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PINTURAS MURALES DEL SIGLO XV EN EL
MONASTERIO DE SAN ISIDORO DEL CAMPO

POR PEDRO J. RESPALDIZA LAMA

Descripcién y andlisis de los murales del Monasterio de San Isidoro del Campo realizados durante
elsiglo XV, clarosexponentes del momento de formacién de laescuelasevillanade pintura y de la evolucién
estilistica que se operaenellaalolargodelsiglo, inicidndose con unaclara vinculacién al estilo Internacional
de raiz italiana y abriéndose posteriormente a las influencias del Norte. Proceso semejante al que se observa
en la pintura sobre tabla y en lasminiaturas con las que comparten aspectos generalesde estiloy elementos
formales concretos. El cardcter mudéjar se observa no sélo en la aparicién de determinados motivos de
tradicién musulmana, sino también en el sistema de trabajo y la técnica de ejecucién.

Description and analysis of the murals of the Monastery of San Isidoro del Campo made during the
fifteen century, noble examples of the moment of the formation of the Sevillian school of painting and
the artistic evolution which take place in the same throughout that century, beginning with a clear link
to the international style of Italian origin and opening up later to northern influences. A process similar
to that observed in easel painting and in the miniatures with which it shares general aspects of style and
concrete formal elements. The Mudejar character is observed not only in the appearance of determined
motifs of Moslem tradition, but also in the system of carrying out the performance of the technique.

Las pinturas murales de San Isidoro del Campo conforman un conjunto bastante
amplio tanto en extensién como en cronologia, a pesar de las numerosas vicisitudes
sufridas por el monumento y pérdidas significativas. Sobresalen las realizadas en
el siglo XV, aunque también son de notable interés las correspondientes al XVI y
XVII; més escasas y de interés mas relativo las del XVIIIL.

El presente articulo pretende ser un avance del estudio que estoy desarrollando
sobre el Monasterio de San Isidoro del Campo ', centrdndome en algunos aspectos

1. Mi interés por este monumento se centrd hace varias décadas precisamente en las pinturas murales:
RESPALDIZA LAMA, P.: La fundacién de Fray Lope de Olmedo en San Isidoro del Campo, su
problemdticay realizaciones: las pinturas murales. Actas del [ Congreso de Historia de Andalucia Diciembre
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relativos a las pinturas murales, que considero de interés para el conocimiento de
la pintura sevillana del siglo XV. Durante las obras de rehabilitacién del edificio se
descubrieron algunas obras hasta entonces ocultas, se pudo acceder aotras y el proceso
de restauracién puso de manifiesto numerosos dspectos, sobre todo de cardcter técnico,
que han ayudado a conocer mejor todo el conjunto. La interrupcién de las obras dejé
inconcluso el proceso de restauracién y ralentizé la investigacion en varios frentes.

Las construcciones medievales del Monasterio de San Isidoro del Campo se
articulanen torno al Claustro de los Muertos y es en é1, en el Patio de los Evangelistas,
el Refectorio y la Sala Capitular donde se han conservado elementos significativos
de ladecoracién mural del siglo X'V. Para facilitar la comprensién del conjunto, trataré
de compaginar los aspectos espaciales y temporales, describiendo los distintos
conjuntos segin su ubicacién y en lo posible ordendndolos cronolgicamente,
presentdndolos como una secuencia.

El Patio de los Evangelistas se halla a los pies de la iglesia, seria una especie
de dmbito intermedio entre ésta, la hospederia, la huerta y la zona reservada a los
monjes, y por su decoracién posee un marcado cardcter representativo. El ala
meridional puede identificarse como el quarto al que hace referencia Barrante cuando
habla de Enrique de Guzman, segundo conde de Niebla: hizo un quarto en la casa
donde aun hoy se peresce en aquella obra su devisa que como ya dixe eran unos
pescados llamados calamaros como si dixiesen conviene amaros*. Es en los muros
de este ala, en la planta baja, donde se ha conservado la decoracién pictérica,
conformada basicamente por un alto zécalo o arrimadero’ y sobre él una escena que
representa el Arbol de la Vida. Enel arrimadero, que se halla sobre un banco de fabrica,
se van alternando paneles figurativos y composiciones de lazos, bajo los que corre
una cenefa con motivos vegetales muy esquematicos y embutidos en cartuchos: tallos
enredados en un vastago, rosetas, y una composicién de medias rosetas en zigzag;
las esquinas, jambas y zonas residuales se decoran con paneles de este tiltimo motivo,
roleos de acantos, o distintas composiciones de tradicién mudéjar: estrellas de ocho
puntas con lazos de cuatro, sebka con flores y octégonos con cuadrados. Todo el
conjunto parece imitar ricos tejidos que, como era usual en la época, hacian m4s
confortables las estancias, decordndolas, ddndoles mayor prestancia, conformando

de 1976, Andalucia Medieval T. Il Cérdoba, 1978. Amplidndose posteriormente a todo el conjunto a raiz
de mi participacion en el equipo de restauracién del monumento, iniciada en 1989 con la redaccién de
un informe histérico artistico general, y continuando a pie de obra hasta marzo de 1991. Las obras de
rehabilitacién fueron dirigidas por Victor Pérez Escolano y Antonio Gonzalez Cordén, siendo comisaria
del equipo de restauracién de bienes muebles Carmen Rallo Griu. Publicaciones posteriores: La azulejeria
delsiglo XVl en el Monasterio de San Isidoro del Campo. Rehabilitacion de la azulejeria en la arquitectura.
Agost, 1995 pp. 135-158. El Monasterio cisterciense de San Isidoro del Campo. Laboratorio de Arte 9.
Sevilla, 1996 pp. 23-47.

2. BARRANTE MALDONADO, P.: llustraciones de la Casa de Niebla. Madrid, 1857. Citado por
GESTOSO Y PEREZ, J.: Sevilla Monumental v Artistica 3. Sevilla, 1892 p. 594.

3. Se conservan in situ 18'82 metros de este z6calo y en el Museo Arqueol6gico se conservan dos
fragmentos que corresponden a este conjunto.
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distintos dmbitos o jerarquizdndolos. Este cardcter imitativo es aun mas visible en
el remate del conjunto, del que s6lo persisten algunos fragmentos mal conservados,
sobre un friso epigrafico con caracteres géticos muy perdidos, se aprecia una cornisa
fingida o dosel en perspectiva que posee entre los canes sencillas ventanas con arco
de medio punto, conformando la cresteria sencillos merlones prisméticos coronados
con pirdmides.

Técnicamente se trata de pintura al fresco sobre mortero de cal enriquecido con
carbonato célcico, al que se agrega paja para conseguir mayor elasticidad, evitando
agrietamientos; mayor porosidad, manteniendo durante mds tiempo la humedad
mientras se pinta; y aligerar el peso®. Se han apreciado las distintas capas del mortero,
senales de jornadas, cordadas y dibujos preparatorios realizados con trazos y estar-
cidos®. No se ha constatado el uso de aglutinantes, aplicdndose los pigmentos cuando el
mortero estaba fresco. Se advierte un marcado interés en el tratamiento final de la
superficie, sobre todo en las zonas ocupadas por las figuras, con una mayor insistencia
en el espatulado que hace que adquieran una calidad satinada, casi de bruiiido.

Aunque a veces se ha calificado estas pinturas como grisallas, la paleta utilizada
es relativamente amplia: negro, gris, pardo, amarillo, rojo, rosa y verde. Se advierte
una mayor variedad y riqueza cromdtica en los motivos principales: figuras y
composiciones de lazos, usdndose tintas planas en estas y matizaciones y gradaciones
en aquellas; en las cenefas y motivos mudéjares la gama se reduce al negro, rojo y
amarillo en tintas planas; para los roleos s6lo se usa el rojo y el negro, pero con degra-
dados para dar sensacién de volumen; en la cornisay el remate s6lo se aprecian trazas
de rojo, aunque posiblemente se usara también el negro.

Presidiendo todo el conjunto y en formato casi cuadrado®, mayor que el del resto
de los paneles figurados, se representa laescena de San Jeronimo dictando a los monjes
(fig. 1). En ella la figura del Santo centra la composicién, girando en torno a €l los
demés personajes, representados a menor tamaiio, sefialdndose con ello unadiferencia
jerdrquica y una actitud de proteccién. San Jerénimo aparece sentado y apoyado en
un escritorio con dosel en el que cuelgan diversos documentos. En el angulo superior
izquierdo un correo entrega al Santo una carta. Dos monjes en la parte inferior escriben
al dictado, mientras que otros dos tallan cucharas, en clara alusion a la obligatoriedad
del trabajo fisico e intelectual. Cubre el fondo de la escena unrico tejido con motivos
florales en rojo verde y negro. Esta escena la volveremos a encontrar representada
con leves variantes en la Sala Capitular (fig. 2), recoge un pasaje de la vida del Santo
de gran significacién para el Monasterio de San Isidoro del Campo y para la Orden
Jerénima, ya que vincula a San Jerénimo con Itdlica. Para identificar la escena nos

4. RALLO GRAU, C.: Técnica de ejecucion de una pintura mural sevillana. Boletin de Arte 13-14.
Malaga, 1992-93 pp. 49-59. RESPALDIZA LAMA, P.: Las pinturas mudéjares. Restauracion Casa Palacio
de Miguel de Manara. Sevilla, 1993 pp. 199-207.

5. En nuestra zona son las primeras pinturas murales que para su dibujo preparatorio se utiliza esta
técnica, ya que lo tradicional en las musulmanas y mudéjares son los trazos incisos.

6. 113 x 106 cm.
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hemos servido de las epistolas 28 y 29 del propio San Jerénimo’, en las que se hace
referencia a un tal Lucinio Bético, al que se supone natural de Itdlica, a su mujer
Theodora y al presbitero Abigao, con los que mantenia correspondencia. Este tal
Lucinio habia enviado a Belén, donde se hallaba el Santo, a seis copistas para que
transcribieran sus obras y él mismo pretendié emprender viaje a Palestina, pero la
muerte se lo impidi6, continuando San Jer6nimo la relacién epistolar con Theodora
y Abigao. Asi pues, la escena recoge de forma sintética la labor de los escribanos
enviados por Lucinio y la relacién epistolar entre el Santo y los vecinos de Itélica.
A los pies de San Jerénimo, sobre el enmarque de la escena, a escala reducida y por
tanto con un cardcter mas simbdlico que naturalista, aparece el ledn, elemento
iconogréfico siempre unido al Santo. Llamala atencién y puede confundir el habito
que viste San Jerénimo y algunos de los monjes, no es ¢l hdbito normal de los
Jjerénimos, sino el que usaban los jerénimos ermitafios de Lope de Olmedo.
Flanquean la escena de San Jerdnimo dictando a los monjes el escudo de los
Guzmain alaizquierda y el escudo de armas de Enrique de Guzman, segundo conde
de Niebla (fig. 3), a la derecha, ambos orlados por roleos de acantos y ruedas de
compleja composicién de lazos con motivos florales, y en las esquinas espirales de
acanto y otros motivos vegetales muy esquematicos °. Precedentes de estos pafios
con motivos heraldicos los podemos apreciar en la decoracion pictérica del intradés
de la Puerta del Alcdzar de Arriba de Carmona, obra de mediados del siglo XIV, donde
aparece el escudo de Castilla y Le6n flanqueado por escudos de la Orden de la Banda,
frecuentes en las obras patrocinadas por Pedro I; pero en tltima instancia, es claro
el origen almohade de 1a composicién de lazos, recordemos el Pend6n de Las Navas
de Tolosa’. Este tipo de pafios, con o sin motivos heréldicos, tuvo gran aceptacién
en el siglo XV, los encontramos, como a continuacién veremos, en el Claustro de
los Muertos de este mismo monasterio de San Isidoro del Campo, en el Monasterio
de La Rabida, en el Palacio de Maiiara, etc. Los escudos sirvieron a Gestoso '° para
fijar la cronologia de las pinturas entre 1431, fecha de la toma de posesion del
monasterio por los jerénimos ermitafios de Lope de Olmedo, y 1436, fecha de la muerte
de Enrique de Guzmdn, segundo conde de Niebla, ya que basdndose en Barrante
identifica el de la derecha como la divisa personal de Enrique de Guzmén. Abunda
también en esta cronologia el hecho de aparecer como armas de los Guzmén el escudo
delacasade Niebla, no el ducal de Medina Sidonia en el que los calderos son orlados
por castillos y leones, que comenzard a usar a partir de1444 Juan Alonso de Guzmadn,
primer duque de Medina Sidonia, hijo de Enrique de Guzmén, segundo conde de
Niebla. Por todo ello, parece oportuna la propuesta de Gestoso respecto a la cronologia

7. ZEVALLOS, Fr. F.: La ltdlica. Sevilla 1886 pp. 143-149.
8. 113x 113 cm.
9. Ya apuntamos c6mo estas pinturas imitan ricos tejidos, usados como arrimaderos o como tapices,
basta apreciar los fondos de las figuras.
10. GESTOSO Y PEREZ, J. (1892) p. 594.
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de estas pinturas, més cuando su estilo y laindumentaria de los personajes se acomoda
perfectamente a la época.

A ambos lados de los motivos anteriormente descritos se representan las figuras
de un Papa y tres obispos revestidos de pontifical, con tiara, mitras, baculos, etc. y
todos con un libro. Se trata de San Gregorio, San Agustin, San Ambrosio y San Isidoro.
Asi, San Jerénimo aparece junto a los demds Padres de laIglesia, y se pretende asociar
conellos a San Isidoro, titular del monasterio. Alternan con estas figuras'' dos grandes
pafios de lacerfas ', el de laizquierda con una composicién de lazos de ocho y dieciséis,
y el de la derecha de lazo de ocho. Como el espacio disponible asi lo impone, con
las demds figuras alternan composiciones de lazo que son la mitad de estos paneles .
Flanqueando la puerta que conecta el Claustro de los Evangelistas con el de los Muertos
aparecen San Lorenzo 'y San Esteban °, santos didconos revestidos con dalméticas
que, ademads de los simbolos de su martirio: la parrilla y las piedras, portan sendos
libros. También lleva un libro, junto con un sarmiento a modo de baculo de abadesa,
la representacion de Santa Paula'®, que se halla junto a la puerta que conectaba con
el claustro de los Aljibes "7, con ello parece que se ha querido enfatizar la actividad
intelectual de los clérigos.

En el pilar central, se representa a Santa Catalina'® y a San Sebastidn'®. La Santa
porta una espada que en su extremo, fuera del enmarque y en lamentable estado de
conservacion, ensarta la cabeza del Emperador Maximino, o de Majencio, a quien
Dios castigo por sus pecados. Aparece coronada y su ampuloso y rico manto esta
bordado con pedrerias. Esta misma fastuosidad denota el jubén de San Sebastidn,
orlado con ricas pieles . El santo lleva una espada al cinto ademads de las flechas,
atributo de su martirio. Es interesante apuntar que a San Sebastidn se le concedié

11. Sus medidas fluctdan entre 113 x 51'5 cm. y 113 x 57'5 cm.

12. 113 x 110 cm.

13. Sus medidas fluctian entre 113 x 52 cm. y 113 x 63 cm.

14. 113 x 53 cm.

15. 113 x 52 cm.

16. 93 x 57 cm. Falta la parte inferior.

17. Claustro derribado en la segunda mitad del siglo XIX, pero del que se conserva alguna descripcion,
plano y fotografia.

18. 113 x 58 cm.

19. 113 x 58 cm.

20. Respecto a los vestidos de Santa Catalina, BERNIS MADRAZO, C.: La moda y las imdgenes de
la Virgen. Archivo Espafiol de Arte, 170. Madrid, 1970 pp. 196-212, nos apunta que el traje ajustado que
marca lacinturay el pecho, arrancando el vuelo desde las caderas, es un modelo correspondiente al trénsito
del siglo XIV al XV, cambi6 la moda en el segundo tercio del siglo XV; por otro lado, el manto cerrado,
casi a la caja, se us6 en el siglo XV a partir de los afios veinte, hasta entonces lo normal era escotado hasta
los hombros. Respecto a la vestimenta de San Sebastidn, lamisma autoraen Indumentaria medieval espafiola.
Artesy Artistas. Madrid, 1956. p. 45 y ss. nos informa que la moda de los pliegues regulares llega a Espaiia
hacia 1435 y que las mangas seguidas o caidas se usan hasta 1440, cuando comienzan a fruncirse y unirse
al cuerpo. Por todo ello, la moda de estos ropajes nos sitia cronolégicamente en la década de los treinta,
lo que concuerda con lo propuesto por Gestoso
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el titulo de defensor de la Iglesia. Parece que con la indumentaria, armas y otros
elementos se quiere poner de manifiesto la jerarquia y el estamento social al que
pertenece cada uno de los santos y la actividad fundamental que se le encomienda
dentro del orden establecido en la Edad Media, status quo defendido y justificado
por el clero y que aqui se nos expone dentro de un programa iconografico: por un
lado santos clérigos encargados del estudio de las Santas Escrituras, por otros un
santo caballero y una santa aristGcrata, acompaiiando a San Jer6nimo, patrén de una
orden fundada por caballeros y cuya actividad fundamental se centra en el estudio
y transcripcién de los textos sagrados, y en lugar destacado los blasones del patrén
del monasterio, Enrique de Guzmadn, segundo conde de Niebla, cuya actividad bélica
tuvo su finen el asalto a Gibraltar. Y todo ello en el contexto de un monasterio-fortaleza
fundado por el Cister.

Dentro del conjunto que estamos describiendo hay que incluir las representaciones
de San Mateo y de la Magdalena que se hallan actualmente en el Museo Arqueoldgico
de Sevilla®'. Por la técnica de ejecucion, medidas, estilo y referencias histéricas, no
cabe dudas de que formaban parte de la decoracién pictérica del Patio de los
Evangelistas, quedando claro que esta no se reducia exclusivamente al ala meridional,
sino que se extendia por todo el claustro. Es evidente que junto a San Mateo figurarian
los demas Evangelistas, lo que da sentido a la denominacién tradicional del patio,
con ellos se amplia el programa iconogréfico, remarcéndose la labor intelectual de
San Jerénimo, autor de la Vulgata. La figura de la Magdalena ejemplificaria otro
de los aspectos significativos de la vida de San Jerénimo y de la reforma que quiso
introducir en la orden Lope de Olmedo con la nueva Regla: el ascetismo .

San Mateo (fig. 4) se representa cubierto con un gorro, tinica y manto de amplios
pliegues, y porta un rollo de pergamino extendido a modo de filacteria con un texto
muy perdido pero en el que se aprecian las primeras palabras de su Evangelio: Liber
generationis. La actitud es muy expresiva, similar a la de algunos de los personajes
antes citados, que parecen conversar entre si, o narrar los textos del friso epigréifico
que corria sobre sus cabezas. De la Magdalena sélo se conserva el tercio superior,
pero es la tnica de la serie con el rostro intacto, posee una actitud mas ensimismada
y doliente, con las manos juntas y literalmente cubierta por sus propios cabellos, una
iconograffa bastante comuin en la Edad Media.

21. Sedepositaron estas figuras en 1880 en el entonces Museo Municipal registrandolas con los nimeros.
325y 326, tras requisérselas a Mr. Layard, embajador inglés en Espafia que con anterioridad ya habia des-
pojado al Monasterio de San Isidoro del Campo de otras pinturas y enseres. P. Gago hizo la acusacién de
esta rapifia en La Ilustracion Espaiiola y Americana, n° 38, pag. 218, de 1885. En 1946 se crea el Museo
Arqueoldgico pasando a él parte de los fondos del antiguo museo, entre ellos los frescos de San Isidoro. En
1976 localizamos en los depdsitos, gracias a la amabilidad de la entonces directora y del Sr. Tomillo, la
figura de San Mateo y otro fragmento también de un Evangelista pero de estilo barroco. Poco después se
localizé el fragmento correspondiente ala Magdalena, que aparece en el registro como Bustode la Virgen, y
en compaiifadel equipo de restauraci6n de los murales de San Isidoro los estudiamos detenidamente en 1990.

22. ALCINA, L.: Fray Lope de Olmedo y su discutida obra mondstica. Yermo 2, 1. El Paular, 1964.
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Respecto a los paneles con elementos fitomorfos, se trata de roleos de acantos
de formas redondeadas y carnosas marcadas por un suave sombreado, se recortan
en un fondo muy oscuro alternativamente rojo y negro. Estdn muy dentro de la tradicién
trecentista italiana, recordando motivos de las miniaturas sienesas y florentinas del
siglo XIV ». Estdn trazados a mano alzada y reiteran el mismo esquema. Excepto
uno de los paneles, todos parecen haber sido realizados por el mismo autor,
diferencidndose también de los acantos de las ruedas de lazo. Por tanto, se distinguen
tres manos diferentes en el trazado de estos motivos, lo que viene a corroborar el
caracter de obra de taller de estas pinturas, puesto en evidencia no slo por cuestiones
técnicas, dado el modo de ejecucién, sino también por la diferente sensibilidad estética
que emana de los paneles con figuras y las composiciones de lazo.

De los aspectos formales que caracterizan a estas obras quizds €l mds notorio
sea el tratamiento de los pafios, los pliegues, su volumetrfa y ampulosidad, y la aparente
tridimensionalidad de las figuras, situadas en especie de hornacinas cuya profundidad
se insiniia con un fragmento de soleria, con un punto de vista similar al del espectador
y una serie de elementos: corona, espada, mitra, tiara, aureola, pie,... que rebasan
el enmarque. Esto hizo que Boutelou viese clara la vinculacién de estas pinturas
con el espiritu de las escuelas italianas muy especialmente el de Giotto y su semejanza
con las miniaturas de los corales de la catedral de Sevilla. Posteriormente “’se han
insistido y matizado sobre influencias y semejanzas, precisado la cronologfa y apuntado
posibles autores”®; pero me interesa remarcar un aspecto que también sefialé Boutelou,

23. OFFNER, R. y STEINWEG, K.: Corpus of Florentine Painting... CHELAZZI, G.: Il Gotico in
Siena Florencia, 1982.

24. Anotaciones a la obra de PASSAVANT, J. D.: El arte cristiano en Espafia. Sevilla, 1877, p. 178.
BOUTELOU, Cl.: Pinturas murales en el Monasterio de San Isidoro del Campo. Museo Espafiol de
Antigiiedades, II, pp. 51-52.

25. SENTENACH Y CABANAS, N.: La pintura en Sevilla. Sevilla, 1885, pp. 35-36. GESTOSO. J.
(1892) pp. 592-593. ANGULO INIGUEZ, D.: La miniatura en Sevilla. El Maestro de los Cipreses. Archivo
Espaiiol de Arte y Arqueologia 11, 111. Madrid 1928, pp. 2-31; La miniatura del segundo cuarto del siglo
XV. Archivo Espaiiol de Arte, 1929, Libros Corales de la Catedral de Sevilla. La Catedral de Sevilla.
Sevilla, 1984, pp. 513-523. POSTRATHFON, Ch.: A History of Spanish Painting. 111 Cambridge, Harvard
Univ., 1930-1958, pp. 322-323. DE BOSQUE, A. .: Artistes italiens en Espagne du X1V siécle aux Roix
Catholiques. Le Temps. Paris, 1965, pp. 142-143. SILVA MAROTO, M* P.: Nuevosdatos para la biografia
de Sanson Florentino. Archivo Espaiiol de Arte, XLIV. 1971, pp. 155-164. ENRIQUEZDE SALAMANCA,
C.: La Catedral de Sevilla y el Monasterio de San Isidoro del Campo. Madrid, 1974, pp. 41- 42.
VALDIVIESO, E.: Historia de la pintura sevillana. Sevilla, 1986, pp. 26-28. LAGUNA PAUL, T.: Pedro
de Toledo v la iluminacion de un misal sevillano del siglo XV. Laboratorio de Arte, 6. Sevilla, 1993, pp.
27-66; Consideraciones sobre la miniatura sevillana del siglo XV. Flanders in a european perspective.
Lovaina, 1995, pp. 673-691. FALCON, T.: El monasterio de San Isidoro del Campo. Sevilla, 1996 pp.
27-31. MARCHENA HIDALGO, R.: La obra de Nicolds Gomez, pintor y miniaturista del siglo XV.
Laboratorio de Arte, 10. Sevilla, 1997).

26. Gestoso sefiald el nombre de Diego Lopez, maestro mayor de pintores del Alcdzar en laépoca; Angulo
al tratar de identificar al Maestro de los Cipreses propone como posibles autores a Pedro de Toledo y a
Nicolds Gémez; Post dicute la posible autoria de Nicolds Gémez y recogiendo un documento de Berenson
plantea la posible relacién con Sansén Delli, refutada después por Silva; Laguna avanza en el estudio
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el cardcter sevillano® de las representaciones, ese estilo peculiar que a pesar de las
influencias fordneas también reconoce Angulo al apuntar c6mo en Sevillaen el segundo
cuarto del siglo XV existe un foco pictérico integrado por artistas afines que dejaron
sus frutos por la regién. Teresa Laguna*® en su andlisis de la evolucién del estilo de
Pedro de Toledo, lo define como un artista inmerso dentro de la corriente del gético
internacional con claras influencias toscanas, desarrolladas de forma mds evidente
en los corales tras su viaje a Roma en 1431, Respecto a los elementos fitomorfos
y florales, observa que presentan antecedentes y sincronias con la miniatura sienesa
y florentina del primer tercio del siglo XV, que aparecen incluso antes de su viaje
altalia, pero su composicién es netamente sevillana. También aprecia una continuidad
y evolucion de los modelos fijados en la década de los treinta que perduran, en algunos
casos, hasta el tercer cuarto del siglo XV. En la década de los cincuenta detecta un
cambio cualitativo, la convivencia de estos modelos con otros de caricter nérdico,
que conformardn tempranamente la miniatura hispanoflamenca en Sevilla, y es a
partir de esta fecha cuando se puede considerar la existencia de una auténtica escuela
de iluminacién sevillana, con rasgos y evolucién propia. Ve clara la vinculacién de
las miniaturas y los murales de San Isidoro del Campo, y por primera vez fija la
atencion en los motivos florales y fitomorfos y no sélo en las figuras.

Podemos concluir que es evidente la vinculacién estilistica entre las miniaturas
y las pinturas murales, y en ambas nos encontramos con la fecha de 1431, afio del
viaje de Pedro de Toledo a Roma y de la toma de posesién del monasterio de San
Isidoro del Campo por los jer6nimos de Lope de Olmedo, quien en ese momento
es administrador apostélico de la archididcesis al haber sido cesado Diego de Anaya®.

de Pedro de Toledo, su obra y estilo; Marchena vuelve a globalizar la representacién de la Ultima Cena
con las del patio de los Evangelistas proponiendo un mismo autor y cronologia, Nicolds Gémez y la segunda
mitad del siglo XV.

27. ...apesar de las influencias extranjeras que reinaban entonces en el arte, aparece siempre el cardcter
sevillano en los tipos y todavia mds en la expresion dulce y comunicativa de las figuras.

28. LAGUNA PAUL, T. (1993) p. 46.

29. RESPALDIZA LAMA, P. (1978) pp. 249-250. Antes de emprender las legaciones castellanas y
aragonesas la marcha hacia el Concilio de Constanza (1414-1418) tuvo lugar la Entrevista de Perpiiidn
ala que asiste Enrique de Guzmén, conde de Niebla como representante de Fernando 1 y Diego de Anaya
como representante de Castilla, en ella no se consiguié que Benedicto XIII abdicara. Castilla se convirtié
en 4rbitro del Concilio de Constanza. Diego de Anaya, hombre de gran influencia, que habia sido preceptor
de Enrique III y Fernando I, es designado presidente de la Nacidn Espafiola en el cénclave que eligié
aMartin V, aquien los castellanos no tardardn en solicitar recompensas generales y particulares, so pretexto
del apoyo al papado durante el Concilio y de los numerosos partidarios de Benedicto XIII que quedaban
en Castilla. Entre estas recompensas Diego de Anaya consigue el arzobispado de Sevilla, pero poco después
serd destituido acusado por Alvaro de Luna, gran valido de Juan I1, de poner en entredicho la legitimidad
de la elecci6n de Martin V' y restaurar el Cisma, serd confirmado por Juan II en 1423, pero poco después
se le designa un obispo auxiliar con la excusa de su avanzada edad y su enfrentamiento con el cabildo
catedralicio, nuevamente serd destituido y en 1429 Martin V designa como administrador apostélico a
Lope de Olmedo, que fue jurisconsulto en la corte de Avifién y embajador de Fernando 1, y en su juventud
habfa sido compaiiero de estudios de Ot6n Colonna, Martin V. Lope de Olmedo ingreso en los jer6nimos,
siendo elegido general de la Orden en 1418 y reelegido en 1421, estudi6 los textos de San Jerénimo y
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Si el contrato con Pedro de Toledo para el Misal Mixto de la Catedral de Sevilla se
efectia en 1428°°, no es posible que se hiciera a instancias de Lope de Olmedo, y
no consta que en su viaje a Roma acompaiiase a éste; pero recibe pagos continuados
desde diciembre de 1432, cuando aun sigue en su cargo Lope de Olmedo. Por tanto,
s6lo podemos apuntar actualmente las coincidencias estilisticas y cronoldgicas entre
las miniaturas de la Catedral y las pinturas murales de San Isidoro del Campo. De
la mayor importancia me parece seguir profundizando en el estudio de las miniaturas
y de los murales con criterio abierto y riguroso, tendiendo a definir mejor las caracte-
risticas de esa escuela sevillana de pintura que nace en el segundo cuarto del siglo X'V,
su evolucion y las aportaciones de los diversos autores, definiendo y diferenciando
sus peculiaridades estilisticas. Para ello, hay que fijar la atencién en las técnicas de
ejecucion, el contexto histérico, la documentacién, ademds de los aspectos formales,
estilisticos e ideoldgicos. En este sentido, al haberse concentrado la atencién en los
elementos figurados se desestimaron otros aspectos y elementos también significativos.

Es necesario concebir estas pinturas dentro del fenémeno mudéjar y analizarlas
desde esta perspectiva, ya que, si bien es clara la influencia fordnea en los paneles
figurados, este cardcter ecléctico, de fagocitacién de influencias diversas, ademas
del sistema de trabajo, basado en la yuxtaposicién, en la adicidn, es algo tipico del
mudéjar, y técnica y formalmente estos zGcalos pictdricos siguen una tradicién que
podemos rastrear en nuestra regién en época almohade, taifa, y a través del califato
conectar con Roma *, siendo relativamente frecuentes en dmbitos domésticos y

expuso en 1422 sus planes de crear una nueva Regla inspiradas en los textos de San Jerénimo, ya que
le parecia un contrasentido regirse por la Regla de San Agustin. La idea no es bien recibida por la Orden,
se retira algiin tiempo en El Paular y finalmente marcha a Roma donde consigue permiso para fundar San
Jer6nimo de Acela en unas propiedades que habia comprado en Cazalla de la Sierra, donde después se
estableceria la Cartuja, también consigue privilegios y excenciones para este monasterio, bula para crear
una nueva congregacion y permiso para que los jerénimos pudieran pasarse a ella. Anexiona al monasterio
fundado otros en Mildn, Génova, Florencia, y en Roma gracias a Alfonso Carrillo consigue la cesién de
San Alexo enel Aventino, extendiendo de esta forma las fundaciones jer6nimas fuera de Espaiia. La nueva
Regla para la que habia conseguido el apoyo del Papa fue rechazada en 1428, en el capitulo general de
laOrden, que yaen 1425 se habjanegado a sus aspiraciones rigoristas. Ante el enfrentamiento, las facciones
se presentan ante el Papa, llegdndose al compromiso de considerar independientes ambas congregaciones,
pero unidas por lazos fraternales. Como ya apuntamos, en 1429 es designado administrador apostélico
y Enrique de Guzman, conde de Niebla, le otorga el monasterio de San Isidoro del Campo. Otros monasterios
de los jer6nimos observantes o isidros serfan los de San Miguel de los Angeles en Sanlicar la Mayor,
Sta. M*. de Barrameda en Sanliicar de Barrameda, Sta. Ana de Tendilla en Toledo, Sta. Quiteria en Jaén,
Nitra, Sra. De Gracia en Carmona y Ntra. Sra. Del Valle en Ecija. El General de la congregaci6n de los
observantes estard en Italia.

30. ALVAREZMARQUEZ, C.: Los artesanos del libro en la catedral hispalense durante el siglo XV.
Archivo Hispalense 215. Sevilla 1987, pp. 3- 34; Notas para la historia de la catedral de Sevilla en el
siglo XV. Laboratorio de Arte 3. Sevilla 1990, pp. 15-23. RODRIGUEZ DIAZ, E.: Un misal hispalense
del siglo XV. Estudio codicolégicoy paleogrdfico. Historia Instituciones Documentos 17. 1990, pp. 195-235.
LAGUNA PAUL, T. (1993) pp. 28-33.

31. RESPALDIZA, P.: Las pinturas mudéjares. Restauracion Casa Palacio de Miguel de Mafara.
Sevilla, 1993, pp. 199-207.
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palatinos durante toda la Edad Media, como estdn poniendo de manifiesto las iltimas
actuaciones arqueoldgicas en nuestra ciudad. El siglo XV fue un momento interesante
para el mudéjar sevillano, cuando se incorporan a la tradicién local y a la influencia
nazari elementos italianos y del norte de Europa. Es por todo ello que, nos interesa
ver estos murales como la labor de un taller, de un equipo en el que colaboran
profesionales de distinta formacién y cualificacién. En segundo lugar, apuntar que
no sélo se aprecian en estas pinturas innovaciones de tipo estilistico, sino también
técnico, por ejemplo, son las primeras en nuestro dmbito que incorporan el uso del
estarcido para facilitar el trazado de los motivos, sustituyendo al laborioso proceso
a base de cordadas e incisiones. Con este método més rdpido se pueden trazar
composiciones mas complejas y mejorar la calidad, y es posible que esta innovacién
en la técnica de ejecucion se debiera a la influencia de miniaturistas.

El reconocimiento del valor artistico de estas pinturas y la preocupacién por su
estado de conservacién es una constante en el ambiente intelectual sevillano y en
instituciones como la Comisién de Monumentos Histéricos y Artisticos y la Academia
de Bellas Artes a partir de mediados del siglo XIX, promoviéndose su restauracién
y la copia de los paneles con figura. Asf, en 1868 y por encargo de la Academia,
Virgilio Mattoni de la Fuente con un criterio basicamente arqueoldgico, que sirve
de documento testimonial del estado en el que se encontraban las obras, realiza la
copia al 6leo sobre lienzo de la escena de San Jerénimo, Santa Catalina y un Santo
Obispo. Igualmente, Rafael Garcia realiza la copia de San Lorenzo, San Gregorio,
San Sebastidn y un Santo Obispo *. El Monasterio de San Isidoro del Campo fue
declarado Monumento Artistico Nacional por Real Orden de 10 de Abril de 1872.
Para proteger las pinturas murales de posibles agresiones, como las que sufrieron
los rostros al parecer en 1868, se les colocaron unos marcos con unas puertas batientes,
cuyas huellas se apreciaron en ultima restauracién realizada en 1990, cuando se
solucionaron graves problemas que ponian en peligro la conservacién de algunos
fragmentos, limpidndose y consoliddndose todo el conjunto. Se fue respetuoso con
las reintegraciones de los rostros realizadas en los afios sesenta, en primer lugar porque
no ocultaban ningin elemento original, ni provocaban agresién alguna. Ademas,
se advertia una labor cuidada y documentada que si bien no encaja con los criterios
actuales, se distingue ficilmente de la obra original, y en dltima instancia es un
elemento integrado ya en la obra, sustituirlo por otro semejante seria absurdo y
destruirlo por un criterio excesivamente purista resultaria gratuito.

Como ya indicamos, sobre el arrimadero y sin vinculacién con €l, se conserva
s6lo una de las escenas de la serie que decoraba la parte alta de los muros, se trata de
una alegoria del Arbol de la Vida™ (fig. 5). En ella se aprecia un barco, posiblemente

32. Las obras se hallan en el Museo de Bellas Artes, ingresaron en 1897, siendo sus niimero de inventario:
565, 566, 567, 456, 457,458 y 459.

33. 152x 140cm. COMEZ RAMOS, R.: Un maestro inédito del Monasterio de San Isidoro del Campo.
Archivo Hispalense, LIX. Sevilla, 1976 p. 141. El Arbol de la Vida del Monasterio de San Isidoro del
Campo. Archivo Hispalense, 192. Sevilla 1981, y en Imageny simbolo en la Edad Media Andaluza. Sevilla,
1990 pp. 103-112. SEBASTIAN, S.: Contrarreforma’y Barroco. Alianza Forma, Madrid, 11981 pp. 122-125.
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una coca mediterranea, simbolo del transcurrir de nuestra existencia, navegando en
un mar agitado que representa lo azaroso, lo incierto de la travesia, la honda agitacion
del mundo exterior. Es acechado por dos animales monstruosos, cuyos sexos tienen
forma de cabeza de felino, el de la derecha posee doble cabeza, una de ellas de jabali,
simbolo del desenfreno, alas de murciélago, simbolo de la envidia, y otros atributos
dificil de distinguir, podria representar a los siete pecados capitales; el de la izquierda
es un demonio con un cuerno en la frente que hace sonar una trompeta y sus brazos
tienen forma de serpientes, puede representar lo diabélico, la animalidad, los bajos
instintos, y parece anunciar la muerte. En el barco, a modo de mastil, hay un drbol,
simbolo de la vida, del mundo, del trasunto desde lo terrenal al cielo, que es roido
en su base por dos ratas, representaciones de la enfermedad y de la muerte, o también
del tiempo. En la copa se aprecia una serie de personajes conformando dos niveles
o estratos, en el superior el Papa aparece rodeado de clérigos y monjas, en el inferior
el Rey rodeado de cortesanos y dos grupos de damas y cabailleros que conversan y
juegan alegremente ajenos a los peligros. A la derecha de la composicién aparece
un dngel en actitud protectora y a la izquierda la Muerte, como un esqueleto armado
con un arco que da caza a los personajes del arbol, cuyos atributos van cayendo a
sus pies: coronas, tiara, capelo cardenalicio, mitra. Numerosas filacterias, cuyos textos
se han perdido, acompaiian a los personajes, y junto a la representacion, en la parte
superior del lateral derecho se aprecian restos epigraficos que ponen de manifiesto
su relacién con un texto moralizante, muy propio de la Baja Edad Media. Se ha
conservado un grabado espaiiol del siglo XV con este mismo tema, aunque con algunas
variaciones en lacomposicién™, se atribuye al Maestro de las Banderolas, que trabajé
en Castilla en la segunda mitad del siglo XV. En el grabado hay m4s personajes en
lacopadel arbol, se organizan en cuatro estratos y uno de ellos cae del drbol alcanzado
por una flecha, no aparece el dngel ni los monstruos. Podemos ver el tratamiento
que se da a este mismo tema ya en el siglo XVII en una obra de Ignacio de Ries en
la catedral de Segovia® y en otra del siglo X VIII en San Roque de Arahal*. El claro
mensaje, hace referencia a lo fugaz de la vida, 1o azarosa y expuesta a peligros que
estd y la actitud habitual de inconsciencia, de goce de los placeres terrenos, honores
y grandezas, en los que el hombre se afana durante su vida; cuando en cualquier
momento la muerte les pone fin. Podemos apreciar que el discurso va especialmente
dirigido a las clases privilegiadas, el clero y la nobleza. Por tanto, completa y matiza
el mensaje iconogréfico de las pinturas del arrimadero y, aunque el conjunto se
conserva fragmentado e incompleto, se puede reconstruir en gran medida el programa,
muy adecuado para un dmbito de representacion, e incluso podria formar parte de
una zona reservada a los patrones, los Guzman.

34. AINAUD, I.: Grabado. Encuadernacion. Ars Hispaniae, XVIII p. 246. CARRETE, J., CHECA
CREMADE,F.yBOZAL, V.: El Grabado en Espaiia (siglos XV-XVII). Summa Artis XXXI. Espasa Calpe.
Madrid, 1987, p. 44.

35. VALDIVIESO, E. (1986) pp. 191-192.

36. Inventario Artistico de Sevilla y su Provincia. T. Il p. 144,
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Técnica y estilisticamente esta escena es muy diferente al arrimadero. Como se
puede apreciar, se ha perdido en gran medida la capa pictérica, conservandose
fundamentalmente el dibujo preparatorio sobre el mortero. Esto denota, al no
encontrarse tampoco huellas de jornadas, que la escena no se pinté en fases, sino
deuna vez, y por lo pormenorizado del dibujo, el mortero se sec practicamente antes
de aplicarse los pigmentos, siendo el grado de adhesi6én al mortero mucho menor
que en el arrimadero, realizado al fresco. Se aprecia cémo, al pintar la copa del arbol,
se chorreé toda la composicién, fijandose mejor los pigmentos en el recorrido de
las gotas, quedando patente la huella. Aunque las caracteristicas y la calidad de los
morteros son semejantes y la unién casi imperceptible, esta escena se pinté en un
momento posterior al arrimadero, elimindndose el remate en la zona correspondiente.
Por el estilo, en el que se aprecian influencias flamencas, y por la indumentaria de
los personajes de la copa del érbol, esta obra corresponderia al tltimo cuarto del
siglo XV. En el Siglo XVII sobre esta escena se colocé un marco de yeso para un
lienzo, produciéndose con el picado importantes pérdidas en la copa del drbol y en
la zona inferior de la escena. Todavia se puede observar este marco en las fotografias
realizadas en la primera mitad de nuestro siglo. En el espacio contiguo es visible la
huella del recuadro de otra representacién semejante, hoy totalmente perdida.

El Claustro de los Muertos, como apuntamos, articula los elementos constitutivos
del nicleo primitivo del Monasterio. En el siglo X'V se transforma su fisonomia enlu-
ciéndose las arquerias y antepechos, que en origen poseian un cuidado llagueado, y
se pintan y decoran los muros interiores y exteriores. Al exterior aun se conservan en
la planta alta la decoracién con elementos geométricos a laalmagra, entre los canes de
la cornisa unos motivos vegetales muy estilizados, y en los antepechos la imitacién del
llagueado de un despiece. En los muros de las galerias alta se aprecian los simbolos de
un sencillo Via Crucis pintado al fresco, cruces con peana flanqueadas por los ana-
gramas IHS y XPS. En la planta baja encontramos un alto zécalo o arrimadero®’ seme-
jante al que hemos descrito en el Patio de los Evangelistas, aunque en este caso no
exista el banco. En su parte baja corre un rodapiés con un motivo de arquetas
superpuestas y en perspectiva; en la zona central, enmarcados por una cenefa que
imita una filigrana calada y puntas de diamante en las esquinas, se van alternando
los motivos principales: composiciones circulares de lacerias, semejantes a las que
orlaban loescudos en el Patio de los Evangelistas, paneles de lacerias con una compo-
sicién de lazos de doce y ocho, paneles con la mitad de esta composicién, y paneles
con decoracién fitomorfa a base de hojas, flores y frutos de acanto espinoso, que
poseen distintas anchuras para acomodarse a las caracteristicas del muro. Fueron
trazados a mano alzada y conformando por tanto diferentes composiciones, mucho
mis naturalistas que los roleos del Patio de los Evangelistas®® y con larica policromia

37. 258 cmde altura y se conserva més de cuarenta metros lineales.

38. TeresalLaguna advierte una vegetacién més realista en las miniaturas a partir de mediados de siglo,
vinculando el cambio a corrientes franco-flamencas, coincidiendo con la estancia en Sevilla de Mercadante
de Bretafia y con las obras de Juan Sanchez de Castro. LAGUNA PAUL, T. (1995) p. 682.
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que alli se reservaba a las figuras. En los paneles mds anchos se tiende a la simetria,
pero en los estrechos las composiciones son mds libres y asimétricas. Es clara la
relacién de estas composiciones con algunos motivos de las miniaturas sevillanas,
justamente los que Teresa Laguna compara con las miniaturas sienesas y florentinas,
pero —puntualiza— su composicién es netamente sevillana, como sefialé Spalding,
relacionada con sedes muy vinculadas a prelados hispalenses —Toledo, Guadalupe
y Badajoz—>. Contrasta la creatividad y frescura de estas composiciones de elementos
fitomorfos, marcadas por los escorzos, el claroscuro y el movimiento ondulante, con
el caracter reiterativo y rigido de las composiciones de 1azos, siempre con tintas planas
y en las que los roleos de acanto de las esquinas, en vez de tender hacia un mayor
naturalismo, se han vuelto mds esquemadticos y estereotipados. Sobre estos paneles
corre un remate en el que se imita una cornisa con canes angrelados entre los que
aparecen ventanas mudéjares alternativamente dobles y sencillas. Sobre la cornisa
aparece la cenefa de filigrana calada y la cresteria la conforman una especie de
recipientes cilindricos con tapaderas.

Las jambas de la puerta que conecta con el Patio de los Evangelistas y las de
una puerta secundaria de la Sala Capitular, o que daba acceso a una sala contigua
que se le anexiona, se decoran con la composicién de roleos de acanto que vimos
en el Patio de los Evangelistas enmarcadas por la cenefa de filigrana calada. La segunda
puerta fue cegada al reestructurarse y decorarse la Sala Capitular, por lo que podemos
sacar en conclusién que el Claustro se pint6 antes que la Sala Capitular y que estas
jambas posiblemente fueran los primeros elementos del patio en pintarse

Arrimaderos semejantes a éste los encontramos, por ejemplo, en Guadalupe y
en el Castillo de Marchenilla, aunque con algunas variaciones de cardcter técnico,
ya que en estos casos el trazo previo se sigue haciendo con incisiones, y también
en la calidad y en variedad de los motivos. Asf, por ejemplo, la factura de los murales
de Marchenilla es algo inferior, y el motivo que hemos denominado de filigrana calada,
en San Isidoro del Campo es de una gran simplicidad, sobre un fondo amarillo se
superponen unos toques de negro con ayuda de una plantilla, mientras que en
Guadalupe para dar un mayor efecto, se agregan toques de azul y blanco.

El 4ngulo nororiental del Claustro no se cubre como el resto con alfarges, sino
con tres tramos de b6vedas de yeso, que simulan ser bévedas de crucerfa sexpartita,
Los nervios se imitan con falsas molduras en grisalla y los plementos, donde se imita
el llagueado de un despiece de sillares, se orlan con una banda roja y una cenefa con
el motivo de medias rosetas en zigzag; en la interseccién de los nervios se representan
florones y el intradés de los arcos que separan los tramos se decora con el motivo
de celosia o filigrana calada. En el tramo intermedio, el de la esquina, se aprecia
algunos restos de florones en los plementos, en torno a las huellas de la sujecién de

39. LAGUNA PAUL, T. (1995) p. 680. SPALDING, Fr.: A fragment from a choir book and three related
antiphonaires. Notes Hispanic 3. 1943, pp. 58-95; Mudejar ornament in manuscripts. New York, 1953,
pp. 23-29.
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ldmparas, ya que en este lugar se ubic6, segin Matute y Gaviria®, el enterramiento
de Juan Alonso Pérez de Guzmadn, primer duque de Medina Sidonia, muerto en 1468.
Por tanto, la decoracién de estas bévedas y posiblemente la realizacién de todo el
arrimadero habria que situarla en torno a esta fecha.

En el extremo oriental de la galeria sur, se aprecian los restos de una cresteria
gdtica que no se corresponde con el arrimadero descrito, ya que dominan las tonalidades
grises y pardas. Pueden corresponder a un altar o enterramiento de finales del siglo XV,
y estd mds relacionada estilisticamente con la decoraci6n de la Sala Capitular, que
analizaremos mas adelante.

En la galerfa norte, la mds expuesta a las inclemencias, debido posiblemente
al grado de deterioro, se superpuso a la decoracién pictérica en la primera mitad del
siglo XVIunos paneles de azulejos*!, sobre los que se aprecian una serie de motivos.
En los contrafuertes, dos escudos* muy sencillos con las armas de los Figueroa, cinco
hojas de higuera sobre fondo de oro (el oro se ha degradado presentando un aspecto
pardusco), que corresponden a Maria Manuel de Figueroa, esposa de Alvar Pérez
de Guzmin, hijo de Juan Alonso de Guzmadn, primer duque de Medina Sidonia, muerto
en 1490. En el muro, dentro del arco rebajado que se apoya en los contrafuertes,
aparece el escudo ducal de Medina Sidonia® orlado por lambrequines verdes y dorados
y junto a él, muy fragmentada, la escena de la Anunciacién* que describié Pacheco
enelsiglo XVIIL: En San Isidoro del Campo, cercade la puerta del claustro que sale a
laiglesia, estd pintada una Salutacion de mano de Juan Sdnchez, pintor, en que puso
el Arcdngel San Gabriel una capa de oro, a la cenefa bordada los Apdstoles, y en
el pecho a Cristo resucitado, de medio cuerpo, dentro del sepulcroy la Virgen tiene
pendiente en la pared un rosario decenario, unos antojosy otras cosas.* Las figuras
aparecen enfrentadas en el interior de una estancia con soleria reticular de alicatado,
entre ambas un jarro de azucenas, el Arcangel arrodillado en sefial de respeto al hacer
la salutacién y la Virgen también arrodillada en un atril tiene las manos juntas y la
mirada baja en sefial de humildad, al fondo en una hornacina se aprecia unos objetos,
entre ellos un rosario. Junto a las azucenas, bajo el rosario, es perceptible la firma
del autor (fig. 6), semejante a la que aparece en el Calvario de la Catedral de Sevilla*
y enel Cristo Varén de Dolores del Prado®’. Por tanto, podemos afirmar que su autor
es Juan Sdnchez de San Roman. La composicién es muy deudora de los grabados

40. MATUTE Y GAVIRIA, J.: Bosquejo de Itdlica. Sevilla, 1827 p. 165.

41. RESPALDIZA LAMA, P. (1995) pp. 137-158.

42. 90 x 60 cm.

43. 125x 132 cm.

44, 125 x 220 cm.

45. PACHECO, F. : Arte de la Pintura 11. Madrid, 1956 p. 174.

46. GESTOSO Y PEREZ, J.: Juan Sdnchez. Pintor sevillano desconocido. Boletin de la Sociedad Espaiiola
de Excursiones, XVII. Madrid, 1909 pp. 9-16.

47. SERRERA, J.M.: Un Cristo Varén de Dolores de Juan Sdnchez de San Romdn, en el Prado. Boletin
del Museo del Prado VIII, 23. Madrid, 1987 pp. 75-84.
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de la época®® y se asemeja a la representacién conservada en el presbiterio de Santa
Maria de Sanlicar laMayor, si bien los personajes aparecen invertidos y su cronologia
parece anterior. Estilistica y cromaticamente contrasta con los arrimaderos, ya que
dominan los verdes, grises y azules, siendo perceptible la influencia flamenca. Junto
aestas representaciones, en el lateral de los contrafuertes se representan, a laizquierda
a San Miguel  y a la derecha a San Jer6nimo. El Arcdngel aparece con la cabeza
orlada de rayos, en la mano derecha una lanza con la que hiere a Lucifer y en la
izquierda una balanza con la que pesa el alma de dos difunto, al fondo se representa
un muro almenado. San Jerénimo ** aparece con hébito de monje y acompafiado del
le6n al que quita la espina de su pata, al fondo también un muro almenado. Estas
representaciones parecen copiar literalmente unos grabados, mas cuando al desaparecer
précticamente la capa pictdrica, es el dibujo preparatorio lo que observamos y el modo
de ejecucién, muy minucioso, se asemeja al tratamiento del grabado. Técnica, cromética
y estilisticamente estin muy cercanas al Arbol de la Vida, por lo que se puede plantear
que todas fueran ejecutadas por Juan Sdnchez de San Romén y datarlas en torno a
1490, ya que este conjunto esté en relacion con el enterramiento de Alvar Pérez de
Guzmain, siendo claras las alusiones iconograficas: San Miguel que pesa las almas
y vence al diablo, San Jerénimo como protector o intercesor, y en el pecho del Arcangel
de la Anunciacién aparecia Cristo Resucitado.

El Refectorio se halla en el ala oeste de Claustro de los Muertos, se trata de una
espaciosa nave de cuatro tramos, cubierta con bovedas de cruceria, cuyos arcos
descansan en repisas. En origen la decoracién pictérica cubria muros y bévedas,
habiéndose producido importantes pérdidas y repintes. Asi, en los afios sesenta, en
una intervencion de criterio bastante dudoso, se repintaron las bévedas y parte de
los muros, tarea que quedd inconclusa.

El esquema decorativo que hemos apreciado en las bovedas de yeso del Claustro
de los Muertos se repite en el Refectorio, mds simple en el intradés del profundo
arco de acceso, y mis complejo en las bévedas con la adicién de otros elementos.
Basicamente la decoracidn es la que ya describimos: imitacién de un despiece de
sillares en los plementos, que se orlan con la cenefa de medias rosetas en zigzag,
molduras fingidas en grisalla, una banda roja y junto a las claves de arcos formeros
y fajones, florones de acantos en grisalla con un disefio cercano al de los paneles
del Claustro de los Muertos. Los arcos transversales se decoran con cenefas de medias
rosetas en zigzag y de roleos de acanto en grisalla. Los arcos fajones poseen también
cenefas de medias rosetas en zigzag y de roleos de vid en grisalla. Los arcos formeros,
que se reducen practicamente a un bocel, se decoran con roleos de cardina policromos,

48. Anunciaci6n de la Coleccién Mc. Guire del Metropélitan Museum, New York, copia del Missale
Strigonense pintado por Georg Stuchs, Nuremberg, 1490. Anunciacién de Les Postilles, Nicolds de Lyra
Troyes, 1492. Anunciacién de Duytsche Chetiden, Antwerp, 1491.

49. 95 x 77 cm.

50. 82 x 81 cm.
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querecuerdan alos elementos fitomorfos que orlan las paginas del volumen I y sobre
todo del II del Misal Mixto de la Catedral de Sevilla®'.

En el tercio superior del muro de los pies y en el lateral del primer tramo se
representa el escudo ducal de Medina Sidonia y el de los Mendoza de la Vega, orlados
por lambrequines en grisalla. Corresponden a Enrique de Guzm4n, segundo duque
de Medina Sidonia y a Leonor de Mendoza, su mujer, lo que ratifica la noticia recogida
en el Memorial del Monasterio y transmitida por Matute y Gaviria de que este duque
mando pintar el Refectorio y 1a Sala Capitular, por lo que podemos fijar cronolégica-
mente la realizacion de esta decoracién entre 1473, fecha de la boda y 1492, fecha
de la muerte del duque. A mitad del muro corre un friso, del que sélo se conserva
algtin fragmento, con roleos de vid en grisalla. El pértico y las ventanas se orlan con
falsas molduras en grisalla que se entrelazan, cenefas de medias rosetas en zigzag,
florones y roleos de acantos en grisalla.

Del arrimadero que corria sobre el banco s6lo se conservan algunos fragmentos
de dos decoraciones superpuestas, la més antigua posiblemente no se trate de la
original, ya que se representan una serie de elementos arquitecténicos: columnas
corintias y veneras, que no se ajustan a la cronologfa propuesta, sino més bien al primer
tercio del siglo XVI. La capa superior corresponde al siglo X VII.

Pero lo més notable de todo el conjunto es la gran escena que cubre el testero
delacabeceray que representa La Ultima Cena™. Se conserva en buen estado y aunque
ha sufrido algunos repintes, mantiene en gran medida su caracter original . Un grueso
marco de fébrica del siglo XVII, que se labr6 para un lienzo hoy perdido y que ha
servido de proteccién al mural, oculta parte de la escena y el enmarque original con
cenefa de filigrana calada y puntas de diamante. Todos los autores a los que hemos
aludido hacen referencia a esta obra, subrayando su vinculacién con las figuras del
Patio de los Evangelistas y con las miniaturas de la Catedral. Es innegable la inspiracién
en obras del Trecento italiano como larepresentacién de Taddeo Gaddi en Santa Croce,
y laiconografia de los Apéstoles, todavia estd anclada en el criterio medieval de las
vera effigies. De ahi que, no s6lo podamos rastrear y encontrar la inspiracién para
estas figuras en obras de la propia escuela sevillana del siglo XV, como son las figuras
del Patio de los Evangelistas y las miniaturas de la Catedral, sino también en Ttalia.
Es innegable que los modelos iconogréficos de los Apéstoles estdn ya fijados en la
escena de la Asuncién de la Virgen de Pedro de Toledo y en los murales del Patio
de los Evangelistas, pero al igual que no se puede pensar que todas las miniaturas
de los corales son de Pedro de Toledo y de la década de los treinta, tampoco estas

51. Vol.1: Misa Mayor de Navidad (85-8-7 ¢3, f. 12r), vol. II: Asperi te domine (85-8-6, c20, f. 4v),
Te Igitur (85-8-6 c20f. 5r) e Incipit del Comtin de los Santos (85-8-6 c23 . 1r), publicados por LAGUNA
PAUL, T. (1993) pp. 57-60.

52. 330 x 660 cm.

53. No se ha intervenido en ella desde la década de los sesenta, mds que para el control de la grieta
longitudinal que la recorre.
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semejanzas obligan a considerar la Cena de la misma cronologia y autor, y mucho
menos forzar el andlisis y llevar las obras de Pedro de Toledo y del Patio de los
Evangelistas a la segunda mitad del siglo XV. Un andlisis directo y centrado, no sélo
en aspectos estilisticos de cardcter general, evidencia las notables diferencias entre
unas obras y otras. Las figuras del Patio de los Evangelistas y de la Cena no son de
la misma mano, aunque entre sus autores es innegable una fuerte vinculacion estilistica,
es una cuestién semejante a lo que ocurre con las obras del Maestro de los C ipreses™.
Aportemos datos objetivos, precisemos el estilo particular de cada maestro dentro
del marco del taller o la escuela, y es en este sentido, sin haber llegado a conclusiones
definitivas, que presento este articulo, para ir aclarando el panorama de la Pintura
Sevillana del siglo XV, cuyo proceso no es por otro lado tan distinto al de otras escuelas
peninsulares, como por ejemplo la valenciana con la que tantos puntos de coincidencia
posee. Concluyendo, la decoracién del Refectorio hay que vincularla claramente con
la de los Claustros anteriormente analizados, aprecidndose la pervivencia de algunos
motivos y laaparicién de otros, entre estos sefialar el motivo fitomorfo que nuevamente
relaciona los murales con las miniaturas de la Catedral. Cronolégicamente podemos
fijar su realizacién en el dltimo tercio del siglo, y concretamente, respecto a la
representacion de la Ultima Cena, sefialar que si bien los modelos iconograficos que
le sirven de base estdn presentes en las obras de la década de los afios treinta, su
cronologia es posterior y su autor no es el mismo de las figuras del Patio de los
Evangelistas, aunque la formacidn estilistica sea muy cercana.

La Sala Capitular comparte con la Sacristia la gran nave gética con ¢cinco tramos
situada en el flanco oriental del Claustro de los Muertos, en la actualidad ocupa algo
menos de tres tramos al ampliarse en el siglo XVII la Sacristia*. Se nos presenta
bastante alterada respecto a su conformacién original, debido a sucesivas remodela-
ciones *°, pero fundamentalmente a la realizada en la primera mitad del siglo X VII,
cuando se construye bajo la primitiva béveda gética otra de yeso de medio cafién,
cegdndose el roseton del testero de los pies, modificandose las ventanas y decorandose
todo el conjunto con pinturas clasicistas, incluido los muros, quedando oculta la
decoracién del siglo XV.

Al retirarse la sillerfa, desprenderse parte de la decoracién del siglo XVII y poderse
acceder al espacio entre las bévedas, fue posible contemplar algunos elementos de la
antigua decoraci6n y hacernos idea del conjunto. El estado de conservaci6n era lamen-
table, sobre todo en las bévedas. En condiciones de trabajo extremas, se pudo conseguir
su consolidacién, quedando pendiente la intervencién en los muros. La decoracién
la conformaba un alto z6calo en el que se simula un enmarque arquitecténico de estilo

54. Quizds fuera més adecuado comenzar a utilizar el plural, Maestros de los Cipreses, como
coloquialmente los designa Teresa Laguna, ya que se constata la actuacién de varios autores en el conjunto
de miniaturas englobadas bajo esta denominacién.

55. GESTOSO, J. (1892) pp. 585-587.

56. RESPALDIZA, P. (1996) p. 30.
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gotico flamigero para una serie de escenas que narran la vida de San Jerénimo, que
alternan con paneles decorativos de motivos mudéjares. Tras el enmarque arquitec-
ténico se apreciauna arboleda y un paisaje de suaves colinas surcado por riachuelos.
En el resto del muro se imita el despiece de sillares y en su parte superior los arcos
se enmarcan con las cenefas de medias rosetas en zigzag y ramas de hiedra con hojas
verde esmeralda y flores en verde y amarillo enrolladas en un vastago. La ventana
del tramo central, hoy cegada, la tinica que ha conservado su forma gética, se orla
con cardinas géticas en grisalla, al igual que el rosetén del muro de los pies, donde
también es visible algtin fragmento de los lambrequines que orlan los escudos de
los patronos, hoy ocultos por 1a obra barroca, y que serfan similares a los del refectorio,
correspondientes a Enrique de Guzmén, segundo duque de Medina Sidonia, y a su
mujer Leonor de Mendoza, viniendo a ratificar la noticia recogida en el Memorial
del monasterio y transmitida, como dijimos, por Matute y Gaviria y también por
Zevallos”, segiin la cual fue este duque el que pinté el Capitulo de San Isidro. En
las bévedas los plementos se decoran también con el llagueado imitando el despiece
de sillares, cenefas de medias rosetas en zigzag, roleos de hiedra y molduras fingidas
en tonos grises; los arcos tienen en la rosca y en el intradés bandas con cardinas en
grisalla sobre fondo azul y en cuanto a las molduras, las escocias poseen una cenefa
de medias rosetas en zigzag y los boceles roleos de ramas de roble, con hojas verde
oliva y flores o frutos azul y blanco. Pero quizas lo m4s llamativo de la decoracién
de estas bévedas sean las cabezas de dragones (fig. 7) que decoran la parte superior
de los arcos y los nervios de las bévedas en torno a las claves, donde aparece tallado
el caldero de los Guzman. Los dragones son alternativamente rojos y verde, tienen
la piel escamosa, las orejas puntiagudas, y la ferocidad de los ojos y fauces abiertas
evidencian su caracter apotropaico.

Dragones semejantes a estos lo encontramos en los nervios en torno a la clave
de la béveda de la capilla de San Bruno en la Cartuja de las Cuevas, se conservan
algunos restos en los nervios de las capillas de San Jerénimo de Buenavista y también
estdn presente en el enmarque de algunas miniaturas de la Catedral de Sevilla®. En
cuanto a los precedentes, nuevamente hemos de referirnos a las miniaturas sienesas,
en particular, a un dragén que conforma la inicial en la que se representa a Cristo
consolando a un Apéstol, en un antifonario atribuido a Giovanni di Paolo y un artista
umbro®. De todo el conjunto lo més sobresaliente es el arrimadero, cuyos pindculos
alcanzan una altura de 2'70 m., el enmarque lo conforma unos complejos contrafuertes
con pequefios arbotantes, pilares y numerosos pinaculos que van separando las escenas
de los paneles con motivos que imitan alicatados, artesonados y otras labores
mudéjares, encima de los cuales corre una cornisa con epigrafia muy perdida, coronada

57. ZEVALLOS, Fr. F. (1886) pp. 271-272.

58. MARCHENA HIDALGO, R. (1997) pp. 384.

59. Siena, Biblioteca Comunale degli Intronati, cod. G. L. 8, ¢. 47r. A, del convento agustino de San
Salvador de Lecceto. CHELAZZI, G.: 1l gotico a Siena. Florencia, 1982 pp. 364-35.
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por una cresteria gética. Todos estos motivos arquitecténicos estdn realizados en
grisalla con algunos toques de rojo vivo en el fondo para contrastar. Al fondo, como
apuntamos, se divisa un plécido paisaje en tonos azul turquesa con ondulados montes
y rfos serpenteantes. En segundo plano, tras de la arquitectura fingida antes mencionada
que funciona a modo de valla, se aprecian las copas de laureles, cipreses y palmeras
que conforman un hermoso jardin. Fondos paisajisticos como este son muy frecuentes
en el Quatrocento toscano y umbro, podemos apreciarlo también en miniaturas, por
ejemplo en el Antifonario antes nombrado, en una Alegoria de la muerte y el Martirio
de dos Santos® y especial semejanza advertimos con otros fondos de obras de Giovanni
di Paolo como la Crucifixién del museo Central de Utrech. También aparecen algunos
fondos con suaves colinas y rios serpenteantes, aunque sin arboledas en segundo
plano, en obras sevillanas de la época, como por ejemplo el Entierro de Cristo de
Pedro Sdnchez I en el Museo de Budapest.

Las escenas conservadas de la Vida de San Jerénimo son: La imposicion del capelo
cardenalicio, La partida hacia Tierra Santa, San Jerdnimo dictando a los monjes,
Laapariciondel ledny El robo de los asnos. La serie se organizaba en sentido contrario
al de las agujas del reloj, inicidndose en el muro oriental, donde las condiciones fisicas
han ocasionado la pérdida de la mayor parte del arrimadero y con ello la totalidad
de al menos dos escenas, la primera y la tercera de la serie, y de los paneles con labores
mudéjares que flanqueaban la puerta del almacén; conservdndose s6lo la parte superior
de las escenas y paneles restantes. Asi, de derecha a izquierda apreciamos primero
un fragmento del panel con labores mudéjares, en este caso se imita una composicion
de alicatados con estrellas de dieciséis y ocho puntas, a continuacion la escena de
La imposicion del capelo cardenalicio, después un panel donde parece imitarse labores
de marqueteria y, tras la laguna correspondiente a la tercena escena de la serie, se
halla otro panel donde se imita una composicién de alicatados de estrellas y lazo de
ocho, y finalmente la escena de La partida hacia Tierra Santa, quedando interrumpida
la secuencia por el muro que separa la Sala Capitular de la Sacristia, levantado en
el siglo XVII para agrandar el espacio de esta tltima. Por ello, falta al menos un panel
con labor mudéjar y la decoracién del muro antiguo de cabecera.

La imposici6n del capelo cardenalicio a San Jerénimo por el Papa San Damaso
es un hecho del que no existe constancia histdrica, pero es habitual que aparezca en
las series sobre la vida del Santo, e incluso este sombrero se usa como uno de sus
atributos. Esta escena serfa posiblemente la segunda de la serie y, como se haindicado,
el fragmento conservado corresponde a la parte superior de la composicién, donde
se concentran los rostros de los personajes. San Jerénimo de rodillas es investido
por el Papa tras el que aparecen varios miembros del colegio cardenalicio, junto al
Santo se arrodillan también dos frailes, y dos acélitos portan un bonete y otra prenda
dificil de distinguir. Al fondo de la escena se abre una ventana, a través de ellay en

60. c. 162r. y ¢. 70v. O. CHELAZZ], G.: Il gotico a Siena op. cit. pp. 364-365.
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ellateral derecho de la composicidn se aprecia un paisaje urbano con variado caserfo,
iglesias, torres y fortificaciones. El modo de resolver la escena, con ciertos convencio-
nalismos para mostrar ala vez el interior y exterior del edificio, resulta un tanto arcaico,
pero todavia eran frecuentes en los murales y miniaturas de la segunda mitad del
siglo XV. Los rostros se modelan con pequefias pinceladas y es notable cémo se ha
representado el recogimiento de los personajes ante la dignidad del acto.

En la escena de La partida hacia Tierra Santa vemos a San Jerénimo con un
grupo de monjes dedicados a la lectura de los Libros Sagrados en la cubierta de una
embarcacién, en la que también aparecen unos marineros trabajando con los aparejos,
al fondo aparece una ciudad, posiblemente Ostia. El tratamiento de los personajes
es muy distinto al de la escena anterior, dado su menor tamaiio, al estar insertos en
un paisaje abierto. Sorprende lo minucioso de la representacién de los elementos
del barco: mastil, velamen, escalas, cuerdas, poleas, etc. al igual que los edificios
de la ciudad, semejantes a los que aparecen en la escena de La Imposicion del capelo
cardenalicio, pero en este caso, ocupan todo el fondo de la escena. Recuerdan a los
grabados que ilustran la obra de Bernhard von Breydenbach, Viaje a Tierra Santa,
editada en 1486°".

En el muro occidental las mejores condiciones fisicas han posibilitado que se
conserven completas las escenas, aunque deterioradas y picadas al superponerles
la decoracidn del siglo XVII, en cuanto a los paneles con labores mudéjares, tres
estdn completos y los que flanquean la puerta del Reservado estdn muy fragmentados.
Nos encontramos en primer lugar con la puerta de acceso a la Sala Capitular desde el
Claustro de los Muertos, cegada en el siglo XVII, pero abierta actualmente. Estaria
flanqueada por paneles con labores mudéjares, el de 1a derecha posiblemente lo oculta
el muro de separacion con la Sacristia y el de la izquierda es un panel que imita una
composicién de alicatados con estrellas y lazo de ocho, semejante al del muro frontero
pero aqui conservado en su integridad. Junto a él aparece la escena de San Jerdnimo
dictando a los monjes® (fig. 2), episodio de la vida del Santo que ya hemos comentado
al analizar la representacién del Patio de los Evangelistas. La composicion se inspira
decididamente en aquella, girando los personajes en torno a San Jer6nimo, que se
representa también a un tamario algo mayor que el resto de los personajes, y en cuanto a
las lineas basicas de la composicion, en su cabeza se halla el vértice del triangulo cuya
base es el extremo inferior de la escena. El resultado es menos monumental, aunque
mds complejo y naturalista, subraydndose el aspecto narrativo, especialmente en lo
que se refiere al tema de la relacién epistolar con los ciudadanos de Itdlica: al fondo
de la escena se abren dos puertas, por la de la derecha accede el correo que saluda
descubriéndose la cabeza y entrega al hermano portero una carta, por la izquierda sale

61. DenHaag, Rijksmuseum Meermano-Westreenianum (Kat. Inc. 644, IV ¢ 35 und 36) Hausbuchmeister.
Amsterdam/Frankfurt, 1985 p. 282. También existe una vista de Roma en la Biblioteca Nacional de una
edicién de esta misma obra. Pablo Hurus, Zaragoza, 1498.

62. 134x 142 cm.



Pinturas murales del siglo XV en el monasterio de San Isidoro del Campo 89

otro emisario cubierto con el sombrero, una calabaza al cinto y en lamano un cayado,
de esta manera la escena se abre al exterior, espacial, temporal y conceptualmente,
aspecto que sélo se esbozaba en la obra precedente. Los copistas también aparecen
como monjes, pero son seis, ajustdndose al relato; en esta ocasion todos se dedican
a labores intelectuales, si bien se diferencian por los hébitos los miembros de la
congregaci6n de Lope de Olmedo que son los cuatro que escriben, de los dos jerénimos,
uno que sostiene un libro y el otro dicta, San Jerénimo viste el habito de los isidros.
Asi, vemos como las motivaciones para la realizacién de estas pinturas, no sélo fueron
de caracter estético, religioso, o incluso didéctico, sino que hubo un importante
componente propagandistico, haciéndose apologia de San Jerénimo y su obra, que
justificarfa la reforma de Lope de Olmedo, la vinculacién del Santo con los origenes
del cristianismo en Itdlica, que justificaria el asentamiento de los observantes en un
monasterio cisterciense, y de forma mds subliminal se otorga una mayor relevancia
alos miembros de su congregacion que a los jerénimos, pero eso si, unidos por lazos
fraternales. Este cardcter laudatorio de la reforma de Lope de Olmedo pudo provocar
que las pinturas fueran tapadas en el siglo XVII. Un detalle interesante es que la cornisa
del sitial de San Jer6nimo es idéntica a la del remate fingido del arrimadero del Claustro
de los Muertos. También resulta curiosa la gran semejanza del correo que entra en
la escena con el apunte realizado por Pisanello a Alfonso V el Magnanimo recogido
en el Cédice Vallardi del Museo del Louvre ®.

A continuacién apreciamos, un panel imitando una armadura mudéjar, y después
la escena de San Jerénimo y el leén®, que narra el episodio en el que un leén con
una espina clavada en la pata se acerca al Santo, quien le quita la espina, queddndose
el animal junto a é1, hasta el punto de convertirse en uno de sus simbolos iconograficos.
La escena posee como linea compositiva basica una oblicua desde el extremo inferior
izquierdo al superior derecho, en la zona de la derecha se agolpan San Jerénimo que
interrumpe su tarea en el escritorio, girdndose y con el cortaplumas en la mano se
dirige a atender al le6n, mientras que los monjes huyen despavorido tirando los libros;
en la zona izquierda se aprecia al leén y una arcada que sitda la escena en una logia
oclaustro, y al fondo ala derecha varios drboles, entre ellos varios cipreses. Laescena
no estd bien resuelta, contrasta la torpeza de esta composicién con la anteriormente
descrita. Los elementos arquitecténicos indican la ubicacién, pero al igual que ocurre
con el escritorio donde se halla el Santo, ni su escala ni la perspectiva son correctas,
tampoco son convincentes los gestos de los monjes y la simplicidad de los drboles
de fondo contrasta con la calidad de los que aparecen tras el enmarque del arrimadero.
Aligual que en las otras escenas, aunque en este caso estén muy maltratados, es notable
el tratamiento de los rostros, en particular el de San Jerénimo, y llama la atencién
el detallismo en la representacién de los objetos del escritorio.

63. Reproducido en la Historia de Espaiia dirigidapor MENENDEZ PIDAL, R. XV. Madrid 1970, p. 86.
64. 134 x 134 cm.
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El panel que sigue simula una composicion de alicatados con estrellas de ocho
y dieciséis puntas, y después aparece la escena del Robo de los asnos®que reproduce
un episodio en el que el ledn rescata unos asnos robados a los monjes. La repre-
sentacidn, aunque de indudable interés en la plasmacién del paisaje, no resulta convin-
cente, da la sensacién de que se ha reducido una escena mds amplia, o se han unido
dos, solapdndose los elementos en la zona central. En la mitad derecha San Jerénimo
y cuatro monjes dialogan sobre las Sagradas Escrituras, tras ellos se representa el
monasterio de Belén con la iglesia, donde se aprecia un monje arrodillado, el
campanario y el claustro o logia de la escena anterior, pero haciendo una comparacién
entre ambas, la arquitectura estd aqui mejor resuelta, y reproduce con mas detalle
edificios de indudable filiacién italiana, similares a los de las escenas del muro oriental.
En el centro de la escena, sirviendo de gozne entre las dos partes, un monje recibe
a los asnos, que al igual que los drboles del bosque que hay tras ellos se representan
auna escala inferior a la que les corresponderia. Detrés, entre riscos, los dos ladrones
huyen aterrados del ledn. Es notable la semejanza del monje que acoge a los asnos,
con el personaje que entra por la puerta en la escena de Jesds en el Templo de un
libro coral de la Catedral de Sevilla®, al igual que los elementos arquitecténicos y
las convenciones al representar la escena.

De los paneles que flanquean la puerta del Reservado, que como apuntamos se
hallan en malas condiciones de conservacién ®, en el de la derecha se imita una
armadura y en el de la izquierda un motivo de marqueteria.

En el muro de los pies no existfa silleria que al retirarse posibilitara la contem-
placion de los murales del siglo XV, la decoracién del XVII llega hasta el suelo y
las catas realizadas ponen de manifiesto que debajo no se conservan restos del arrima-
dero, porfo que la serie queda interrumpida, faltando los dltimos episodios de la vida
de San Jer6nimo, al igual que echamos en falta escenas tan habituales en los ciclos
de este Santo, como San Jerénimo Flagelado por los Angeles, San Jerénimo y Santa
Paula, que posiblemente correspondieran a las escenas primera y tercera del muro
oriental, hoy perdidas, y San Jerénimo Penitente, que segiin la secuencia se ubicaria
en el muro de cabecera, ya fuese en forma de mural o presidiendo un altar representado
en otro soporte. Se han desprendido fragmentos de la decoracién del X VIl en la parte
alta del muro de los pies, dejando visible, como apuntamos, parte de los lambrequines
que orlan los escudos de los patrones, semejantes a los del Refectorio, que junto con
las noticias recogidas en el Memoriai del Monasterio y transmitidas por Zevallos
y Matute y Gaviria, nos han ayudado a fijar cronolégicamente las obras.

65. 134x 144 cm.

66. Libro 60, folio 45 vto.

67. Hansidointervenidos de urgenciaen 1997 por Teresa Valle y Maria Bonsén, para paliar los despren-
dimientos. Pero se hace necesario culminar el proceso de restauracién de estos frescos, que se hallan en
una situacion lamentable y dado su interés y calidad es inadmisible que se prolongue la situacién actual.
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La decoracién pictérica de San Isidoro del Campo se inicia tras la toma de posesion
por los jerénimos ermitafios de Lope de Olmedo, los isidros, con ello se pretendia
cambiar la fisonomia del austero monasterio cisterciense, y se puede considerar esta
actuacién como una forma de afirmacién de la nueva Orden. De ahi que en esta
decoracién se introduzca como elementos esenciales una serie de imagenes, todo
un programa iconografico con una finalidad no sélo didactica, sino que podriamos
calificar de propagandistica, exponiéndose cuestiones esenciales cémo las actividades
oroles aasumir por los monjes y el clero en general, de laimportancia de San Jerénimo
y de su obra, la actitud frente a los enemigos del alma —Mundo, Demonio y Carne-.
Asi, en el Patio de los Evangelistas, elemento de acceso al monasterio, que hemos
calificado como ambito de representacion, aparece San Jerénimo en actitud protectora,
de acogida, junto alas imdgenes de otros Santos que ampliaban y matizaban el discurso.
Los patronos, los Guzman, no estaban ajenos a esta actividad, son numerosos los
elementos heraldicos que lo corroboran, también en el programa de representacion
del Patio de los Evangelistas se explicita la funcién de defensores de la fe que asume
lanobleza, o simplemente se proclama la generosidad del patrén al sufragar laempresa.
En otros casos el programa tienen un caracter funerario, al estar asociados a un
enterramiento, ya que a partir del siglo X'V el Claustro de los Muertos asume la funcién
de cementerio, y no sélo de los monjes, al existir un problema fisico a la hora de
incorporar a la iglesia los restos de un nuevo miembro de la familia, realizandose
importantes obras de abovedamiento, o de forma mds drastica, como se hard a partir
del siglo X VI, quitando los cenotafios de las naves, o creando un nuevo panteén
familiar en Sanldicar de Barrameda.

Como hemos visto, la decoracién del Monasterio se fue escalonando a lo largo
del siglo, se inicia en la década de los treinta con la llegada de los jerénimos obser-
vantes y por el Patio de los Evangelistas. No existe unidad ni homogeneidad en el
conjunto general, fueron sesenta afos de labor y numerosos los artistas implicados,
pero observamos un encadenamiento basado en el uso reiterado de ciertos motivos
decorativos que conforman un amplio repertorio, materializados posiblemente en
unos cuadernos que usarian los talleres dando ese tono general de escuela. Se evidencia
una secuencia, una evolucidn estética paralela a la del 4mbito artistico general de
Sevilla. Se inicia con una fuerte impronta mudéjar y en los aspectos figurativos es
clara la vinculacién con el estilo internacional de raiz italiana; en la segunda mitad
del siglo se aprecia un mayor naturalismo, que podemos justificar por influencias
del Norte de Europa, que no produce una ruptura con lo anterior, sino una
superposicion. Esto se percibe en el Claustro de los Muertos, en el Refectorio y la
Sala Capitular, donde aparecen un marcado naturalismo en algunos elementos, a la
vez que se repiten motivos tradicionales y, aunque evolucionados, los mismos modelos
iconogréficos. Algo semejante ocurre en las miniaturas de la Catedral, en las obras
como las de Nicolds Gémez, a quien podemos poner en relacion con algunas
representaciones de la Sala Capitular; y en la pintura sobre tabla donde, el caso mds



92 Pedro J. Respaldiza Lama

significativo serfa Juan Sdnchez de Castro —también miniaturista y muralista—. En
una de sus obras, la Virgen de Gracia de la Catedral de Sevilla, la iconografia de los
Santos es deudora de Pedro de Toledo y de los Frescos de San Isidoro, o sea, de los
modelos fijados en el segundo cuarto del siglo en la escuela sevillana, y en tiltima
instancia de los modelos sieneses y florentinos, pero igualmente se advierte un mayor
naturalismo y la clara influencia de Flandes. Esta influencia flamenca se hard mucho
mds notable a final de siglo, diluyéndose los modelos iconogréficos previos, lo que
podemos apreciar en el Arbol de la Vida y la Anunciacién, donde se detecta la
intervencién documentada de Juan Sdnchez de San Roman.

En cuanto al caridcter de estas obras, ya sefialamos que técnica, formal y
estilisticamente es apreciable la impronta mudéjar. El sistema de trabajo de carcter
aditivo, el uso tradicional del mortero de cal, el esquema tripartito bdsico en la
composicién de los arrimaderos, los motivos de tradicién isldmica, todo nos hace
afirmar que el mudéjar funciona como catalizador de las distintas influencias. Sin
embargo, hay que apuntar que es evidente un anquilosamiento en los motivos de
tradici6n isldmica, que se reiteran desde el siglo XIV; y que el narrativismo y natura-
lismo de final de siglo, plasmado en la Sala Capitular con la imitacién de diferentes
labores mudéjares, denota una actitud distinta en la forma de representar, lo que supone
el triunfo de las nuevas corrientes. '
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Fig. 1.- San Jer6nimo dictando a los monjes. Patio de los Evangelistas
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Fig. 3.- Escudo de armas de Enrique de Guzmdn, segundo conde de Niebla. Patio de los Evangelistas.
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Fig. 4.- San Mateo. Museo Arqueolégico de Sevilla.
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Fig. 5.- Alegoria del Arbol de la Vida. Patio de los Ev angelistas.



Fig. 6.- Firma de Juan Sinchez de San Romdn en la Anunciacion, Claustro de los Muertos
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Fig. 7.- Cabeza de dragén. Béveda gotica de la Sala Capitular.



