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Mayer consideraba a este lienzo como el equivalente en Sevilla a lo que el
Entierro del conde Orgaz supone en Toledo. Y es que ya desde fechas tempranas
a su ejecucion la obra fue tenida en gran estima y considerada como el mejor
cuadro de Roelas. Sera puesto en valor especialmente por la historiografia del
siglo XIX y comienzos del siglo XX, refiriéndose a la misma con admiracién Justi,
Cean Bermudez o el citado Mayer. Sin embargo los grandes estudiosos de la
produccién del artista en el pasado siglo seran Diego Angulo y Enrique
Valdivieso. Era poco lo que sabiamos realmente de la vida de este artista y
procedia en buena medida de los documentos conservados y el testimonio de
Cean Bermudez y el Conde de Vinaza que, sin embargo, ofrecen datos inexactos
que han sido repetidos continuamente durante el siglo XX y desmentidos en el
XXI tras los recientes hallazgos documentales, como los de la doctora Fernandez

del Hoyo en el afio 2000 o las aportaciones mas recientes de Gonzalo Martinez
del Valle.

Roelas introduce con sus obras en Sevilla un nuevo estilo decididamente alejado
de la trayectoria por la que se decantaron sus contemporaneos, anclada en una
tradicion de herencia romanista en la linea de lo cultivado décadas atras por
autores como Pedro de Campana o Luis de Vargas. El gran logro de Roelas sera la
introduccion de un primer naturalismo popular en la escuela pictdrica de la
ciudad, si bien ya contamos con
precedentes de este tipo en las obras de
Navarrete el Mudo o Pedro de Orrente en el
ambito nacional, naturalismo que calara en
autores de la ciudad inmediatamente
posteriores como Herrera el Viejo o Pablo
Legot e, indudablemente en los pintores de
la segunda mitad del siglo, encabezados por
Murillo, que toma prestado mucho de @&
Roelas, entre otros aspectos sus tipos (basta
con ver los angeles musicos de sus primeros @
cuadros, como la Virgen del Rosario del §

Palacio Arzobispal) e incluso directamente
sus composiciones (Santa Ana ensefiando a
leer a la Virgen o Martirio de San Andrés). @
Sin embargo, este caracter no fue visto con '
buenos ojos por todos sus contemporaneos,




y su aparente falta de decoro fue criticada por
muchos, como el propio Pacheco.

Sus cuadros se caracterizan por un dibujo
menos marcado y una potente pincelada suelta
y vibrante de raigambre veneciana y cuyos
referentes bien pueden buscarse en las obras de
Tiziano, Veronés o Bassano, asi como en las de
diferentes escuelas nortefas italianas (Bolonia,
Parma, Roma) de finales del s. XVI, de las que
asimila rasgos estilisticos, e incluso de la
escuela napolitana, como han senalado algunos
autores, que asemejan los angeles de Roelas y
su técnica a borrones con la produccion de
artistas como Girolamo Imparato y Luigi

Rodriguez o Loise il Siciliano'. Otros sin
embargo han llegado a proponer que su
herencia italiana pudiese proceder de los
pintores italianos que trabajaron en el Escorial en las dltimas décadas del siglo
anterior, si bien estas teorias nacen con anterioridad al descubrimiento de su
origen flamenco y actualmente han sido sometidas a un mayor descrédito. Las
suyas son obras luminosas y dindmicas, en base a composiciones movidas donde
se agolpan multitud de personajes en actitudes contrapuestas pero que no dejan
por ello de estar equilibradas, como vemos en el Transito de San Isidoro. Estos se
han individualizado y adquieren rasgos naturalistas, y en sus rostros con bastante
seguridad el artista ha retratado a los diferentes clérigos de la parroquia, tal y
como acostumbrd a hacer en otras obras, inscribiendo a los donantes como
personajes dentro de la accion de la escena y no como simples personas que oran
ante el tema principal, si bien no han sido atan identificados. Son pocos los
retratos conocidos del artista, pero en ellos muestra una clara observacion del
natural, realismo y gran expresividad, asi como un marcado detallismo de
herencia flamenca y un cierto embeleso producido en los retratados ante la
presencia de los personajes divinos, recurso también empleado en su Inmaculada
con Fernando de la Mata. Esta presencia de personajes contemporaneos dentro
de las escenas religiosas es un recurso muy frecuente también en el ambito
veneciano, como en la serie de pinturas votivas realizadas por Tintoretto para el
Palacio Ducal de Venecia donde los dogos aparecen ofreciéndose a la Virgen,
arropados por cortejos de santos.

YPREVITALI, G., La pittura del cincuecento a Napoli en el vicereame, Torino, 1978, p. 71., en VALDIVIESO, E., y
SERRERA, Historia de la Pintura Espariola: Escuela sevillana del primer tercio del siglo XVII, Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas, 1985, Madrid, p.121., el autor Giovanni Previtali encuentra similitudes estilisticas entre la obra
de Roelas y la produccion de napolitanos como Girolamo Imparato y Luigi Rodriguez, en el tratamiento técnico realizado
“a borrones” y en la expresividad de personajes determinados como los angeles.




A San Isidoro ya lo habia retratado
previamente en la Trinidad, Inmaculada y
santos pintada para San Juan de la Palma 'y
actualmente en la iglesia del Sagrado
Corazon, asi como en la Apoteosis de San

Hermenegildo®

En esta ocasion se ha introducido al
clérigo donante de modo evidente rezando
ante la Virgen. Cierto paralelismo podria
encontrarse en el cuadro que nos atafie en
la figura sita en el primer plano que se
encuentra orando ante el santo, si bien la
referencia no es tan explicita. Igualmente
podriamos resefiar a dos personajes que
miran directamente al espectador, un civil
de mayor edad en el margen izquierdo y
un nifno en el lado opuesto que parece
ofrecer una bandeja con comida al espectador, a quien invita a entrar en la
escena. Es este un recurso de gran naturalismo que, si bien ya aparecia en las
obras del primer renacimiento, aqui se potencia con un nuevo sentido buscando
implicar al espectador en la escena representada, a la que se le pretende atraer
con este tipo de recursos. El espectador tiene que verse reflejado, sentirse
identificado con los personajes que presencian el transito como si de uno mas se
tratase. En eso consiste el barroco. Al igual que los asistentes, con rostros
plenamente individualizados y tratados como gentes populares de la época, el
espectador se sumerge dentro de una masa de espectadores en actitudes diversas,
conmovidos unos y al borde del llanto todos, pero ante todo, terrenales.

Entre estos personajes vestidos de clérigos, acolitos y cortesanos, se encuentran
con bastante seguridad los miembros del clero parroquial. Se ha apuntado
frecuentemente al mayordomo de la iglesia Manuel Lorenzo de Abrego, cuyo
nombre se repite con frecuencia en los contratos referidos al retablo y las obras
contemporaneas realizadas en la iglesia (;es quizas el personaje retratado en
primer plano ante el santo?). El resto quizds son miembros de la collacion,
devotos del santo, amigos y conocidos del artista. Este esquema es repetido
posteriormente por Zurbaran en la muerte de San Buenaventura, como seinala

Gonzalo Martinez del Valle siguiendo a Valdivieso3.

En el registro superior se ha representado el cortejo divino que va a recibir al
santo, presidido por Jests y la Virgen, ambos preparados para su recepcion con

2VALDIVIESO, E., Juan de Roelas, Arte hispalense, Sevilla, 1978, p. 153-154

3 VALDIVIESO, Enrique, FERNANDEZ LOPEZ, José., MARTINEZ DEL VALLE, Gonzalo., CANO RIVERO, Ignacio.,
Catalogo de la exposicion Juan de Roelas, capitulo “Juan de Roelas y la pintura sevillana de su época”, 2008,
publicaciones del Museo de Bellas Artes de Sevilla, Sevilla, p. 80-81




una corona de rosas (como luego hard Herrera el Viejo en la Apoteosis de San
Hermenegildo) y una dorada, respectivamente, como victoria sobre la muerte y
triunfo de virtud, en una ordenada composicion circular que ubica
jerarquicamente a los personajes en profundidad, apareciendo en un plano mas
profundo las mujeres martires, identificables por las palmas y por delante de las
mismas, el coro de angeles musicos. Los multiples santos aparecen de forma
esbozada bajo las dos figuras y, mediando
entre el registro inferior y superior, los
angeles musicos sonrien a los visitantes,
soltando rosas que conectan con la zona
terrena, haciendo asi participes a los
retratados de la realidad divina. Este
recurso de las rosas como elemento de
transito entre los registros celestial y
terrenal y como simbolo de virtud sera
repetido con gran frecuencia por Murillo,
como vemos en las versiones que realizase
del Jubileo de la Porcitincula (Wallraf-
Richartz Museum, Colonia; Museo del
Prado, Madrid). Asi, el parroquiano que
contempla la obra y se identifica con los
personajes que lloran la muerte del santo,
recuerda que mas alla en el cielo
encontrara la Resurreccion y conecta la
realidad divina con la terrena generando
una sola realidad unitaria. De este modo el
artista ha sabido conjugar su gran
naturalismo y acercamiento del mundo
popular con su faceta intelectual.

En cuanto a su trayectoria como pintor de grandes lienzos de altar, es innegable
su evolucion con respecto al Pentecostés: la sensacion de profundidad la consigue
con mayor soltura, asi como el transito entre ambos registros, que aqui se ha
resuelto con mayores dimensiones y personajes ampliando el espacio intermedio
de conexion ubicado entre el celaje. Igualmente la pintura ha ganado en
luminosidad y transmision de los afetti en los rostros de los personajes, que en la
obra adquieren una expresion mas natural e improvisada sin dejar por ello de
tener un caracter divino. Aqui el ambiente es, como sefiala Mayer, menos
patético y grandioso que lirico e intimista. A este respecto indica Cean Bermudez
que: “supera a todas las demas obras de Ruelas, el colorido contribuye
grandemente, con la seleccion del tono, a la divinidad de la exposicion, y no hay




nada en la pintura que no esté
lleno de majestad, sencillez y

verdad”#. De modo semejante
Justi senala que: “el relato es
realista, pero deja entrever en
el anciano moribundo el
interesante trabajo sin fin de
una larga vida llena de hechos
e ideas, mientras que
Domenichino, por ejemplo,
en su San Jeronimo sdlo pinto
el derrumbamiento fisico”.

Se ha indicado la posible
existencia de un boceto previo
del artista, como se describe

en el contrato®, y que

Martinez del Valle® siguiendo
a su maestro Valdivieso
identifica con el inventariado
en la coleccidon del canonigo Leon y Ledesma en 1684, que describe como “un
cuadrito que fue el diseno que se hizo para el altar de la Parrochia del Sefior San
[sidoro de esta ciudad con su moldura negra y botén, en ocho reales”. Igualmente
Valdivieso habla de la existencia de una Muerte de San Isidoro subastada en
Londres en Christie’s, actualmente no localizada (lienzo, 1, 62 x 1,01 m., Bib.
Catdlogo Christie’s I1I-XII-1977, num 225). Posteriormente esta escena sera
repetida con variantes en el grabado de 1670 realizado para ilustrar la Misa de San
[sidoro.

Se especifica en el contrato de 1613: “y es condicién que el retablo lienzo de
pintura se ha de pintar en él, el transito y muerte del glorioso doctor de las
Espafias San Isidoro, el cual se ha de poner agonizando lo mas hermoso y devoto
que pudiere, en brazos de las dignidades y de canénigos que presentes se hallaron
con sus capas negras de coro sobre sus sobrepellices y otra mucha gente popular
y ha de tener sus insignias de arzobispo y un crucero puesto sobre un pafio de
cilicio y ceniza y ha de tener este retablo una gloria descubierta con muchos
angeles musicos y la Virgen Santa Maria que le trae una corona de gloria y todo lo

demads del cuadro se remite al artista para que se esmere””.

4 BERMUDEZ, Ceén, Diccionario historico de los mds ilustres profesores de las Bellas Artes en Esparia, Akal, 2001, p.
202

3 GESTOSO, J., 1911, p. 10, cit en idem 3

6 VALDIVIESO, Enrique y MARTINEZ DEL VALLE, Gonzalo, Recuperacion visual del patrimonio perdido: Conjuntos desparecidos
de la pintura sevillana de los Siglos de Oro, editorial de la Universidad de Sevilla, Sevilla, 2012, p. 178

"BAGO Y QUINTANILLA, M., 1928, pp. 76-78




Para su transito se nos ha presentado al santo en la
iglesia de San Vicente, como recogia la tradicion.

En lo relativo a la arquitectura del retablo, la
primitiva es contratada en 1613 con Miguel Bovis,
siendo probablemente de cuerpo unico de orden
gigante con un banco en el que estaria el Sagrario
original, de mas de metro y medio, mientras que el
cuerpo principal albergaria el lienzo enmarcado
por una moldura decorada, flanqueada a ambos
lados por una columna y media. En el contrato se )
sefialan las medidas del lienzo principal como de veinte pies de alto por

once de ancho (557 x 306 cms). El atico seria un fronton roto con las alegorias
laterales de la Fe y la Caridad y un crucificado en el hueco central, las tres figuras
de Francisco de Villegas, siguiendo la disposicion habitual tardomanierista y de
comienzos de siglo que vemos en numerosos templos sevillanos (como en la

Cartuja de Juan de Oviedo, actualmente en el museo de Bellas Artes®). Sin
embargo, el formato actual es fruto de la modificacion realizada en 1752, en la que
se sustituyo la obra por un nuevo retablo de Felipe del Castillo. Probablemente
durante esta transformacién se modificd el lienzo original, ya que el actual

presenta un afadido de unos 38 cm en el margen superior?. Sin duda estas
transformaciones han modificado la percepcién original de la pintura, alejandola
de la vision equilibrada y ordenada que habria de tener el primitivo proyecto,

recreado por Valdivieso'®. Ya Mayer" en 1911 habla del enorme tabernaculo que
precedia a la obra que, junto con la oscuridad del templo y dimensiones del
retablo impedian una buena valoracion del mismo. Actualmente en el banco se
sitiian las esculturas de San Pedro y San Pablo y un sagrario de plata, rodeado por
columnas con capiteles corintios, y con la representacion de la Ultima Cena sobre
la puerta. Presenta las marcas Garcia -contraste-, Garay -autor- y el escudo de
Sevilla, pudiendo fecharse a comienzos del siglo XIX.

Imagen 1. Roelas, El transito de San Isidoro // Imagen 2 y 3. Obras de Girolamo
Imparato // Imagen 4. Domenichino, Ultima Comunién de San Jerénimo //
Imagen 5. Zurbardan, La muerte de San Buenaventura // Imagen 6. Roelas,
Pentecostés

8 Este recurso de colocar figuras en los planos inclinados de los frontones en portadas arquitectonicas o retablos es de origen renacentista
y manierista italiano y lo podemos rastrear hasta las obras de Palladio en Italia (Frontispicio del libro, villas de los condes de Chiericato,
Iseppo de’Porti o Montano Barbarano en Vicenza), alcanzando gran difusion en la arquitectura moderna sevillana, desde la portada del
Sagrario que da a la avenida de la Constitucion, de Miguel de Zumarraga, hasta los retablos de Jeronimo Hernandez y Montafiés, entre
muchos otros.

9 http://www.juntadeandalucia.es/organismos/cultura/areas/bienes-culturales/actuaciones-
conservacion/paginas/intervenciones/detalle/39776.html?2

19fdem 6, pp. 70-71.

""MAYER, Sevillaner Malerschule. Leipzig, 1911, edicion critica publicada por Cajasol, 2010, Sevilla, pp. 114-130




