LA CONFIGURACION DEL ESPACIO CREATIVO
EN LA OBRA DEL ESCULTOR DIEGO MARQUEZ Y
VEGA (1724-1791). BIOGRAFiA, FORMACION Y
DISCIPULOS

Antonio Rafael Fernandez Paradas!

1. INTRODUCCION

El escultor Diego Marquez (1724-1791), fue coetaneo a Andrés de Carvajal?, quien
le llevaba 153 de afios de diferencia. Fallecié 12 afios después de la muerte de su ho-
moénimo*. La cuestion de las fechas de nacimiento y muerte, resultan interesantes ya
que Diego vino a coincidir en un tiempo histdrico con importantes figuras del arte de
la escultura como, por ejemplo, José de Medina y Anaya (1709-1783), quien trabajo
en la ciudad y con el que Marquez tuvo una estrecha relacién; con el malaguefio
Fernando Ortiz (1717-1771); con el propio Luis Salvador Carmona (1708-1767)%; con
Francisco Salzillo (1707-1783) o con el granadino Torcuato Ruiz del Peral (1708-
1773), entre otros.

La figura del escultor Diego Marquez, se nos antoja como una personalidad princi-
pal en el panorama escultérico andaluz del siglo XVIII. Ademas de ser coetaneo a los
grandes escultores del momento, son dignas de resaltar otras cuestiones que ponen

! Antonio Rafael Fernandez Paradas. Doctor por la Universidad de Malaga. Profesor en la U. de
Granada (Espafia).
Durante el Setecientos, Andrés de Carvajal fue una de las personalidades escultéricas mas
importantes de época, recibiendo el elogio de sus coetaneos. Entre sus piezas mas afamadas
destacan el conjunto de la Virgen de los Angeles, en la Iglesia conventual de la Virgen de los
Remedios, la Virgen del Mayor Dolor y la Magdalena penitente, ambas en la Colegiata de San
Sebastian, o el Cristo del Mayor Dolor también en la Iglesia Colegial, realizado en el afio 1771,
y que es un compendio de virtudes y buen hacer escultérico, ademés de una obra de ulterior
repercusion, ya que sobre ella se basaron la mayoria de los Cristos recogiendo sus vestiduras
que se realizaron en la parte central de la actual comunidad auténoma andaluza, durante la se-
gundad mitad del Setecientos y los primeros afios del Ochocientos. Es Carvajal y su obra quien
ha despertado la curiosidad entre los investigadores (Fig. 2). Aun asi, y aunque disponemos de
algunos articulos y estudios sobre el mismo, hoy en dia sigue siendo necesaria una puesta en
valor de su obra. Coetdneo a Carvajal, fue nuestro artista, otro antequerano, desconocido por
la critica, que vino a escribir una de las paginas mas brillantes del arte de la escultura.
Se ha podido documentar que Andrés de Carvajal vino al mundo en 1709. Por su parte, Diego
lo hizo unos afios después, en 1724.
¥ El escultor Andrés de Carvajal pereci6 en el aflo 1779, mientras que Mérquez lo hizo en 1791.
2 Para profundizar en la obra de Luis Salvador Carmona, véase: (Martin Gonzales, 1990), (Melen-
dreras, 1985) y (Rivera de las Heras, 2011).
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de manifiesto su importancia. Aligual que las grandes sagas familiares de la centuria
anterior, como los Mora o los Mena, él fue el patriarca de una nutrida saga de esculto-
res que perpetuaran su arte hasta bien entrado el siglo XIX. Es importante mencionar,
que Diego trabajo en alguno de los encargos mas importantes de la Andalucia del siglo
XVIIIL, como, por ejemplo, el retablo mayor de los carmelitas de Antequera. Su produc-
cion destaca por trabajar diversos momentos de la pasién de Cristo, la representacion
de la Virgen y la talla de santos de diferentes ordenes. Fueron, ademas muy impor-
tante sus aportaciones a la decoracién de camarines por medio de relieves en madera.
Su obra presenta una notable calidad artistica, aunque lo mas sobresaliente son sus
policromias y estofados de calidad suprema y una de sus sefias de identidad (Prado
Campos, 2011) y de la escuela escultérica antequerana en general. Nos encontramos
ante un artista que recibié encargos de un nutrido namero de poblaciones andaluzas,
lo que hace que su obra se encuentre dispersa, manifestando la importancia del au-
tor. Podemos encontrar piezas de Marquez en Pefiaflor, San Roque, Pedrera, Estepa,
Lucena, Antequera Lora de Estepa, Alora, etc. En la obra de Diego de Diego Marquez,
se puede vislumbrar a la perfeccion su evolucién desde el barroco al clasicismo, apos-
tando por una economia de medios v dejando atras las curvas y contra curvas.

Nos parece oportuno recopilar aqui todas aquellas noticias que hasta el momento
se han vertido sobre el “antequerano”, apelativo éste sobre el que volveremos, con
el objetivo, sino de esclarecer, si por lo menos de poner en orden todos aquellos
acaecimientos biogréficos, econémicos y sociales de los que hasta el momento hemos
tenido constancia, amén de leer entre lineas sobre algunos de los datos que sobre él
se vienen mencionando, con el objetivo de poner de relieve su dimension social como
artista.

2. EL UNIVERSO BIOGRAFICO Y SOCIAL DEL ESCULTOR DIEGO MARQUEZ

2.1. El perfil humano 'y profesional

En relacion a las noticias documentales que tenemos sobre la vida de Diego, desde
pronto se dieron a conocer las fechas de su venida al mundo y su fallecimiento (1724-
1791). Los datos de sus progenitores tuvieron que esperar para ver la luz. Nuestro
escultor fue bautizado bajo el nombre de Diego José del Patrocinio Marquez y Vega,
el 15 de noviembre de 1727° en la parroquia de San Pedro de la que sera feligrés a lo
largo de su vida, ¥ donde dejara dos de sus obras mas emblematicas, la Virgen de los
Afligidos y el Cristo de la Misericordia. Sus progenitores fueron Bartolomé Marquez y
Dofia Francisca de Vega’, vecinos de la calle Juan Adame, en la colacién de la Parro-

S,

6 Llama la atencion que la partida de nacimiento de Diego Marquez, presenta una fecha tres afios
posteriores al nacimiento del escultor. Dato que nos hace pensar, por cuanto no hemos podido
encontrar de donde proviene la fecha de 1724, si realmente no naci¢ en esta fecha.

1 En el afio 1982, el padre Llordén propuso a un habitante de la cercana localidad de mollina
como padre Diego, llamado también Diego Marquez y a dofia Teresa Vicenta Mufioz. Estos da-
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7= de San Pedro®. En esa misma parroquia contraerd nupcias con Juana Garcia en
.75, cuando el escultor contaba con la edad de 31 afios. Para poder casarse con Jua-
T2 tuvo que solicitar una dispensa eclesiastica ya que ambos eran parientes en tercer
zm=20 de consanguinidad®. Es importante recalcar que cuando Diego contrajo matri-
monio, va era una figura importante en la ciudad, coincidiendo ademés el momento
2= su boda con las primeras obras documentadas de las que tenemos constancia'?

Los conyuges integrantes de este matrimonio fueron padres de Miguel Marquez

1757-1826)™, Manuel Vicente José de San Rafael y Francisco José Manuel. Estos dos
~Zmos fueron apadrinados por el retablista Francisco Primo, a Francisco José Manuel
em 1765, ya Manuel Vicente el 25 de enero de 1721 (Romero Benitez 1991, p. 75).

_;“.nte ha sugerido que su formacién debi6 pasar por el taller del abuelo y el proplo
z=temo,

sin olvidar las ensefianzas y consejos de un buen amigo de la familia y también
excelente escultor, Francisco Primo, intimamente relacionado con su abuelo Diego. He-
cho del que nos da constancia por primera vez el investigador padre Andrés Llordén,
quien al elaborar una biografia sobre Diego Marquez aporta las partidas de nacimiento
de sus hijos, apareciendo Francisco Primo como padrino de casi todos ellos (Escalante
Jiménez, 2009, pp. 49-50)

El tercer vértice de este fructifero tridngulo lo conforma el también escultor José

de Medina, quien con sus miltiples relaciones con los Primo y los Mérquez, escribiran
una de las paginas mas excepcionales del arte escultérico andaluz. Romero Benitez
ha puesto de manifestd que

la llegada de Antonio Primo, en compafiia de su familia (padre y hermano, también
constructores de retablos (...), debi6 obedecer a una llamada de la comunidad de frailes
Carmelitas Calzados, quienes pretendian enriquecer la capilla mayor de su convento con
grandes retablos, acorde con la importancia de este convento dentro de la provincia
Bética. Del conjunto de los retablos, el de San Elias, que es el primero en levantarse en
el lateral del Evangelio, parece de la mano del padre, Mateo, mientras que el mayor es

10

1

tos han sido rectificados por Escalante Jiménez al localizar la partida matrimonial de nuestro
escultor.

Este dato de la Parroquia de San Pedro nos es de gran importancia, ya que muchos afios después
trabajara en dicha parroquia realizando el Crucificado de la Misericordia.

Escalante Jiménez, transcribe el documento completo. (Escalante Jiménez, 2009, pp. 49-52)
En el afio 1754, fecha y firma el pequefio crucificado de las las Descalzas de Antequera; del mis-
mo afio de su matrimonio son los Arcangeles Gabriel y Rafael del retablo mayor del Carmen de
Antequera; en este mismo afio realiza el San Francisco de la portada del convento de San Zoilo,
en terracota, por lo que en sus afios de formacion debié adquirir los conocimientos necesarios;
y ya en 1757 esculpe el afamado busto de la Virgen Maria de la Colegiata de San Sebastian de
Antequera, para hacer pareja con el Ecce Homo atribuido a Pedro de Mena.

Que seria padre del también escultor Joaquin Miguel José Maria de los Dolores Marquez Angulo,
quien recibid el sacramento del bautismo en la colegiata antequerana el 23 de agosto del afio
1803, por el parroco de la Iglesia de Santiago. Habia venido al mundo el dia 23 y fue amadri-
nado por su abuela, la viuda del Diego Marquez, que en esta fecha todavia seguia con vida.
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con toda seguridad de Antonio, y el del Cristo de las Penas, enfrentado al de San Elias,
obra de Francisco, cuando ya habian fallecido los dos anteriores!2.

Hasta el afio 1763 encontramos obras documentadas de Francisco Primo, reparti-
das por Antequera, Estepa® y Archidona. A la hora de esclarecer el universo profesio-
nal y personal de Diego, todas estas relaciones son de suma importancia, ya que los
Marquez, los Primo y José de Medina, trabajaron en varias ocasiones conjuntamente,
pudiéndose incluso confundir sus manos en casos puntuales. Actualmente se desco-
noce si existian alguna relacién entre el padre de nuestro escultor, los Primo y Medi-
na. En cualquier caso, la aparicion de éstos en el contexto antequerano transformo el
arte de Diego Marquez. Sabemos que Medina,

trabajé varias veces para los dos ramas de la Orden del Carmelo, realizando escultu-
1as para los retablos que construyé el ensamblador Antonio Primo, como el retablo ma-
yor del convento de monjas carmelitas descalzas de Lucena y el convento de Carmelitas
Calzadas de Antequera (Romero Torres, 2011, p. 116).

Este dato es importante, ya que puso en contacto a Diego Marquez con unos de los
mas importantes mecenas de la Andalucia del siglo XVIII, la Orden del Carmelo. Los
trabajos de Diego en la maquina lignaria de los carmelitas antequeranos y la ejecucion
de las piezas del retablo del Cristo de las Penas'4 junto con el programa iconografico
escultorico del mismo camarin, debieron ser la mejor carta de presentacién que Diego

2 (Romero Beninez, 2012, pp. 67-69). Este mismo autor, fecha el retablo mayor del Carmen entre

los afios 1741 y 1746, apuntando que en abril de 1747 ya estaban en su lugar las esculturas
de José de Medina. Los arcangeles, Rafael y Gabriel, “colocados en los lunetos del cascarén
una década después de la terminacién del conjunto, estan firmados en su interior por Diego
Mérquez en .

“También estd documentada la presencia de Francisco Primo en la villa de Estepa, mas concreta-
mente en la iglesia de San Sebastian, donde en 1763 realiza la sillerfa de coro, y en la antigua
ermita de la Vera-Cruz o de los Remedios. En el mismo afio de 1763 sabemos que le pagaron los
dos retablos colaterales del presbiterio de este dltimo templo, pero ademas, seqin René Taylor,
también habia intervenido el taller familiar hacia 1744-1745 en el retablo mayor, iniciado en
1733 por el tallista ecijano Juan José Cafiero y que los Primo modificaron totalmente por indica-
cion de José de Mediana, autor de todas las esculturas. Este retablo, que tantos nexos tiene con el
del Carmen de Antequera, fue dorado finalmente en el afio . (Romero Beninez, 2012, pp. 76-77).
Diversos autores entre ellos, Romero Benitez y Prado Campos, han venido considerando las
esculturas de este retablo como obra de Diego Méarquez. Romero Benitez, las sitfia a mediados
de la década de los sesenta, (Romero Beninez, 2012, p. 73). Nosotros por nuestra parte, en
consonancia con los dos autores mencionados anteriormente, nos sumamos a las opiniones
favorables a la autoria de Diego Marquez de las esculturas tanto del retablo como del camarin.
Nos basamos en un profundo anélisis comparativo de la propia obra de Marquez, asi por ejem-
plo, el relieve del Padre Eterno, se encuentra en total consonancia con el San Joaquin de la
Irinidad de Maria, analizado, como ya hemos dicho, por el profesor Sanchez Lépez en (VV.AA,
2004, pp. 136-138). El mencionado profesor sitGa ademas este pequefio grupo escultérico entre
los afios 1760 y 1710 del Setecientos, coincidiendo con Romero Benitez. Mencionar también,
las relaciones de este pequefio grupo, en este caso la Virgen y Santa Ana. La Virgen es un claro
precedente, sobre todo en los particulares de la hechura y disposicién del cuello, de la Virgen
del Carmen de la Iglesia Conventual de la Encarnacién de la poblacion antequerana, datada en
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podia ofrecer. Estepa es un caso paradigmético de acumulacion de obras de Marquez.
Habitualmente encontramos trabajando a Diego practicamente en los mismos sitios
en los que lo hicieron los Primo y Medina, previsiblemente de la mano de éstos, con
lo que mantenian viejos lazos de amistad y profesionales, y que a buen sequro le
abrieron las puertas en la contratacién de obras.

Anteriormente hemos mencionado el apelativo que parece ser que recibi6é Diego
Marquez, “el Antequerano”. Hasta donde nosotros podemos documentar, es el padre
Martin Recio, en “Dos imagenes del escultor Antequerano Diego Mérquez” (Recio,
1976, pp. 346-347), en donde se resuelve tal cuestién. Recio, en los cometarios que
hace sobre el Nazareno de Lora de Estepa, partiendo del documento que encontrd
dentro de la imagen Manuel Escamilla y Macfas en el interior, que “esta imagen la hizo
Diego Marquez el Antequerano”. No hemos podido detectar mas proyeccion sobre esta
cuestion en obras posteriores.

2.2. Los inicios como escultor

Mucho se ha dicho vy nada se ha recogido en documentacién histérica sobre el
periodo de formacion de Diego Marquez. A comienzos de la década de los setenta,
Fernandez resefio que

Marquez de la Vega debit formarse en Granada, y lo escaso de su labor en Antequera
nos hace sospechar que el artista no tuvo asiento fijo y solo trabajé accidentalmente.
Claro que la falta casi absoluta de datos, nos fuerza a mantenernos en el terreno de lo
puramente conjetural (Ferndndez Rodriguez, 1971, p. 186).

Estas afirmaciones tendran un larquisimo recorrido historiografico hasta la actua-
lidad, ya que sistematicamente se afirma categoricamente que todos los escultores
antequeranos se forman en talleres granadinos. Esta afirmacion, choca con el hecho
de que en la ciudad de Antequera habia equipamientos artisticos y talleres perfecta-
mente asentados desde 1550, siendo el siglo XVIII una centuria con un gran nimero
de maestros dedicados al arte de la escultura. En relacién a esto, tanto para Marquez
como Carvajal u otros, no debemos olvidar que la ciudad de Antequera poseyd circulo
de escultores propios por los menos desde el siglo XVI hasta el XIX, sin olvidar la
ascendencia antequerana de los Palma ya en el siglo XX. Es sabido también que An-
tequera vivio un clima artistico y espiritual que favoreci6 en demasia la produccién
y artifices locales, y que las producciones foraneas son minimas, tanto de autores
de fuera de la ciudad como internacionales, en relacién al amplisimo conjunto local.
Con esto queremos decir que Antequera disponia de suficiente infraestructura para
formar a sus propios maestros en cualquiera de sus talleres, y que antes de pensar
en una formacién para nuestros escultores en los exteriores de la ciudad, deberiamos
tener en cuenta y calibrar en su justa medida estas cuestiones mencionadas. Algunos
investigadores han puesto de manifiesto que la

1787. Mientras, Santa Ana es un calco practicamente idéntico al relieve con Dolorosa atravesa-
das por puriales del atico del retablo del Cristo de las Penas del Carmen de Antequera.
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produccién de Diego Marquez se observa una marcada influencia de la escuela gra-
nadina (...) De ahi que algunas de sus obras se hayan atribuido a ascultores de Granada.
Tal es el caso de una bellisima Virgen Dolorosa, que sé veneraba en la Iglesia colegial
de Antequera. Se sospechaba que fuera de Torcuato Ruiz del Peral, pero don Manuel
Cascales (...) ha demostrado ser de Marquez, fechada en 1757 (Recio, 1976, 346-347).

El que se haya atribuido la obra de Marquez al granadino Torcuato Ruiz del Peral
(nacido en 1708 ¥ fallecido en 1773), viene a evidenciar la excepcional calidad que
puede llegar a presentar nuestro escultor. Romero Torres ha recalcado en diversas
publicaciones que

aungue no se ha documentado el nombre del escultor con el que inicié el aprendi-
zaje a partir de los once afios (1735), sus primera obras conocidas reflejan la influencia
de José de Medina, artista con el que, sin duda, terminé de formarse, perfeccionando
sus conocimientos ¥ adquiriendo los rasgos formales de su estilo personal. (...) Los co-
nocimientos técnicos y artisticos aprendidos con José de Medina permanecieron en sus
obras durante algo mas de una década, aunque su estilo evoluciond desde su caracteris-
tico plegado, quebrado y de superficie agitada, heredada de Medina, a un tratamiento
mas suave y menos airoso (Romero Tortes, 2011, pp. 122-123).

Debemos de tener en cuenta que José de Medina estuvo en Antequera en los
afios cuarenta (Romero Torres, 2011, p. 116), no se sabe cuando llegd exactamente,
realizando gran parte de las obras del retablo mayor de los carmelitas de la ciudad.
Durante estas fechas, Diego tendria sobre los veinte afios, edad suficiente para haber
adquirido la formacion necesaria y comenzar a desarrollar un estilo propio. Las prime-
ras referencias documentales que tenemos de Diego son las menciones que se realizan
en la magna obra del Catastro del Marqueés de la Ensenada (1750-1752)" ¥ sus pri-
meras piezas documentadas del afio 1755. En Antequera se conservar diversas obras
que podrian corresponder al primer Diego Marquez. El primer candidato a maestro de
Marquez seria el propio Andrés de Carvajal, la principal figura de la ciudad®s, y con el
que también mantiene relaciones tanto formales como de 1a policromia. No queremos
dejar de mencionar en este sentido una curiosa relacion causa-efecto. Mucho se ha
dicho de la conocida como “trilogia de Carvajal” (Fernandez Paradas y Sanchez Guz-
man, 2012), conformada por Jestis atado a la Columna, imagen venerada en la Iglesia
Conventual de Belén de Antequera, el Cristo que recoge Sus vestiduras después de la
Flagelacion en la colegiata de la ciudad v el desaparecido!’Cristo del Perdén de los
Capuchinos de la misma localidad™.

Nos interesa detenernos en el nazareno de la Colegiata, obra que Carvajal, que en
un compendio de virtudes y buen hacer de la Historia del Arte, dono a la Colegial

-

15 Ep 1750, Marquez tenida 26 afos.

16 Téngase en cuenta el posible error de tres afios en la fecha de nacimiento del escultor, ya que
Marquez seria mucho mas joven que Carvajal, de lo que se venia considerando, por lo que au-
mentaria las posibilidades de haberse formado con él.

v Prancisco Palma Burgos fue el encargado de realizar una nueva imagen.

18 En la actualidad se ha podido documentar que esta imagen fue realizada por su hijo Miguel
Maria de Carvajal. (V. S/E).
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en el afio 1771. De las muchas cualidades de la que presume la obra, una de ellas, es
sin lugar a dudas su espalda encarnada en demasia, pero de una ejecucién impoluta.
Un afio después, en 1772 (Fig.5), Diego Marquez realiza el Cristo de la Humildad y
Paciencia, titular de la Cofradia del Dulce Nombre Jestis de Estepa, y expuesto en la
iglesia de los Remedios. Resulta ser una obra particularmente importante, porque en
ella se visualiza un cambio en el estilo de Marquez, abandonando la dureza del mo-
delado de los afios cincuenta y sesenta, por ejemplo de los Crucificados, y apostando
por obras mas plasticas en su ejecucién. Ademas, lo que nos interesa de esta obra es
su espalda encarnada, a imagen y semejanza de lo realizado por Carvajal poco antes.
De esta relacién, que evidentemente no es casual, podemos establecer dos conjeturas.
La primera, que quiso realizar una obra igual o mejor a la de Carvajal, opciéon por
lo menos a considerar, o que sus intereses realmente fuesen hacer un “homenaje” a
Carvajal, que en pocos afos falleceria, y con el que es posible que tuviese un trato
mas cercano de lo que se venia considerando.

Volviendo al tema de la formacién antequerana de Marquez, tenemos que tener
en cuenta que el escultor Antonio del Castillo?® habia fallecié en 1704 y que a Miguel
de Zayas le llegd su hora en 1729%°. En estos primeros 20 afios del siglo XVIII, se des-
conocen personalidades escultéricas importantes trabajando en Antequera. En estas
fechas entran en juego los Ribera, concretamente en el afio 1724?'Antonio de Ribera
habia realizado las decoraciones en estuco del camarin de devota imagen de la Virgen
del Socorro y el retablo principal del Portichuelo (Iglesia de Santa Maria de Jests).
Antonio de Ribera?, trabajé el arte de la escultura, los retablos y estucos, concen-
trandose gran parte de su produccién en Antequera entre 1710 y 1730. Con respecto
al maestro Antonio de Ribera, tenemos que mencionar que Diego conocia las artes del
barro, dejandonos como muestras el San Francisco de Asis de la portada de acceso al
patio del convento de San Zoilo, realizado en 1755. En relacién a los Ribera, hay que
poner de manifesté que Marquez realizd diversos camarines (Estepa, Antequera, etc.),
cuyo arte podria venir de Antonio de Ribera. Ahora bien, normalmente los camarines
de los Ribera estan realizados con estuco, presentando una gran ornamentacion ve-
getal, mientas que los de Diego Marquez suelen ser relieves en madera con escenas o
figuras aisladas.

®  En relacién a Antonio del Castillo, debemos apuntar que la obra escultérica de Marquez pre-
senta gran afinidad con la suya. Por ejemplo, en sus virgenes gloriosas. Un ejemplo del hacer
de Antonio del Castillo seria la Inmaculada del Convento de los Capuchinos de Antequera.
Asimismo, el Crucificado de la iglesia parroquial de Humilladero, pendiente de revisar, y que
se considera obra de Antonio del Castillo, cabria observar en él una posible intervencién de
Marquez, ya que el cuerpo del mismo se asemeja mas a las producciones de Marquez, no asi la
cabeza. (Romero Benintez, 2013).
Malaga (1661-1729), escultor y discipulo de Pedro de Mena. En el padrén de 1683 de la parro-
quia del Sagrario de Malaga, se menciona que era “discipulo” de Pedro de Mena.
A propésito de estas cuestiones relacionadas con el estucado, no debemos de olvidar, que José
de Medina y Anaya también estaba versado en el arte de las yeserias.

Z  Para una mayor profundidad en la figura de Antonio de Ribera véase: (Escalante Jiménez, 1994,
pp. 73-76).
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Hasta el momento no se han puesto en relacién a Diego Mérquez y al escultor
Francisco Medina, practicamente un desconocido, del que se sabe que en 1741 realizo
los titulares de la Hermandad de la Via Sacra, un Nazareno? y una dolorosa ubicados
en la parroquia de San Juan de Antequera. Este nazareno, mantiene ciertos puntos de
contacto con la Pollinita de Lucena, realizada por Diego en 1769, presentando ambas
imagenes un modelado similar.

2.3. Un punto de encuentro entre la escultura antequerana y malagueiia

La produccién de Diego Marquez presenta una calidad similar a la del malaguerno
Fernando Ortiz, con quien comparte una determinada cosmovision artistica del mun-
do, especialmente en los estofados v las encarnaduras. El maestro malaguefio nacid
en el afio 1717, mientras que Diego en 1724, siete afios después. Fallece en 1771,
mientras que Mérquez lo hace en 1791. Unos ejemplos harto ilustrativos de estas
mutuas relaciones son el Cristo de la Misericordia de Antequera (Marquez) (Fig. 7,y
del Amor de Ortiz. Ambos crucificados muestran una manera de resolver la policromia
semejante. Se ha puesto de manifiesto, aunque sin citar la fuente, que Fernando Ortiz
y José de Medina se carteaban?4. Recordemos que Diego Marquez tenia maltiples rela-
ciones con José de Medina. Tampoco debemos de olvidar que tanto Medina como Ortiz
fueron académicos en la Real Academia de Bellas Artes de Madrid, Ortiz en 1756, ¥
Medina en 1773. Entre ambos, un escultor antequerano que hizo suyos los preceptos
del clasicismo abandonando el barroco imperante hasta los afios sesenta.

Aungue venimos citando de manera reiterada a diversos autores que han puesto
de manifiesto las relaciones conceptuales-formales entre las esculturas de Marquez
y Medina, no queremos dejar de mencionar que en algunos tipos iconograficos, por
ejemplo, las dolorosas o la virgenes gloriosas, en cualquiera de sus acepciones, in-
maculadas, Rosario, o del Carmen, no s6lo no muestran relaciones estilisticas, sino
que ademas conceptualmente son totalmente divergentes. Tanto en Ortiz, como en
Carvajal y Medina hay un gusto manifiesto por los pafios aireados, pero siempre
contenidos, en las representaciones marianas, cuestién mas sosegada en la obra de
Marquez. Cuatro ejemplos serian la desaparecida Virgen de la Paz que fue venerada en
la Iglesia de la Trinidad de Malaga, y de la que solo se conserva la cabeza; la Virgen
de Monteagudo, en la Iglesia de Madre de Dios de Antequera, de Medina; la Virgen
de los Angeles tallada por Andrés de Carvajal, en la Iglesia de Nuestra Sefiora de los
Remedios de Antequera; y la imagen de Nuestra Sefiora del Carmen en el convento an-
tequerano de la Encarnacion, realizada por Méarquez en 1787. Las Virgenes de Marquez
son ademas mas robustas, esto se aprecia especialmente en el modelado del cuello
y del rostro, amén de la propia volumetria de la imagen. Mientras que en los casos
anteriores predomina la ligereza compositiva, a pesar de lo aparatoso de los vestidos
de 1a Virgen de la Paz de Ortiz, las esculturas de Diego son pesadas, bien asentadas

Para el Nazareno se le encargd una cabeza a Andrés de Carvajal que nunca llegd a realizar.
24 Romero Torres menciona esta cuestién, pero no incluye la fuente. (Romero Torres 2011, p.
118.)
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y monumentales; sin olvidar la cuestién ya mencionada de las particularidades de
su policromia, estudiadas por Prado Campos. Mencionamos todas estas apreciaciones
estilisticas, porque vienen a poner de manifiesto un ciimulo de relaciones personales
que marcan el devenir de la trayectoria artistica de nuestro escultor, manifestando
un estilo propio a partir de las relaciones formales y estilisticas con sus coeténeos.

Segtin Romero Torres,

en el siglo XVIII los principales escultores antequeranos y malaguefios realizaban
la policromia, como dejé constancia el escultor Fernando Ortiz en el contrato del Santo
Entierro de Malaga, cuando declaré que era “escultor, tallista, y dorador. La policromia
de sus obras conservadas tiene homogeneidad de técnica y repertorio ornamental, como
también sucede en las obras de los antequeranos Andrés de Carvajal, Diego Marquez y
su hijo Miguel, que presentan un tipo de estofado muy particular, lo que dota a este
centro artistico de una personalidad propia y diferenciada (Romero Torres 2011, p. 32.)

Partiendo de estas consideraciones acerca de la policromia, parece evidente afir-
mar, tras un analisis comparativo, que si Diego Marquez y Vega fue quién policromd
el Cristo de la Humildad y Paciencia de Estepa, tallado durante el afio 1772 (Romero
Torres 2011, p. 87), fue también el que aplico las carnaciones al Cristo de la Misericor-
dia de Antequera (Fernandez Paradas, 2013, pp. 123-152), y al conocido como Cristo
de los Milagros de la Iglesia Colegial antequerana. Asimismo, presenta una estrecha
relacién con la policromia de estas obras los Crucificados del Amor y de la Sangre,
conservados en Estepa?, cuyas policromias son menos delicadas y de las que desco-
nocemos el estado real de su conservacion.

En relacién al precio de las esculturas de Diego Marquez, disponemos de escasas
r=ferencias documentales. En el Catastro del Marqués de la Ensenada®® se mencionan
1o que cobraban los escultores por sus piezas “ganando todos cinco reales diarios
frente a los ocho que obtiene Fernando Ortiz en la capital” (Romero Torres, 1984, p.
249), por lo tanto, los escultores antequeranos eran mas baratos que los de la capital.
En relacidn a esta cuestién econdémica, evidentemente no se sostiene sobre una base
2= calidad de las obras, ya que ambos circulos escultdricos presentan las mismas altas
zotas de calidad?’. Debemos recordar que sobre estas fechas, principios de la década
2= los cincuenta, Fernando Ortiz, habia sido nombrado académico de San Fernando,
cuestién que quizés sumd un valor afiadido al coste de sus obras. O, por el contrario,
=mplemente nos encontramos ante las estimaciones gremiales del momento.

7l crucificado titulado del Amor, recibe culto en la Iglesia de San Sebastian, mientras que la
imagen del Cristo de la Sangre recibe veneracién en la Iglesia del Carmen.

Catastro de la Ensena, 1750-1754. hitp://pares.mou.es/Catastro/serviets/ImageServiet
(Sanchez Lopez, 2014, pp. 465-496. Véanse también los trabajos de (Sanchez Lopez, 2014, 17-
58) y (Sanchez Lépez y Lopez-Guadalupe Muiios, 2007, pp. 81-97).
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2.4. Las constantes en la firma y aproximaciones a sus discipulos

Un capitulo importante dentro de la dimensién social de Diego Marquez es su ma-
nifiesto gusto por firmar y datar sus obras. En relacién a este aspecto, algunos autores
como Romero Torres han querido ver un simple acto de vanidad en la personalidad de
Mérquez, afirmando que

cuando dos afios después le encargaron la dolorosa de la Colegiata de San Sebastian,
el artista demostr el alto nivel de su calidad artistica. Se convirtid en el principal com-
petidor del escultor Andrés de Carvajal. En la insistencia de firmar sus obras denotamos
el deseo del artista, quince afios mas joven que Carvajal, por destacar y hacerse conocer
en el entorno de influencia antequerana (Romero Torres, 2011, p. 123).

Insistimos, de nuevo, que estas aparentes tensas relaciones entre ambos maestros
carecen de fundamento documental alguno. Por otro lado, el que Marquez firmara y
fechara su obra es una cuestién que nos permite trazar las lineas procedimentales de
su produccién, revelando que el autor era un hijo de su tiempo, donde los escultores
comenzaron a desprenderse de las ataduras gremiales, y poner de manifiesto su pro-
pia personalidad artistica.

Dentro de estas posibles desavenencias entre los dos, tenemos que tener en cuen-
ta que la Antequera del Setecientos, estaba inmersa en un profundo proceso de amue-
blamiento y decoracion de la misma, tanto en sus interiores privados, civiles como re-
ligiosos, asi como en su exteriores, y en la que a buen seguro habia trabajo suficiente
para mantener a ambos escultores entretenidos con las gubias. Situacion semejante
se daba en poblaciones colindantes.

Debemos tener en cuenta ademas, que la cuestion de la firma se generaliza parti-
cularmente en el siglo XVIII, y que Marquez debia conocer, por ejemplo, tal inclina-
cién en la figura de Pedro de Mena. No queremos dejar de mencionar, segdn las infor-
maciones suministradas por Escalante Jiménez, lo inhabitual de encontrar contratos
de encargos a Diego Marquez. Firmar su obra, habitualmente con un documento en el
interior de la misma, seria una forma procedimental de legitimar su produccion, ade-
mas de entrar a formar parte del imaginario social. De cualquiera de las maneras, te-
nemos que agradecer tales habitos, que ademas inculcd en su hijo Miguel, ya que poco
a poco nos van permitiendo ampliar el catalogo de obras de la saga de los Marquez.

La cuestion de la firma de su obra, y un estudio formal de la misma, nos ha per-
mitido trazar un mapa geografico de la amplia difusién de su produccién: Anteque-
ra, Marinaleda, Estepa, Herrera, Lucena, San Roque, Pefiaflor, Osuna, Casarabonela,
ete., fueron los principales centros receptores de su arte escultérico. Como podemos
observar, practicamente las principales villas y ciudades del centro de Andalucia de-
mandaron su arte. Desde aqui pensamos que tal difusién es representativa de dos
cuestiones: la primera, la alta calidad de sus tallas, v la segunda, la importancia
de su figura en el contexto de los grandes escultores andaluces del siglo XVIII. Por
aportar algunos datos en relacion a la cuestién de la geografia de la obra de Marquez,
podemos mencionar que actualmente se conservan 13 obras firmadas y fechadas, 15
si tenemos en cuenta los dos grupos escultoricos de la iglesia de los Capuchinos de
Antequera que se vienen datando hacia 1770. La obra fechada segura se reparte entre
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Antequera, Estepa, Lora de Estepa, Lucena y San Roque. Si tenemos en cuenta la obra
documentada, pero sin fechar, el niimero de piezas se incrementa considerablemente,
hasta 37%. Ademas en Antequera se le atribuyen, relacionan con su talle o policromia
unas 12 obras®. En Estepa sobre las tres obras que se le atribuyen en principio hay
consenso sobre la autoria del mismo sobre ellas3®.

Una dltima cuestién a la que queremos hacer mencién dentro de este universo
biografico y social que venimos trazando sobre la personalidad del antequerano Diego
Marquez y Vega, fue el taller que debif regentar. Practicamente poco o nada podemos
aportar sobre el mismo. Se desconoce si miembros ajenos a la unidad familiar llegaron
a conformar parte del mismo, ni en qué grado, ni la obra de éstos. Lo que si parece
evidente es que debi6 de existir, debido a la gran produccién de obras relacionadas
con él. Con total seguridad fue miembro del mismo su hijo Miguel Marquez (1767-
1826), que participd en algunos de los proyectos por lo que su padre habia pasado,
por ejemplo, la Iglesia del Carmen de Antequera, donde en 1799 realizo el pulpito,
amén de obras realizadas para Estepa y otras localidades. Del conjunto de la unidad
familiar pocas afirmaciones se pueden realizar, aunque es de esperar que el futuro
ponga de manifest6 su participacion activa en el taller familiar, y que probablemente
se especializaron en diferentes tareas relacionadas con las labores del arte de la escul-
tura. Asi, por ejemplo, cabria entender las diferencias de calidades que encontramos
en multitud de angelitos relacionados, o posicionados en la obra de Marquez.

El arte de los Marquez, segin ha puesto de manifiesto Escalante Jiménez (Es-
calante Jiménez, 1996, pp. 49-52), fue continuado por Joaquin Mérquez y Angulo, el
mencionado hijo de Miguel, y nieto de Diego. El citado autor ha mencionado algunos
datos relacionados con su biografia, y su quehacer artistico, documentando diversas
Intervenciones en la Colegiata de San Sebastian, o dorando los filetes del palio de los
Servitas, donde ademas retoco los &ngeles de la peana.

Finalmente, queremos poner de manifiesto dentro de las maltiples actividades
‘aborales que hemos venido resefiando en la vida y produccién de nuestro escultor,
una faceta, que en principio parece secundaria, pero que nosotros pensamos que es
importante resefiar. Nos referimos a las importantes labores que los Marquez, Die-
20, Miguel y Joaquin realizaron como policromadores y restauradores de esculturas.
“or citar un ejemplo del abuelo, Prado Campos afirma que la Virgen de la Antigua,
venerada en la Colegiata antequerana fue policromada por Diego Marquez3!. Y muy
conocidas son las intervenciones de Miguel en las Virgenes del Socorro de Antequera

Estos datos deben ser considerados como aproximados. Los grupos escultéricos se han contado
como una Qnica obra.

Dentro de las im&genes atribuidas, algunas han sido recientemente bien fundamentadas, como
son los Cristos de la Misericordia y Milagros; el discutido Nazareno del Carmen, o la Inmaculada
de la misma iglesia, todos conservados en Antequera, y piezas representativas de su estilo.
Nos referimos al Triptico de la Piedad, atribuido a Diego Marquez y Juan de Espinal, realizado
en 1765, conservado en el convento de San Francisco; el Cristo de la Sangre, la Dolorosa yel
San Juan Evangelista, del Carmen; y el mencionado y discutido conjunto de la Virgen soste-
niendo a Cristo Muerto de Estepa, todas ubicadas en Estepa.

(Prado Campos, 2011, p. 282).
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(1792), y de los Remedios, de Antequera en 1816, y Estepa en 1820. Con respecto a
la intervencién en la Virgen del Socorro de Antequera, nos preguntamos si tal encargo
recayo en Miguel tras el fallecimiento de su padre, acaecido un afio antes. En 1792,
Miguel contaba con 25 afios, ¥ la Virgen del Socorro era una de las grandes devociones
histéricas en la ciudad, un encargo que se 1os antoja de grandes pretensiones para un
escultor relativamente joven, y cuyas primeras obras documentadas son de las década

de los noventa del siglo XVIIL
Con respecto a Joaquin, continué la tradicién familiar de restaurar imagenes,
interviniendo en 1831 la Virgen de la Soledad conservada en el antiguo convento de

los agustinos de Antequera, y que su padre tallé en 1796.
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