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A pesar de la extensa bibliografia que existe en torno al Cristo de la Clemencia de Juan Martinez
Montanés, siempre ha existido cierta confusion en torno a los espacios en los que ha estado almace-
nado o expuesto, desde su llegada al monasterio de la Cartuja hasta su depdsito en la sacristia de los
Calices de la catedral de Sevilla. En el presente estudio se ofrece una secuencia cronolégica que abarca
las distintas situaciones que obligaron a movilizar a la imagen, ofreciendo informacién en torno a los
distintos espacios que ha ocupado a lo largo del siglo XIX.
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In spite of the extensive bibliography that exists about the Christ of Clemency by Juan Marti-
nez Montanés, there has always been some confusion about the places in which it has been exposed
or deposited from his arrival to the Carthusian Monastery until his deposit in the Chalices’s Sacristy
at the Cathedral of Seville. This paper offer a chronological sequence that includes the different situa-
tions that forced to move the image, offering information about the different spaces that it has occu-
pied along the 19th century.
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INTRODUCCION: DONACION A LA CARTUJA

El Cristo de la Clemencia fue encargado a Juan Martinez Montafiés por el ar-
cediano de Carmona, Mateo Vazquez de Leca en 1603, siendo donado posterior-
mente al monasterio de Santa Maria de las Cuevas el 24 de septiembre de 1614
“con expresa condicion de que jamas se sacase ni enajenase del convento™?, cir-
cunstancia que, como se vera a continuacion, quedé muy lejos de ser cumplida
(Figura 1). Una vez llego a la Cartuja, estuvo en primer lugar en la capilla del Na-
cimiento o de San Bruno, pasando en 1616 a instalarse en la capilla de Santa Ana,
en la que podia tener culto publico?.

La movilizacion del Crucificado llegd con la invasion francesa a principios
del siglo XIX. A pesar de los intentos por proteger la Cartuja, era 16gico que de-
bido a su gran extension terminase convirtiéndose en fortaleza y almacén para
los franceses. Debido al interés de los invasores en conservar todas las riquezas
patrimoniales posibles, se ordeno el traslado de estas a las dependencias del Al-
cazar en un proceso que durd catorce dias, iniciandose el 15 de abril de 1811 y ex-
tendiéndose hasta el 30 del mismo mes, dedicando algunos dias de este periodo a
la acomodacion de los bienes*. Logicamente, la obra de Montafiés, junto al resto
de grandes obras artisticas, estuvo custodiada en el Alcazar durante la amenaza
invasora, la cual dur6 hasta 1812, momento en el que, a pesar de las limitacio-
nes econdmicas, se inicid un proceso de devolucion del patrimonio alli atesorado.

El primer envio de piezas a la Cartuja se efectud el 17 de julio de 1813, aun-
que no seria hasta una segunda remesa fechada el 13 de octubre en la que pode-
mos localizar al Crucificado dentro del listado de obras devueltas: “Una efixe de
Cristo Crusificado, su autor Montanez’.

! HERNANDEZ DIAZ, José¢: Juan Martinez Montaiiés (1568-1649). Sevilla, 1987,
p. I11.

2 HAZANAS Y LA RUA, Joaquin: Vizquez de Leca 1573-1649. Sevilla, 1918, p. 101.

3 FERNANDEZ ROJAS, Matilde: Patrimonio artistico de los conventos masculinos
desamortizados en Sevilla durante el siglo XIX: Trinitarios, Franciscanos, Mercedarios, Jeré-
nimos, Cartujos, Minimos, Obregones, Menores y Filipenses. Sevilla, 2009, p. 408.

4+ RAMOS SUAREZ, Manuel Antonio: “El monasterio de la Cartuja de Sevilla. Ocu-
pacion Napolednica y vuelta al orden”, Archivo Hispalense, 256-257, 2001, p. 219.

5 Archivo General del Palacio Real, copia microfilmada del Archivo del Real Alca-
zar de Sevilla, caja 600, exp. 32, “Relacion de pinturas que se encontraban en los Reales
Alcazares y fueron devueltas al monasterio de la Cartuja tras la ocupacion napolednica’;
consultado en RAMOS SUAREZ, M. A.: “El monasterio de la Cartuja de Sevilla...”, op.
cit., p. 240.
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LA DESAMORTIZACION DE MENDIZABAL

De esta forma podemos ubicar al Cristo de la Clemencia de nuevo en su ca-
pilla de la Cartuja, en la que permaneceria hasta la llegada de la desamortizacion
de Mendizabal en 1835. Los distintos decretos desamortizadores implicaron una
serie de problemas a los que tuvieron que hacer frente de la forma mas eficaz po-
sible, ya que estaba en juego la integridad del patrimonio de la ciudad. Tras co-
nocerse la supresion de monasterios y casas religiosas, el gobierno autorizo la
creacion de comisiones provinciales supervisadas por las academias de bellas ar-
tes, destinadas a “examinar, inventariar y recoger cuanto contengan los archivos
y bibliotecas de los monasterios y conventos suprimidos, y las pinturas, objetos
de escultura u otros que deban conservarse”, trabajos que se hicieron oficiales a
través de la real orden de 29 de julio de 18356, Las obras de arte recogidas confor-
marian la base del Museo Provincial, cuya creacion vino autorizada con la real
orden de 16 de septiembre de 1835, asi como la eleccion de un edificio que resul-
tase adecuado para tal empresa.

Tras el nombramiento de la “Comisidén Recolectora” para Sevilla y su pro-
vincia, se decidio que los trabajos debian empezarse por “los Conventos extra-
muros en que con mayor facilidad podrian temerse maliciosas extracciones”’. De
esta forma, el equipo destinado a atender la Cartuja, San Jerénimo de Buenavista
y San Isidoro del Campo fue el compuesto por José Bécquer, Juan Felipe Qui-
roga, Juan de Astorga y Manuel de Zayas. Debido a que en esta primera junta no
se llegaron a concretar todos los medios con los que disponian para enfrentarse
a la recoleccion de obras, se instd a continuar la sesion el 23 de octubre de 1835.
En aquella reunion se volvio a hacer hincapié en la necesidad de adoptar medidas
mas eficaces para evitar los numerosos robos que estaban sufriendo durante todo
este proceso. Tras ello se pasé a tratar el otro gran problema con el que se encon-
traban, el de carecer aun de un edificio para el museo y teniendo que recurrir a de-
positos o almacenes: “Se determind que los respectivos Comisionados pasasen a
la Cartuja y Capuchinos, y clasificando los Efectos que debian destinarse al Mu-
seo, los depositasen en Havitacion conveniente y los dejaran encargados a la cus-
todia de las personas a cuyo cargo estuviesen los referidos Edificios™.

El encontrar un local adecuado para el almacenamiento de las obras fue el
gran problema que se desarrolld de forma paralela a la recoleccion en si misma.
Desde un principio se barajaron varias sedes para el Museo, siendo el convento
de San Pablo el que gozaba de mayor interés por parte de los comisionados. Sin
embargo, Lopez Cepero compartio con el resto de la junta las dificultades con las

¢ Gaceta de Madrid, n° 217, 4-8-1835.

7 Archivo de la Comision de Monumentos de Sevilla (A.C.M.S.), Libro de actas I,
9-10-1835.

8 Ibidem, 23-10-1835.
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que se estaba encontrando en la peticion de este edificio’, sugiriendo como alter-
nativa el uso del hospital del Espiritu Santo que estaba a la espera de ser desocu-
pado por una disposicion del gobierno.

Se tiene constancia de que entrado el afio 1836, a pesar de no haberse en-
contrado un local para el museo, las tareas de recoleccion de obras siguieron de-
sarrollandose gracias al uso de un deposito o almacén. Tenemos conocimiento
de que en el mes de marzo ya estaba en funcionamiento un lugar de almacena-
miento para las piezas desamortizadas puesto que, en la junta del 7 de marzo de
1836, “se encargo a los Comisionados que antes habian hecho los Ynventarios de
Cartuja se personasen con el Comisionado de Amortizacion para formalizar los
Ynventarios”!?. Si ya en este momento se puede intuir el funcionamiento de un
almacén como base de operaciones, seria en la junta del 17 de marzo cuando nos
encontramos con la confirmacién de su existencia: “El Domingo a las 12 se rea-
lizara la operacion de marcar los Cuadros que nuevamente hayan entrado en el
Depdsito y no lo estuvieran, y se rectificaran los inventarios de los recogidos™!!.

De esta forma sabemos que el monasterio de la Cartuja fue uno de los prime-
ros edificios en ser intervenidos y que, entrado el mes de marzo de 1836, sus obras
principales debian estar custodiadas en un almacén a la espera de ser inventaria-
das correctamente. Por lo tanto, ;donde se encontraba exactamente en este mo-
mento el Cristo de Montafiés?

Siguiendo la cronica del proceso, se vuelve a incidir en la existencia de un al-
macén varias veces, pero solo en una ocasion se lo nombra como el “almacén de
la calle Colcheros™2. Al localizar la calle en el plano de Olavide de 1771 (Figura 2)
puede verse que coincide con la actual calle Tetuan, lugar en el que se encontraba
el hospital del Espiritu Santo, edificio que se cita anteriormente como una hipo-
tética sede alternativa en caso de que no se llegase a conseguir San Pablo. De ahi
que podamos decir con certeza que se consiguiese el Hospital del Espiritu Santo
—o alguna de sus dependencias— y fuese empleado como deposito de obras reco-
gidas, mientras que la comision siguiese a la espera de la obtencion de San Pablo
como sede para el futuro Museo.

Por lo tanto, podemos concluir que, durante este primer trimestre de 1836,
es muy posible que el Cristo de la Clemencia se localizase almacenado en el de-
posito de la calle Colcheros, aunque no se puede descartar la existencia de algin
otro almacén del que no tenemos noticias, algo probable debido al importante na-
mero de obras recogidas.

% Ibid., 30-10-1835.
10" Ibid., 7-3-1836.

" Ibid., 17-3-1836.
12 Ibid., 11-7-1836.
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Finalmente, y tras meses de insistencias y negociaciones, se acordo la toma de
posesion del convento de San Pablo el 12 de abril de 1836'3. En principio conside-
raban este espacio como el que se destinaria a futuro Museo Provincial, funcion
que como veremos a continuacion, termino limitandose a la de almacenamiento.
Practicamente, a la semana de tomarse San Pablo, comenzaron los trabajos de
traslado de obras, lo que lleva a pensar que durante la primavera de 1836 cabe la
posibilidad que pasase a depositarse en el convento de San Pablo la imagen del
Cristo de la Clemencia.

Meses mas tarde, recibié Lopez Cepero la real orden de 20 de junio de 1836,
mediante la cual se destinaba el convento de San Pablo al establecimiento de las
oficinas de Hacienda, ofreciéndose a cambio cualquier otro edificio para la ins-
talacion del Museo.

A pesar de la real orden, la comision siguid utilizando con normalidad el edi-
ficio como lugar de reuniones y habilitando sus salas para el almacenamiento de
las obras desamortizadas, no iniciandose hasta el mes de octubre de 1836 las ne-
gociaciones para tratar de suspender las oficinas de Hacienda que ya existian en
el convento!®.

TRASLADO A LA CATEDRAL POR LA AMENAZA DE LA GUERRA
CARLISTA

Sin embargo, llego el invierno de aquel 1836 y Sevilla se encontrd envuelta en
plena agitacioén debido a la guerra carlista. La presencia amenazante de la expe-
dicion del general Gémez amedrento al personal de la comision tras la toma de
Coérdoba en el mes de octubre!®. En aquel momento, las obras recogidas estaban
distribuidas entre el hospital del Espiritu Santo y San Pablo, la sede provisional
del museo.

“Cuando Gomez entrd en Ecija y Sevilla temid ser ocupada por el mismo, el
Alcalde Const'. Dn. Fco. de Paula Mendez paso oficio a Cepero fecho en 7 de Oc-
tubre de 36, diciéndole ge evacuase de cuadros en el momento al dicho hospital,
destinado a los heridos g°resultasen de la defensa de la ciudad; y a las once de la
noche, esto es, tres horas después de recibida la notificacion del alcalde, un comi-
sario de guerra se presento a recoger las llaves de los almacenes para poner en la
calle todo lo ¢ contenian™!¢.

3 A.CM.S., Libro de actas I, 11-4-1836.

4 Ibid., 10-9-1836.

15 RAMIREZ OLID, José¢ Manuel: “La primera guerra carlista en osuna. La expedi-
cion del general Gomez”, Cuadernos de los Amigos de los Museos de Osuna, 15, 2013, pp.
20-27.

16 PABON, Jestis: “Del Dean Lopez Cepero: Apunte autografo y autobiografico”, Bo-
letin de la Real Academia de la Historia, T. CLXXI, n° 111, 1974, p. 473.
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La llegada del general Gémez a la provincia de Sevilla le fue notificada in-
mediatamente a Lopez Cepero junto a la orden expresa del alcalde de retirar de
forma urgente todo el patrimonio del hospital del Espiritu Santo de cara a la po-
sibilidad de tener que acoger a los posibles heridos que resultasen del hipotético
enfrentamiento. El problema principal es que junto a la orden no se le ofrecio nin-
gun espacio o local en el que depositar las piezas que existian en el hospital. De
forma paralela quedaba ademas descartada la posibilidad del traslado a San Pa-
blo, debido a que acababa de instalarse en él un batallon.

Aifiadir la problematica de que los coleccionistas extranjeros acechaban a la
espera de encontrarse con un caos similar al de la invasion francesa que les re-
sultase favorecedor para la adquisicion de obras de maestros sevillanos de forma
despiadada, con especial atencion en las obras de Murillo.

Ante aquella situacion tan critica solicité unas horas mas hasta el dia si-
guiente, garantizando a cambio la evacuacion de las obras. Uno de los factores
determinantes para salvar aquellas obras fue el que en ese momento desempenase
Cepero el cargo de mayordomo de la catedral, lugar perfecto adonde trasladar
las piezas desde el hospital del Espiritu Santo. Ademas, aquel cargo le permitid
aprovechar al personal de la misma, organizando cuadrillas a las que se unieron
vecinos, gracias a los que finalmente se consiguid el objetivo: “El dia amanecio
enmedio de un conflicto general en ¢° solo la actividad y constancia de un hom-
bre de hierro hubiera podido llevar a cabo la traslacion de los cuadros a los alma-
cenes de la Iglesia, empleando hasta carros de la basura y otros medios de dificil
referencia”!’.

En este momento es cuando el Cristo de la Clemencia debi6 de llegar por pri-
mera vez a atesorarse en el que seria su emplazamiento definitivo en el futuro: “y
a fuerza de ruegos y reflecciones pudo alcanzar del Comisario q° esperase hasta
las doce de la mafiana siguiente a cuya hora tendria trasladados los [cuadros], al-
gunos muy grandes y pesados ¢ se guardaban en el Hospital, sin contar otras mu-
chas cosas, g° no siendo cuadros eran si muy dignas de conservarse para el mundo
de las artes y de las letras™'8.

Tras la marcha del general Gomez con sus tropas hacia el norte, la ciudad de
Sevilla fue volviendo a la normalidad de forma progresiva y mirando a Lopez Ce-
pero como una figura crucial en la salvaguarda del patrimonio de la ciudad du-
rante la amenaza de guerra.

En la siguiente Junta del Museo, se trato el problema que habia quedado tras
la amenaza de contienda: los batallones instalados en San Pablo. Aquello repre-
sentaba una tremenda amenaza para el patrimonio alli atesorado, ya fuese por la
mera presencia o porque desembocase en otro apresurado traslado de obras si-
guiendo el ejemplo del caso de hacia escasos meses.

7" Ibidem.
8 Jbid., p. 473.
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“El Sr. Marques de Arco hermoso que los efectos que tenia almacenados en
S. Pablo estaban espuestos por las circunstancias de invasion enemiga de que se
vela amenazada la Ciudad, a ser desalojados con precipitacion, por que fuese
necesario el otro edificio para las fortificaciones de la Ciudad, o bien para alo-
jar tropa como ya en la actualidad la habia. La Comision tomo en consideracion
este punto interesantisimo, y acordo que se trasladasen los efectos mas preciosos
al Colegio de S. Miguel. Sin embargo de dejar reunido lo menos interesante en
el Refectorio de S. Pablo para no perder la posesion del edificio, interin S.M. re-
suelve del destino qge ha de darse a este edificio. Nombro al Sr. Cepero para ge pa-
sase a ver al Sr Dean de la Sta Iglesia sobre este particular”".

De esta forma decidieron trasladar las piezas mas valiosas al colegio de San
Miguel®, dejando las menos interesantes en el refectorio del convento de San Pa-
blo como pretexto para no perder la titularidad del edificio mientras se resolvia por
el gobierno su destino. La junta aprovecho el cargo de mayordomo de Lopez Ce-
pero para encargarle a ¢l la tarea de ponerse en contacto con el dean de la catedral.

La combinacion del terror a la guerra y la desidia de los miembros de la Junta
del Museo frente a cualquier tema patrimonial hizo que recayese toda la respon-
sabilidad sobre Lopez Cepero. De ahi que decidiese disolver la Junta tras no ha-
ber encontrado apoyo alguno en la anterior amenaza de contienda: “En ninguno
de estos actos intervino la autoridad, y menos la Junta del Museo, que quedo re-
ducida a mi solo, y solo yo, me atrevo a decirlo a la faz del mundo, hubiera po-
dido en aquellas circunstancias llevar a cabo empresa tan dificil y arriesgada,
para cuyo desempeiio nadie me proveyod de medios, ni de auxilios, mas que en los
que por razén de mi oficio tenia a mi disposicion de la Fabrica de la Iglesia, pero
el amor a las artes y a la Patria me suministré la suficiente actividad y diligencia
para que todo se pusiera a salvo, y aiin en tltimo caso de la invasion, se hallasen
en sitio seguro™?!.

Manuel Lopez Cepero cumplio eficazmente el encargo de ponerse en con-
tacto con el cabildo, al que le manifestd “el peligro grave que corrian muchos mo-
numentos Historicos y Artisticos esparcidos en varios conventos, cuyos edificios
estaban destinados, algunos a cuarteles y otros condenados a la demolicion™?.
De esta forma consiguid la autorizacion para el depdsito en la catedral de obras

Y A.CM.S., Libro de actas I, 2-12-1836.

2 La eleccion del colegio de San Miguel era la mas idonea de cara a una futura acep-
tacion del traslado de piezas a la catedral, ya que este se encontraba justo enfrente.

2 MERCHAN CANTISAN, Regla: El Dedn Lépez-Cepero y su coleccion pictérica.
Sevilla, 1979, p. 50.

2 Archivo de la Catedral de Sevilla (A.C.S.), Actas Capitulares de 1837, ff. 11v-12v,
cita consultada en PALOMERO PARAMO, Jesus: “La Coleccion escultorica: los fondos
gobticos, renacentistas barrocos”, en Obras Maestras del Museo de Bellas Artes de Sevilla.
Siglos XV-XVIII ( pequeiio y mediano formato). Sevilla, 1992, p. 49.
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que estaban en San Pablo y en el cercano colegio de San Miguel, repartiéndolas
“por la Sacristia Mayor, Sacristia de los Calices y capillas de San José, San Anto-
nio y San Francisco™?.

Afios después, en la cronica sevillana de Amador de los Rios de 1844 se aplau-
di6 el trabajo de Cepero a la vez que se incidio en un detalle curioso, el de la reac-
cion de los viajeros al ver las importantes obras del Museo inmersas en la catedral
de Sevilla, de entre las cuales con seguridad destacaria el Crucificado de Monta-
fiés: “aquel honrado sacerdote, que era a la sazén mayordomo de fabrica de la
santa y patriarcal iglesia, les ofrecid un asilo respetable en la catedral de Sevilla,
cuyos muros enriquecieron por algin tiempo. Alli los doctos viageros, que vie-
nen a este suelo de encantos para gozar sus bellezas, contemplaban, alumbradas
por la luz vacilante y misteriosa de las géticas vidrieras, las inmortales creaciones
del gran pintor de Andalucia: alli sobrecogida el alma a vista de tantos prodigios,
bajo tan grandiosas bdovedas, se olvidaba de la feroz tormenta, que en torno de
aquel sagrado recinto bramaba desencadenada, y alli en fin, acudian a beber ins-
piraciones los artistas, cuyas pacificas glorias son hijas del retiro”*.

EN EL MUSEO DE BELLAS ARTES DE SEVILLA

Llegado el ano 1837 se cred una nueva comision cientifico-artistica responsa-
ble del Museo a la que se permitio la eleccion de un local nuevo®. Mientras tanto,
el convento de San Pablo sigui6 funcionando como almacén debido a que los tra-
bajos de recogida volvieron a desarrollarse. Se llegd al punto de que se excedieron
sus posibilidades de almacenaje tras la recoleccion de los cuadros del colegio de
Santo Tomas, teniendo que volver a recurrirse al deposito de piezas en la catedral.

Seria el 7 de octubre de 1837 cuando en junta, decidi6 la comision proponer
el antiguo convento de la Merced como el ideal para desarrollar en €l el futuro
Museo Provincial. El proceso para obtenerlo se extendio a lo largo del aiio 1838,
durante el cual se tiene constancia del movimiento de obras de arte a San Pa-
blo con cuadrillas dirigidas por Cabral Bejarano. Aproximadamente un afio fue
el tiempo que se tardo en habilitar el local, quedando establecido oficialmente el
Museo actual por primera vez en el mes de octubre de 1839 gracias a los trabajos
que llevaron a cabo el marqués de Arco Hermoso y Cabral Bejarano.

Una vez iniciado el funcionamiento de la institucidon, aun quedaba pendiente
la recogida de un gran nimero de obras depositadas en otros espacios, como era el
caso del Crucificado de Montafiés, que se encontraba en la catedral junto a otras
importantes esculturas. Queda como testimonio de ello un listado de esculturas

23 PALOMERO PARAMO, J.: “La Coleccion escultérica...”, op. cit., p. 49.

% AMADOR DE LOS RIOS, José: Sevilla pintoresca o Descripcién de sus mds céle-
bres monumentos artisticos. Sevilla, 1844, p. 355.

» Real Decreto de 27-4-1837.
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incluido dentro de un inventario firmado por Cabral Bejarano el 31 de diciembre
de 1840 (Figura 3)*. Entre ellas no solo encontramos al Cristo de la Clemencia,
sino otras obras del mismo autor, las magistrales piezas de Torrigiano o las Vir-
tudes de Juan de Solis.

El proceso para el traslado de las piezas de la catedral al Museo se inicid tras
oficiar el jefe superior politico al cabildo el 28 de julio de 1841 solicitindole que
se entregase a Cabral Bejarano “los efectos artisticos depositados en la Santa
Iglesia”?, peticion aceptada en la sesion capitular del dia siguiente. El proceso se
extendio hasta pasada la primavera del afio 18422 debido al importante nimero
de obras que se encontraban depositadas en la catedral, siendo principalmente las
de gran tamafio, caso de la Inmaculada Colosal de Murillo o el Martirio de San
Andrés de Roelas. En el caso de las esculturas, no tardaron tanto en instalarse en
el antiguo convento de la Merced, ya que tenemos noticias de su presencia en el
Museo en la Sevilla Artistica de Juan Coldn y Colon, obra terminada de redac-
tar en octubre de 1841%.

En esta obra pionera en su género, Colon realizé un estudio de los principa-
les monumentos a destacar de Sevilla, coincidiendo con los primeros afios en los
que el Museo atn estaba siendo montado. La cronica de la visita al edificio re-
sulta enormemente interesante, ya que ofrece un testimonio en primera persona
de como el escritor se encontro con el caos que imperaba en los primeros afos de
creacion.

Colon empieza nombrando como tras la desamortizacion pasaron las riquezas
a ser custodiadas en aquel edificio para formar lo que seria la coleccion publica ar-
tistica de la ciudad de Sevilla. Resulta que, a ojos del pueblo, todo lo que rodeaba
al Museo era un misterio en el que solo se era consciente de lo que se hacia de puer-
tas para adentro. En la visita del cronista tratdé de conseguir informacion sobre lo
que se gestaba, a 1o que solo recibid negativas: “Hace afios que se esta en la forma-
cién del Museo 1 todavia al presente carece Sevilla de un tesoro publico propio de
su provincia. Parece que el misterio envuelve a este establecimiento, pues nosotros
al tratar de sacar algunos apuntes sobre lo que aparece en la actualidad, no hemos
podido hacerlo, por hallarnos con obstaculos i prohibiciones: sin duda porque en
Espaiia es delito hacer un bien al pais. | Triste fatalidad!”.

% Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria, Antece-
dentes del Museo Provincial de Pinturas y Esculturas de Sevilla. Existe una copia de este in-
ventario en el Archivo del Museo de Bellas Artes de Sevilla.

2 A.C.S., Autos Capitulares 1841, f. 77v. Consultado en PALOMERO PARAMO, J.:
“La Coleccion escultorica...”, op. cit., p. 49.

3 A.C.S., Autos Capitulares 1842, ff. 73v-74. Consultado en PALOMERO PARAMO,
J.: “La Coleccidn escultorica...”, op. cit., p. 50.

» COLON Y COLON, Juan: Sevilla Artistica. Sevilla, 1841, pp. 141-145.
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Tras enumerar las pinturas que vio y las condiciones en que se encontraban
pasdé a tratar las esculturas, mucho mas limitadas en cuanto a cantidad, pero de
una calidad abrumadora: “El santo Domingo desnudo de medio cuerpo, i en acto
de penitencia, es una de las producciones de Juan Martinez Montafiez, su au-
tor, en donde hizo ostentacion de su saber i de la gran intelijencia que poseia en
el arte: demostré mayores conocimientos en el famoso crucifijo, que fué del mo-
nasterio de Cartuja i que hizo en el aflo de 1614 ; en su jénero es una de las prime-
ras obras que se conserva en Europa de la escultura moderna: hai otras estatuas
de este autor”.

Al ano siguiente, en 1842, publicaron los editores del peridédico El Sevillano
una especie de guia que seguia el mismo formato empleado por Colon. En ella
también relatan la visita al Museo, el cual se encontraba en aquel momento ce-
rrado debido a las numerosas obras que se estaban realizando en el edificio. La
presencia del Crucificado queda reflejada en el siguiente parrafo: “También ecsis-
ten en este establecimiento escelentes esculturas entre ellas la magnifica estatua de
barro cocido de Pedro Torrijiano, que representa a san Geréonimo; el santo Do-
mingo de Juan Martinez Montafez y el ponderado crucifijo que hizo en el afio de
1614; las cuatro virtudes, de Solis, discipulo de aquel autor, y otras obras de mé-
rito no tan sobresaliente™.

La Sevilla pintoresca de Amador de los Rios se publico en 1844, convirtién-
dose en todo un referente en el estudio de los monumentos de la ciudad. Con-
cebida inicialmente como una continuacion de la obra de Coldn, ésta resultaria
ampliada enormemente, siendo de gran importancia el apartado dedicado al
Museo Provincial. Una vez asimilado el estudio que ofrece Amador de los Rios,
puede establecerse una evolucion que parte de las obras citadas anteriormente y
ofrece una vision de como evolucionaron los trabajos en el Museo en aquel pe-
riodo de dos o tres afos.

La crénica sobre el Museo viene precedida de una extensa reflexion en torno
a la escuela sevillana de la pintura y de su evolucidn a lo largo de los afios ante-
riores, asi como de las influencias o presencia de artistas extranjeros: “Ya hemos
tenido ocasion de mencionar antes de ahora a Juan Martinez Montafiez, cuyas
producciones han merecido los elogios de los hombres entendidos en artes. El
Museo tiene también algunas obras de este escultor, que nacid en Alcala la Real a
fines del siglo X VI y fué discipulo del granadino Pablo de Rojas. Las dos estatuas
que mas han llamado nuestra atencion son un santo Domingo penitente que per-
tenecid al convento de Portaceli y un Crucifijo que don¢ 4 la Cartuja en 1614 don

30 Noticia historica de los principales monumentos artisticos de Sevilla formada por los
editores de El Sevillano. Sevilla, 1842, pp. 31-32.
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Matias Vazquez de Leca. En estas obras mostré6 Montafiez que unia al talento la
instruccién y el estudio necesarios para ser un artista excelente™?!.

Como puede comprobarse a través del testimonio de estas guias, el protago-
nismo del Cristo de la Clemencia de Martinez Montafiés fue enorme dentro de
una coleccion casi exclusivamente pictorica, algo que lo convirtid con total segu-
ridad en uno de los principales atractivos del Museo en estos primeros anos de
funcionamiento. Debido a las dificultades para exhibirlo por sus grandes dimen-
siones, estuvo colocado él solo en una pequefia sala anexa al saloén principal —an-
tigua iglesia del convento—. Desde ese momento y durante décadas seria conocido
aquél espacio como el “cuarto del Cristo”.

TRASLADO DEFINITIVO A LA CATEDRAL DE SEVILLA

Acerca de las razones que llevaron al traslado de la talla del Museo a la cate-
dral de Sevilla, la tradicion ha apuntado a que fue producto de una orden dada
por la reina Isabel II. Tras la revisién de la documentacion se consigue esclarecer
el origen del interés por trasladar la célebre talla.

La propuesta llega de parte de Manuel Lopez Cepero, vicepresidente de la
Comision de Monumentos en este momento, que solicita poner una comunica-
cion al ministro de gobernacién para trasladar el Crucificado de Montaifiés a la
catedral el 5 de marzo de 1845, justificando aquella decision en “que solo en aquel
Templo era donde podia lucir su merito y no en el Museo por carecer de un sitio
tan a proposito como el que alli tenia; 4 mas de que la veneracion que en Sevilla
se le tributa hacia necesaria dicha traslacion™?,

Paralelamente se dirigio de forma directa a la reina Isabel 11*, que por enton-
ces tenia 14 anos, explicandole aquella peticion, la cual termin6 aceptando con
la emision de la siguiente real orden: “La Reyna conformandose con el parecer
de V.S. Se ha dignado mandar que la celebre escultura que ecsiste en ese Museo
provincial conocida con el nombre del cristo de Montafiez, se coloque de nuevo,
con calidad de deposito en esa Santa Yglesia Catedral. De Real Orden lo comu-
nico a V.S. para su inteligencia y demas efectos. Dios que a V.S. m.a. Madrid 28
de Marzo de 1845 = Pidal = Sor. Gefe politico de Sevilla”*,

La confirmacion oficial por parte de la Comision de Monumentos se hizo en
la sesion del 11 de abril de 1845, en la que se remitid la real orden al dean de la

31 AMADOR DE LOS RIOS, José: Sevilla pintoresca o Descripcion de sus mds célebres
monumentos artisticos. Sevilla, 1844, pp. 390-391.

2 A.CM.S., Libro de actas I, 5-3-1845.

3 A.C.M.S., Edificios y Monumentos de Sevilla, leg. Sevilla A-F.

#* A.C.M.S., Antecedentes del Museo Provincial de Pinturas y Esculturas de Sevilla, ex-
pediente n° 2. Oficio recibido el 5 de abril por la Comision de Monumentos por conducto
del Jefe Politico.
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catedral de Sevilla®*. Como supervisor del envio del Crucificado, se sefial6 al con-
serje del Museo, haciendo especial hincapié en que fuera “trasladada con calidad
de deposito a la S* Yglesia Catedral al lugar que antes ocupaba” (Figuras 4 y 5)*.

En toda la documentacién del proceso siempre queda claro que el caracter
del traslado era en calidad de deposito, por lo que en ninglin momento se renun-
cia por parte del Museo a la propiedad del Cristo de la Clemencia.

Aquello fue tratado en el cabildo de la catedral celebrado el dia 6 de mayo de
1845, decidiendo que Joaquin Pérez seria la persona encargada de dirigir la recogida
de la escultura?’. La Comision de Monumentos respondié marcando como dia de la
recogida el sabado 31 de mayo de 1845 a la una del mediodia*, momento en que se
hallaria en el Museo un vocal de la comision junto al secretario a la espera de recibir
y recoger el resguardo de entrega, que fue el que sigue: “He recivido del Conserge del
Museo Provincial de esta Ciudad la efigie titulada el Cristo de Montafies en estado
perfecto de conservacion; y para resguardo del mismo firmo el presente en Sevilla a 31
de Mayo de 1845. Como encargado del Yltmo Cab. Ecco. Joaquin Perez” (Figura 6)®.

Tal y como se puede comprobar, Lopez Cepero puso bastante interés en el
traslado del Cristo de la Clemencia a la catedral. ;Hasta qué punto es 16gico que
el vicepresidente de una institucion museistica quisiera prescindir de una obra
maestra de tal calibre? De hecho, no puede achacarsele a una cuestion de criterios
artisticos o de preferencias de la pintura sobre la escultura ya que, por el contra-
rio, largo y tedioso fue el proceso para intentar salvar la silleria de coro de la Car-
tuja o los grandes esfuerzos por proteger al San Jerénimo de Torrigiano.

Estudiando las razones a las que alude, Cepero dice que el Museo no es un si-
tio acorde para el lucimiento de aquella obra, algo que resulta contradictorio al
observar las enormes dimensiones del edificio de la Merced. De hecho, el gran sa-
16n correspondiente a la antigua iglesia podria marcarse en el momento como el
espacio perfecto para aquello, sobre todo encontrandose en continuas obras y re-
modelacion de los espacios del antiguo convento.

Quizas la respuesta pueda venir solo en parte en la siguiente frase: “a mas de
que la veneracion que en Sevilla se le tributa hacia necesaria dicha traslacion™.
Y se remarca “en parte” porque es muy posible que confluyan varios intereses en
este asunto. Partiendo del estrictamente religioso, se trata de una talla que levan-
taba un enorme fervor en la ciudad, y se llega a la consideracion de que el Mu-
Se0 no es un entorno propicio para la devocion. Esto de forma aislada atendiendo

3 A.CM.S., Libro de actas I, 11-4-1845.

% A.C.M.S., Antecedentes del Museo Provincial de Pinturas y Esculturas de Sevilla, ex-
pediente n° 2. Oficio al Sr. Conserje del museo provincial de Sevilla, 11-4-1845.

37 Ibidem, oficio 26-5-1845.

% Ibid., nota sin fechar.

¥ Ibid., 31-5-1845.

O A.CM.S., Libro de actas I, 5-3-1845.

LABORATORIO DE ARTE 29 (2017), pp. 243-258, ISSN 1130-5762
e-ISSN 2253-8305 - DOI http://dx.doi.org/10.12795/LA.2017.i29.12



El Cristo de la Clemencia. itinerarios de una imagen excepcional 255

solamente al Crucificado queda bastante justificado, pero solo hay que prestar
atencion al resto de la coleccion del Museo, la cual estaba compuesta casi ex-
clusivamente de imagenes religiosas, de las que habria mas de una que también
arrastrase devocion popular.

Habria que afiadir al aspecto religioso, la posicion que desempefiaba en el ca-
bildo de la catedral de Sevilla. Manuel Lopez Cepero fue nombrado canonigo de la
catedral de Sevilla por real decreto de 14 de noviembre de 1835 y dean por real de-
creto de 12 de abril de 1844%. La estrecha relacion que desempenaba Cepero con el
cabildo sevillano desde hacia bastante tiempo pudo ser la que hizo que se decantase
por preferir a la catedral como el lugar donde debia estar ubicado el Crucificado de
Montaiiés. A lo largo de su vida no solo fue un hombre de fe, sino también un gran
amante del arte, por lo que era totalmente consciente del peso de su decision de
trasladar aquella obra a la catedral. ;Pudo haber sido beneficioso para su status en
el plano religioso? ;O se traté de un juicio puro emitido sin intereses? Todo esto ya
entra en el plano de la pura especulacion. Lo que si esta claro es el gran interés que
la talla de Montafiés despertaba en Lopez Cepero, relacion que seguro se remon-
taba a sus anos de reclusion en la Cartuja tras la invasion francesa®.

Al llegar a la Catedral desde su “cuarto del Cristo” en el Museo, se le ubicd
en la sacristia de los Calices, “en el nicho principal frente a la puerta”, de cuya
estancia adquirio el sobrenombre tradicional del “Cristo de los Calices”. Es posi-
ble que ya hubiese presidido aquel espacio en los afios anteriores a la habilitacion
de la Merced. El hecho es que, a dia de hoy, el magnifico Crucificado de Marti-
nez Montanés sigue con calidad de deposito en la catedral para el deleite de fieles
y visitantes, alzandose como la mejor obra atesorada dentro del templo sevillano.

Muchos visitantes continuaron llegando al Museo con intencion de contemplar el
Crucificado y reaccionando con extrafieza al saber que habia sido trasladado a la ca-
tedral a pesar de pertenecer a aquella institucion: “Se conoce ademas del mismo autor
un Cristo, escultura admirable que, aun cuando pertenece al Museo, se halla, como en
calidad de deposito, en la iglesia catedral de esta ciudad; depodsito estrafio, pues juzga-
mos que nunca debid haberse estraido del sitio que ocupara en aquel local”™*,

Fecha de recepcion: 30 de septiembre de 2016
Fecha de aceptacion: 9 de febrero de 2017

4 ROS GONZALEZ, Francisco S.: “Manuel Lopez Cepero y la reforma de la iglesia
de la Universidad de Sevilla”, Laboratorio de Arte, 19, 2006, p. 425.

# PABON, J.: “Del Dean Lépez Cepero...”, op. cit., p. 463.

# GESTOSO Y PEREZ, J.: Guia artistica de Sevilla: historia y descripcién de sus prin-
cipales monumentos religiosos y civiles, y noticia de las preciosidades artistico-arqueologicas
que en ellos se conservan... Sevilla, 1884, p. 108.

# JIMENEZ, M.: “Una Visita al Museo de Pinturas de Sevilla”, Semanario Pinto-
resco Espariol, T. 11, n°® 48, 28-11-1847, p. 379.
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Figura 1. Juan Martinez Montaiiés, Cristo de la Clemencia, 1603-1606,
catedral de Sevilla.
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Figura 2. Plano de Sevilla, 1771, detalle de la calle Colcheros, enclave del hospital del
Espiritu Santo, deposito de bienes desamortizados.
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Figura 3. Detalle del listado de esculturas, incluido en el inventario del Museo del
31-12-1840. Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria.
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Figura 4. Documento autorizando el depo-
sito del Cristo de la Clemencia en la cate-
dral, 11-4-1845. Archivo de la
Real Academia de Bellas Artes
de Santa Isabel de Hungria.
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Figura 5. Documento autorizando el de-
posito del Cristo de la Clemencia en la
catedral, 11-4-1845. Archivo de la Real

Academia de Bellas Artes de Santa
Isabel de Hungria.
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Figura 6. Resguardo de recogida del Cristo de la Clemencia,
31-5-1845. Archivo de la Real Academia de Bellas Artes
de Santa Isabel de Hungria.
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