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Por simples razones geograficas en principio,
los lazos que unen la comarca de la Sierra de Huelva
con Portugal han sido una constante histérica a lo lar-
go del tiempo. Este hecho, del que la propia poblacidn
de la zona es consciente de forma intuitiva, se encuen-
tra aun lejos de estar firmemente apoyado desde una
perspectiva documental o de quedar perfilado desde un
punto de vista tedrico en toda su magnitud por cuanto
sus raices se extienden en terrenos tan dispares como
la arquitectura, el lenguaje y hasta los habitos culi-
narios. Desde todos estos flancos podria abordarse el
tema (1).

Nuestro propdésito en esta ocasidn, se limita
a dar fe de este fendmeno a través de su reflejo en un
episodio de la Historia del Arte de la Sierra: el pro-
ceso de decoracidén mobiliar de la iglesia parroquial de
Galaroza (2).

Para ello, intentaremos seguir el desarrollo
de los acontencimientos haciendo especial hincapié en
la via documental (3) y constatando el hecho en los
aspectos plasticos cuando ello sea posible, no olvidan-
do la circunstancia de que la mayor parte de las obras
que aqui se citaran se perdieron en los sucesos de la
Guerra Civil. Entre las citadas, resaltaremos especial-
mente el retablo mayor; tal vez la obra que refleja de
forma mas clara esta influencia. Pero corviene antes de
centrarse en la decoracion, esbozar brevemente algunas
vicisitudes de la construccidn de la iglesia.

El edificio que hoy vemos es el resultado de
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miltiples fases constructivas que se inician hacia 159¢
probablemente con un proyecto del arquitecto milané:
Vermondo Resta, maestro mayor del Arzobispado en esos
afios.

El proyecto de Resta, desde el punto de viste
de la escala, concebia una iglesia pensada en principic
para la poblacidén de una localidad qQue a fines del
siglo XVI sobrepasaria apenas los 700 habitantes. Ur
siglo después, cuando la obra estid recien acabada, la
poblacién ha aumentado considerablemente y el espacic
se hace bastante insuficiente.

Las obras duraron todo el siglo XVII y a lo
largo de ellas pudieron cambiar rasgos del proyecto en
mas de una ocasidn. Pero ni el nGmero exacto ni la cua—
lidad de estos cambios hemos podido conocer nitidamen-
te, sino sdélo de forma deducida a partir de la documen-
tacidn conservadi en la parroquia.

La planta y los alzados hasta las cornisas,
en lo referente al cuerpo de la iglesia (Fig. 1), pue-
den responder con bastante seguridad al proyecto de
Resta, pero uno de los rasgos mas originales del edifi-
cio: el presbiterio profundo que se aprovecha para ins-—
talar el coro ademas del retablo mayor, no sabemos con
seguridad si formaba ya parte del proyecto inicial de
Resta o si fue una innovacidn posterior impulsada por
el animo de ganar espacio en la nave. Pero no podemos
entrar aqui en este interesante tema tipolégico; nos
conformaremos con apuntar el paralelo que este modelo
de presbiterio muestra con algunos ejemplos portugueses
de fines del 'siglo XVI vinculados por algunos, al cir-
culo de Juan de Herrera —-pensamos en el caso de la Igle-
sia de San Vicente de Fora o en el presbiterio del
Monasterio de los Jerdnimos de Lisboa- por no citar
numerosos casos del mismo siglo XVII. Pero este rasgo
con paralelos portugueses también puede obedecer al
proyecto de Resta a quien, no en balde, consideramos
como el arquitecto mas influido por la obra de Herrera
de todo el ambiente sevillano de fines del siglo XVI y



y de las primeras décadas del XVII.

Con independencia de la fecha de su proyecto,
lo que si es cierto es que esta cabecera fue construida
de hecho entre 1642 (4) y 1660 (5). En este Gltimo afio,
al mismo tiempo que se terminaban las cubiertas y los
testeros colaterales, se contrata la obra de marmol de
las gradas del presbiterio y del altar mayor (6).

A partir de este momento comienzan las obras
mobiliarias que completarian la decoracidén y posibili-
tarian las distintas funciones litlrgicas desarrolladas
en el edificio. Al terminar estas obras, tal vez se
volviese a colocar el retablo-que la iglesia ya poseia
y que presidia el espacio de los oficios antes de con-
sagrarse el nuevo presbiterio (7).

La operacidén siguiente fue aderezar y dorar
la antigua imagen de la Concepcidn, titular de la pa-
rroquia, que habia en la iglesia (8).

Pocos afios después (1682) se colocaba el pil-
pito de hierro for jado que se traia de Sevilla (9); mds
tarde se hacia el tornavoz (1685) de madera dorada,
también se retocaba el retablo mayor antiguo y se
intervenia sobre otros laterales (1685) (10).

Pero el capitulo fundamental de la decoracidn
fue el retablo mayor nuevo, obra promovida por mandato
del Arzobispo Don Jaime de Palafox y Cardona y finan-
ciada en gran parte con las limonas de los feligreses
(iINIRES

En 1690 ya se hace provisién de las maderas
necesarias que son medidas y vitoladas por el escultor
Matheo Sanchez (12). En estas tareas preliminares ya
interviene el primer portugués, el aserrador Pedro Gon-
zalez (13). La obra de ensamblaje y escultura fue con-
certada el 10 de enero de 1703 entre el mayordomo y dos
artistas entalladores con toda sequr:dad también portu-
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gueses: Manuel Pinto, cuyo apellido no deja lugar a du-
das, y Custodio Alvarez ('"Alvares" en grafia portugue-
sa) a guienes se va pagando por su trabajo que realizan
eén la ermita de San Sebastiin (actual iglesia del Car-
men) que usan en ese momento como taller (14).

A pesar de que el contrato obligaba a los
entalladores a entregar tanto el retablo como las es-
culturas a las que servia de soporte y marco, parece
que intentaron eludir esta segunda responsabilidad; al
menos, el mayordomo contratd con un escultor sevillano,
Pedro Roldan (15), nieto del conocido escultor homéni-
mo, la hechura de las imdgenes de San Juan, la Virgen
Maria, San José, seis angeles y cuatro serafines; es
decir, posiblemente toda la escultura salvo las image-
nes aprovechadas (16) y los relieves del atico que se-
rian realizados por los propios tallistas del retablo
considerdndolos parte de la talla ornamental. Por las
obras citadas, cobra Roldan del mayordomo 950 reales.
Este Gltimo, a su vez, pretende recuperar la cifra pé—
gada en nombre de la iglesia, encontrando la resisten-
cia del Visitador del Arzobispado quien, apoyandose en
el texto del contrato, se niega a pagar este traba jo
que considera debia haber sido por cuenta de los pro-
pios ensambladores y no de la Iglesia. En consecuencia,
ordena entre otras cosas, que se entregue inmediatamen-—
te el retablo terminado, se instale, y que el importe
de las obras de Roldan sea por cuenta de los ensambla-
dores (17).

El primero de los mandatos se cumple y el
retablo se monta aunque, curtosamente, no son Pinto Y
Alvarez quienes 1lo hacen sino otro compatriota, el
cuarto portugués que citan 1los documentos precisamente
como "Félix el portugués'" (18).

El dorado de ambas partes se ordena en 1713
(19) y afios después, un artesano vecino de Cortegana 1lo
va dorando (20). En 1732 todavia continuaria el dorado
de’ las columnas (21) y luego el frontal, partée del
retablo y el estofado de 1los angeles y serafines de
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Roldan (22) aunque en 1771 todavia hay detalles sin
dorar (23).

Por las mismas fechas, concretamente en 1716,
se hacen nuevas puertas para la iglesia y la sacristia
(24) por un carpintero vecino del Castafio. En 1722 se
manda hacer el nuevo coro (25) gue se encomienda a Juan
Gonzalez de los Reyes (26). La siguiente &mpresa seria
la mesa y el aguamanil de marmol para la sacristia que
hace un cantero de Aroche ya en 1741 (27). También se
hacen hacheros plateados de madera para el presbiterio
(1771) (28) y mas tarde, atriles, sacras (29), una
cajoneria (30) y se encarga una serie de cuadros para
terminar la decoracidén de la sacristia (31).

Por los mismos afios en que se va trabajando
en el coro o poco después, se hace una capilla nueva a
la Virgen de la Soledad, obra realizada por un maestro
local ayudado por otros dos peones, precisamente portu-
gueses (32): ya contamos con seis profesionales de esta
procedencia.

A fines del siglo XVIII y durante los prime-
ros afos del XIX la iglesia sufre un proceso de obras
intenso en el que se lleva a cabo la renovacidén de las
cubiertas. Estas obras obligan a desmantelar no sb6lo el
retablo, sino también el coro. Con ese motivo se des-
montan y se vuelven a instalar ambos elementos. Ademas,
se hace una ventana al camarin, se dora el nicho prin-
cipal (33), los &angeles de la peana de la Virgen y el
Crucifijo del pllpito. La operacién del cambio en la
hornacina principal del retablo es posible que obedezca
a la instalacién de la nueva imagen de la Concepcidn
que se encarga a Juan Bautista Patroni, un escultor ge-
novés casado con una hija de otro artista portugués
afincado en Sevilla y que se convertiria en el escultor
y retablista portugués de mas importancia de la segunda
mitad del siglo XVIII, nos referimos a Cayetano de
Acosta (34).

Muy pocos de todos estos elementos enumerados
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hasta ahora han llegado a la actualidad pero, por suer
te, uno de los mas importantes, el retablo del alta
mayor, se ha conservado al menos en su imagen fotogra
fica. Ello nos permite apreciar su valor como obra d
arte y confirmar, por otro lado, los datos que no
ofrecian los documentos.

La estructura de la obra es la arquetipica d
la fase evolutiva del retablo portugués que Smith deno
mina el '"Estilo Nacional" (35) y que se caracteriz
sobretodo por el empleo del orden salomdnico que n
s6lo estructura en tres calles el cuerpo principal, 1
que ocurre también en los sevillanos contemporédneos
sino que se prolonga por encima de la cornisa curvando
se para formar también el atico de medio punto que cie
rra la composicidn. Por otro lado, este orden saloméni
co del Aatico queda dividido en seis sectores por enor
mes ménsulas de disposicién radial que van delimitand:
registros donde se alojan otros tantos relieves co
escenas de la vida de la Virgen (Nacimiento, Presenta-
cién, Anunciacidn, Desposorios, Visitacién y Huida :
Egipto). La disposicidn de un marco que rodea todo e
retablo, constituye también uno de los rasgos mis iden-
tificativos del citado "Estilo Nacional' que se desa-
rrolla entre 1670 y 1720 (36). El aspecto del niche
principal no parece responder a la primitiva estructur:
tal vez insuficiente para albergar la imagen que s¢
hace a fines del siglo XVIII.

Esta fase del arte retablistico del pais
vecino no se conoce aln de forma exhaustiva por lo que
la obra que aqul se presenta, por suerte datada y docu-
mentada, constituye un dato especialmente valioso nc
sélo para el conocimiento del patrimonio de la Sierre
de Huelva, sino tal vez para la propia historia de]
barroco portugués.

El flujo y reflujo entre el arte lusitanoc
el andaluz, es una constante histérica de ambos paises;
pero se detectan determinadas fases en que uno de ambos
elementos ejerce mayor presidn sobre el otro. Lz
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segunda mitad del siglo XVII y los primeros anos del
XVIII, en el campo de la talla decorativa, es una de
aquellas fases en que el elemento portugués se deja
sentir especialmente sobre el andaluz en esta zona
fronteriza.

La talla decorativa en Sevilla estaba atrave-
sando una fase poco brillante y algo repetitiva después
de la desaparici6én de Bernardo Simon de Pineda, el gran
retablista renovador de la segunda mitad del siglo
XVII. Actuaban en la ciudad el taller de los Barahona
y sobre todo el de Cristdébal de Guadix, artistas que
siguen la linea de Pineda y aunque realizan una obra de
menor calidad, contribuyen a mantener sus esquemas y
sus formas ornamentales como tendencia exclusiva hasta
1703, precisamente la fecha en que se contrata la obra
de Galaroza y el mismo afio en que Jerdnimo Balbas con-
trata la obra monumental del retablo del Sagrario de la
Catedral de Sevilla con el que inaugura una nueva etapa
para el arte sevillano de la talla ornamental y las
arquitecturas en madera.

Por otro lado, en lo referente a la escultu-
ra, la tradicidén sevillana habia mantenido un alto ni-
vel de calidad, especialmente en la linea de la familia
de Pedro Roldan. El hecho de que el mayordomo de la
iglesia de Galaroza, arriesgéandose a la penalizacidn
que de hecho se le impuso por trasgredir una de las
condiciones del contrato, encargara las imagenes al
descendiente homdnimo de este escultor sevillano, tal
vez 1indique un mayor prestigio de los escultores de
esta ciudad sobre la fama de los portugueses. Con todo,
es dificil dilucidar este tipo de cuestiones criticas
sin una documentacidn que las respalde.

Quedan, eso si, clara de momento al menos dos
ideas importantes.

Por un lado la relativa y progresiva indepen-
dencia que en el terreno artistico se va produciendo en
1a zona de la Sierra, como ocurria en otras zonas peri-
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féricas del arzobispado. Ha ido cambiando la situacid
desde aquellos afios del siglo XVI en que todos 1ot
encargos se. hacian en Sevilla Y se ha ido consolidandc
progresivamente un artesanado local que domina cas:
todos los sectores artisticos, 1la albafiileria, la can-
teria y, sobre todo, la madera. Este afianzamiento de
las profesiones artesanales y esta desvinculacién pro-
gresiva del dominioc artistico sevillano, determinarar
el surgimiento de todo un repertorio de formas origi-
nalmente serranas, sobre todo en las artes vinculadas
al mundo de la construccidn.

En esta formacidn de un arte especificamente
serrano, y aqui viene la segunda idea, uno de los fac-
tores ineludibles es precisamente el portugués., La
familiaridad con que en esta ocasidn, actuan artistas
portugueses, sevillanos Yy serranos en una colaboracidn
que posiblemente se repetiria en otras localidades y en
diferentes sectores de 1la prdctica artistica, son el
mejor testimonio de este proceso. Con este trabajo
hemos pretendido llamar la atencidon una vez mas sobre
la importancia del elemento portugués para comprender
en profundidad toda una serie de rasgos artisticos y
culturales en los que la Sierra de Huelva se diferencia
netamente del valle del Guadalquivir y conecta con el
sur de nuestro pais vecino demostrando cémo los valores
culturales y las leyes del mercado artistico pasan fre-
cuentemente por encima de las fronteras politicas.

NOTAS

(1) Las relaciones entre Espafia y Portugal y los proble
mas fronterizos han sido estudiado por Florentino
Pérez Embid en su trabajo: La frontera entre los
Reinos de Sevilla y Portugal, Sevilla 1975. También
el mismo autor aborda el problema de estas relacio-
nes a niveles artisticos en su articulo La portada



(2)

(3)

(4)

Q
manuelina de Almonaster la Real, Archivo Espano! e
Arte, T2 XVII (1944). Referente al tema de arquitec
tura medieval es importante el trabajo de Mora!es
Martinez, A. Arquitectura medieval en la Sierra de
Aracena, Sevilla, 1976. También Falcén Marquez, T.
en Documentos' para la Historia de la arquitectura
onubense, Huelva 1976, suministra algunos datos de
maestros de obras portugueses activos en Aroche en
el siglo XVIII.

El proceso de obras de esta iglesia lo estudiamos
en nuestra tesis doctoral inédita DIEGO LOPEZ BUENO
Y LA ARQUITECTURA EN SEVILLA (1590-1650) defendida
el 23-9-1987 en la Universidad de Sevilla.

Queremos agradecer a nuestro amigo Emilio Rodriguez
Beneito la enorme ayuda prestada en la realizacion
de este trabajo.

"trecientos y singuenta Reales que se pagaron a Fa-
bian Fernandez por una poca de piedra que oy esta
en ser para comengar la obra de la capilla mayor.."
Expresiones de este tipo se repiten en varias oca-
siones. (Archivo Parroquial de Galaroza -en adelan-
te A.P.G.- Libro de Fabrica n2 2, fols. 210-214.
Visita de 26 de junio de 1642); '"Mando quel mayordo
mo desta fabrica, luego sin dilacion alguna comien—
ge la obra de la capilla mayor como esta mandado
por muchos mandatos confirmados por los Sres. pro-
visores.." (Ibidem, f. 224); "A un maestro alarife
que se truxo de aracena de la obra de los frailes
del Carmen para ver la planta de la capilla y dispo
sicion della.."; "para la obra de la capilla que se
esta haciendo..'" (Ibidem, f. 233 vto.); '"que el Ma-
yomo, desta fabrica no gaste cosa alguna en la obra
de la capilla mayor que esta comengada... por quan-
to su merced el sefior visitador la a visto con asis
tencia de los curas... y se a juzgado que ba erra—
da'" (Ibidem, f. 278, visita de 27-5-1646); ''traxe-
ronse treynta semanas obras en la capilla de la di-
cha iglesia en derribar y sacar de cimientos la me-
dia iglesia de la antigua y #r .a hechura de la ca-
pilla mayor hasta las cornixas donde oy esta labrada"
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(5)

(6)

(8)

(9)
(10)

(11)

(12)

(Ibidem, L. de Fabrica n® 3, f. 17 bis vto., visita
de 10-5-1654; 'esta abierta la dicha iglesia y ha-
ciendosele la capilla mayor della.." (Ibidem, f. 34
visita de 10 de mayo de 1654).

""obra de los colaterales y arcos de los altares el
cerrarlos y hacer los altares..", "/.. seis cafios..
bola y remate de la capilla mayor... solado de toda
la capilla mayor y sobrealtar" {(Ibidem, f. 106 vto.
visita de 1 de mayo de 1660).

"concertose con el maestro mayor de dicha obra (Ma-
nuel Gonzalez) la labor del altar mayor y obra de
sobrealtar todo de canteria y el sacar la dha. can-
teria... y labrarla y asentarla y hacer dos gradas

y otras quatro sobre las dichas dos gradas gran
des de catorce pies de largo y pie y medio de
ancho'. Se le paga también a Gonzdlez el alquiler
de una casa por "... tres afios que vivio en ella
mientras hiso la dicha obra..." (Ibidem, f. 67 y
67 vto., visita de 29 de julio de 1657).

"...en desbaratar el retablo Y bolverlo a poner en
la parte a donde esta..." (Ibidem, f. 16, visita
de 10 de mayo de 1654).

Gonzalez, J.M. Yy Carrasco M.: Escultura mariana
onubense, Huelva, 1981, p. 53.

Ibidem, f. 466, visita de 6 diciembre de 1682.

"dorado del soﬁbrero del pulpito... a Juan Luis de
Roxas dorador del resto que se le quedo debiendo vy
se abonan mas veinte y quatro reales al dicho dora-—
dor de dorar los rayos de los colaterales mas qua-
renta y ocho que pago a Baltasar de los Reyes de 1la
moldura del altar mayor" (Ibidem, Libro de Fébrica
ne 4, f. 40, visita de 1685).

Rodriguez Beneito, E.: Aspectos Histéricos de Gala—
roza, Sevilla, 1986, pp. 110-111).

"... a Matheo Sanchez Maestro escultor por aver Be-
nido a dar medidas y Bitolas en la madera Para el
retablo y puertas consto de rezivo del susodicho en
3 de octubre de 1690" (Ibidem, f. 117, visita 8-3-1692)



(13)
(14)
(15)
(16)

(17)
(18)
(19)
(20)
(21)

(22)

(23)

(24)
(25)
(26)
(27)

11
Ibidem, f. 116.
Ibidem, L. de Fabrica n¢ 5, f. 67, visita 29-6-1703.
Rodriguez Beneito, E.: ob. cit. p. 110.

En la foto que se conserva, la imagen del Cristo
crucificado del Calvario, parece una obra del se-
gundo tercio del s. XVI de bastante calidad que,
por desgracia, no se ha conservado. Tampoco existe
ya la otra que posiblemente poseia la parroquia
desde antes, S. Ildefonso, que ocuparia una de las
dos hornacinas laterales al camarin. Las imagenes
de Roldan tampoco se han conservado.

Rodriguez Beneito, E.: ob. cit. p. 111,

A.P.G., L. de Fabrica n? 5,fi 61, visita 30-3-1710.
Ibidem, s/f., visita de 24 de febrero de 1 7aSE
Ibidem, s/f., mandato de la visita 20-3-1732.

L.P.G., L. de Fabrica n27, s/f., Mandato de la visita de
20 de marzo de 1732.

"mill setecientos y tres reales en ciento y setten
ta y quattro libros de oro que se compraron parg
dorar la frontalera del Altar mayor y parte del
retablo del altar mayor que se ha hecho...". Los
doradores eran Florancio Granados, Josepha Grana-
dos y Alonso Sanchez. A este Gltimo se le paga
también en 2 de julio de 1733 'por aver estofadc
seis 4dngeles y quattro serafines' (Ibidem, f. 105)

A.P.G., Libro de Fabrica n2 5, f. 68 y ss., visita
de 6 de enero de 1716.

A.P.G., L. de Fabrica n? 5, f. 68 y ss., visita 6-1-1716.
A.P.G., L. de Fabrica n2 6, s/f. mandato de visita 1722.
Ibidem, f. 103, visita de 1 de agosto de 1725.

"Yten settecientos y veinte reales que constan de
recibo de Joseph Gonzalez y Marron, maestro cante-
ro averle pagado por una messa de marmol con su
pie de cinco quartas y media ochavada y un aguamanil
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(28)
(29)
(30)

(31)
(32)

(33)
(34)

(35)

(36)

para la sachristia con su cara de piedra frente la
brada...'". (A.P.G., L. de Fabrica n@ 7, f. 102-108
visita de 16 de marzo de 1741).

A.P.G. Libro de Fabrica no 11, f. 96.
A.P.G. Libro de Fabrica n® 13, f. 87.

A.P.G. Libro de Fabrica n? 11, s/f. visita de 13
de noviembre de 1779.

A.P.G. Libro de Fébrica n2 13, f. 74,

A.P.G. Libro de Fabrica n? 7, Mandato de la visita
de 20 de marzo de 1732.

A.P.G. Libro de Fébrica s/ne, 1801-1819, f. 74 y ss,

Archivo Parroquial de San Andrés, Libro de Matri-
monios, (1785-1807), f. 22.

Smith, Robert C.: The Art of Portugal, 1500-1800,
Londres/Nueva York, 1968, p. 130.

Agradecemos a nuestro amigo don José Meco, espe-—
cialista en barroco portugués y colaborador del
Museo Municipal de Lisboa, las valiosas orienta-
ciones que en este terreno nos ha proporcionado.
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CONCLUSIONES.

1. El componente portugués de la cultura
serrana es un aspecto qu¢ en este corto trabajo queda
probado desde el punto de vista documental y material
en lo que afecta al arte del retablo pero el alcance de
este elemento cultural podria ser analizado desde otros
campos como el arquitectdnico, el lingliistico o el
" culinario, por citar sdélo algunos muy evidentes. Se
revela como necesario un mayor conocimiento de lo por-
tugués meridional para comprender globalmente los ca-
racteres peculiares de lo serrano. En este sentido, to-
do intercambio cultural con esta zona geografica debie-
ran tal vez ser potenciados en él futuro.

2. La importancia de obras puntuales como el
retablo de Galaroza, sobrepasa los limites del territo-
rio espafiol para convertirse en un instrumento de cono-
cimiento del propio arte portugués habida cuenta de la
escasez de estudios en este terreno.

3. A partir de un analisis visual no sistema-
tico se puede lanzar la hipdtesis de una relativa inde-
pendencia de los ambientes artesanales de la Sierra
sobre todo a partir del siglo XVII respecto del arte de
Sevilla. En este punto, se hace necesario el inicio del
estudio de ciertos capitulos importantisimos del arte
y la artesania local entre los que destaca, la carpin-
teria destinada a la construccidn, conocimiento éste
que puede revertir positivamente en la propia actividad
artesanal que aun se mantiene viva especialmente en
algunas localidades como por ejemplo en el caso de Ga-
laroza.

4, Los fondos fotograficos conservados de
forma dispersa y que conservan imdgenes de obras del
Patrimonio, en este caso artistico, desaparecido de la
Sierra, son todavia abundantes y permiten, como en el
caso de esta comunicacidn, conocer obras desapasrecidas
de enorme importancia. La idea de recoger progresiva-
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mente todo este patrimonio fotografico fue iniciada dt
forma espontdnea hace tiempo y la importancia de est:
labor, reconocida e impulsada en las pasadas Jornada
celebradas en Cortegana. Entre estas conclusiones deb
figurar la felicitacidn de todos al esfuerzo del equipc
que estad llevando a cabo esta labor y el aliento par:
continuarla, de forma que en un plazo medio pudierar
hacerse plblicos los resultados de tan paciente comc
valiosa tarea.

Alfonso Pleguezuelo Herndndez.
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Lamina 1. GALAROZA, Iglesia parroquial de Ntra. Sra. de
la Concepcidn. Retablo Mayor (desaparecido).
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Figura 1. Parroquia de la Concepcién. GALAROZA (Huelva)

Planta.



