratado por ia historiografia que @
siquiera nos ofrece su nombre de pifa. Portillo
rece como tal en una firma sobre una Anund
mural que se descubrit a mediados del preser
glo en la iglesia parroquial de San Miguel de C
ba, y por este apelativo serd nombrado desd
Diego Angulo lo diera a la luz en 1954 ubicar
obra, y con ella al autor, en el primer tercio del
XV Angulo vuelve a realizar aqu una asign
cronolégica por medios exclusivamente formale
quedara aceptada por todos mientras no se ¢
con alguna nueva evidendia.

La historiografia posterior, Manuel
Cumplido, Marfa de fos Angeles Raya y José
Medianero, continuaron después repitier
Angulo, pues entonces no se conocla -o al r
no estaba publicado- ningun dato que pern
modificar lo que se sabla del artista o de su
obra conocida®. Y lo mismo hacen final
Jorge Bernales, José Hernandez Diaz y M
Megfa, quienes escribiendo ya en 1994, por
menos haber consultado el Registro docur
de pintores cordobeses, aparecido en 198¢

33 ). Valverde Madrid, “La pintura cordobesa®, p. 170 y F. Zueras Torrens, Figuras fundamentales..., p. 21. P Espejo Calatrava, “Pir
Renacimiento...”, pp. 257-258 y Maria de los Angeles Raya (M. A. Raya Raya, Cdrdoba y su pintura..., p- 12, se muestran mas cautas af
tan s6lo &1 nuevo nombre a lo escrito por Angulo. Bernales, Hernandez Diaz y Megia, £l Arte del Renacimiento..., p. 238.

34 Expresamos aqul nuestro agradecimiento al equipe del Museo Pravincia! de Bellas Artes de Cordoba, y en especial a José Maria

Cerezo, por habernos informado detalladamente de esta cuestion,

35 0. Angulo‘ifliguez, Pintura del Renacimiento, p. 147.

36 Nieto Cumplido, Historia de Cérdoba..., p- 305, M. A Raya Raya, Cérdoba ysu pintura..., p.65, Medianero Hernandez, *Aproximadion evo
p. 62. Este Gltimo autor se acerca a Pedro Portillo para certificar Ja pervivendia de la tradicion mural medievaf una vez entrado el Renacimie



flamarle por su nombre complete, Pedro Portillo, y
no sélo por el apellido® .

Los Pedro Fernandez

“Para no romper con la tradicién sevillana del si-
glo XV el pintor que presentamos en esta breve
nota, tiene un nombre que por su misma vulgari-
dad encaja de lleno dentro del primitivismo
hispalense. Es curioso que salvo rarisima excep-
cién sélo conservemos obras firmadas por apelli-
dos tan extranos como Sanchez, Fernandez y
Nudnez. Si alguien sospechase que fue un sino de
la escuela la obra que agregamos a la serie cono-

cida le hara confirmar sus temores.”38
Asi-comenzaba don Diego Angulo la pequefa
nota de 1930 con la que daba a conocer la Natividad
firmada por Pedro Fernandez, hijo de Juan de
Cardoba, que se conservaba en la coleccion Pickman
procedente de la del dean Lopez Cepero. Fsta tabla,
‘publicada anteriormente por Enrique Romero de
Torres y Emile Bertaux, es la primera sefial de [a
existencia de un Pedro Fernandez pintor cordobés,
y si por ella se quejaba Angulo de que se complicaba
el panarama de pintores apellidados de tal forma
en Sevilla -en principio lo ubica en la escuela
hispalense-, tampoco por traerlo a Cérdoba se iba a
solucionar ninglin problema, pues pronto apareceran

varios Pedro Ferndndez a hacerte compafiia en estz
ciudad, sin que, a la fecha de hoy, podamos todaviz
decir que se haya aclarado el panorama®,

El problema de fa multiplicidad de pintores bajo
el mismo nombre es uno de los retos tradicionale:
de |3 historiografia artistica, que se encarga de
afrontarlo a partir del anélisis de la documentacién
y las obras, para definir de forma clara la biografia,
catélogo y estilo de cada artista. Esto todavia queda
por hacer en el caso de los Pedro Fernéndesz
cordobeses, prabablemente porque las noticias
documentales son escasas y-las obras certeras lo son
aun mas. Por ello, muchos de los autores que los
estudian se dedican simplemente a comentar la obra
de alguno de ellos, prescindiendo de relacionarlo con
{os demés como si el problema no existiese 0 no
tuviesa solucidn. Pero aungue éste fuera irresoluble,
Si que se pueden trazar por [o menos unas lineas
fundamentales que eviten confusiones innecesarias
y permitan saber a gué pintor se refiere alguien
cuanda habla de Pedro Fernandez.

Si atendemos a los documentos contenidos en el

.Registro documental de pintores cordobeses, la ndmina

de pintores del siglo XV llamados Pedro Fernandez
alcanza el nimero de cinco, sin contar a los Pedro
Fernandez de la Puebla, Pedro Fernandez Guijalvo y
Pedro Ferndndez de Ayora® . De ellos, los cuatro activos

37 Bernales, Herndndez Diaz y Megia, £ Arte dei Renacimiento..., p. 237, No conacemos el momento en el que se localizd el testamento del
pintor Pedro Portille, fechado en 1521, pero si es seguro gue su referencia aparece publicada en 1988, dando a conocer que Pedro Portillo era
vecino de Portillo y estante en Cérdoba, que dispone su entierro en el hospital de la Caridad ¥ que tenia tienda abierta en la dudad (1. de la Tarre
y del Cerro, Registro documental..., p. 42. Documento conservado en el Archivo Histdrico Provincial de Cérdoba, oficio 21, tomo 4, folio 182},
38 D. Angulo IRiguez, “Alejo Fernandez...”, p. 73.

3% E. Romero de Torres, “Los primitivos cordobeses...”, p. 57 y E. Bertaux, “La renaissance...”, p- 908, Ambos coanfunden al Pedro Fernandez
firmante de esta tabla con ef Pedro de Cérdoba que firma la Anunclacion de la catedral de Gordoba, Como el problema de la homonimia sigue
abierte, Jas llamadas de atencién de este tipo se repiten hasta la actualidad, asi en fechas mucho mas recientes José Maria Medizanerc ha
planteado también la necesidad de realizar un deshroce de personalidades {(Medianere Hernéndez, ”Apraximacién evolutiva...”, p. 62).

40 1. de la Torre y del Cerra, Registro dacurnental.... Por su parte, Pedro Romana aparece en algdn docrmento (Archivo Histérico Provincial de
Cordoba, oficio 19, 16/09/1536, fols, 458v a 461) como Pedro Ferndndez Romana, el mismo nombre de su hijo, o que podria aumentar la
confusién aunque este pintor esté claramente diferenciade de sus homénimos. Afortunadamente, la bibliograffa suele referirse a &l exclusi-
vamente como Pedro Romana, obviando el Ferndndez. ' : '



en los tltimos anos del sigio XV y primeros del XV son
los dnicos que estan presentes en la bibliografia, y sblo
dos reciben dierta atencién: el Pedre Fernéndez, hijo
de Yuste Lopez, que trabajo con Pedro Romana y era
suegro de Alejo Fernandez, y el Pedro Ferndndez, hijo
de Juan de Cardoba y autor de la tabla de la coleccidn
Pickman. Los otros Pedro Fernandez de estos afios, el
hijo de Pedro de Valladolid y el de Diego Lépez, apenas
si han sido citados en una ocasion y como iiustracion
de la posible confusién de nombres®

Pedro Fernandez, hijo de Juan de Cérdoba

El primero en aparecer de todos ellos y el més co-
nocido es el Pedro Ferndndez hijo de Juan de Cér-
doba, que como tal firma la Natividad de la
Pickman® . Don Diego Angulo, como vimos antes,
lo inscribe en Sevilla pues al aparecer en esta ciu-
dad la tabla, piensa que en elfla es donde debid
ejercer su profesion, pero mas tarde la documen-
tacion se encargé de afincarlo definitivamente en
Cordoba. Pero para Romero de Torres y Bertaux,
que escribieron en 1908 y 1911, ya se trata de un
cordabés; aungue no por esta base documental,
gue todavia no ha salido a la luz o no es conocida
por ellos, que no la citan, sino porque lo confun-
den con el afamado Pedro de Cérdoba, autor de la
Anunciacion-de la catedral de Cérdoba, llaméndo-
le Pedro Fernandez de Cérdoba® . Esta identifica-
cién no hallara eco en la critica posterior, que, en-

415, de los 3antos Jener, “Pinturas murales...”, p. 248,

cabezada por Post, ve clara |a diferencia entre
bos pintores, salvo en el caso de Francisco Zue
que los hace uno y disc{pulo de Bermejo*.

El estudio que efectud Post de esta tabl,
unc de los més extensos que recibe, pues no
realiza un andlisis estilistico, gue le lleva a diferer
daramente a su autor de Pedro de Cordoba,
gue ademdés advierte de la imposibilidac
identificarlo con alguno de los Pedro Fernar
conocidos en ese momento en Cérdoba o Se
Igualmente abre un nuevo camino de investige
al tratar de descubrir la personalidad del comit
de la obra a través del escudo de armas gue ape
en-ella, pensando en tos obispos de Corc
Francisco Sanchez de la Fuente y Juan Rodrf
de Fonseca: Mas tarde Gudiol Ricart se decan
por la Gltima opcin al pensar que el estilo
tabla se ajusta a los afios en los que este pre
estuvo en Cordoba {1496-1499)4%.

Pera ja dltima palabra en lo gue se refiere
comision y datacion de esta obra ha sido dad;
Manuel Niete Cumplido. Ef canénigo arch
corrige a Post y Gudiol Ricart al relacionar la her:
de la tabla con la de los escudas de las reja:
clave de la bdveda de la capilla de los Santos M¢
de la catedral cordobesa, que, segin nos infc
pertenecia al de&n don Fernando del Pazo, qu
recibid en propiedad en 1515 yseenterrd ene
15174, Demuestra con esto que el rico Ar

42 Par eiemplo es el (nico que menciona Entique Lafuente en la Breve historia de la pintura espariola, p. 133,
43 £. Romero de Torres, “Los primitivos cordobeses...”, p. 57 y E. Bertaux, “La renaissance...”, p. 900. .
44 F. Zueras Torrens, Figuras fundamentales..., p. 21. A parte de Zueras, s6lo August L. Mayer, aunque en una fecha tan temprana como 1928
todavia no habia aparecido la documentacidn, seguird manteniende el mismo error de Romero de Torres y Bertaux (Mayer, Historfa de fa...,

45 C. R. Post, A history..., tomo V, pp. 66-68. Gudiol Ricart, Pintura gitica,

de Juan de Cérdoba, autor de la tabla de la Pickman.

46 Nieto Cumptido, Historia de Cérdoba..., pp. 305-306 y Nieto Cumplide,

p. 396. El Ginico Pedro Fernandez al que menciona Gudiol e

“ Aportacién documental a la obra de Hernan Ruizl en la M€

Catedral de Cérdoba (1513-1547)", en Homenaje a Dionisio Ortiz Judrez, Cordoba, Consejeria de Cultura, Diputacién Provincal y |

miento de Cordoba, 1991, p. 217.



Catedral todavia puede serle (iti a fa historiografia
del arte cordobés, tanto para el necesario
atribucionismo y datacién como para [as nuevas
corrientes de estudio como el mecenazgo.
Finalmernte, los Unicos intentos de ampliacién que
ha recibido el catalogo de Pedro Fernandez, hijo de
Juan de Cérdoba, han sido los efectuados por José
Valverde Madrid en sendos articulos sobre ef pintor
publicados en 1967y 1994% . En ellos delinea con gran
adierto la biografia del artista a partir de los documentos
descubiertos por José deda Torre, y le atribuye el Calvario
del Museo Salzillo de Murcia, procedente de una
coleccidn sevillana, una tabla de Santa Clara de Moguer,
el Cahvario del Lazaro Galdiano, el Calvaric de la
coleccidn Heineman, y el Cafvario de San Andrés de
Baeza. Todas estas asignaciones han sido realizadas por
su “similitud de estilo y pintura” con'la Adoracion de
la Pickman, es dedir por criterios filoldgicos que carecen
de una confirmacion documental, y que, al mencs,
necesitarian de confrontacién con la opinién de otros
expertos. Algo que por el momento no se ha producido
puasto que el Unico que hasta ahora relaciona estas
tablas con la de la Pickran es José Valverde Madrid.

Pedro Ferndndez, hijo de Yuste Lépez

tl otro Pedro Fernandez que despierta el interés de la
historiografia es el hijo de Yuste Lopez, quien sera co-
nocido sobre todo por ser el suegro de Alejo Ferndndez
y por haber compartido trabajo con Pedro Romana.

De este Pedro Fernandez no tenemos ninguna obr,
conservada y documentada, ya que por més que hay
recibido varias atribuciones, éstas son del todo. segu
ras, pero sin embargo sus relaciones en el gremio sol
suficientes para Hamar la atencidn de fa critica.

Sus primeras apariciones literarias vinierol
siempre condicionadas por su condicién de sue
gro de Alejo Ferndndez, puesto que esta circuns
tancia era lo (inico que se conocia de su existen
cia®, Pero poco a poco se fue ganando un luga
independiente en fa historicgrafia que, primero .
partir de su cola-boracién con Pedro Romana, !
luego tratando de atribuirle obras propias, va in
teresandose por su trabajo y no sélo por su situa
cion familiar. Asi, desde el artfcuto de Angulo d
1944 en adelante, todos le citardn también po
su trabajo con Romana. Incluso se origing ciert
debate tras |z identificacién que efectud Samue
de los Santos de las pinturas de la casa del anti
guo museo con el contrato de ambos pintores de
1500 para la casa de Antonio de Cordoba®® . Une
atribucion que después fue negada por Post, An
gulo, o Medianero mas recientemente, pero que
dio pie a que Valverde Madrid sugiriera |a asigna
cidn de las pinturas murales de Fuente Cbejuna
este pintor o al mismo Romana®.

Lo Unico seguro en este momento s que nuestre
conocimiento de la existencia de este Pedrc
Ferndndez es escaso y exclusivamente documenta

47 ). Valverde Madrid, "El pintor cuatrocentista Pedro Fernandez”, Oretania, 1967, 25-27, pp. 23-28 y J. Valverde Madrid, "Sobre primitivos cordo
beses", Revista de Feria de Espejo, 1994, p, 41, Otro escrito de Valverde sobre el mismo tema, aunque més breve, en “La pintura cordobesa”, p. 170
48 En el testamento de Alejo Fernéndez, publicado en Gestaso, Ensayo de un Diccionario..., tomo I, pp. 314-322, se cita a Marfa Fernénde:
oIno su primera mujer, pero todavia no aparece el nombre def padre de &sta ni su oficio. Habria que esperar al que unes afos después José de
la Torre diera con la dote de tal matrimonio, en la que si se reflejaba el nombre y profesién del suegro: Pedro Ferndndez, el hijo de Yuste Lépez

49 Santos Jener, “Pinturas murates...”, pp, 240-249.

50 C. R. Post, A history..., tomo X, pp. 19%-193, Medianero Herndndez, “Aproximacién evolutiva...”, pp. 52-56. J. Valverde Madrid, “L:
pintura sevillana...”, p. 128, Posteriormente, Valverde le atribuira también la Virgen de la Antigua de |a Asuncién y Angeles de Cabra, que
Ramirez de Arellano habia asignade antes a Alejo Fernandez (R. Ramirez de Arellano, Inventario-Catélogo..., p. 345).



a falta de alguna obra conservada cuya atribucion
esté libre de dudas, por lo que si se quiere hablar
con seguridad de su trabajo poco se puede decir
mé&s alla del comentario de los contratos de pinturas
desaparecidas como el retablo de Cazorla o el de
Ecija® . Esto hace que otros autores como Raya Raya
o Jorge Bernales, José Hernandez Diaz y Matiide
Megfa prefieren pasar de puntillas sobre su persona
afalta de estudios que amplien nuestra perspeciiva® .
Quien le ha dedicado mas atencién ha side José
“Marfa Palencia en un articulo reciente en el que
sugiere su autoria para la serie de tablas de Santo
Dominge de Guzman gue encargd el obispo Alvarez
de Toledo, e induso, una posible identificacion de
este Pedro Fernandez con el Maestro de Fuente
Obejuna®. Como dijimos antes al hablar de este
anénimo, la hipdtesis no deja de ser plausible pero
necesita de una mayor confirmacion.
£stos dos Pedro Fernandez, el hijo de Juan de
Cérdoba y el de Yuste Lopez, son estrictamente
contemporaneos entre si, y si consultamos fos
documentos ofrecidos por De la Torre y del Cerro,
los vemos trabajando a los dos en los afios del cambia
del siglo XV al XVl. Los mismos documentos nos
ensefian junto a ellos a los otros Pedro Fernandez
de los que habfamos antes, como el hijo de Pedro
de Valladolid, de los que apenas si s conoce nada,
y un sinnamero de noticias protagonizadas por un
Pedro Fernandez sin especificar. Entre éstas se
encuentran tanto conciertos de obras cuanto datos

referentes a la biografia de los pintores, por lo
convendria dirigirse a la fuente original de «
referencias para tratar de enlazarlas con un persc
concreto y profundizar en su conocimiento.

Luis Ferndndez
Por lo que parece, el apellido Ferndndez es f
de continuas confusiones a menas que lo pre
un nombre tan significativo como Alejo. Acab:
de ver los errores de identidad que se han pro
do entre los Pedro Fernandez, pero los de o
Fernandez no son menores. La base del prob
esta en la identificacion de un Luis Fernande:
vive en Sevilla a finales del XV, y que pudier:
ceder de Cérdoba, con otro Luis Fernandez qu
bajé en Cérdoba a comienzos del mismo sig
asimilacion de ambos pintores en uno solo e
tadora, pero la disparidad de las fechas en la
ambos se mueven no induce a pensar en ell
El Luis Fernandez sevillano es un pintor cor
desde los tiempos de Pacheco, quien lo mer
en su Arte de la pintura como su maestro’
embargo, y aunque desde entonces hasta ah
tenido una presencia bibliografica mas o r
constante, hoy no se sabe demasiado sol
persona o su obra®. Pacheco no dijo nad
pudiera hacer pensar en un origen cordobé
este pintor, pero esta referencia la recoge
Ramirez de Arellano, incluyendo una biograf
en su Diccionario biografico de artistas...® .

51 L. Polaino, “Un desaparecido retablo cazorlefio”, Paisaje, 1948, 47, pp- 1285-1288.
52 M. A. Raya Raya, Cordoba y su pintura..., p.30, Bernales, Hernandez Diaz y Megia, Ef Arte del Renacimiento..., p. 234.

53 Vid, J. M. Palencia Cerezo, “Las pinturas murales...”, pp. 178y ss.
54 Pacheco, Arte de Ja pintura, p. 447.

55 Enrigue Valdivieso, que no lo incluye de forma independiente en
que fue maestro de éste y que es un “dasconocido pintor” {p. 113).

56 R. Ramirez de Arellano, Diccionario biogréfico de artistas..., p. 139.

su Historia de Ja pintura sevillana..., s6lo dice de él al hablar de



La confusion aparece cuando Post publica en
1950 |la documentacion del retablo de Morente, gue
fue concertado a medias entre Pedro Romana y Luis
Fernandez. Post, y después Angulo se mostraron
cautos y no pretendieron refacionar este pintor con
el maestro de Pacheco, posiblemente siendo cons-
cientes da la distancia temporal entre ambos®” . Pero,
cuande Purificacion Espejo escriba en 1985 sobre
Romana y mencione a Luis Fernandez, se acordar
de la biografia del homanimo realizada por Ramirez
de Arellano y le asignara al Luis Fernandez colabora-
dor de Romana los datos conocidos sobre el Luis
Fernandez que trabaja en Sevilla®. Después, solo
Bernales, Hernandez Diaz y Megia ha vuelto a insis-
tir en la identificacidn, limitandose a repetir a Espejo
Calatrava sin aportar ninguna otra informacion que
pudiera probar o desmentir esa hipétesis.

Finalmente creemos necesario resefiar que la
documentacion recagida por José de la Torre ceriifica la
existencia de otro pintor liamado Luis Fernandez
residiendo en la Cérdoba de principios del X1, del que
la bibliografia no da noticia alguna®® . Este dato complica
las cosas aun mds, porque evidentemente este pintor
no es el que trabajé con Romana, ni tampoco puede
pensarse que sea el maestro de Pacheco por el mismo
problema cronolégice. Esperemos gue la historiografia
futura sea capaz de avanzar en un problema tan clasico
como éste de confusién de identidades.

Los Andrés Fernandez

El Quinientos cordobés conocid también la presen-
cia de varios pintores gue vivieron en él bajo el nam-
bre de Andrés Fern&ndez. La documentacién nos pre-
senta dos pintores asi denominados trabajando en
la ciudad a finales del XV vy principios del XVI: uno,
del que tenemos algunos datos sobre su vida y un
concierto de pintura; y otro del que apenas si sabe-
mos su nombre y el de sus padres®. Y junto a ellos
un tercero, mucho mas corocido por estar en el ori-
gen de la familia de escultores Ribas, que desarrolla
su actividad a caballo de los siglos XV y XVII.

Los Andrés Fernandez del inicio de siglo

Con estos pintores podria haberse producido un
problema de homonimia similar al que acabamos
de ver en los Pedro Fernandez y Luis Fernandez,
de no ser porque la historiografia apenas si se ha
ocupado de los artistas cordobeses del primer
tercio del XVI que portaban este nombre.

La aparicion def primero de ellos, hije de Sancho
Ruiz de Mora, en la bibliografia se debe a José Valverde
Madrid, quien le atribuye el retablo renacentista de la
iglesia de San Andrés a partir del contrato conservado
por el que Andrés Fernandez se comprometia en 1499
con la Hermandad de las Animas del Purgatorio a
pintar un retablo para dicha parroquia® . Sin embargo
esta asignacion, que en principio parece correcta por

57 C. R. Post, A history..., tomo X, pp. 196-198] y D. Angulo [Riguez, Pintura del Renacimiento, p, 145. Pedro Romana y Luis Fernandez
también trabajaron juntos el retablo del conventa de San Agustin. Gracias al condierto de esta obra, durante un tiempo se le atribuyeron a
Luis Fernandez unas tablas conservadas en el Muses Provincial de Beflas Artes de Cordoba que procedian de esa institucion. Hoy, sin embargo,
se ha retirado tal asignacién por fa imposibilidad estilistica de que las dichas pinturas, aparentemente producto def segundo tercio del siglo,
pertenecieran al retablo que ejecutaron Pedro Romana y Luis Fernandez. Sobre 1a historia del convento de San Agustin en estos afios, vid.
Juan Aranda Doncel, “El Convento de San Agustin de Cérdoba durante los siglos XV y XVII". En Actas del Simposium (1/5-1X-1995} Monjes y
Monasterios Espafivles. Fundaciones e Historias Generales, Personafes, Demografla religiosa, San Lorenzo del Escorial {(Madrid), Estudics

Superiares del Escorfal, 1995, pp. 7-64,

58 P. Espejo Calatrava, “Pintura def Renacimiento...”, p. 260 y Bernales, Hernandez Diaz y Megia, El Arte del Renacimiento..., p. 236,
59 . de la Torre y del Cerro, Registro documental..., pp. 229, 234, 252, 253, 260, 263, 264 y 266,
60 ). de la Torre y del Cerro, Registro documental..., pp. 22, 23, 29 ¥ 36-40. :

61 J. Valverde Madrid, “La pintura cordobesa”, p. 170.



contar con una base documental, no halla eco en la
bibliografia posterior por tratarse de una fecha muy
temprana para las caracteristicas estilisticas de la obra.
Tanto es asi que el propio Valverde guarda silencio
sobre el particular cuando se refiere posteriormente
al patrimonio de San Andrés® .

El segundo, hijo del también pintor Pedro de
Valencia, no ha side recogido por la historiografia,
ya que de & sélo se conocen dos documentes de
1515y 1518 por los que toma un discipulo para su
tallery se reparte la herencia materna con st padre®.
Con estas noticias resulta dificil reconstruir cualquier
trayectoria, pero valgan ai menos para diferenciar a
este artista de su-homdnimo y coetaneo.

Andrés Fernandez, padre de los Ribas

La bibliografia que se ha ocupado de este pintor lo
ha hecho siempre de una forma indirecta, debido a
su pertenencia a la dinastia de os Ribas, familia de
escultores, ensambladores y pintores, de la que &l
fue patriarcay a la que pertenecieron Felipe de Ribas
y Francisco Dionisio de Ribas entre otros.

Esta situacion estaba destinada a repetirse desde
el temprano articulo que Enrique Romero de Torres
dedicé a Felipe y Francisco Dionisio, en el gue nuestyo
pintor aparecia ya debido a su condicion de cabeza
de familia®. En esta primera aportacion hisio-
riografica se detallan los primeros datos que

conocemos sobre su vida y trabajo, obtenidos
en su totalidad gracias al esfuerzo de blsqu
documental que se venfa sosteniendo en los archi
cordobeses desde comienzos del siglo XX.

La siguiente aparicion bibliografica de impor
cia que registra Andrés Fernandez tiene lugar e
Tesis Doctoral de Maria Teresa Dabrio Gonzélez,
blicada en 1985 con el titulo Los Ribas. Un t
andaluz de escuftura del sigio XVil, también d
nada a la misma saga familiar gue el estudic a
riors . Era de esperar entonces que ia atencion
esta obra prestase al pintor fuera igualmente se
daria, pero las caracteristicas de este trabajo, e
cialmente interesado en el desvelo de las cond
nes ambientales en las que se produce la crea
artistica, permite que las péginas dedicadas a
drés Fernandez no sean en absoluto marginale
pintor aparece aqui perfectamente dibujado ¢
elemento necesario en la explicacién del entorn
que surgen Felipe, Francisco Dionisio y 1os de
Ribas que con ellos se dedican al arte.

Se completan asi los datos que ofr
Romero de Torres con otros, de origen igualm
documental, que permiten abundar e
conocimiento de su biografia y obra, sie

" especialmente interesantes los referentes

relacién con el pintor Juan de Mesa y Arand:
escultor Juan de Mesa y Velasco®®. Pero sobre

62 R. Ramirez de Areflano, nventario-Catslogo..., pp. 157-159 {con notas de 3. Valverde Madrid) y A. Villar Movellan (dir), Guia artistica...,

63 ), de la Torre y del Cerro, Registro documental..., pp. 39-40.

64 E. Romero de Torres, “Nuevas noticias sobre la familia de ios gra

ndes escultores y arquitectos cordobeses Felipe y Francisco Dion

Ribas, que florecieron en Sevilla en el siglo XVII*, Boletin de Beflas Artes, 1936, 3, pp. 33-52.
65 M. T. Dabrio Gonzalez, Los Ribas. Un taller andaluz de escultura del sigio XV, Cérdoba, Monte de Piedad y Caja de Ahorros de €6

1985, pp. 25-47.

&6 Estos datos inciden en el esclarecimiento de la ascendencia cordobesa del escultor y su diferendacion de otros artistas del mismao n
Sobre este particular, vid. J. de 1a Torre y el Cerre y J. Rey Diaz, “Nuevos datas sobre el imaginero cordobés Juan de Mesa”, ABC, 191~

Herndndez Diaz, Juan de Mesa. Escultor de imaginerla (1583-1627),

Sevilla, Exema. Diputacién Provincial de Sevilla, 1982, col. *#

Hispalense”, n° 1, pp. 21-24, y A, Villar Movelldn, “Homénimos de Juan de Mesa®, Apotheca, 4, 1984, pp. 109-151. Esta (ltima publica
la que mas informacién ofrece sobre la vida y obra del pintor quinientista Juan de Mesa y Aranda.



es relevante el interés gue muestra Maria Teresa
Dabrio por las actividades extra-artisticas de
Andrés Fernandez. £ hecho de que se contemple
con detenimiento su gestidn de diversos negocios
como e} Mesén del Sol supone un distanciamiento
de las pautas historiograficas exclusivamente
formales, y subraya el interés que |a vida cotidiana
de los artistas tiene para la historiografia del arte.

Como se dijo antes, los documentos son también
el origen del conocimiento que poseemos del trabajo
pictérico y escultérico de Andrés Fernandez, sin que
se pueda, por el momentao, identificar ninguna obra
exenta del artista, A pesar de que intervino en varios
conjuntos como el retablo del convento de Santa
Marta junto a Baltasar del Aguila, Cristébal Alvarez
y Juan de Espinosa, o en la misma catedral la
decoracion de las capillas de las Animas del
Purgatorio y San Pablo, sabemos mas de las
condiciones en las que desarrollaba su trabajo que
de su estilo o habilidad, algo [égico si pensamos que
nuestro acercamiento se basa casi exclusivamente
en la lectura de los protocolos notariales® .

Miguel Ruiz de Espinosa
Este es otro de los pintores que pueden agrade-
cer a la documentacién el que hoy se les conoz-

€a aunaue sea escasamente. El trabajo de Mi-
guel Ruiz de Espinosa se habia perdido en el
tiempo y permaneceria hoy enteramente anéni-
mo de no ser por la aparicién de documentos
que reivindican su autoria para una obra cono-

cida y conservada: el retablo de la capilla de la

Virgen del Rosario o de la Concepcidn Antigua
de la catedral de Cérdoba®.

Antes de aparecer este contrato, Miguel Ruiz de
Espinosa era conocido solamente como decorador de
guadamecies y por ser el hijo de Bartolomé Ruiz, el
pintor al que Valverde Madrid considera autor de un
tercio del retablo de Fuente Obejuna®. Pero sus cir-
cunstancias historiograficas variaron sustancialmente
cuando el mismo Valverde Madrid publicé 1a carta de
pago de las pinturas del retablo de la catedral. Evi-
dentemente esto no era suficiente para que el artista
despertase el interés de los grandes especialistas na-
cionales, paro, desde entonces, Ruiz de Espinosa ha
estado presente en todos los estudios sobre pintura
cordobesa del siglo XVI-que han sido realizados des-
de una perspectiva focal™.

Como es légico, en ellos aparece siempre conside-
rade a partir de su Gnica obra documentada, desde la
que se trata de analizar su estilo en la evoludgion del Re-
nacimiento cordobés. Y, aungue tal pintura pudiera ser-

67 Sobre el retablo de Santa Marta, vid. f apartado dedicado a 1a historiografia de Baltasar del Aguila. En relacién con la catedral, M. T,
Dabrio (Los Ribas..., pp. 37-38) refiere su trabajo en la capilla de las Animas del Purgatario, fundada por el Inca Garcilaso de la Vega, yenla
capilla de la que fue patrén don Fernando Carrillo, presidente del Consejo de Hacienda, que no llega a identificar, Segan Gémez Bravo, la
capilla que reedifica Carrillo entre 1610 y 1614 es la de la Conversién de San Pablo (). Gémez Bravo, Catdlogo de Jos Obispos de Cordoba y
breve noticia histdrica de su iglesia catedral y obispado, Cérdoba, Oficina de Juan Rodriguez, 1778, tome |l, pp. 585-586), :

68 Be este retablo, las pinturas pertenecientes a Miguel Ruiz de Espinosa serian |as tablas dispuestas en la parte inferior del retablo: Camino
de Emats, ka Sarta Cena y Noli me Tangere, en el banco, y Martirio de San Zoifo y San Nicolds en el primer cuerpo. Los lienzos de San Andrés
y Santa Catalina del segundo cuerpo son de autor desconocido y se afiadieron en el siglo XV .

69 J. Valverde Madrid, ”Las tablas del pintor Bartolomé Ruiz®, p. 18.

70 J. Valverde Madrid, “La pintura cordobesa”, p. 170, y més tarde en R. Ramirez de Arellano, Inventario-Catdlogo..., p. 75; después le siguen
‘Purificacién Espejo Calatrava, "Pintura del Renacimiento. .., p. 263, M. A. Raya Raya, Cdrdoba y su pintura..., p. 15, M. A. Raya Raya, Catélo-
go de las pinturas..., pp. 54-55, A, Villar Movellén (coord.), Cérdoba Capital..., p. 58, A. Villar Movellén {dir), Guia artistica..., p. 48y M. Nieto
Cumplido, La Catedral..., p. 404. Ni siquiera aparece reflejado en estudios regionales come Bernales, Hernandez Diaz y Megia, £f Arte del
Renacimiento.... Maria de los Angeles Raya plantea la disparidad estilistica entre algunas de las tablas, aunque aclara que no permite
suponer |5 existencia de dos manos distintas en ellas, méxime cuando se conserva la carta de pago de ellas con el Gnico nombre de este pintor.



vir de sustento para la realizacion de atribuciones de
base filolégica, sin embargo éstas no se han producido,
por lo gue su catélog'o sigue siendo Unico.

Pero adernds no deja de ser curioso cdmo su primera
imagen de pintor dedicade a la decoracion de
guadamecies ha influido sobre la percepcion de su
trabajo gue se tiene en fechas posteriores a la
documentacién de su trabajo en obras de caballete, de
tal manera que tanto Valverde Madrid cuanto Purificacién
Espejo insisten en que los bordes de sus figuras “estan
muy cortados, como si fuesen hechos con navajas”, en
o quie serfa un recuerdo en la pintura sobre tabla de las
técnicas empleadas en el guadamec .

Sobre su vida no es tampoco demasiado lo que
se sabe, debido a que son pocos los documentos
conservados que la puedan ilustrar. El esfuerzo mas
completo de reconstruccion que se le ha dedicado
hasta el momento es el efectuado por Marfa de los
Angeles Raya en el Catdlogo de las pinturas de Ja
Catedral de Cordoba, donde pone en orden la
totalidad de las noticias que se conocen sobre &2,

Alonso de Ribera

La presencia de Alonso de Ribera en la histo-
riografia de la pintura del Quinientos en Cérdo-
ba esta figada al proceso de atribucién de obras
anénimas a partir de los rendimientos de |a bus-
queda documental. Por ello fas Gnicas referen-
cias que la bibliografia contiene sobre &l proce-
den de su intervencién en varios conjuntos pic-
téricos conocidos, obviandose cualquier otro ele-

71 Espejo Calatrava, “Pintura del Renacimienta...”, p. 263.
72 M. A. Raya Raya, Catdlogo de las pinturas..., p- 54.

‘mento de su personalidad mas alla de su tral
jo. Esto es asi aun cuando la documentacion o
ce algunos datos sobre su biografia y otras ob
no conservadas, de los que se ha hecho ¢
omiso por no ser Gtiles para la catalogacian
patrimonio estarnte”™.

El primero en proponer su nombre para alg
de las numerosas obras anénimas con las que
enfrentaba la historiograffa de principios de siglo
Rafael Ramirez de Arellano, quien localizd
documento por el que Alonso de Ribera
comprometia junto a Pedro Becerra y Franciscc
Oiiver el Viejo a pintar la reja de la capilla de
uan Bautista de la catedral cordobesa’™. |
concierto, limitado en principio como decimos
reja, fue suficiente para que Ramirez de Avell
propusiese la intervencion de estos tres artistz
especialmente de Ribera, en las pinturas del ret
de la dicha capilia, que permanecian anonimas

Esta autoria fue posteriormente confirmad
1982 por José Valverde Madrid en sus anotaci
al Inventario-catdlogo... de Ramirez de Arell
bas4ndose en el postulado filolégico de la existe
de tres manos distintas en las pinturas y en el halk
del contrato de la fabricacion de la reja por part
Fernando de Valencia™®.

Sin embargo, tal atribucién no deja de ser
que dudosa, debido a que los elementos forn
que Valverde aduce no son determinante
absoluto, y la base documental més bien g
indicar lo contrario. Por més que esté certifica

73 Entre otras cosas, se sabe de su nombramiento de alcaide del gremio y de sus intervenciones en el sagrario del canvento de los.
Martires y en el retablo del convento de San Frandisco del Monte de Cordoba (1. de |a Torre, Registro documental.... pp. 166, 167, 196

74 R. Ramirez de Arellano, Inventario-catdlogo..., pp. 76-77.
75 R. Ramirez de Arellano, Inventario-catélogo..., p. 77.



ejecucion de la reja por Fernando de Valencia, el
concierto de Alonso de Ribera, Pedro Becerra y
Francisco de Oliver el Viejo estd limitado al
policromado de ésta, y en ningdn momento se refiere
al retablo. Es posible, como ocurre en otras
ocasiones, que los mismos pintores que trabajan en
la pintura de la reja se ‘encarguen también de la
decoracion del resto de fa capilla, pero no contamos
en este caso con ningun elemento que lo pruebe o
sugiera. A falta de este indicio, Marfa de los Angeles
Raya prefiere suspender el juicio v dejar el retablo
en el anonimato hasta la aparicidn de nuevas pruebas
documentales o formales que permitan establecer
una atribucion con suficientes garantias™.

Otro trabajo documentado de Afonso de Ribera
en la catedral de Cdrdoba es su intervencién en la
pintura y dorado del tabernécuio de la capilla del
sagrario, de la que se conserva el concierto
publicado por José Valverde’ . La presencia de
Ribera es tan limitada en esta ocasién como en la
anterior, pero por lo menos ahora no se la pretende
extender mas alla de lo que la documentacion
permite asegurar.

Finalmente, la atribucién més sdlida e importante
que soporta Alense de Ribera tiene su origen
igualmente en la existencia de un conderto, el del
retablo mayor de la parroquia de Bujalance. La
publicacién del documento se debe también a José
Valverde Madrid, quien lo da a conocer en un articulo
sobre el pintor Leonardo Enriquez de Navarra en e}
gue da cuenta del contrato por el que ambos pintores

76 M. A. Raya Raya, Catdlogo de fas pinturas..., pp. 27-28,

comparten la terminacion de la obra tras su.abandonc
por Baltasar del Aguila™. Sin embargo, y aungue e
testamento de Leonardo Enriquez permite constatar
que la obra se llevd finalmente a cabo, falta por
diferenciar las aportaciones de fos tres pintores que
intervinieron en el trabajo para dilucidar si la actuacion
de Ribera se extendié a las tablas o se limité dnicamente
al policromado de la talla y figuras, como parece indicar
la trayectoria del pintor y el estilo de las tablas, unas
mas cercanas al resto de la obra conocida de Del Aguila,
y otras a la de Enriquez de Navarra.

Francisco Lara Arrebola, quien realizd un estudio

. monografico sobre ¢l retablo, emprende el andlisis de

la obra desde la documentacion de su trabajo
escultérico y pictdrico y los andlisis formal e iconografico
de sus elementos, pero no consigue diferenciar las
diferentes manos que intervienen en é/72.

El resultado de todo elio es que, aunque
rondamos el estilo de Alonso de Ribera, es dificil
realizar una delimitacion clara de su manera que
permita ampliar su catdlogo a partir del retable de

Bujalance, pues primero habria que identificar con
" certeza el alcance de su intervencién en éste. Como

dice Maria de los Angeles Raya, el trabajo de Alonso
de Ribera, junto con otros de su generacion, se pierde
en el anonimato® . Si esto es asl, qué sera del resto
de las circunstancias que lo rodearon.

Simon Mufioz
El conocimiento que tenemos de este pintor se debe a
las investigaciones de José Valverde Madrid, quien o

77 ). Valverde Madrid, Gufa artistica del Sagrario de la catedral de Cdrdoba, Cordoba, 1968. También en las anotaciones al inventario-
catdfogo de Ramirez de Arellano {p. 73). La bibliografia posterior sobre |as pinturas del sagrario, por ejempto, Giulia Conti, “Las pinturas del

sagrario...”, p. 45, repite la atribucién de Valverde,

78 ). Valverde Madrid, “El pintor del sigle XVIi Leonardo Enriquez de Navarra®, Hoja del Lunes, 24/10/1968.

79 F. Lara Arrebola, “El retablo mayor de la iglesia de la Asuncién de By,

80 M. A. Raya Raya, Cordoba y su pintura religiosa..., pp. 17-18.

jalance”, Axerquia, 1980, 1, pp. #1-120,



dio a conocer en 1975 atribuyéndole las tablas de la
sacristla de la iglesia de San Francisco de Cérdoba y
encuadrandole dentro del manierismo? . Pero este eru-
dito no cita sus fuentes, no nos dice més sobre &l artis-
ta, y ni explica siquiera qué &s lo que ve de manierista
en estas pinturas. Diez afios més tarde Purificacion Es-
pejo volverd a referirse a él, pero, de nuevo, repetira a
valverde dejéndonos con los mismos interrogantes?.
No es éste el lugar para hablar de Simén Mufoz,
sino sobre o que se ha escrito sobre él, pero hay
que sefialar que, simplemente con la consulta de las
treinta fichas sobre el pinior que recogio José de la
Torre, se podria haber publicade gue en 1541 todavia
era vecino de Sevilla, aungue en alguna fecha
posterior debic radicarse en Cérdoba, donde aparece
ocupando cargos en el gremio de pintores de esta
ciudad entre 1544 y 15663,
- También se conoceria que trabajd en retablos
_para las parroquias de Belalcazar e Hinojosa, y
contratd otro para la capilia de Isabel de Cérdoba
en ia iglesia de San Frandsco de la capital. Pero esa
historia no es la de su historiografia.

Pedro Fernandez Guijaivo

Fernandez Guijalva pertenece al grupo de pintores cuya
produccidn conocemos basicamente por su represen-
tacion en las capillas de la catedral, donde se encuen-

1 1. Valverde Madrid, “La pintura cordobesa”, p. 170.
2 P. £spejo Calatrava, “Pintura def Renacimiento...”, p. 263.

tran sus Unicas obras seguras. Allf estd ef retablo
capilla del Duice Nombre de Jests, del que se cons
un concierto de 1558 que establece la certeza d
autoria, y que es la base del conadimiento que
tenemos de este pintor y la plataforma desde la
realizar atribuciones por métodos filologicos.

Maria de los Angeles Raya es la primera qt
ocupa de analizar en profundidad los datos conox
sobre el artista. Antes de ella encontramos by
referencias, como la de Valverde Madrid, qu
atribuye las tablas de la Muerte de Cristo <
parroguia del Soterrafio de Aguitar, pero nir
estudio gue ordene sistematicamente los datos
ofrece el archivo y extraiga conclusiones de eltos
A. Raya Raya utiliza la documentacion para as
su catalogo recogiendo el concierto def retabl
Dulce Nombre, y para escribir unas peguenas |
scbre su vida en las que destaca su parernesco
también pintor Batiasar del Aguila y su fallecim
en.1570. Del mismo modo tealiza un analisis esti
que le permite abrir las atribuciones filold
asignando a Ferndndez Guijaivo las piniuras del e
de la capilla de la Asuncidn de la misma categr

La bibliografia posterior no volvera a ocu
de la obra de Fernandez Guijalve de forma-g
pero cuando se refieran a estas obras remitiral
dicho por esta historiadora®.

3 Aungue estas fichas no se publicaron hasta fechas posteriores al trabajo de Valverde y Espejo, habian sido utilizadas desde mucho
atrés por diversos historiadores. De hecho, es muy posible que Valverde las manejara para atribuirle a Mufioz las tablas de San Francis
que hace esto a partir del contrato entre el pintor e lsabel de Cérdoba para esa iglesia. De ser asf, resulta inexplicable por qué ni me
1a fuente ni continda perfilando 1a figura de Mufioz. (). de la Torre y del Cerro, Registro documental..., p. 106},

4 ). Valverde Madrid, *La pintura cordobesa”, p.170, Purificacion Espejo le sequira. (P. Espejo Calatrava, "Pintura del Renacimiento...”, |

5 M. A. Raya Raya, Cdrdoba y su pintura, .., p. 16y M. A, Raya Raya,

Catdlogo de las pinturas..., pp. 48-49. Este retable de la Asuncid

sido antes atribuido por Ramirez de Areliane y Valverde Madrid a Francisco de Castillejo, que aparece como testigo de la escritura de
del retablo (R. Ramirez de Arellano, Inventario-Catdlogo..., p. 74). Otros como Carbonell o 5. Alcolea lo remitian a Arbasia o Pe
Campaha (Carbonell y A. Figueroa, Guis artistica..., p. 76y 5. Alcolea, Guia artistica..., p. 104),

& F. Moreno Cuadro, iconografia de la Sagrada Famifia..., pp. 86 y 96, A. Villar Movellan (coord.), Cérdoba Capital..., p. 56, A. Villar M
(dir), Guia artistica..., pp. 36 y 47 y M. Nieto Cumplido, La Catedral..., pp. 398y 440.



Pedro Delgado

Pedro Delgado era un pintor practicamente des-
conocido hasta hace bien poco, ya que de éf ape-
nas si se sabfa su nombre y oficio”. Hoy sequi-
mos sin conocer mucho mas de su biografia, pero
al menos se ha podido identificar una obra suya:
el retablo de la capilla de San Juan Bautista de la
parroquia de Santiago de Montilla. Debemos la
atribucion a Enrique Garramiola Prieto, gue pu-
blicé en 1982 la documentacidn de su contrato
y en 1983 un amplio estudio sobre las condicio-
nes de fundacion de la capilla en la que se inser-
ta®. Esto seria recogido después en el Catdlogo
artistico y monumental de fa provincia de Cor-
dobay en la Guia artistica de la provincia de Cor-
doba, donde Delgado aparece como el autor de
este retablo, pero no se ha hecho ningtin aporte
nuevo desde entonces®.

Esperemos que la amplia difusion de estos textos
consiga que la historiografia futura preste mas
atencién a este pintar, del que al presente solo se le
conoce este retablo, los conciertos de algunas otras
obras perdidas y unas pocas noticias sobre su vida,
todo gracias a Garramicla.

Gabriel Rosales
El limitado conocimiento que hoy tenemos de
Gabriel Rosales es un producto cast exclusivo del

trabajo de archivo, que ha proporcionado los esca-
s0s datos que tenemos sobre su vida y ha permiti-
do establecer la autoria de sus Gnicas obras con-
servadas gue se le conacen. Las primeras noticias
que se publicaron de su estancia en Cérdoba nos
las daba Rafael Ramirez de Arellano, quien al refe-
rirse a la parroguia de la Trinidad en su inventario-
Catdlogo... hace alusidn a un Descanso en fa Hui-
da a Egipto, que cree que pudiera proceder del pri-
mitivo retabio de la iglesia de dicho ex-convento,
que pintara Rosales en 1576. Aungue no lo
explicita, sabemos que su fuente es el contrato de
tal obra desaparecida, gue afortunadamente se
conserva, pues menciona su existencia en la serie
de artfculos titulada “ Artistas exhumados®” que sa-
lié a la luz entre 1900 y 1904, los mismos afios en
los que escribe el inventario-Catdlogo...".

Poco después, en 1916, J. R. Mélida publicé su
intervencién en el retablo y las pinturas murales del
Hospital de Santiago de Ubeda junto a Pedro de Raxis,
abriendo una linea de investigacion sobre el trabajo
de Rosales en tierras giennenses que no ha recibido
continuacion hasta las recientes aportaciones de
Manuel Pérez Lozano aclarando su colaboracién, tam-
bién con Pedro de Raxis, en la decoracién de las bo-
vedas de la iglesia parroguial de Villacarrillo'? .

Pero el siguiente paso, el mas definitivo hasta
ahora, para el conocimiento de su pintura en

7 De la Torre y Del Cerro tan solo recoge dos documentos sobra su persona. El primero de ellos lo refiere como vecino de Cérdoba v residente en
Montilla, y se trata de un pago por su residencia en casa de un mercader que est4 fechado en 1572, con lo que se puede conectar con la ejecucién
del retablo mentillane, En el segundo aparece como heredero de un testamento {). de la Torre y del Cerro, Registro documental..., pp. 177 y 258)
8 E. Garramiola Prieto, Montilla. Gufa histérica, artistica y cuftural, Cordoba, E| Almendro, 1982, 237 pp. v E. Garramiola Prieto, “La capitla de
San Juan Bautista en |a iglesia mayor de Mantilla”, en Cérdoba y sus cronistas, Retazos de historia de fa provincia, Cérdoba, Caja Provincial de
Ahorros, 1983, pp. 150-152. En el primer texto, Garramiola habla ademds de Francisco Delgado, hermano del anterior y de otro Pedrc
Delgado, sobrino del primero, ambos pintores.

S VWAA, Catdlogo artistice y monumental..., tomo VI, p. 150 y A, Villar Movellan (dir.), Gufa artistica..., p. 454.

10 R. Ramirez de Arellano, “Artistas exhumados”, X, p. 62 y R. Ramirez de Arellano, Inventario-Catdlogo..., p. 183.

1 ). R. Mélida, “El hospital ¢ iglesia de Santiago en Ubeda”, Boletin de la Real Academia de la Historia, 1916, LXIX, pp. 37-38, M. Pérez Lozano
“Pinturas de Pedro de Raxis en la Asuncidn de Villacarrillo”, Apotheca, 1985, 5 pp. 79-97 y M. Pérez Lozano, £/ conceptismo. ..., tomo |, pp. 361-362



Cérdoba, lo dio Valverde Madrid en 1982 al publicar
la documentacién de} retablo de la capilia de ia
Natividad de ja catedral en sus anotaciones a la
edicién del inventario-Catélogo... de Ramirez de
Areilano?. En ella Gabriel Rosales aparece como &l
autor de las pinturas del retablo. Lo que incorpora a
su corpus una obra perfectamente documentada gue
puede servir de base para futuras atribuciones
filologicas. Ademds, en esta misma nota Valverde
ofrece uno de los pocos datos que se conocen sobre
su vida: un procesamiento por violacion gue le
supuso tener que abandonar la ciudad.

La noticia, gue Valverde toma del Juan Rufo. .. de
Ramirez de Arellano, es por sf lustradora de su vida,
pero necesitarfa de contraste y de una relacion con
otros datos de su biografia. Algo parecido deben creer,
al menos, los historiadores que han escrito despues
sobre el pintor, pues casi todos ignoran la cuestion'.

Como la documentacion no ha ofrecido infor-
macién nueva, la historiografia posterior no ha avan-

zado demasiado en el conocimiento de la obra cor-

dobesa de Gabriel Rosales desde lo escrito por
valverde. Alguno como Fernando Marfas ha aven-
turado la improbable hipdtesis de su autoria de la
Ultima Cena de la catedral de Cordoba tradicional-

mente atribuida a Céspedes, pero la mayoria :
mita a repetir a Valverde™ . Asi lo hace Purifica
Espejo, mientras que Marfa de los Angeles Raya
paco puede ir més aild de una puesta en orde
las fuentes documentales ya publicadas, que le
resaltar la relacion de este pintor con el obispo
Bernardo de Fresneda'® . Posiblemente sea esta
ma cuestion la gue en el futuro pueda arrojar n
res frutos para la investigacion. Mientras, g
apuntada una hipéiesis en la que estamos trab
do en este momento sobre la atribucion a Ro
del retablo de la capilla catedralicia de San .
Esperamas poder argumentar esta idea de form:
extensa en una proxima publicacidén mas acord
el tema, hasta entonces emplazamos a cualqu
la comparacién de estas pinturas con las cer
del retablo de la Natividad.

Baltasar del Aguila

Este pintor es uno de los pacos artistas, fue
las grandes figuras como Alejo Fernandez
mana o Céspedes, que cuenta con un cak
suficientemente amplio como para que pod
conformarnos una idea correcta de su estil
embargo, aunque ia documentacion ha pe

12 R. Ramirez de Arellang, Jnventario-Catélogo..., p. 74. La autoria de estas pinturas permanecia antes en el anonimato (Ramirez delz
Descripcidn..., p. 103 y Ramirez de Arellano, Gula artistica de Cdrdoha..., p. 25).

13 Ramirez de Arellano, Juan Rufo. Jurada de Cdrdoba, Madrid, Real Academia Espafiola, 1912, p. 126. Ramirez de Arellano ilu
procedimientos judiciales de la época de Juan Rufo con un documento notarial de 1577 por el que Gabriel Rosales, pintor, y Sebat
Cordoba, platero, pagan 30.000 maravedies a Catalina Diaz, al servicio de Juan Pérez Maduefio, como reparacién por la pérdid
virginidad. Afiade Ramirez de Arellana que Gabriel Rosales ara natural de Avila y residente en Cérdoba desde 1575. Tras Ramirez de A
el unice que lo Tecoge es M. Pérez Lozano, El conceptismo..., fomo ), p. 361. .

14 Fernando Marias, £f fargo sigio XVi..., p. 599. Posiblemente Marias base su atribucién en la notida que ofrece José de la Torre !
trabajo de Rosales en la capilla de la Cena antes de que la adquiriera el canénigo Antonio Mohedano Saavedra {J. de la Torre y de
Registro documental...p. 190), Pero si vamos més alla de fa regesta def archivero y nos remitimos al documento que la origina, result
intervencion de Rosales en la capilla estaba siendo objeto de un pleite por su mala calidad en el momento en el que Mehedano com|
capiila, por lo se hace dificil pensar que este canénigo pudiera encargarle después e retablo al mismo pintor con el gue se habia p
por su mal trabajo {(Archive Histérico Provincial de Cordoba, oficio 22, legajo 45, s/). .

15 P, Espejo Calatrava, *Pintura del Renacimiento...”, p. 263, M. A. Raya Raya, Las pinturas..., M. A. Raya Raya, Cordoba y su pintura,
y M. A. Raya Raya, Catdlogo de las pinturas..., p. 53. Gtras obras mas generales, como la Gufa artistica de la provincia de Cdrdoba se
a registrar fa autoria del retablo de la Natividad {A. Vitlar Movellan (dir), Gufa artistica,..,: p. 48}.



do identificar su autoria en un buen nGmero de
cbras, de las que ademdés no son pocas las que se
han conservado, son muy limitados los datos que el
archivo nos ha proporcionado sohre su vida'®. Por
otro lado, hasta ahora, los estudiosos que se han
interesado por él lo han hecho en el marco de tex-
tos mas o menos generales, y su trabajo ha consisti-
do en una ordenacion de los datos que iban apare-
ciendo sobre su persona y obra. A pesar de que su
pintura lo justifica, nadie se ha preocupado todavia
de emprender una investigacién monogréfica.

De esta manera, Baltasar del Aguila sale a la juz
en el siglo XIX cuando empiezan a ser vaciados los
archives, y el avance de su conocimiento se ird
produciendo al ritmo que imponga la busqueda
documental. El primer dato en aparecer fue el
registro de su trabajo en 1570 en el hospital de San
Sebastian en el archivo de la catedral de Cérdoba,
lo que le valié una entrada con su nombre en las
Adiciones al Diccionario historico... del conde de la
Vinaza'?. Poco después, Ramirez de Arellanc
localizard mas documentacién sobre su obra, con la
particularidad de que tiene la fortuna de dar con el
concierto de un trabajo conservado: ef retablo de la
capilla de la Concepcién de la catedral, que se
convirtié en |a obra base de su catdlogo antes de
gue éste fuera ampliado por la documentacién?®.

Desde principios de siglo en adelante, el archivo
fue proporcionando poco a poco los documentos

gue permitieron ensanchar aun més los limites de
su obra conocida; pero estos hallazgos tuvieron
escaso reflejo en la bibliografia, que hasta entrado
el Ultimo tercio de la centuria no vuelve a obtener
resultados en la investigacion del trabajo de Baltasar
del Aguila. Tanto s asi que Diego Anguto solamente
menciona su ejecucion def retablo catedralicio y
niega su autoria de la Asuncion del Museo Provincial
de Bellas Artes de Cordoba. Curiosamente esta
ultima obra es la iinica que José Camdn, bastante
bien informado por lo general de la documentacion
cordobesa, refiere de su mano™.

Ha sido en estos veinte dltimos afios cuando se
han multiplicado las publicaciones -producto todas
ellas de la historiografia local- que han conducido a
establecer atribuciones de base filologica, como la
Asuncion de la sacristia de |z iglesia de San Miguel de
Cérdoba, aungue sobre todo han ido reflejando la
aparicién de sucesivos documentos que ampliaban
su catélogo™. £ste se ha extendido incluyendo entre
otras obras documentadas el retablo de la-capilla de
San Juan de Letrén de la iglesia de Santo Domingo
de Cabra. Estas atribuciones de archivo han apareci-
do en estudios publicados por los mismos estudioscs
gue focalizan el documento, como es el caso de la
que hemos mencionado, descubierta por Moreno Hur-
tado; o en trabajos de caracter mas general que reco-
pilan los datos conocidos sobre el pintor o el conven-
to sintetizando pruebas documentales con atribucio-

16 Se canservan inclyso contratas de obras gue finafmente no lfegé a realizar &I, como el retablo de Bujalance, que concertd en 1573 pero que
finalmente fue obra de Leonardo Enriquez de Navarra y de Alonso de Ribera.

17 Conde de la Vifiaza, Adiciones al Diccionarie Histérico..., tomo Il, p, 8.

18 R. Ramirez de Arellano, "Artistas exhumados”, VIl p. 122 y R, Ramirez de Arellano, Inventario-Catilogo..., pp. 77-78. Posiblemente,
Ramirez de Arellano desconocia la inclusion de Baltasar del Aguila en las Adiciones al Diccionario de Cedn del conde de Ja Viflaza, puesto que
califica a Baltasar del Aguila de "I...] pintor desconocido hasta el descubrimiento de esta escritura [...]" (R. Ramirez de Arellang, Inventario-
Catdicgo..., p. 77). Por otra parte, el retablo de la Concepcién antigua permanecia anénimo hasta esta atribucién (Ramirez de las Casas,

Descripeion..., p. 106).

19 D. Angulo IRiguez, Pintura del Renacimiento, P. 222 y José Camon Aznar, La pintura espaiiola..., p. 358.

20 A Villar Movellan (dir), Gufa artistica..., p. 125,



nes formales?! . Sin embargo, aungue alguno de es-
tos estudios como el de Maria de los Angeles Raya de
1988 sean bastante exhaustivos, ninguno va mucho
més alla de un estado de la cuestién, por lo que se-
guimos a la espera de un analisis mas definitivo de la
obra de Baltasar def Aguila.

Francisco del Rosal _

Este pintor no ha tenido la fortuna de conservar obra
conocida ni hasta el momento tampoco ha sido posi-
ble adjudicarle ningln ananimo, por lo que, siendo
uno de los artistas que cuenta con mayor nlmero de
referencias en el Registro documental de pintores
cordobeses, apenas si est4 presenie en la bibliografia
sobre la pintura del Quinientos en Cérdoba®.

Sus apariciones siempre estdn motivadas por
las noticias documentales de su obra, que
comienzan con el Conde de la Viflaza, conacedor
de la referencia del Archivo Catedral de Cdrdoba
que habla de su intervencion en 1585 en el dlaustro
del hospital de San Sebastian de la misma ciudad.
Y al poce Rafael Ramirez de Arellano seria el
encargado de ampliar estos datos en 1902 con
nuevos documentos sobre su trabajo para el
hospital de San Bartolomé, el convento de Nuestra
Sefiora de la Merced y el cabildo municipal, junto
con su testamento de 1598%. '

Desd'e entonces hasta hoy permanece prac
mente ignorado por la historiografia, gue no lo T
ciona siquiera cuando se ha encargado de repasar
balmente la pintura del XVi cordobés® . Parecer
sario asf ordenar la documentadion conocida, 1r
hoy que en los tiempos de Ramirez de Arellano gr
a De la Torre, va que, por mas que parezca diffcil
buirle cbra alguna, si se puede al menos tratar d
rificar las circunstancias de su actividad pictérica.

Francisco de Castillejo
Francisco de Castillejo es un nombre que ap:
can cierta frecuencia en los documentos, au
desqgraciadamenite siempre gue lo hace contr,
do obras, éstas han desaparecido. Quizas se
ello por lo que la historiografia siempre se
teresado en él para atribuirle obras anénim
problema esta en que ninguna de estas atrib
nes cuenta con un fundamento documental
ficientemente solido como para considerar:
discutible, por lo que resulta diffcil salir de
potético para delimitar su cataiogo y estilo.
Ramirez de Arellano es el responsable
primeras atribuciones que s le realizan, ya que en
sugiere su autoria para las pinturas del retablo
capilla de la Asundién de fa catedral. Y aungus
asto se basa en que el pirtor aparecia como test

21 Valverde Madrid en sus notas al Inventario-Catélogo de Ramirez de Arellano (R. Ramirez de Areltano, Inventario-Catalogo..., p. 78). |
Calatrava, “Pintura del Renacimiento, ..”, pp. 264-265, Raya Raya, Las pinturas... M. A. Raya Raya, Cdrdaka y su pintura..., pp- 16-17, M.
Raya, Catdlogo de las pinturas..., p. 32y A. Villar Movellan (coord)), Gordaba Capital..., p. 59. Estas atribuciones las recoge también el
artistica y monumental de Ia provincia de Cérdoba {tamo I, pp. 81y 83-83} y M. C. Hernandez-Diaz Tapia en Los monasterio de Jercr
Andalucha, Sevilla, Universidad de Sevilla, 1976, pp. 21 y s5, donde se transcriben los documentos en cuestion. Otro descubrimiento doc
es el que nos hace saber que en 1563 se comprometié a realizar un retablo para la capifla de Pedro Fernandez Villafranca en el convent
Agustin, obra de la que no gueda resto alguno identificado {Juan Aranda Doncel, “El Convente de San Agustin...”, pp. 60-61).

22 £l Registro documental de pintores cordobeses de José de \a Torre contiene nada menos que treinta y tres regestas documen
Francisco det Rosal, en las que se ofrecen noticias de su vida y de su obra.

23 Conde de la Vifiaza, Adiciones al Ditcionario histdrico..., tomo Hll, p. 325 y R, Ramirez de Arellano, *Artistas exhumados”, X, pp.
24 No aparece, por ejemplo, en J. Valverde Madrid, “La pintura cordobesa” o en P. Espejo Calatrava, “Pintura del Renacimiento...”
mente el Allgemeines Lexikon der bildenden Kinstler (Lepzig, Seeman, 1976-1983, tomo XXIX, p. 4) recoge las noticias del Con

Vifiaza y Ramnirez de Arellano. -



el concierto de la taila del mismo, ni siguiera aduce
razén alguna para asignarle seis tablas de la parroquia
de la Asuncién y Angeles de Cabra. Si esto lo hace,
come imaginamos, a partir de similitudes de estilo con
el retablo catedralicio, Ramirez de Arellano esta
aventuranda suposicicnas sobre una hase poco solida.

La aparicién de un concierto por el cual
Castillejo se compromete a estofar, dorar y pintar
el retablo de la Asuncién parece reforzar la
atribucién que sugiere Ramirez de Arellano, y que
después avala Valverde Madrid, pero sigue sin ser
una hase suficientemente segura como para
justificar tal hipétesis, puesto que el contrato se
refiere al dorado y policromado de la talfa, y no a
los paneles pictoricos?>. Asf lo entiende por lo
menos la profesora Raya Raya, quien atribuye tal
retablo a Pedro Fernandez Guijalvo desmintiendo
la asignacion a Castiliejo® . Sin embargo, por mas
gue esta atribucion sea verosimil, no deja de
moverse tampoco en el terreno de lo hipotético,
puesta que se basa exclusivamente en razones de
estilo y carece igualmente de contraste documental.

Fuera de la catedral cordobesa, fa mayoria de
las atribucicnes gue ha seportado Castiliejo radi-
can en Montilla, donde se tiene constancia docu-
mental de la residencia temporal del pintor y de su
trabajo en ella. Y aunque éste lo efectuase en obras
ya desaparecidas, su presencia en la poblacién basta

25 R. Ramirez de Arellane, Inventario-Catdlogo..., p. 74.
26 M. A. Raya Raya, Cérdoba y sis pintura...
Fernandez Guijalvo.

27 Garramiola, Montifla..
centrados sobre todo en sU estancia en esta localidad,

para que Valverde Madrid y Garramiola Prieto le
asignen varias de las pinturas anénimas del XV| que
se conservan en ella: dos retablos de la capilla de
las Animas de |a parroguia de Santiago y el Cristo a
la columna de la Casa de Juan de Avila? . Estas
atribuciones, que han sido recogidas en publica-
ciones posteriores, todavia estan necesitadas de una
critica cientifica, como casi todo lo que se ha escri-
to sobre este pintor®®. Hasta que se cuente con al
menos una obra documentada con seguridad, ca-
recemos de la plataforma necesaria para empren-
der ampliaciones de catdlogo con el método filold-
gico. Otra cosa seria construir castilfefos en el aire,

Leonardo Enriquez de Navarra

La trayectoria de Leonardo Enriquez de Navarra en
la historiograffa ha sido modélica por lo que se re-
fiere a los resultades del trabajo de archivo para la
conformacién de un catdlogo. Enriquez estd pre-
sente en la bibliografia desde los tiempos de Cean
Bermudez, que le otorga una entrada para recoger
una noticia del archivo de la catedral de Maiaga
por la que su cabildo le llama a esa ciudad para
tasar las pinturas de Arbasia®®. Del diccionario de
Cedn, pasarla zl de Ramirez de Arellano, en el que
se le atribuye desde una base documental la pri-
mera obra de su catdlogo: el cuadro de.fa proce-
sién del traslado de la Virgen®.

. p- 16 ¥ M. A. Raya Raya, Catdlogo de las pinturas..., p. 49 Vid. eI apartado dedicado a Pedro

. . 72. En gsta obra el crenista oficial de Montilla repasa también los escasos datos que se conocen sobre su vida,

28 Asi lo hacen Purificacién Espejo, los autores del Catdlogo artistico y monumental, Fernando Moreno y Bernales, Hernéndez Diaz y Megia

(P. Espejo Calatrava, "Pintura del Renacimiento..

", p. 265, VV.AA,, Catdlogo artistico y monumentai..., tomo VI, p. 277, F. Moreno Cuadm La

Pasion de la Virgen..., p. 182 y Bernales, Hernandez Diaz ¥ Megia, £/ Arte del Renacimiento..., p. 233)
29 Cedn Bermudez, Diccionario histdrico..., tomo ll, p. 259, Esta noticia la recogerd después Gonzélez Guevara en su Apuntes sobre la historia

de fa pintura... como 0nico dato conocido sobre el pintor (pp. 23-24).

30 R. Ramirez de Arellano, Diccionaric biogrdfico de artistas..., pp. 46 y 158-158. Més tarde volvera a hablarse de esta obra en A, Navarro
sanchez, “Aparicion de la Virgen®, Alto Guadalquivic. Especial coronacion candnica de Nuestra Sefiora de la Fuensanta, 1994 pp. 5-9.



Sin embargo, Leonardo Enriquez de Navarra no
aparece en las grandes sintesis sobre pintura espa-
fAota del Renacimiento que escribieron Diego Angu-

loy José Camon, quienes, por mas gue Cean lo cita- -

se, prefieren prescindir de &', Podemos decir asf,
que el conocimiento que hoy tenemas de la pintura
de Leonardo Enviquez es producto basicamente de
la historiografia local, que va recopilando fos datos
sobre el pintor que progresivamente han ido apare-
ciendo y.que hoy permiten atribuirle las pinturas que
puede que hubieran justificado su inclusion en los
textos de Angulo y Camon Aznar.

las del retablo de la Asuncion de Bujalance,
compartido con Alonso de Ribera tras su abandono
por Baltasar del Aguilé, son las mas importanies,
puesto que aungue no sean obras de calidad
sobresaliente, por lo menos su autoria es bastante
segura, al contarse con el contrato de su encargo y
con una mencién a su ejecucion en el testamento
del pintor que las avala totalmente. Estas pinturas le
fueron atribuidas por vez primera en el artfcuio que
José Valverde dedica a este pintor en 1968, y
aparecen mencionadas como es logico en todas las
publicaciones que se han ocupado de Lecnardo
Enriquez después del descubrimiento de su
documentacion® . El estudio mas completo gue se
ha realizado sobre elias es el de Francisco Lara
Arrebola, quien acomete la vision de conjunto de

las pinturas y esculturas del retablo con abunda
recursos docurmentates y desde presupuestos t
formales cuanto iconograficos, pero sin p
delimitar, como ya indicamos al hablar d
historiografia de Alonso de Ribera, el tra
individual de cada uno de los tres artistas
intervienan en é%,

tas restantes atribuciones que se le
hecho carecen de la misma solidez de |
Bujalance, e incluso alguna se ha demost
fallida, pero por eso mismo son ilustrativ:
la necesidad de mantener cierto rigor
ejércicio del atribucionismo. La primera de
es la que realiza Valverde Madrid al asigna
autoria de las pinturas del retablo de Prieg
razones estilisticas, en una asignacion que
tarde seguirla Purificacién Espejo, perc
finalmente se verfa negada por la aparici
documentacion que certificaba la realizaci
las pinturas por Pedro de Raxis y Ginés Loy

Otra atribucion es la propone Ortl Belr
al sugerir que la Virgen de Ja feche mural ¢
conserva en la parroquia de Santa Marina d
doba pudiera ser suya®. Es cierto que hz
dencias documentales del trabajo de Leo
Enriguez en tal iglesia, pero no se refieren
obra de esas caracteristicas y estilisticame
una asignacion muy forzada, por lo que |

31 D, Angule [fiiguez, Pintura del Renacimiento y José Camén Aznay, La pintura espafiofa.... F. Barbudo, Cérdoba en ef imperio...,

401, transcribe la inscripcién que porta la pintura.

32 1. Valverde Madrid, “El pintor del siglo XVIL...", J. Valverde Madrid,
miento..."”, p. 266, y los autores del Catdfogo artlstico y monumental..
33 F. Lara Arrebola, “El retablo mayor...”,

34 J. Valverde Madrid, "La pintura cordobesa”, pp. 170-171, P. Espej

La pintura cordobesa”, pp. 170-171, purificacion Espejo, “Pintura d
. (tomo II, p. 277) y de la Gula artistica de la provincia de Cordoba (g

o Calatrava, “Pintura del Renacimiento...”, p. 266 y A. Villar |

(dir)), Gufa artistica,.., p. 645. La documentacion del retablo, que certifica la autoria de Pedro Raxis y Ginés Lopez, la dio a conoce
Peldez del Rosal en un articulo publicado en la revista Adarve en 1974 (M. Pelaez del Rosal y ). Rivas, Priego de Cérdoba. Guia 4
artistica de la ciudad, Salamanca, Ayuntamiento de Priego de Cérdoba, 1980, pp. 284-294).

35 M. A. Orti Belmonte, Cérdoba monumental, artistica e historica, Cordoba, Exerna. Diputacion Provincial de Cordoba, 1980, pp.
Solamente le sigue en esta atribucion P, Espejo Calatrava, “pintura del Renacimiento...”, p. 266.



improbable. Asf lo cree desde luego Maria del
Mar Pérez Cano en su estudio sobre la citada pa-
rroquia, donde relaciona las referencias documen-
tales de Leonardo Enriquez con dos tablas de fi-
nales del Quinientos que se encuentran en el
banco del retable del sagrario, y que pudieran
proceder del primitivo retablo mayor de la mis-
ma iglesia®. Seria necesario, por tanto, empren-
der un estudio comparative entre estas tahlas y
'as de Bujalance, que quizas permitiera aclarar la
intervencién del pintor en ambos conjuntos.

El Hermano Adriano y Fray Juan de la Miseria
Pocos de los pintores que pasan por la Cérdoba del si-
gfo XVl pueden remontar su aparicién en los textos im-
presos tan atras como el Hermano Adriano y Fray Juan
de ta Miseria, quienes, junto con Céspedes, Arbasia y
Campaia son los tnicos a los que menciona Frandisco
Pacheco en su Arte de fa pintura.

El Hermano Adriano

No es mucho lo que dice Pacheco de 8, pero es sufi-
ciente que lo elogie -lo llama “valiente pintor”- para
que los primeros historidgrafes lo consideren y repi-
tan la cita venerando al suegro de Velazquez®

Pero si Pacheco le otorgd el reconocimiento gue ga-
rantiz¢ su aparicién y continuidad en la histo-riografia,
serd Palomino el que le confiera unos contenidos y

una imagen precisa. Con fa particularidad de que ese
discurso que crea para él se va a repetir hasta la sacie-
dad por falta de nuevas noticias sobre su vida o su
obra. En su entrada sobre el Hermano Adriano, el
pintor y tedrico cordobés menciona dos pinturas de
SU mano gue se encontraban en el convento de los
carmelitas descalzos: la Crucifixion y la Magdalena
penitente, y relata la anécdota de su costumbre de
romper sus cuadros tras acabarjos®.

Con estos datos aparece el Hermano Adriano en
bastantes de los estudios que se interesan por la
pintura espafiola en los siglos XVill y XIX, que, como
hemaos dicho, repiten insistenternente a Palomino. Asf
Ponz, que debié ver mas obras del pintor en el
convento, s6lo menciona el Cruciﬁéado af gue se habia
referido Palomino y Cedn sélo resume lo dicho por
Pacheco, Palomino y Ponz®® . Igualmente basada en
Palomino, pero mas interesante por la procedencia
de las publicaciones, es fa aparicion del Hermano
Adriano en dos estudios sobre arte esparicl aparecidos
en la Inglaterra del XVIIL Primerc en la guiz sobre
Espana de Velasco y Santos, que se edité en castellano
en Londres en 1746, y después en el diccionario de
pintores esparicles que publicara Cumberland, éste
sl en inglés, en 1782% . A finales del siglo XIX se
praduce por fin un avance respecto de lo escrito por
Palomino con las primeras aportaciones documentales
sobre el pintor, gracias a las que el conde de la Vifaza

36.M. M. Pérez Cano, Estudio histdrico-artistico de la iglesia Parroquial de Santa Marina de Aguas Santas de Cérdoba. Cérdoba, Publicaciones
de la Universidad de Cérdoba y Obra Social y Cultaral Cajasur, 1998, pp. 145, 147-149 y 186,
37 Pacheco, Arte de la pintura, p. 220. De |os demds, solo Alejo Ferndndez aparece registrade en fechas tan tempranas, aunque en su caso,

por:Pablo de Céspedes. Vid. el apartado dedicado a Alejo Fernandez.

38 Palomino, Ef museo pictérico..., tomo I, pp. T44-145. Esta anécdota del artista que destruye su propia obra, es uno de los topicos que
estudiaron a principios de siglo Ernst Kris y Otto Kurz en L feyenda del artista (Madrid, Cétedra, 1982, pp. 98-99). Elios lo ejemplifican en las
narraciones sobre Bonatelle y Verrocchio que hace Vasari, en la que éstos destruyen sus obras porque no les pagan lo que piden. Este no es
el caso exacto del Hermano Adriano, pere su historia encaja dentro de esa “concepcién de que el artista, como creador de una obra de arte,
es ¢l (nico que tiene poder sobre ella” de la que hablan Ernst Kris y Otto Kurz.

39 Ponz, Wage de Espafia..., vol, 4, p. 520 y Cedn Bermudez, Diccionario histérico, tomo I, p, 4,

40 P. Velasco y F. Santos, Las ciudades, Iglesias.y conventos en Espafia..., p. 9y Cumberland, Anecdotes..., tome |, pp. 165-166.



y Ramirez de Arellano afiaden su trabajo para el obispo
Reinoso y la fecha de su muerte -1630- a los datos
antes conocidos® . No se trata de un gran salto, pero
por lo menos es una aportacién al conodmiento de
fa pintura de Adriano mayor gue la que se realiza en
todo et siglo posterior. El énico que en esta centuria
dice algo nuevo sobre é es fray Ismael de Santa
Teresita, también carmelita, que escribe en 1948 sobre
el Hermano Adriano y Fray Juan del Santisimo
Sacramento. El articulo no es demasiado sustancioso,
pero, tras hacer recuento de los datos conocidos, duda
de ia fecha establecida para su defuncion a partir del
libro de protocolos del convenito en el que residio el
pintor, gue cansigna su fallecimiento en la fecha de
1604. También nos informa de su nombre del siglo:
Adriano de Ledn, y del religioso: Adriano de la Virgen.
Pero la historiografia del arte dei resto del siglo

. nuestra ceniuria practicamente ignora este dato por
encontrarse en un medio de escasa repercusion, y
cuando se acerca al Hermane Adrianc, como es el
caso de Purificacion Espejo, se limita a sintetizar los
escasos datos conocidos desde el XVill y el XiX

manteniendo su muerte en 1530 sin someter a crf
esta fecha desde o apuntado por fray Ismael*.

Fray Juan de la Miseria
Otro pintor que aparece citado por Pacheco y gue |
de durante algdn tiempo en Cordoba es Fray Juar
la Miseria, aunque no consta gue ejecutara ning
obra en la ciudad. De hecho hasta Palomino no sz
mas siguiera de su presendia en elfa, y por lo que
nos dice, su estancia se limita a un retiro en el desi
de El Tardén, en Hornachueios, Mas tarde vuelve
referirse a & con relacion a Cordoba Ponz, C
Bermudez, y modernamente solo Purificacion Espe
5i bien, como en el caso del Hermano Adriano,
los que siguen a Palomino se limitan a repetirlo.
Fuera de su estancia cordobesa, otros hist
dores se han interesado por su relacién con la ¢
filipina y Santa Teresa de Jesds, de la que pints
retrato. Estos ternas ya movieron fargamente la
ma de sus contermnporaneos y han provocadc
merosos estudios recientes, pero no entran enn

tro campo de estudio®.

41 Conde de |2 Vifiaza, Adiciones al Diccionario Histdrico..., tomo I, p. 6y R. Ramirez de Areliano, Diccionario biogréfico de artistas...,
4. Sobre la relacién de Adriano con-el abispo Reinoso ya escribit fray Gregorio de Aifaro en 1617, aunque sin mencionar en ningd v
to el nombre del pintor. Vid. Fray G. de Alfaro, La vida gjemplar de don Francisco de Reinoso, abad de Husillos y obispo de Cdrdoba, V

fid, Ediciones Curnbre, pp. 169y ss. .
42 P. Espejo Calatrava, “Pintura def Renacimiento....”, p- 268.

43 E. Pacheco, Arte de ia pintura, pp. 214, 225y 710, A. Palomino, £/ museo pictérico, .., tomo Il pp. 120G-1 23), Ponz, Viege de Espafia
4, p. 284, A, Ce4n Bermudez, Diccionario histérico..., tamo W, pp. 156-158 y P. Espejo Calatrava, “Pintura del Renacimiento...”, p. 26;
44 Para la bibliografia sobre el tema, vid. las anotaciones de Bonaventura Bassegoda en E Pacheco, Arte de fa pintura, p. 226.






Conclusiones: una propuesta metodologic

“El punto de partida de este trabajo era estudiar os

" afectos gue la historiografia produce en nuestra pet-
cepcion del pasado, pues lo sernete a un Proceso
de literaturizacion por el gue ella misma ejerce de
filtro entre la realidad histdrica y el presente, trans-
mitiendo unos contenidos y unos métodos deter-
rminados. Por ello Gnicamente podremos calibrar la
extensién y la calidad de los campos abiertos & la

" investigacion tras la comprension de las vias por la

- gue los estudios anteriores han codificado esta ima-
gen concreta que nos ofrecen.

Bajo esta creencia, espero que sirva para
comprobar como el estado actual de conocimientos
sobre |a pintura del Quinientos en Cordoba se reduce
fundamentalmente a sucesiones de biografias de
artistas y catalogos razonados enmarcados en un
devenir estilistico, y como esto no responde a una
falta de fuentes gue impida la orientacion de los
estudios en otras direcciones, sino que es fruto
exclusivamente de la pervivencia de una tradicion
historiografica determinada.

Podemos remontarnos en el origen de los escritos
sobre la pintura del XVl en Cérdoba hasta las palabras

de contemporaneos al mismo fenémeno, pero b
con ajustarnos a los comienzos de la préctica
historiografia artistica en Espafia comouna discil
cientfica en la segunda mitad del siglo XX,
verificar que los objetivos de la inmensa mayor
fos estudios gue se han efectuado se detienen
esquema atribucionisté-biogréfico. Las publicaci
de Ramirez de Arellano primero, y despué
grandes obras de Diego Angulo y Chandler R.
van a consagrar un sistema positivista y form
que se interesa ante todo por ¢l descubrimien
nuevas artistas, por ia aclaracion de las circunsta
vitales de los ya conocidos, por la creacio
caldlogos razonados para las obras de ambos,
la elaboracion de sistemas estilisticos en lo:
incardinar el trabajo de los artistas.

Estos propositos afectaron a Cordoba dex
primera mitad de este siglo como parte
profesionalizacién de la historiografia art
aspanola que se produce en estos afos, y alcan
su maximo desarrollo en los afios cincuenta, ¢l
Angulo y Post trazan un panorama de la pintu
siglo Xvi en Cérdoba gue practicamente es elr



que se mantiene hasta nuestros dias. No se trata
solo de que los historiadores posteriores continuasen
los contenidos establecidos por ambos, porque se
han producido indudables cambios en ellos; mas bien
es que heredaron su metodologla y objetivos.

Esta dircunstancia es positiva en principio, pues-
to que la necesidad de una critica rigurosa de las
fuentes literarias y documentales y el acercamiento
directo a la obra de arte que [0s dos maestros preco-
nizaron son bases excelentes sobre (as que estable-
cer cualquier investigacion. El problema esta en la
reduccién de los objetivos historiograficos al siste-
ma tradicional biografia + catdlogo + estile. Es evi-
dente que gracias a ello se ha podido avanzar mu-
chisimo en el conodmiento de fa pintura del siglo
XVl en Cordoba, que se ha superado con creces la
informacion que ofreclan las fuentes literarias y que
ha aumentado la némina de pintores conocidos a la
par que se incrementaba la familiaridad con su tra-
bajo; pero también lo es que |a actividad artistica es
mucho mis ampfia y que permanecen inexplorados
muchos aspectos de su historia. Y es gue, aungue
todavia queden anénimos por atribuir y artistas por
descubrir, ya hay una base atri-bucionista suficiente
COMO para empezar a completar nuestro conocimien-
. to dea historia de la pintura del siglo XVl en Cérdo-
ba con lineas de investigacion distintas a las segui-
das hasta ahora.

Desde hace algunos afos la comunidad cientifica
esta explorando nuevos caminos metodoldgicos que
se dirigen a parcelas anejas a la propia obra de arte
Y su autor, y que son también parte integrante del
fenémeno artistico. Jonathan Brown es uro de los

45 Jonathan Brown, Imidgenes e ideas..., p. 26. El misma Jonathan Brown
tivas metodoldgicas han praducido en les Gltimos veinticinco afies en

historiadores que més ha escrito sobre la formulacié
tedrica de estas metodologias y su aplicacién a |
historiografia de la pintura espafiola, desarrolland
el concepto de historia contextual del arte, que, el
sus propias palabras, “intenta situar la obra de art
dentro del esquema de referencias histérico
ideolégicas en el que fue creada, manifestando e
moda en que consigue expresar ideas dentro de
lenguaje intenso y tupido del estilo artfstico” . Est
marco general que define Brown se hace realidac
desde distintas vias que se orientan esencialments
hacia dos direcciones: una, los estudics de la:
condiciones politicas, juridicas, sociales y econamica:
en las que se desenvuelve el hecho artfstico, y dos
los analisis del entorne cultural, y especialment
literario, al que pertenece el objeto de arte.

La historiografia de la pintura del siglo XV er
Cérdoba se ha dirigido hasta ahora sobre todo a
atribucionismo, pero tarnbién hemos visto como h:
recibido algunos esfuerzos interpretativos en esta
lineas mds novedosas, que se pueden resumir er
algunas notas de Joaquin Yarza sobre la promocion
del retablo del Maestro de Fuente Obejuna, fos andlisis
Marfa Antonia Raquejo y de Ana Avila sobre los usos
perspectivicos de Alejo Fernandez, y los estudios de
Manuel Pérez Lozano sobre el conceptismo en la
pintura andaluza del Siglo de Oro y Antonio Martinez
Ripoll y Jesds Rubio Lapaz en torno al circulo
humanistico de Pablo de Céspedes. Coma sabemos,
se trata de intervenciones puntuales, casi podrfamos
decir aisladas, que dejan un enorme campo abierto.
En concreto, puede dedirse gue el Gnica &mbito que
esta estudiado con seriedad son los andlisis de las

ha hecho recientemente un repaso de los frutos que estas perspec-

“Arrancando a Ranke..."”



implicaciones culturales de la pintura de los ditimos
afos del siglo, mientras gue no se ha hecha ningdn
esfuerzo en esa direccion para todo el periodo
anterior, al tiempo que los estudios de las
circunstancias politicas, sociales 0 econdmicas son
mucho menos representativos aun.

Se necesita, por tanto, continuar trabajando en
estas lineas para conseguir una comprension global

" del entorno en el gue se desarrolld la pintura dei
sigio XVI en Cérdoba. Esta es la manera de estudiar
la adopcidn progresiva de fos modos italianos del
Renacimiento gue en ella ocurre, atendiendo al ritmo
del proceso, a sus resultados estéticos, y a sus
implicaciones sociales y culturales.

Todo ello me hace pensar que jos estudios futu-
1as podrian emprenderse desde una perspectiva rela-
cionada con las direcciones gque marca Jonathan
Brown; es decir con el anélisis de los elementos socia-
les, politicos, econdmicos y culturales en los gue se
inserta la actividad artistica, aunque modificada des-
de el recurso a la estética de la recepcion como una
base metodoldgica fundamental desde la que encau-
zar la hermenéutica inherente a todo trabajo
historiografico® . Como ya se desarrolld en ef capitu-
lo “Hacia una teoria de la historia de la historiografia”,
la utilizacion de los horizontes de expectativas permi-
1e establecer un modelo de explicacion tedrica de la
incidencia de la tradicion en nuestra disposicion ante
el ohjeto de estudio. Ademds podemos hacer un uso
més extenso de esta herramienta metodoldgica y del
conjunto del pensamiento de la estética de la recep-
cién tomandolos como un principio fundamental
desde el que emprender el estudio del contexto que

46 La estética de la recepcion ya ha sido utilizada en la historiografia
relaciones entre pintura y literatura, y a él expresamos nuestro agra

sefiala Brown. Si este libro trata de reconocer el |
rizonte de expectativas desde el que nos situan
ante la pintura del XVI en Cérdoba, todavia hay ¢
intentar reconstruir el horizonte de expectativas
el que se desenvolvio.

Desde la critica hermenéutica de Gadame
Jauss, se puede pretender un control de la distar
histérica que nos separa del objeto de estudio a p:
del reconocimiento de la existencia de distir
horizontes de expectativas en nosotros, dltir
receptores del fenémeno artistico; en su pub
coeténeo, receptores y promotores originarios;
sus autores. Por este sistema, dirigido por Gadal
a la comprensién de la cbra artfstica desde nue
presente, podemas acercarnos a la realidad comy
del fenémeno artistico considerando la historici
no sélo de éste, sino también la nuestra y la
encuentro que suscitamos entre ambos.

Esto permitiria investigar los distintos campo
interés histérico-artistico que sefiala Jonathan Brc
sociales, politicos, economicos, cultu rales, etc., c
elementos conformadores de ese horizonte
expectativas desde el que se crea |z obra. Recurrie
al vocabuiario gue otro pensador ligado 2 la est
de la recepcion, R. Ingarden, ha desarrollado par
estudios literarios, estos campaos serfan los ests
miiftiples que conforman la obra, en este caso art
y s6lo su estudio conjunto ofrece una vision glob
ésta. De esta forma tendrfamos dos noci
fundamentales: la multiplicidad de estratos
conforman el hecho artistico v la historicidad de
hecho y de nuestra recepcion de &l, que se rest
en los horizontes de expectativas como mc

sobre Cordoba por Manuel Pérez Lozano, en diversos estudios sc
decimiento. por introducirnos en los fundamentos de este métod



comprensivo de fa complejidad del fendmeno artistico
y del acer-camiento historiografico que recibe® .

La aplicacidn de este esquema teérico a la
realidad de la investigacion de la historia de Iz pintura
del siglo XV| en Cérdoba podria estructurarse en
distintas @reas de actuacion ligadas entre si, que se
corresponderfan en alguna forma a los distintos
estratos del fendmeno artistico que se contemplan
en la historia contextual del arte. Aparecen separados
como lineas de investigacion distintas, pero han de
estar unidos necesariamente porque sélo el conjunto
permite reconstruir el horizonie de expectativas en
el que se crea la obra de arte, y al que hemas de
acercarnos para comprenderla.

-La primera de estas dreas de interés debe ser la
referente a la continuacién de la labor tradicional
de investigacion estrictamente positivista y
formalista, puesto que ésta es la base ineludible
sobre la que se puede levantar el resto del edificio?®.
Ya se ha dicho que el estado de iz cuestion en esta
materia esta ya lo suficientemente avanzado como
para comenzar a investigar en ¢tras direcciones,
pero no sobra proseguir dedicando esfuerzos a esta
tarea siempre necesaria.

De todo el siglo XV, los afios mejor catalogados
son los primeros v los finales. Entre ambos se sitda
una laguna en la gue solo se conoce relativamente
bien el trabajo de unos pocos pintores. Salta a la vista
que no se itrata del periodo en el que la pintura

cordobasa alcanza su mejor calidad, pero por ello n
deja de interesar desde un punto de vista hist6rice
Conviene, pues, avanzar en la definicién de est
periodo tratando de emparejar los nombres qu
aparecen en la documentacion con alguno de Ic
anonimos gue pululan por esos afios. El primer terd
del siglo, en torno a Alejo Ferndndez y Pedro Roman:
y el tltimo, alrededor de Pablo de Céspedes, son Iz
etapas mejor conocidas. De ellas, la primera, au
cuando Angulo y Post dejaron establecidas las linea
generales de su desarrollo, es la que mas posibilidade
ofrece. Todavia hay que identificar al Maestro d
Fuente Cbejuna y quedan por aclarar los términos d
ia residencia de Alejo en Cérdoba y las relaciones entr
los distintos maestros. El apartado biografico e
especialmente interesante para tratar de explicar |
formacion de lo que parecen clanes familiares d
artistas que emparentan constantemente entre si.
El atribucionismo también es necesario para ¢
trabajo en otro de los temas clasicos, el de la definicié
estilistica. A lo largo del siglo XVI se produce un
progresiva asimilacion de unos modelos estéticos gu
ilegan de Italia en distintas cleadas. La secuencia d
estos distintos momentos estd definida desde antiguc
pero es susceptible de recibir correcciones desde ¢
momento en que la historiografia ha venido primand.
tradi-cionalmente los elementos estiiisticos de ral
italiana, con lo que se ha distorsionado el anélisis par.
destacar la incorporacion al Renacimiento. Esto, qu

47 sobre Jauss, Gadamer y los presupuestos generales de [a estética de recepcion, vid. el apartado "Hacia una historia de la historiografia’
Para la teoria de los estratos maltiples de Ingarden, vid. Roman Ingarden, "Concreciéa y reconstruccidn® (en R. Warning {ed.), Estética d

la recepcitn, pp. 35-54),

48 Ultimamente, alguien tan poco sospechosa de reducir |a historia del arte a una historia de las formas como Julidn Gallego ha reivindicad
la conveniencia de recuperar el formalismo, que, en sus propias palabras “[...} es fundamental en la consideracién de cualquier obra de art
ya que canstituye una feliz confluencia de ideas e intenciones de lo mas variado, que van desde lo filoséfico a le politico, de lo dogmético.
lo reformista, de un canon o concepto de lo bello a otro distinto, de fo casuat a io inmanente, de lo decorative a lo sublime.” (Julian Gallege
“Varias tendencias en la historiografia del arte”, en Actas Vil Jornadas de Arte... pp. 13-14) -



ha sido denunciado Gltimamente para el conjunto de
la pintura espafiola, conviene comprobarlo en el caso
cordobés especialmente por lo que se refiere a los
primeros afios del siglo. De una forma parecida,
también habrfa que afinar en la calificacién de los
dlsimas afos y aquilatar la aplicacion que se hace en
ellos del concepto de manierismo, hoy bastante
controvertido.

Sobre la base de este estudio de las obras y sus
autores, puede empezarse a investigar en las otras
cuestiones anteriormente sefaladas. La mas relevante,
por ias posihilidades que ofrece la propia realidad de
la historia de Cardoba en el siglo Xyl y por fas fuentes
documentales que se conservan, es la relativa a las
actividades de promocion de la pintura. Una vez
superade el debate terminoldgico entre mecenazgo
y promocion artistica, puede decirse con tranquilidad
que en Cérdoba no se encuentran mecenas en el
Quinientos, como en casi ningtn lugar de Espana st
exceptuamos la Corte; pero en cambio hay un
nutridisimo grupa de promotores gue impulsan
multitud de pequefias actuaciones por toda la zona®.

Cérdoba es uno de 0s reinos con mayor presencia
del estamento noble de toda Espania, y eso se hace
notar an los encargos de pintura para las parroguias
y conventos, que se dotan siempre a traves del
patronazgo privadoe. Esio coincide ademas con una
intensa campafa de construccion de capillas en la
catedral por parte de los canénigos y racioneros de ia
misma, espacios que se adornan casi siempre con
retablos de pintura, formanda la mejor coleccion de
tablas, lienzos y pinturas murales del XVl que se

conserva en toda la provincia.

ta importante documentacion existente en
Seccion Nobleza dei Archivo Histérico Nacional,
el Archivo General de Andalucia, en el Archivo |
térico Provincial de Cordoba, y en el Archivo Ce
dral de Cordoba contiene mulfitud de contratos,
tamentos e inventarios que pueden dar la clave
los mecanismos e intereses gue dirigieron el pre
s0 de la comitencia de la pintura. Nos parece int
sante dlarificar ias circunstancias en las que se |
dujo este extraordinario crecimiento del nimer
capillas de la catedral, y si esto responde, corn
ha diche, a una politica consciente de cristianizat
del espacio de la antigua mezquita, en refacion
la construccién de la capilla mayor. lgualmente
que determinar cudtes son los criterios de contr
cién de las obras, para ver gué importancia tier
astilo para el comitente frente a la calidad, la
nomia ¢ &l mensaje de ia obra. Aungue parece
la.actitud mayoritaria es la de ignorar las cualid:
estéticas de la obra, hay eilemplos puntuales ¢
la contratacidn de Pedro de Campaiia en Sevilla
nos hablan de un interés decidido por el estilc.

Dantro de las condiciones de produccié
encuentran también otras cuestiones como el t
las técnicas, los materiales, y los sistema
aprendizaje, gue nos hablan de las circunsta
practicas en las que se desenvuelve el proces
Creacion pictérica™. La via mas directa para est
estos punios son las distintas ordenanzas del gr
de pintores de Cérdoba, que, fechadas en los :
XV y XVI, permiten aprehender los cambios
organizacion del oficio que se dan con la llegac
Renacimiento. Aqui surge la interrogante sok

49 Sobre este debate, vid. loaquin Yarza, “Clientes, promotores y mecenas en el arte medieval hispanc”, en Actas del Vil Congr
C.E.H.A Mesa | Patronos, promotores, mecenas y clientes, Murdia, Universidad de Murcia, 1992, pp. 17-47.



encaje de Pablo de Céspedes en estas estructuras
artesanales que se perpetuaran toda la Edad Moderra.

El sistema de produccién puede estudiarse asi
desde la perspectiva del marco legal de su practica -
las ordenanzas- pero también a partir de la realidad
comercial en la que se inserta. Los contratos de las
obras inferman de precios y condiciones de trabajo,
ofreciéndonos una imagen bastante nitida de la pin-
tura como un producto de mercaderia equiparable
a cualguier otro procedente del entorno gremial y
sujeto a las leyes del mercado. Esta linea de investi-
gacién, muy cercana a la historiografia econémica,
esta produciendo recientemente notabies frutos en
otros dmbitos espaciales, aunque para el caso cor
dobés parece que las fuentes, por més induzcan a
considerar la pintura como mercaderia, no son lo
suficientemente explicitas para entrar en mayores
detalles sobre la incidencia del sector en el seno de
fa economla regional® .

Por otro fado, el estudio de las impficaciones
culturales del fenémeno artistico aparece como una
de las facetas mas amplias y complejas de la pintura
del siglo XVI en Cérdoba. La presencia de Pablo de
Céspedes, pintor, humanista y poeta, en la ciudad,
y el hecho de que consiguiera crear una auténtica
escuela a su alrededor, hacen que los Glimos afios
del XVl y primeros del XVIl sean una etapa de
florecimiento cultural en Cérdoba en la que las
refaciones entre la pintura y la literatura llegan més

alld de lo predecible. Ya se ha sefialado que est
campo ha sido recientemente estudiado por vario
historiadores, pero todavia queda integrar su
aportaciones dentro del esquema general de |
pintura de esos anos. Ef resto def siglo es sin dud
mucho menos rico en este sentido, pero permit
entrar en otros puntos de interés desde un
perspectiva distinta pero igualmente cultural: |
funcion de la pintura.

Este es otro tema complicado, pero tambié
interesante, puesto que trata de desentrafiar lo
uses a los gue estd destinada la pintura y la
experiencias que proporciona. Su complejidac
depende de su exigencia de ser abordado desde ¢
analisis de fuentes literarias: sermones, poesia, etc
y documentales: testamentos, contratos, libros de
visita, etc. Requiere |a indagacion en parcelas mu
variadas, como la ubicacién fisica de la obra, st
papel en la liturgia, o su iconografia, pero permit:
la extraccién de multiptes consecuencias, desde st
relacién con el pensamiento refigioso del momentc
hasta su pertenencia a un programa privado de
giorificacion personal.

No hay que decir que en ia Cordoba del XV lo
temas de la pintura son abrumadoramente religioso:
salvo algunos ejemplos excepcionales como |
decoracion de los guadamecies, pero dentro de este
marco general las diferencias de use son muy
marcadas. No es lo mismo un cuadro de devocior

50 Los estudios sobre las condiciones materizles de la practica de |a pintura tienen una gran tradicién en el mundo anglosajon y germang
desde el clsico £ medio artistico en la Florencia del Renacimiento de Martin Wackernagel (Madrid, Akal, 1997. Primera edidén en Leizig
1938), hasta el reciente The painter’s practice in Renaissance Tuscany, de Anabel Thomas (Cambridge, Cambridge University Press, 1995)
En Espafia estos intereses se han introducido recientemente en el seno de varias tesis doctorales que han estudiado las condiciones de &
actividad artistica desde perspectivas lacales. Vid. Miguel Falomir Faus, Arte en Valencia, 1472-1522, Valencia, Consell Valencia de Cultura
1996 y Jests Criado Mainar, Las artes pldsticas del sequndo renacimiento en Aragon. Pintura y escultura 1540-1580, Tarazona, Centro d

Estudios Turiasonenses, Institucién “Fernando el Catdlico”, 1996,

51 El precursor de fa investigacién de la significacién econdmica del fendmeno artistico en el Renacimiento es Richard A. Goldthwaite, d¢
quien destaca su Wealth and the Demand for Art in Itaky, 1300-1600, Baltimore y Londres, The Johns Hopkins University Press, 1993,



personal en una casa, que e} retablo del altar mayor
de una parroguia, una escena de la vida de un santo
fundador en un convento, o una crucifixién con el
patrono orante en una capilla privada de la catedral.
Se frata, en suma, de ver qué se esperaba de ia
pintura y c6mo era recibida por su ptblico™.

El objetivo es gue la confluencia de todas estas
lineas de investigacidn pueda proporcionar una
imagen de conjunto de la pintura del siglo Xv1 en
Cérdoba, en la que se contemple la interrelacién de
todos los elementos que he ido exponiendo por
separado. Ya que por ejemplo, nadie pretende que
se pueda entrar en consideraciones estilisticas como
la diferenciacion de los distintos modelos estéticos
italianos sin la elaboracién previa de catalogos
razonados, y que la progresiva asuncién de aguéllos
pueda explicarse sin considerar los promotores de

las obras. De igual forma, las circunstancias c
promacién dependen de la funcién de ia pintt
de su valor como mercaderfa, al tiempo gue e
en [ntima conexién con las implicaciones cultur
que puedan desprenderse de eila. Por ello, h:
que dotar a estos contenidos de una estruc
adecuada que reflgjase los distintos elementos
intervienen en el proceso pictérico, y gue fuese ¢
de mostrar su interdependencia.

Podemos concluir advirtiendo que esie
delo de investigacion que se acaba de trazar
de aparecer idénec ahora, pero no hay que
dar que es tan hijo de su tiempo coma los g
precedieron. Si es posible exiraer alguna
fianza de este libro, espero que sea la neces
del ejercicio constante de critica ante lo hes
do vy lo presente.

52 Esta dltima consideracién estd muy en |a linea de algunos de los estudios que han dado origen a la estética de la recepcién, puest:
parte de la calidad de principio metodoiégico basico que le estamos confiriendo, la estética de la recepcién puede limitarse al interé
relaciones entre las obras y su pablico. Wid. Peter Uwe Hohendahl, “Sobre el estado de la investigacién de la recepcion” (Mayor

Estética de la recepcion, pp. 31-37).
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