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En este articulo se estudia una de las obras mas representativas de la plateria espafiola, la cruz patriarcal
de la Catedral de Sevilla del platero giennese Francisco Merino. Ademas de aportar nuevos datos al respecto,
se analiza su influencia trascendental como modelo y prototipo en tierras andaluzas y castellanas durante
los anos finales del siglo XVI y el primer tercio del siglo XVII, con multiples ejemplos documentalmente
vinculados a la creatividad de este orfebre y a la de sus discipulos o compafieros mas allegados.
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This article studies one of the most representative works of Spanish silver, patriarchal cross of the
Cathedral of Seville, an work of silversmith Francisco Merino. In addition it provides new information on
an analysis of its far-reaching influence as a model and prototype in Andalusia and Castile during the final
years of the sixteenth century and the first third of the seventeenth century, with many related examples with
the creativity of the goldsmith, his disciples and closest companions.

Keywords: silver, mannerisms, Francisco Merino, patriarchal cross, consequences.

La importancia de Francisco Merino en la plateria manierista espafiola es capital,
ya que, gracias a sus creaciones, se inici6 este nuevo camino estético que triunfara
durante la primera mitad del siglo XVII. Sin duda, a la altura de los grandes plateros
de su momento, tales como Juan de Arfe y Francisco de Alfaro, su obra siempre ha
merecido palabras de elogio y admiracion, no s6lo por la genialidad de sus disefios
sino también por la alta calidad de sus trabajos. El propio Francisco Pacheco lo colocod
entre la vanguardia artistica de su época, singularizandolo entre los pintores y escul-
tores espafioles mas renombrados y sobresalientes'. Admiracion que se ha mantenido
hasta la actualidad entre reputados especialistas en la materia, como Oman, Hernmarck
o Sanz Serrano entre otros, que siempre han visto en ¢l uno de los mas destacados

' PACHECO, F., El arte de la pintura. Edicidn, introduccion y notas de Bonaventura Basse-
goda. Madrid, 2001, p. 394.
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representantes de la plateria espafiola de todos los tiempos?. Tan alta consideracion se
ha debido fundamentalmente a sus principales obras, como fueron las arquetas de San
Eugenio y Santa Eulalia de la Catedral de Toledo, y sobre todo la cruz patriarcal de
la Catedral de Sevilla, sin lugar a dudas, su creacion de mayor repercusion e icono a
seguir para la mayor parte de los plateros posteriores, debido fundamentalmente a su
significacion como prototipo de cruz procesional nacida del nuevo ideario del Concilio
de Trento’. Pues bien, a pesar de esta importancia y de las numerosas veces que ha sido
estudiada, no so6lo esta pieza, sino también la figura del propio artista, creemos que atin
quedan cosas por decir, aclarar algunas cuestiones, y aportar obras que sin duda estan
emparentadas con este modelo y vinculables a su obrador; ¢ incluso evaluar la reali-
dad de la influencia inmediata de dicha cruz tras su exposicion publica en la catedral
hispalense como emblema de esta sede patriarcal y metropolitana.

Pero como es logico, debemos en primer lugar abordar de manera abreviada, la
vida de este insigne artista y valorar fehacientemente su capacidad de influencia en el
territorio espafiol a partir de las ultimas décadas del Quinientos. Realmente, a diferen-
cia de otros plateros contemporaneos, atn falta un estudio monografico del mismo,
existiendo muchas lagunas y silencios sobre su vida y su obra*. Su ciudad de origen,
Jaén, fue posiblemente uno de los mejores lugares para su formacion clasicista. Sin
duda, la construccion de la fabrica catedralicia con Vandelvira a la cabeza, la presencia
de artistas eruditos como Machuca, y, en el ambito de la orfebreria, la presencia del
iniciador del Renacimiento en la plateria espafiola, Juan Ruiz el Vandalino, son pruebas
suficientes para comprender la altura cultural de la ciudad y el abono enriquecido para
la formacion de las generaciones posteriores de artistas, entre los que destaco Merino®.
Su labor se centrd en diversas ciudades andaluzas y en Toledo, lo que viene a decir
bastante de su espiritu emprendedor y de la alta consideracion que se tuvo de su obra,
lo que permiti6 una extensa difusion de su creatividad. A través de estas estancias se
han determinado varias etapas vitales en su biografia. Poco se conoce de sus primeros

2 OMAN, CH.: The Golden Age of Hispanic Silver 1400-1665, London, 1968, pp. XX VIII-
XXX. HERNMARCK, K.: Custodias procesionales en Espania, Madrid, 1987, P. 27; SANZ, M.J.:
“La cruz procesional en las ultimas décadas del siglo XVI. Origen del cambio tipologico”, en
Estudios de Plateria. San Eloy 2002. Murcia, 2002, pp. 426-439.

3 Sobre la renovacion y proceso de creacion nacido del Concilio de Trento en el ambito de la
plateria hispana HEREDIA, M.C.: “Recepcion del Clasicismo en la plateria espafiola del siglo XVI”
Congreso Internacional “Imagines”, La Antigiiedad en las Artes escénicas y visuales, Logroio,
2007, pp. 445-478.

4 Desgraciadamente la tesis de licenciatura de Maria José Montoya sobre Francisco Merino
defendida en 1962 en la Universidad Complutense y dirigida por don Diego Angulo nunca se pu-
blico. MORENO, M.C.: “Un siglo de estudios sobre Arte Espafiol: Artes Decorativas”, en Estudios
de Historia del Arte, Sevilla, 2009, t. 11, p. 346, nota 74.

5 No hay que olvidar que la escultura andaluza del Renacimiento, Manierismo y Barroco tiene
en Jaén un foco importantisimo, en cuyo antiguo reino naceran artistas como los Ocampo, Pablo de
Rojas y Martinez Montafiés ademas de otros artistas claves en el arte espafiol. GARCIA LOPEZ,
J.L.: Jaén, clave en la escultura de los siglos de oro. Sevilla, 2002.
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afios gienneses hasta que decide trasladarse, en 1565, a la capital imperial para labrar
la arqueta de San Eugenio. En 1575 regresa a su ciudad natal desde donde es llamado
en 1579 a Sevilla por los canénigos de su Catedral para el concurso de adjudicacion
de la monumental custodia catedralicia que finalmente recayd en su compafiero Juan
de Arfe. Luego regresa nuevamente a Jaén, tras una breve estancia en Cordoba, donde
labra varias obras de plata. En 1583 recibe otro gran encargo, las andas de la custodia
de la Catedral giennense, ademas de continuar con su labor como platero catedralicio,
trabajando para diversos templos de la ciudad y su antiguo reino. En 1587 se traslada
otra vez a Sevilla, momento en el que ofrece al cabildo hispalense la cruz que centra
nuestro estudio, para posteriormente volver a Jaén aunque por poco tiempo, ya que
a partir de 1589 se establece definitivamente en Toledo hasta su muerte en 1611. En
este Ultimo periodo y para su Catedral labrara otras obras de vital importancia como
fueron la Urna de Santa Leocadia, terminada en 1592, o el Lignum Crucis de Santa
Elena, concluido en 1601, ademas de tasar y trazar otras obras para diversos templos
del extenso arzobispado toledano®.

Pues bien, de toda su obra conservada y comentada con anterioridad, es sin duda la
cruz patriarcal de Sevilla (Figura 1) la mas influyente y trascendental de todas, ya que
se convirtié en modelo y cabeza de serie de un tipo de cruz procesional y parroquial
que se impuso en el Manierismo hispano’. Una creacion ademas que en la memoria
colectiva quedo ligada a su autor, ya que a partir de su llegada a la Catedral hispalen-
se, siempre se la conocié como la Cruz de Merino, hecho que dice mucho de la alta
consideracion que se tuvo tanto de la pieza como de su creador®. El profesor Palomero
en su dia ofrecio los datos que sobre esta obra se recogian en los libros catedralicios,
noticias que han servido desde entonces para conocer los pormenores de la compra de
esta cruz’. De hecho, todo se inicia cuando a principios de 1587 Merino llega a Sevilla
y ofrece la cruz al cabildo metropolitano, quien el 14 de febrero decide nombrar una
comision para que oyera la oferta del platero, y tras establecer el elevado precio de 800
ducados, tres dias mas tarde se decidio adquirir definitivamente dicho crucero. Pues
bien, a pesar de este pormenorizado relato, ain quedaba por conocer el documento sin
duda mas importante, su concierto de compra, que nosotros hemos localizado entre

¢ RAMIREZ DEL ARELLANO, R.: Estudio sobre la historia de la orfebreria toledana. To-
ledo, 2002, pp. 310-316; CRUZ VALDOVINOS, J.M.: Cinco siglos de plateria sevillana. Sevilla,
1992, pp. 372-373. LAZARO DAMAS, S.: Los plateros giennenses y su clientela en el siglo XVI.
Jaén, 2005, pp. 254-264.

7 CRUZ VALDOVINOS, J. M.: “De las platerias castellanas a la plateria cortesana”, Boletin
del Museo e Instituto Camon Aznar, n° XI-X1II (1983); SANZ, M.J.: “La cruz procesional...”, ob.cit.,
pp. 426-439.

8 La tradicional denominacion de la cruz y la documentada estancia en Sevilla de Merino
entre 1579 y 1580 hizo que Gestoso le adjudicase esta cronologia a la cruz, a pesar de anotar a pie
de pagina el pago de los 800 ducados efectuado en 1587. GESTOSO, J.: Sevilla Monumental y
Artistica. Sevilla, 1890, t. I1, p. 458.

°  PALOMERO, J.M.: “La plateria de la Catedral de Sevilla”, en La Catedral de Sevilla,
Sevilla, 1986, pp. 630-631.

LABORATORIO DE ARTE 25 (2013), pp. 235-253, ISSN 1130-5762



238 Antonio Joaquin Santos Mdrquez

los protocolos escriturados en dicho afio. Este se llevé a cabo el 25 de marzo, entre el
platero y el dean y el cabildo de la Santa Iglesia de Sevilla. En ¢él, el primero especifica
que le vendia a dicha institucion una cruz de plata a la que afiadiria los dos brazos del
segundo travesaflo como le correspondia a un templo metropolitano y patriarcal como
el sevillano, y que tenia disefiado en un pliego que acompafiaba a la obra de plata'’.
Con esta declaracion se resuelve una duda planteada por el profesor Cruz Valdovinos
sobre la apariencia inicial de la cruz que hasta el momento se desconocia''. El trabajo
debia estar acabado quince dias antes del Corpus Christi de este mismo afio, dejando
en poder del cabildo el nudo de la misma que no tenia que ser modificado, y ajustan-
dose el precio final de la obra y de su trabajo en 300.000 maravedies, los aludidos 800
ducados. Para el pago se establecieron los siguientes plazos: 300 ducados con la firma
del convenio, 100 ducados en el momento de entregar la cruz, y el resto del dinero
en dos partes, la primera a los cuatro meses desde el estreno de la obra y la segunda a
finales de febrero de 1588. Todos estos compromisos se cumplieron con rigurosidad,
hasta el punto que los 500 ducados restantes, que estaban fraccionados como hemos
dicho, se le dieron de un solo pago con la entrega en junio de la cruz, lo que evidencia
la satisfaccion del cabildo catedralicio con su creacion, el cual no dudo en emplearlo
en otros menesteres hasta bien entrado 1588, como fueron la tasacion, reparos y nuevo
ostensorio de la custodia de Arfe'?. Una satisfaccion entendida si tenemos en cuenta
que la Iglesia de Sevilla y sus prelados tuvieron gran interés desde un principio en
implantar los principios dogmaticos nacidos del Concilio de Trento, partiendo de la
iniciativa de uno de sus mas preclaros defensores, don Cristobal de Rojas y Sandoval,
arzobispo de Sevilla entre los afnos 1571 y 1580, quien convocd un sinodo diocesano
en 1572 con dicha determinacion',

Por lo tanto, lo que entregaba Merino era lo que se buscaba en la Catedral de Sevilla.
Una cruz fruto de un proceso de maduracion llevado a cabo por el platero, que partiendo
de los modelos platerescos y tras el conocimiento de lo que se estaba fraguando en la
Toledo Imperial y en la Corte entorno a El Escorial'%, se adecuaba ademas perfectamente

1 Archivo Historico Provincial de Sevilla. Seccion Protocolos Notariales de Sevilla: Legajo
12506, oficio 19, libro 2° de 1587, ff. 573 recto-574 vuelto.

' CRUZ VALDOVINOS, J.M.: Cinco siglos..., ob.cit., pp. 74-75.

12 PALOMERO, J.M.: “La plateria de la Catedral...”, ob.cit., pp. 630-631; CRUZ VALDOVI-
NOS, J.M.: Cinco siglos..., ob.cit., p. 372.

13 ROS, C.: Los arzobispos de Sevilla. Luces y sombras en la sede hispalense. Sevilla, 1986,
pp- 148-150.

4 Se sabe que estuvo en Madrid en 1584 tasando piezas del platero Juan Rodriguez de Bahia
hechas para don Fernando de Torres y Portugal conde de Villardonpardo, BARRIO MOYA, J.L.:
“El conde de Villardompardo, virrey del Pert, y sus encargos al platero Juan Rodriguez de Babia
(1584)”, Boletin del Instituto de Estudios Giennenses,n®. 137, 1989, p. 44. LAZARO DAMAS, S.:
Los plateros giennenses..., ob.cit., p. 259. Igualmente pudo conocer el estilo escurialense gracias
a la difusion de los grabados de Perret versados en los disefios de Juan de Herrera. SANTIAGO,
E.: “Estampas de la Fabrica de San Lorenzo el Real de El Escorial”, El Escorial en la Biblioteca
Nacional, Madrid, 1986, pp. 230-252.
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tanto a su estructura como a su iconografia al nuevo ideario surgido del Concilio de
Trento, caracterizado por la sobriedad, la claridad, el orden, la exaltacion de los dogmas
y el caracter didactico, catequético y simbodlico. Un disefio que asimismo se difundid
gracias a la inusitada movilidad de este platero tanto por tierras andaluzas como por
Castilla, tomando asi ese caracter modélico de crucero procesional contrarreformista.

Su genialidad estriba en la sencillez compositiva del crucero, en el que elimina el
caracter recargado y abalaustrado predominante hasta ese momento, dejandose llevar
por la rigurosidad geométrica de Juan de Herrera, a través de la imposicion de unos
brazos totalmente rectos, terminados en 6valos salientes los menores, mientras que
el mayor se levanta sobre una portadilla sustentada por un cuarto bocel con costillas.
Este formato va a convertirse en el modelo tipoldgico durante el Manierismo ¢ incluso,
cubierto de hojarasca, en el Barroco. Una fortuna ademas que no sélo se debe a su
estructura, sino también a su ornato, que bebe claramente de la sobriedad imperante
y tan acorde con los aludidos presupuestos trentinos. Asi, los brazos so6lo reciben un
ligero rectangulo almohadillado que reafirma la regularidad y geometria de la cruz,
centrando la figuracion y el adorno en general, a los extremos ovalados y al crucero
principal. Los aludidos extremos se resuelven con un cuadrado central, de basamento
delimitado por costillas y flanqueado por dos medios circulos que confieren el referido
perfil oval. Estos resaltes cuadrangulares reciben las piedras ovales en cabujon, entre
los que se cuenta un camafeo que parece antiguo, tal y como se recoge en el contrato.
Esta inclusion del arte lapidario en la plateria del momento no era muy comun en tierras
hispanicas, y por lo tanto constituye por si mismo otra novedad que quizas no tuvo
tanta fortuna como el esmalte que ya tiene presencia en la época y sin duda era mas
econdmico que estos elementos pétreos. Los extremos de estos 6valos son ocupados
por unos Ignudi musculosos y adaptados elegantemente a este espacio y que son una
prueba de su filiacion a la estética de Miguel Angel y su acercamiento a los modelos de
su mejor traductor en Espafia, Gaspar Becerra. Esta figuracion la elimina en los brazos
superiores afiadidos para su apariencia patriarcal en un alarde nuevamente de sobriedad.
Pero sobre todo sera en el Crucificado, en la escultura del tondo del crucero, asi como
en la iconografia dispuesta en el nudo arquitectonico, donde el romanismo se hace
mas patente. El aludido crucero se resuelve en el anverso con un medalléon moldurado
que recoge una aureola de nubes, con la paloma del Espiritu Santo y dos querubines,
todo enmarcando la cabeza del Crucificado pendiente de esta parte, mientras que en
el reverso aparece la representacion de la Virgen con el Nifio, en un tierno y artificio-
so abrazo, de composicion muy parecida a la que reproduce en uno de sus grabados
Aegidius Sadeler II sobre un original de Rafael, concretamente el de la Madonna de
la Silla del Palazzo Pitti de Florencia'>, como también se evidencia en el tondo de este
mismo tema que Juan Bautista Vazquez el Viejo labro para la fachada de la iglesia de

5" NAVARRETE, B.: “La personalidad artistica del joven Murillo: del naturalismo a la apre-
ciacion del desamparo y la justicia social en la Sevilla de la época”, El Joven Murillo, cat. exp.,
Sevilla, 2009, p. 38. Sobre la difusion del modelo de la Virgen de la Silla de Rafael ver HENRY,
T., JOANNIDES, P.: EI Ultimo Rafael, cat. exp., Madrid, 2012, pp. 245-247.
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la Anunciacion de Sevilla. Una iconografia y una disposicion en la cruz que seran una
de las sefias de identidad de la huella de Merino, ya que discipulos y seguidores no van
a tener objeciones a la hora de reproducirlas practicamente idénticas en sus creaciones.

Con respecto al nudo, éste se resuelve como un tabernaculo circular, muy semejante
a los disefos de los sagrarios de los retablos romanistas, y en especial en la misma linea
que el proyectado por Becerra para el retablo mayor de la Catedral de Astorga'®. No
obstante, el concepto de torre circular de dos cuerpos decrecientes deriva del tempietto
de San Pietro in Montorio de Bramante, aunque, como seguidor de Miguel Angel, con
las novedades propias de su estilo, el cual Merino pudo asimilar en Toledo al abrigo
de Becerra, Nicolas de Vergara el Viejo y Juan de Herrera!”. Asi, el primer cuerpo de
planta octogonal presenta cuatro frentes principales salientes, enmarcados por pilas-
trillas con volutas extremas entre columnas toscanas. En estos frentes se disponen los
paneles iconograficos principales, donde se representan los cuatro santos penitenciales
por excelencia: la Magdalena, San Jeronimo, San Juan Bautista y San Francisco de
Asis. Sin duda, la aparicion de esta iconografia esta dentro de la ideologia trentina, ya
que el Sacramento de la Penitencia y su aparicion en este icono principal, reafirma la
postura de la Iglesia Catdlica con respecto al rechazo protestante y el valor salvifico y
redentor de la cruz de Cristo. Ademas, a la hora de resolver esta iconografia, hay que
tener presente las fuentes usadas por Merino y cémo, igual que sucedia con los relieves
del arbol de la cruz, estos mismos se recrean en otras cruces de su taller y seguidores.
En primer lugar se reproduce a la Magdalena penitente dentro de la gruta de Balsamo,
de perfil, semidesnuda y arrodillada, con sus atributos iconograficos habituales (tarro
de ungiientos, calavera y cruz alzada) recordando las composiciones del Tiziano'®.
En la figura de San Juanito, con el cordero y un magnifico paisaje de arboles y rocas,
vemos claramente el reflejo nuevamente de Rafael, ya que es muy parecido al que
pinto el maestro de Urbino en 1518, conservado hoy en la Galeria de la Academia de
Florencia®. Siguiendo el modelo de Torrigiano y acercandose mucho a la composicion
creada por Jeronimo Hernandez de este mismo tema y que se localiza en el retablo
de la Visitacion de la Catedral de Sevilla, se presenta el relieve de San Jerdnimo
Penitente, que parte igualmente de la inspiracion de grabados italianos como los de
Marcoantonio Raimondi®. Y finalmente la Estigmatizacién de San Francisco parece
recrearse en un grabado de Cornelis Cort sobre composicion de Girolamo Muziano?!.
Asimismo estos paneles figurativos presentan un coronamiento muy manierista, a base

16 MARTIN GONZALEZ, J. J.: “Precisiones sobre Gaspar Becerra”, Archivo Espaiiol de Arte,
168, 1969, pp. 327-356.

7 MARIAS, E., Arquitectura del Renacimiento en Toledo (1541-1631), Toledo, 1983, t. 1, pp.
363-366, 374-375, 391-392.

'8 Por ejemplo la Magdalena Penitente del Hermitage de San Petesburgo.

19 HENRY, T., JOANNIDES, P.: EI Ultimo Rafael, ob.cit., pp. 124-128.

20 PALOMERO, J. M.: Gerénimo Herndandez, Sevilla, 1981, lam. 1.

2l NAVARRETE, B.: La pintura andaluza del siglo XVII y sus fuentes grabadas. Madrid, 1998,
p.- 117, Figura 143.
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de un fronton curvo y roto, con un jarron central rematado por una piramide. Entre
estas calles principales, otras cuatro menores estan ocupadas por hornacinas de medio
punto algo mas retranqueadas, en las que figuran los Padres de la Iglesia Latina (San
Gregorio, San Ambrosio, San Agustin y nuevamente San Jeronimo aunque ahora de
pontifical). Destaca igualmente la aparicion del esmalte en la creacion de Merino. En
el friso de las portadillas salientes y principales, aparece una delicada y bella com-
posicion de rectangulo esmaltado con temas geométricos y vegetales, dominando los
colores blanco, rojo y verde, que le confiere sin duda una mayor vistosidad policroma,
aunque no se repite en el segundo cuerpo. Este se resuelve con una planta circular,
como si fuese el tambor de una cupula, cuyo casquete gallonado, con esmaltes ovales
y romboidales, es soportado por un corrido friso que a su vez parece sustentado por las
columnas pareadas que determinan las ocho calles en las que se segmentan los muros
de este cuerpo. Estas calles estan ocupadas por paneles figurativos, con los relieves
de los Santos Pedro, Pablo, Juan y Andrés, que alternan con otros tantos en forma de
ventanal rematado por un frontdn circular y ocupado por una piedra negra en cabujon.
Un frontdn que va a alternar con los de perfil recto que rematan las hornacinas primeras
y que van a mantener la tradicional disposicion impuesta en la arquitectura romana
por Miguel Angel, recordando este conjunto en general a la ctipula de San Pedro del
Vaticano que difundi6 el tratado de Serlio®.

Sin lugar a dudas, y como ya han apuntado varios especialistas en la materia, este
disefio tan depurado, pudo ser el resultado de un proceso creativo donde su inicial y
larga estancia en Toledo y el conocimiento del arte desarrollado en el ambito cortesano
de la época, debieron tener una fuerte repercusion, no solo en esta obra, sino en su
innovador estilo. Ello ya lo evidencid en su arqueta de San Eugenio que labrara entre
1565 y 1570, y donde igualmente la vinculacion con los Vergara seria fundamental
para su decidida apuesta por los dictados de Becerra?. Pero, con respecto al disefio de
la cruz tenemos constancia documental de la existencia de ejemplares previos, antece-
dentes de la cruz de Sevilla que pudieron ser ensayos que llevaron a la gestacion de este
modelo. En concreto nos referimos a la reciente aportacion documental realizada por
la doctora Teresa Dabrio, cuando estudia la cruz que Merino labra para el monasterio
de San Jeronimo de Valparaiso de Cordoba, entre 1577 y 1585%. De hecho, a pesar de
no conservarse, coincidimos con la mencionada investigadora en la similitud estruc-
tural a iconografica entre ambas cruces. Una cruz que fue encargada por el obispo de
Cordoba fray Bernardo de Fresneda hacia 1577, junto a otras piezas de plata, aunque
tras su muerte repentina en 1581 y ante una serie de deudas con el Comisionado de la
Santa Cruzada, sus albaceas decidieron vender y poner en publica almoneda sus bienes,

22 SERLIO, S.: Tercero y Quarto Libro de Architectura. Traducido al castellano por Francisco
de Villalpando, Toledo, 1552, p. XXIIII.

2 RAMIREZ DEL ARELLANO, R.: Estudio sobre la historia..., ob.cit., pp- 310-316

2 Todos los datos de la referida cruz han sido extraidos de DABRIO, M.T.: “El platero Fran-
cisco Merino y el monasterio cordobés de San Jeronimo de Valparaiso”, Estudios de Plateria, San
Eloy 2009, Murcia, 2009, pp. 263-280.
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incluidas las piezas de plata que aun se hallaban en el taller de Merino en proceso de
elaboracion y de cuya venta también el platero recibiria el dinero que se le adeudaba
por su trabajo. Finalmente, y tras haber adquirido la cruz el platero sevillano Francis-
co de Valderrama, éste cedio a las presiones del provisor general del obispado que se
encargaba de dichas gestiones y delegé sus derechos sobre las piezas a quien ofreciera
mas dinero por ellas dentro del plazo dado para ello. Y esto fue lo que sucedid con el
monasterio jerénimo que ofrecid por la pieza 160 ducados, cuarenta mas de lo que en
la almoneda dio Valderrama. Finalmente, se firmo un nuevo concierto el 26 de mayo de
1581 entre Merino y el prior del cenobio referido para dejar por escrito la adquisicion
de dicha cruz, aunque mejorada. De este concierto y de las descripciones posteriores
relacionadas con los pagos y con un memorando redactado por el referido prior fray
Pedro de San Jerénimo, se conoce como era la pieza y de ahi que se disipen las dudas
sobre su parentesco con la sevillana, permitiendo presuponer la posible influencia que
pudo ejercer su conocimiento previo por el referido Francisco de Valderrama, para
mediar igualmente en la adquisicion de la cruz metropolitana hispalense?.

Sin embargo, la prueba material de los antecedentes creados por Merino antes de
vender su cruz al cabildo hispalense la hallamos en otro ejemplar que bien pudo salir
de su taller hacia los mismos afios del referido crucero cordobés. Nos referimos a la
restaurada cruz de la parroquia de Villacarrillo (Jaén) (Figura 2), de la que s6lo restan
algunas partes originales ya que fue recompuesta en el siglo XX, momento en el que
se le anadieron varios elementos que seguidamente mencionaremos y que distorsio-
nan claramente su imagen original. Lo creemos asi ya que recientemente se ha dado a
conocer la participacion de Francisco en un encargo monumental para esta parroquia,
junto a su discipulo y cuiiado Tomas de Morales. Nos referimos a la custodia que trazé
y comenzo6 Merino en 1586 y terminé felizmente Morales, y que pone por lo tanto en
relacion a esta fabrica parroquial con nuestro protagonista®. Pero no sélo seran estas
razones las que nos llevan a determinar la posible paternidad de Merino, sino que,
como no podia ser de otra manera, su disefio lleva el sello inconfundible del maestro
giennense. Lo mas original y llamativo es el nudo, que, a pesar de las transformaciones
referidas, reconocemos el disefio romanista merinense, reproduciendo en esta ocasion el

2 Sobre este platero sevillano y sus vinculos con los cabildos civil y religiosos de la ciudad
de Sevilla ver SANTOS MARQUEZ, A.J.: “Francisco de Valderrama, verdadero autor de las mazas
del Ayuntamiento de Sevilla”, Archivo Espaiiol de Arte, n° 326, 2009, pp. 155-168.

% LAZARO DAMAS, S.: Los plateros gienneses..., ob.cit., pp. 269-270, 341-242; RUIZ
CALVETE, M.: “Los plateros Francisco Merino y Tomas de Morales y sus relaciones profesionales”
en Estudios de Plateria, San Eloy 2008, Murcia, 2008, pp. 558-599; “La custodia procesional del
Corpus Christi de Santa Maria de Linares (Jaén) obra del platero Tomas de Morales”, en Estudios de
Plateria, San Eloy 2010, Murcia, 2010, pp. 669-690. Recientemente, esta cruz de Torredonjimeno
se ha atribuido recientemente a Tomas de Morales, aunque por su caracter mas manierista, creemos
que su disefio antecede al utilizado por el platero riojano. RUIZ CALVENTE, M., “El platero Tomas
de Morales y las cruces parroquiales giennenses de Santa Maria de Torredonjimeno, San Miguel
de Andujar, Encarnacion de Bailén y Asuncion de Villacarrillo”, en Estudios de Plateria, San Eloy
2012, Murcia, 2012, pp. 469-486.
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cuerpo circular superior, con tramos apaisados ocupados por 6valos figurativos, donde
se distribuyen representaciones alegoéricas de las virtudes y que recuerdan a las que
Becerra dispuso en el banco del retablo de Astorga. Estos tondos estan enmarcados por
pilastrillas con tornapuntas que a su vez enmarcan hornacinas clasicas de fronton recto,
que cobijan también miembros del apostolado. El remate en esta ocasion es escalonado,
con un tambor poligonal sobre el que se levanta una ctipula gallonada, algo tampoco
extrafio en diseflos posteriores. Asimismo la cruz reproduce la traza de brazos rectos
cubiertos por rectangulos apaisados y almohadillados, siendo ocupado el crucero por
el caracteristico tondo con la Madonna que analizabamos en el ejemplar catedralicio,
ademas de afiadir dentro de tondos ovalados en el centro de cada uno de estos brazos,
figuras recostadas de los Evangelistas y los Padres de la Iglesia Latina en el reverso y
en el anverso respectivamente.

Una obra que enlaza claramente con las piezas que igualmente disefid y labr6 en
tierras toledanas en su segunda estancia, creaciones éstas que fueron fundamentales para
que se diese a conocer el tipo propuesto en Sevilla, Cérdoba y Jaén y se convirtiera en
el icono a seguir en Castilla. Se han venido atribuyendo a Francisco Merino las cruces
procesionales de Colmenar Viejo (Madrid) (Figura 3) y La Mata (Toledo), de hacia 1590,
ya que reproducian el modelo antes analizado aunque abreviado a la simple cruz latina,
mas acorde con la identidad parroquial para la que se destinaba?’. Lo inico novedoso
seran los tondos ovalados de los extremos, desparecidos en Villacarrillo, que recogen
aqui una Deesis en el anverso, con el Dios Padre en el tondo que remata la cruz, y en el
reverso otros santos de devocion, ademas de un cambio de estampa en el tondo central
del crucero, encontrandonos ahora a la Madonna de Foligno difundida por Raimondi®®.
La parte mas original vuelve a ser el nudo, ya que, en esta ocasion, reproduce el cuerpo
superior de la cruz patriarcal de Sevilla, aunque los soportes columnarios son de nuevo
sustituidos por pilastras avolutadas. Sin embargo, la intencién de Merino es hacer una
clara sintesis del nudo torreado de Sevilla, porque la iconografia incorporada en estos
ejemplares castellanos es la misma que en el cuerpo principal del crucero hispalense,
utilizando idéntico juego de estampas de argumento penitencial en los paneles centrales,
mientras que cuatro apostoles aparecen en las hornacinas menores. No obstante, con
respecto a estas piezas se nos asalta la misma duda que cuando analizabamos el ejem-
plar de Villacarrillo, concretamente sobre si realmente Merino labro esta pieza o fue el
creador de un disefio, ejecutado por algin aventajado artista toledano. Y sin duda esta

27 Desconocemos si existe documentacion que ratifique esta atribucion. VV.AA.: Catdlogo
monumental de Madrid. Tomo I. Colmenar Viejo, Madrid, 1976, pp. 86; CRUZ VALDOVINOS,
J. M.: “De las platerias castellanas a la plateria cortesana”, ob.cit., p. 10; “Plateria”, Historia de las
Artes Aplicadas e Industriales en Espafia, Madrid, 1994 (3* edicion), pp. 103-104; HEREDIA MO-
RENO, C., LOPEZ-YARTO, A.: La edad de oro de la plateria complutense (1500-1650), Madrid,
2001, pp. 180-184.

2 K. OBERHUBER, The works of Marcantonio Raimondi and of his school. The Illustrated
Bartsch, New York, 1978, vol. 26, 14 (p. 1), p. 77.
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hipotesis toma fuerza si tenemos en cuenta otros ejemplares idénticos localizados en
otros pueblos de Jaén, aunque ejecutados por su discipulo y cunado Tomas de Morales.

La obra de Tomas de Morales, junto a la de Francisco de Alfaro, da fe de la buena
acogida que tuvo la obra de Francisco Merino en Andalucia. Este platero de origen
riojano y desposado en primeras nupcias con Luisa Merino, hermana de Francisco,
estuvo activo en Jaén entre 1580 y 1625%. Entre sus creaciones destacan las cruces
procesionales que labro para Montoro (Cordoba), Torredonjimeno (Jaén), Bailén (Jaén)
y Andgjar (Jaén), en las que pes6 mucho la creatividad de Merino. Y asi lo afirmamos
apoyandonos en la documentacion en el primer caso, como en la obra que se conserva
en tierras giennenses, claramente deudora de la estética merinense y emparentada con
los ejemplares castellanos.

Con respecto a la desaparecida cruz de la parroquia de Montoro, hasta no hace
mucho tiempo fue considerada como obra de Francisco Merino, a quien se le habia
encargado su hechura en 1581. No obstante, nuevos datos aportados por Lazaro Damas
aclaran su verdadera paternidad y reafirman una practica llevada a cabo por Merino en
varias ocasiones, que no fue otra que la de traspasar sus compromisos a su cuiado®. Y
eso fue lo que sucedid con la cruz de Montoro que finalmente fue hecha por Morales
quien, seglin sus propias palabras, se la habia vendido a Merino ya que se adecuaba a las
condiciones del contrato y, segtin declaraciones anteriores, debia ser idéntica a aquella
que habia hecho para el monasterio jeronimo de Valparaiso®!. Por lo tanto, tenemos
en este ejemplar, finiquitado con la fabrica cordobesa en 1588, nuevamente otro caso
de fidelidad al modelo patriarcal hispalense, constatandose con ello la utilizacion por
parte de Morales de trazas disefiadas por Merino. Esto mismo se evidencia en la cruz
de la parroquia de la Encarnacion de Bailén, de la que se sabe que en junio de 1591 se
le abonaron a Tomas 26978 reales para su hechura®?, y en la mas tardia de Torredonji-
meno (Figura 4), fechada en 1609%, ademas de otra custodiada en la parroquia de San
Miguel de Andujar que igualmente reclama su autoria®. En todas ellas se mantiene la
traza empleada por Merino en el ejemplar de Colmenar Vigjo.

Y sin duda, gracias a estas creaciones del riojano, la fortuna de esta traza tendra sus
réditos igualmente en tierras gienneses, como queda manifestado en los casos conserva-
dos hoy en las parroquias de Mancha Real y san Ildefonso de Jaén. Desgraciadamente

»  LOPEZ, M.: Breve historia de jienneses del siglo XVII. Jaén, 2001, p. 40; Lazaro Damas,
S.: Los plateros gienneses...pp. 264-272; RUIZ CALVENTE, M.: “Los plateros Francisco Merino
y Tomas de Morales...”, ob.cit., pp. 558-599.

30 LAZARO DAMAS, S.: Los plateros gienneses..., ob.cit., pp. 269-270.

' DABRIO, M.T.: “El platero Francisco Merino...”, ob.cit., pp. 263-280.

32 RUIZ CALVENTE, M., “El platero Tomas de Morales y las cruces parroquiales giennenses
de Santa Maria de Torredonjimeno, San Miguel de Andujar, Encarnacion de Bailén y Asuncion de
Villacarrillo”, en Estudios de Plateria, San Eloy 2012, Murcia, 2012, pp. 469-486.

3 LAZARO DAMAS, S.: Los plateros gienneses. .., ob.cit., p. 270.

3 RUIZ CALVENTE, M., “El platero Tomas de Morales y las cruces parroquiales...”, ob.cit.,
pp. 469-486.
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sobre la primera cruz no tenemos ninguna noticia documental, aunque pudo ser labra-
da por Morales, ya que ocupd la plateria catedralicia y diocesana giennense en estos
afios®. De nuevo lo mas original y llamativo es el nudo ctibico, con casquete cupulado,
angulos ocupados por columnillas toscanas y cuatro paneles figurativos que recogen
composiciones manieristas de la Pasion de Cristo, una solucion sobria y herreriana que
recuerda a la que utilizo Alfaro en su cruz de Monesterio. Mas informacion tenemos
sobre la cruz de San Ildefonso de Jaén, una obra de un discipulo de Tomas de Morales,
su sobrino Jeronimo de Morales, de hacia 1620, y donde constatamos que, como
sucedera en la mayor parte de los casos, el nudo y el ornamento son los que muestren
una mayor diferencia con respecto al esquema merinense. Asi, los extremos ovales
son ocupados por 6valos esmaltados, que aparecen también en el nudo en forma de
macolla, un esquema que sera el habitual del siglo XVII.

Conocida es la causa de la fascinacion que debi6 sentir Francisco de Alfaro por la
cruz patriarcal de Merino, que tras haberla restaurado en 1595, la convirtid en referente a
emular en los encargos que le llegaron a partir de este momento. A ¢l se debe la difusion
de este disefio por tierras del Antiguo Reino de Sevilla e incluso por las limitrofes del
sur extremeno, conservandose dos testimonios claves, las cruces de las parroquias de
san Juan de Marchena (Sevilla) y Monesterio (Badajoz), ambas labradas en el ultimo
lustro del siglo X V1. En el disefio de la cruz de Marchena (Figura 5) no hay diferencias
con respecto a la cruz catedralicia, algo que achacamos, no sélo a la aludida atraccion
de Alfaro por la misma sino también a la fabrica de esta iglesia que estaba empenada
en emular en todo al templo metropolitano. De hecho, las tnicas novedades fueron la
eliminacion del segundo crucero, las piedras de los remates de la cruz, sustituidas por
puntas de diamantes de tradicion herreriana, y una mayor proliferacion de los esmaltes
en el nudo, sustituyendo los cabujones por bellos paneles esmaltados de temas florales.

Mas originalidad hallamos en la cruz de Monesterio (Figura 6), donde hay una clara
simplificacion del modelo merinense, y, por ello, es una obra mas personal®’. Pocas son
las diferencias encontradas de nuevo en el arbol de la cruz, aunque afiade otro dvalo
saliente en el brazo inferior, detalle seguido posteriormente por muchas cruces proce-
sionales del Seiscientos. También hay innovacioén en su ornamento, donde anade un
esmalte ovalado en el centro y en los semicirculos extremos los Ignudi miguelangelescos
son sustituidos por ramos frutales. No obstante, la personalidad de Alfaro se evidencia
en el disefio del nudo. Guiado claramente por la sobriedad y la geometria herreriana,
opta por el modelo ctbico rematado por una cupula, adaptando asi al nuevo estilo el
que tradicionalmente habia utilizado en sus cruces anteriores. Y posiblemente en su
disefio general tuvo muy presente el alzado del Sagrario y Custodia del retablo mayor

3 CAPEL MARGARITO, M.: El Arte de la Plateria en Jaén, Jaén, 2000, p. 76-78.

% LAZARO DAMAS, S.: Los plateros gienneses..., ob.cit., p. 190, “El platero giennese Je-
rénimo de Morales (h. 1580-1649): aspectos biograficos y artisticos”, en Estudios de Plateria, San
Eloy 2010, Murcia, 2010, pp. 377-394; CAPEL MARGARITO, R.: El Arte..., ob.cit., p. 196.

37 SANTOS MARQUEZ, A.J.: “El platero Francisco de Alfaro en la Baja Extremadura”, VIII
Congreso de Estudios Extremerios, Badajoz, 2007, pp. 290-300.
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del Escorial, disefiado por Juan de Herrera y grabado por Pedro Perret en 15843, Pero
Alfaro no opta por la planta circular como se plantea en el sagrario referido, sino por la
cuadrada como dijimos en un principio, resolviendo sus cuatro frentes de manera muy
simple, con columnas en los angulos retranqueados, escoltando los paneles figurativos,
y, tras un entablamento muy sobrio, una ctipula gallonada sobre un tambor octogonal
remata su composicion. Muy escurialenses son los elementos ornamentales empleados,
como las esferas con piramides que rematan los angulos del entablamento, y el picado
de lustre y los dvalos esmaltados azules. Y aqui también toma especial relieve la figu-
racion de sus paneles, que recogen la misma iconografia penitencial aunque adaptada
a su nuevo marco mas amplio.

Las consecuencias de estas obras se dejaron sentir entre otros autores contempo-
raneos, bien por imposicion en algunos casos de los comitentes de estas cruces, bien
por el propio gusto del artista por un disefio vanguardista para la época. Los casos de
Cristobal Gutiérrez y de los discipulos de Francisco de Alfaro en tierras extremefias e
hispalenses, son quizas la mejor prueba de ello. La cruz de la parroquia de Cabeza la
Vaca (Badajoz), obra del primero y fechada en 1595, muestra un claro conocimiento del
ejemplar de Merino, gracias posiblemente a sus diferentes estancias sevillanas®. Tanto
es asi que sus brazos rectos y almohadillados se rematan en 6valos, aunque el nudo esta
mas vinculado a Alfaro, ya que presenta un cuerpo ctibico con cuatro portadillas; un
disefio que a su vez se asemeja a las propuestas escurialenses, tal y como ya apuntara
la doctora Esteras*. Ademas, la repercusion posterior se vera en ejemplares como los
de Bienvenida o Llerena, obras manieristas del primer tercio del siglo XVII, labradas
por Pérez Noble y Diego Ximénez respectivamente y que siguen las ensefianzas de
Merino y Gutiérrez*'.

Los sucesores de Francisco de Alfaro en el cargo de platero catedralicio hispalen-
se, sus sobrinos Francisco de Alfaro y Ofia y Juan de Ledesma, también repitieron el
esquema merinense. Concretamente, el primero labrd en 1601 la cruz de la parroquia
de Santa Cruz (Figura 7) y Juan de Ledesma en 1609 otra para la parroquia del Sagra-
rio (Figura 8), ambas en la capital andaluza®. En estas dos cruces vuelven a repetir la
estructura de la patriarcal de Sevilla, incluso los relieves del crucero en el ejemplar de
Ledesma. Diferente y en consonancia con los gustos que se impondran en esta época
se muestran los nudos, el de la cruz de Santa Cruz en forma de la tradicional macolla

¥ CARRETE,J.,CHECA, F.,BOZAL, V.: El Grabado en Esparia (siglos XIII-XVIII), Summa
Artis, XXXI, Madrid, 1987, p. 122, figura 124.

¥ ESTERAS, C.: El Arte de la Plateria en Llerena, Madrid, 1990, pp. 51-53; TEJADA, F.:
Plateria y Plateros Bajoextremeiios, siglos XVI-XIX. Mérida, 1997, p. 154; SANTOS MARQUEZ,
AlJ.: La plateria religiosa..., ob.cit., t. II, pp. 460-461, t. 11, pp. 893-896.

4 ESTERAS, C.: El Arte de la Plateria... ob.cit., pp. 51-53.

4 TEJADA, F.: Plateria y Plateros..., ob.cit., pp. 46-47.

2 SANTOS MARQUEZ, A.J.: “La vida y la obra de Francisco de Alfaro y Ofia (1572-1602)”,
Laboratorio de Arte, 17,2004, pp. 413-430; “Juan de Ledesma y Merino (h.1572-1632), platero de
la catedral de Sevilla”, Estudios de Plateria. San Eloy 2005, Murcia, 2005, pp. 505-524.
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cilindrica y ornamentacion manierista incisa, mientras que la cruz de Ledesma se
resuelve de manera mas original. De hecho, si bien reproduce el mismo esquema, el
cuerpo del nudo es poligonal, recordando aun al primer cuerpo del ejemplar merinense,
aunque depurado y utilizando como ornamento el tradicional esmalte nielado manierista.
Ademas, en la Catedral de Sevilla existe otra cruz patriarcal, mas evolucionada, pero
que sigue estos mismos esquemas*®’. De hecho, la incorporacion del esmalte rectangular
que sustituye los almohadillados vistos con anterioridad, y el nudo cubico parecido al
de Monesterio, ponen a esta obra en la orbita de Ledesma. Una cruz que creemos fue
la que recogio el pintor Juan de Roelas en su gran lienzo del Transito de San Isidoro
del retablo mayor de la parroquia homoénima sevillana, fechado en 1613*. Ademas
se asemeja igualmente a la que se conserva en la iglesia de Santa Ana de Sevilla, con
esmaltes en el arbol de la cruz y con un nudo mas cercano al esquema merinense, ya
que presenta el formato de templete circular®.

También otros maestros hispalenses van a seguir el prototipo catedralicio. La cruz
procesional de la parroquia de santa Maria de la Oliva de Lebrija, una obra de Francisco
Farfan Ortiz y contemporanea a las anteriores*, se acerca atin mas al modelo originario
por la mayor incidencia de la escultura en relieve en los tondos extremos, donde los
evangelistas y Padres de la Iglesia de estirpe miguelangelesca ocupan el recuadro cen-
tral tanto en el anverso como en el reverso. Las mismas estampas vuelven a aparecer
como inspiracion de los querubes y el Espiritu Santo que enmarcan el Crucificado y la
Virgen del reverso. Aqui el nudo sigue el idéntico proceso de depuracion visto en los
discipulos de Alfaro, y se convierte en una macolla cilindrica adornada con costillas,
esmaltes ovales y elementos de tradicion geométrica. El otro ejemplo que mantiene
una clara vinculacion con el original de Merino es la cruz parroquial de la iglesia de
Omnium Sanctorum de la capital hispalense, una obra anénima que se suele fechar hacia
el afio 1600%". Al igual que sucedia con los ejemplares giennenses el nudo se reduce al
tholos superior, con soportes doricos que enmarcan hornacinas rematadas por frontones,
cobijando a su vez figuras de un apostolado claramente romanista. La cupula superior
igualmente nos recuerda a Merino, ademas de los brazos lisos de la cruz y el medallon
del centro, aunque los remates de los primeros con querubes parecen ser producto de
una reforma posterior y la iconografia del segundo con la representacion del paisaje

3 SANZ, M.J.: La orfebreria sevillana del Barroco. Sevilla, 1976, t. 1, figura 46, t. I, p. 162

4 SERRERA, J.M., VALDIVIESO, E.: Pintura sevillana del primer tercio del siglo XVII,
Madrid, 1985, lam. 105; VALDIVIESO, E.: Pintura barroca sevillana. Sevilla, 2003, pp. 144-146

4 SANZ, M.J.: La orfebreria sevillana ..., ob.cit., t. I, p. 110.

4 SANCHO CORBACHO, A.: Orfebreria Sevillana (siglos XIV al XVIII). Sevilla, 1970, n°. 63,
este autor la confunde con una anterior que documenta como de Juan Tercero, de 1553. Su autoria
y cronologia fue dada a conocer en BELLIDO, J.: La Patria de Nebrija (Noticias Historicas). Los
Palacios, 1985, p. 231.

4 SANTOS MARQUEZ, A. J.: “Nuevas noticias sobre la plateria sevillana de finales del siglo
XVI. Dos conciertos de plata para la iglesia de Omnium Sanctorum de Sevilla”, Laboratorio de
Arte, 18 (2005), pp. 165-172.
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de Jerusalén y la Piedad en el reverso son originales. Mas evolucionada, pero también
dependiente de la cruz catedralicia es la que labrara Melchor de Silva en 1612 para la
colegiata de Olivares*. Con un sentido mas ornamental, las novedades que presenta
son el almohadillado de los brazos que se va segmentando en pequefios rectangulos
y los dvalos que reciben cartelas ovales, siendo el nudo un afiadido posterior propio
del primer barroco.

Tampoco podemos olvidar la huella dejada en Coérdoba. Ya hemos comentado las
labores de Merino en diferentes templos cordobeses y como, gracias a la documentacion,
conocemos que dichas cruces seguian de cerca el prototipo propuesto para la catedral
hispalense. Pues bien, sin duda, los plateros cordobeses también la tuvieron como
referente, y tan s6lo mencionar la rica cruz del obispo Mardones de Pedro Sanchez
de Luque, labrada entre 1620 y 1625 para la catedral cordobesa, o la contemporanea
del orfebre Juan Bautista de Herrera conservada en el convento de Santa Marta de
Cordoba, para comprobar la difusion y repercusion mas o menos inmediata en estas
tierras®. Bien es cierto que la proliferacion del esmalte nielado y policromo, de costillas
y de otros elementos figurativos en la primera cruz, difuminan la sobriedad merinense,
pero el esquema y perfil de la obra no dejan dudas sobre la fuente de inspiracion. El
esquema geométrico de Merino se hace mucho mas patente en la creacion de Herrera,
en la que se plantea un disefio similar al analizado en cruces como las de Colmenar
Viejo y Villacarrillo.

Nada desdefable fue la huella dejada por Merino en tierras toledanas. Como ya
hemos comentado, las cruces de La Mata y Colmenar el Viejo se vienen vinculando a
su obrador, y a éstas habria que anadir el ejemplar que tras su fallecimiento, en 1611,
dejo como fondo para la fundacion de una capellania, junto a una custodia, y que fue
vendida por su albacea el licenciado Antonio Breton al obispo de Tarazona, don Diego
de Castejon y Fonseca®. Y aunque de esta cruz nada conocemos, no se puede poner
en duda que la impronta dejada en la ciudad y su arzobispado fue determinante, no
solo en el planteamiento formal del tipo de cruz procesional, sino en el propio estilo
a seguir por los plateros que desarrollaron su principal actividad a partir de 1600. Y
prueba de todo lo dicho es sin duda la obra del platero Juan de San Martin, quien debid
tenerlo presente al trazar la cruz conservada en la iglesia de San Miguel de Escalona
(Toledo), una creacion de hacia 1610. En este caso, el nudo sigue el mismo esquema

%  AMORES MARTINEZ, F.: “Noticias de plateria sevillana”, Laboratorio de Arte, n° 22,
2010, pp. 502-503.

4 DELATORREY DEL CERRO, J.: Registro documental de plateros cordobeses. Cérdoba,
1983. p. 138, n° 512; NIETO CUMPLIDO, M.: La Catedral de Cérdoba, Cdrdoba, 1998, pp. 624
y 632; MORENO, F.: Plateria cordobesa, Cordoba, 2006, pp. 99-101; DABRIO, T.: “Topologia y
ornamento de las cruces procesionales del barroco en Cordoba”, Actas del Congreso Internacional
de Andalucia Barroca, Sevilla, 2009, pp. 39-48; “Aportacion al platero Juan Bautista de Herrera”,
Laboratorio de Arte, 23, 2011, pp. 165-184.

50 RAMIREZ DEL ARELLANO, R.: Catdlogo de artifices que trabajaron en Toledo y cuyos
nombres y obras aparecen en los archivos de sus parroquias. Toledo, 1920, pp. 191-192.
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que en Colmenar el Viejo, aunque eliminando el repertorio figurativo y sustituyéndolo
por esmaltes ovales y verticales. La cruz igualmente presenta detalles singulares, como
el crucero resuelto de forma cruadrilobulada, aunque manteniendo el esquema sobrio
y geométrico iniciado por Merino. Y su traduccién mas sencilla la hallamos en las
cruces de Alonso Sanchez para Santo Tomé de Toledo y Grifion (Madrid), labradas en
el segundo cuarto del siglo XVII y donde tan sélo el nudo es ya diferente, adquiriendo
aqui un perfil oval®!. Otro ejemplo ya apuntado del seguimiento del prototipo merinense
es la andnima cruz de Anover de Tajo, donde los relieves figurativos nuevamente son
suplantados por esmaltes™.

Pero no sélo en Toledo se evidencia su huella, también entre los plateros de Alcala
de Henares y especialmente en una cruz conservada en la iglesia de Copernal (Gua-
dalajara) (Figura 9), posible obra de Gabriel de Cevallos y de hacia 1610%. Si bien
el nudo muestra una mayor creatividad propia, el arbol de la cruz reproduce la traza
merinense, muy similar a la de Colmenar Viejo o Torredonjimeno, aunque bien es
cierto que la calidad especialmente de sus relieves y las estampas utilizadas no son las
mismas. Ademas, incluso cabria pensar que detras de esta obra estuviese Merino, que
aln para estos anos ejercia de platero catedralicio y episcopal de Toledo, ain habil para
esbozar un disefio como éste. Tampoco podemos obviar su influencia en otros centros de
plateria de manor entidad, como el de Ciudad Real, donde plateros como Francisco de
Avilés reproducia un ejemplar muy parecido para la iglesia de Miguelturra hacia 1618,

Y también a partir de 1600 en la Corte se impone el disefio de Merino y sus pla-
teros van a seguir sus pautas a la hora de plantear sus cruces. Quizas el ejemplo mas
allegado al original de cuantos conocemos sea la cruz del convento de clarisas de Zafra
(Badajoz) (Figura 10), una obra madrilefia de plata y ébano que fue donada por el IV
Duque de Feria, don Lorenzo Suérez de Figueroa en 1603%. Sin duda, el estilo herreriano
proyectado en el nudo se hace presente igualmente en el arbol de la cruz, de indudable
sello merinense y donde solo el crucificado y el relieve de la Asuncion en el reverso
del medallon central hacen aqui acto de presencia, eliminandose asi los relieves de los
extremos ovales y sustituyéndose por rectangulos almohadillados.

Lo cierto es que, tras este recorrido que hemos hecho por los diferentes casos y
ejemplos de cruces vinculadas directa o indirectamente con Merino, no se puede negar
la idea de la pronta y decisiva difusion de este modelo de cruz procesional dentro de
la plastica castellana y andaluza, y su determinante implantacion general en Espafia,

Sl PEREZ GRANDE, M.: Los plateros de Toledo en 1626, Toledo, 2002, pp. 118-119.

2. CRUZ VALDOVINOS, J. M.: “De las platerias castellanas a la plateria cortesana”, ob.cit.,
p- 11.

53 HEREDIA, M.C., LOPEZ-YARTO, A.: La Edad de Oro de la Plateria Complutense (1500-
1650), Madrid, 2001, pp. 293-294.

54 CRESPO CARDENAS, J.: Plata y plateros. Ciudad Real, 1500-1625, Ciudad Real, 2007,
pp- 270-272.

55 RUBIO MASA, J.C.: El Mecenazgo Artistico de la Casa Ducal de Feria. Mérida, 2001,
pp- 221-222.
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después de una clara depuracion ornamental y figurativa, en la primera mitad del siglo
XVII, durante el llamado Manierismo de la plateria espafiola.

Fecha de recepcion: 15 de septiembre de 2012
Fecha de aceptacion: 18 de noviembre de 2012

LABORATORIO DE ARTE 25 (2013), pp. 235-253, ISSN 1130-5762



La cruz patriarcal de Francisco Merino y su inmediata influencia en Andalucia y Castilla 251

Figura 1. Cruz patriarcal de Francisco Merino, 1587, Catedral de Sevilla.
Figura 2. Cruz parroquial, hacia 1580, atribuida a Francisco Merino, parroquia de Villacarrillo.

Figura 3. Cruz parroquial, hacia 1590, atribuida a Francisco Merino, parroquia de Colmenar Viejo.
Figura 4. Cruz parroquial, 1609, Tomas de Morales, parroquia de Torredonjimeno.
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Figura 5. Cruz parroquial, 1595, Francisco de Alfaro, parroquia de San Juan de Marchena.
Figura 6. Cruz parroquial, 1597, Francisco de Alfaro, parroquia de Monesterio.

Figura 7. Cruz parroquial, 1601, Francisco de Alfaro y Ofia, parroquia de Santa Cruz de Sevilla.
Figura 8. Cruz parroquial, 1609, Juan de Ledesma, parroquia del Sagrario de Sevilla.
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Figura 9. Cruz parroquial, hacia 1610, atribuida
a Gabriel de Cevallos, parroquia de Copernal
(Guadalajara).

Figura 10. Cruz procesional, 1603, anénimo
madrilefo, convento de santa Clara de Zafra.
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