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El presente libro, Summa Stvdiorvm Scvlptoricae. In memoriam Dr. Lorenzo Her-
ndndez Guardiola, tiene como objetivo aunar investigaciones originales en el dm-
bito universitario espanol y europeo, especificamente en el campo de la escultura
religiosa. Los cuatro bloques representan los resultados de los nuevos contenidos
de vanguardia a fin de que sean expuestos, mediante su difusién, ante la comuni-
dad cientifica especializada, a partir del escaparate de un libro editado dentro de
las colecciones del Instituto Alicantino de Cultura Juan Gil-Albert.

Asimismo, suponen un trabajo cientifico escrupuloso por realizarse ellos en
un andlisis actualizado, critico y valorativo, a partir del estudio de las fuentes espe-
cializadas de informacidn del drea disciplinar en la que se desarrollan los estudios
aqui incluidos, tanto en formas como en contenidos.

Para cumplir los criterios de calidad con el necesario rigor, se ha constatado
que los capitulos presentados no han sido publicados previamente y que son, por
tanto, originales, fruto de la investigacidn cientifica.

También se constata que su publicacién ha contado con el consentimiento de
todos sus autores y el de las autoridades responsables de los proyectos e investiga-
ciones en que algunos capitulos estdn basados.

A fin de mantener un nivel de exigencia muy elevado en cuanto a la calidad
de los contenidos, siempre desde el enfoque del rigor y excelencia cientificos, se
verifica que el proceso de revision de manuscritos se ha realizado bajo el principio
de la revisién arbitral por pares categoriales, mediante dos informes ciegos, por
revisores externos y del Instituto Alicantino de Cultura.

Por ello, los enjuiciadores universitarios designados, en su labor arbitral, han
valorado los siguientes aspectos:

— Originalidad del manuscrito.

- Metodologia empleada.

— Calidad de los resultados y conclusiones, asi como coherencia con los ob-
jetivos planteados y

— Calidad de las referencias bibliograficas consultadas.

Todo este esfuerzo por conseguir la excelencia en la divulgacién en los planos
formal y de contenidos se ve reflejado en las siguientes pdginas, las cuales atinan la
innovacion en los estudios de la escultura en Espana y Europa con nuevas lineas
de investigacién en trabajos de vanguardia que estin llamados a ser referentes en
la Academia en los préximos anos.

Este gran esfuerzo ya se ha visto compensado por la satisfacciéon del trabajo
bien hecho y se volverad a ver justificado por la cdlida acogida que los lectores ha-
rdn, a buen seguro, de él.

Alejandro Canestro Donoso
Doctor en Historia del Arte
Coordinador de la edicién
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LA INTERRELACION ENTRE PINTURA Y ESCULTURA EN EL AMBITO
ANDALUZ DEL BARROCO

Jesus Porres Benavides
Universidad Rey Juan Carlos de Madrid
jesus.porres@urjc.es

Ya desde la antigiiedad a través de las dos principales artes pldsticas, pintura y
escultura, se intentd lograr una simulacién de la realidad, en palabras de Alfonso
Pleguezuelo. No obstante, ambas han debido sortear particulares escollos para lo-
grarlo'. Efectivamente cada una tiene sus particularidades espaciales (mientras que
la pintura debe resolver sus formulas en un formato bidimensional, la escultura
exenta lo hace en las tres dimensiones) y sus complejidades técnicas propias. Cabe
recordar la anécdota de Palomino hablando del cristo de Zurbardn que estaba en
una capilla del Convento de San Pablo de Sevilla “es mostrado detrds de una reja
de la capilla, la cual tiene una pequena luz, y los que lo ven no saben si creer es
esculpido™.

Igualmente en los tltimos anos se ha estudiado profusamente la relacién entre
pintura y grabado, el comercio internacional de estampas asi como su influencia
en la difusién de modelos iconograficos’.

1. PLEGUEZUELO, A. (2017). “Ut pintura sculptura. Murillo y la Roldana” en NAVARRETE PRIETO,
B.: Murillo y su estela en Sevilla”, catdlogo de la exposicién, Sevilla. p. 27

2.BRAY, X. et al. (ed.) (2009). The Sacred Made Real: Spanish Painting and Sculpture 1600-1700. National
Gallery London, p.15.

3. La utilizacion de las fuentes impresas, como inspiradora de composiciones pictdricas, es un hecho
mds que probado en la historiografia artistica. Asi Benito Navarrete fue pionero con su tesis después
publicada como La pintura andaluza del siglo XVII y sus fuentes grabadas, continuado con otras publi-
caciones del mismo autor como Fuentes y modelos de la pintura barroca madrilena. Realizado en cola-
boracién con Teresa Zapata Ferndndez y Antonio Martinez Ripoll. El concepto de correspondencia
se aborda por ejemplo en el articulo ;What is a Correspondence?. Algo he aportado también con
articulos como “Las pinturas del apostolado de la sacristia de la catedral de Santiago de Chile” en
actas del SISTEMA DE LAS ARTES VII Jornadas de Historia del Arte. Universidade Federal de Sao Pau-
lo, Museo Histérico Nacional, Universidad Adolfo Ibdnez, Centro Crea. Santiago de Chile. En este
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Gracias a la teorfa impresa y a la ilustracién grabada, los temas artisticos fueron
internacionalizados por primera vez desde centros difusores como los Paises Bajos,
Alemania, Francia e Italia. Como recuerda Elena Escudero «Las estampas no tar-
daron en inundar el panorama artistico europeo, convirtiéndose en reclamo para
humanistas, tratadistas, diletantes, devotos y artistas, quienes encontraron en ellas
un nuevo universo de soluciones formales e iconograficas»*.

La creacién de estos grabados ofrecid a los artistas una doble posibilidad, por
un lado, su utilizacién como soporte de creacidn artistica, diferente de otras espe-
cialidades, como la pintura o el dibujo—«estampa de invencién»—, y por otro, un
medio de difusién de otras creaciones artisticas, convirtiéndose en—«estampa de
reproduccién»®. “Innovacién e imitacion se convirtieron en dos realidades para-
lelas y cada vez mds cercanas, por lo que la concepcidn renacentista del arte como
actividad intelectual coincidid, paraddjicamente, con un incremento de réplicas
grabadas y pintadas®. Los grabados podian ser propiedad del artista quien los utili-
zaba motu proprio segiin su gusto y conveniencia con la composicién que quisiera
realizar o podian ser propiedad del cliente que se los facilitaba al artista imponién-
dole la temdtica’. La presencia de estampas en los inventarios de los artistas mds
cualificados también supuso, como ha senalado Vicente Lled, un rasgo de moder-
nidad, demostrando un afdn de estar al dia de lo que se hacfa fuera®.

El fendmeno de la imitacién no fue exclusivo de Espana, sino también se exten-
dié a Hispanoamérica. Si lo mds importante era imitar los modelos que llegaban
del resto de Europa, se comprenderd que los artistas, a veces, vivieron con fre-
cuencia de espaldas al medio autdctono. si bien quizd se encontraron “matizadas”
tanto por las condiciones particulares de produccién, como por la distancia con
“los principales centros artisticos”. Esta reutilizaciéon de modelos ajenos mediante
el grabado no fue, en absoluto, un fendmeno privativo de los artistas espanoles,
aunque si es cierto que en el arte hispdnico se dio en mayor medida, y que mien-
tras los artistas espanoles fueron muy receptivos a la estampa europea, la falta
de grabadores que reprodujeran las creaciones locales dificulté su difusién por el
resto de Europa’.

mismo congreso se ha tratado de una manera magistral el tema de la relacién de las estampas con las
realizaciones escultdricas en la conferencia del profesor José Javier Vélez Chaurri en “Fuentes graficas
y modelos en la evolucién de la escultura barroca. El ejemplo del Pais Vasco”.

4. ESCUREDO BARRADO, E. (2016). “A propdésito de la influencia de los grabados como fuente de la
escultura barroca sevillana: las estampas de los Wierix” Archivo Hispalense, n.° 300-302, tomo XCIX
p.344.

5. GARCIA LUQUE, M. (2013). “Fuentes grabadas y modelos europeos en la escultura andaluza (1600-
1650)”. En La consolidacion del Barroco en la escultura andaluza e hispanoamericana. Universidad de
Granada, p.184.

6. ESCUREDO BARRADO, E. (2016). “A prop6sito de la influencia ...ob.cit-p.344.

7.JUSTO ESTEBARANZ, A. (2007). “Las fuentes grabadas de la pintura quitena colonial”. Estudios ecua-
torianos: un aporte a la discusion, tomo II: ponencias escogidas del III Encuentro de la Seccién de
Estudios Ecuatorianos de LASA, Quito 2006, vol. 2, p.28

8. LLEO CANAL, V. (2001). Nueva Roma: Mitologia y Humanismo en el Renacimiento sevillano {col. Biblio-
teca Hispalense ABC]. Sevilla: Ediciones Liband.p.28.

9. GARCIA LUQUE, M. (2013). “Fuentes grabadas y modelos...ob.cit. p.190.
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La interrelacidn entre pintura y escultura en el dmbito andaluz del Barroco

Sobre Alonso Cano, dejé escrita Palomino una de las frases que mejor resume
lo que supuso este instrumento para los artistas mds consagrados, quienes, recelo-
sos, se alejaban de su mimesis, pero las tenfan en consideracion, dadas las posibili-
dades pldsticas, iconogrdficas y compositivas que le aportaban. Decfa asi:

«No era melindroso nuestro Cano, en valerse de las estampillas mds indtiles,
aunque fuesen de unas coplas; porque quitando, y anadiendo, tomaba de alli oca-
sién, para formar conceptos maravillosos; y motejdndole esto algin pintor por cosa
indigna de un inventor eminente, respondia: ‘Hagan ellos otro tanto, que yo se lo
perdono’. Y tenia razén, porque esto no era hurtar, sino tomar ocasion; pues por
dltima, lo que él hacfa, ya no era, lo que habia visto»'°.

El propio Palomino llama copiante al que pinta por estampa y aprovechado
al que se nutre de varias, aunque no censura la actitud del primero sino la del
segundo:

pues el que copia puntualmente la estampa, no le vsurpa la gloria a su inventor;
porque luego dizen, es copia de Rubens 0 de Vandic ¢.° Pero el que lo ha compuesto
de diferentes papeles, es deudor a tantos, que no pudiendo pagar a ninguno, se alza
con el caudal de todos; y por esso le llaman hurtar en buen romance, aunque les
cojan en vn mal latin'!.

Igualmente, ya desde el Renacimiento los escultores toman referencias de gra-
bados para llevarlos a la escultura. Sabemos que el escultor Roque de Balduque
cuando realiza uno de los relieves que han sobrevivido del antiguo retablo ma-
yor de San Juan Bautista de Chiclana de la Frontera (Cddiz), en concreto el del
Descendimiento, buscé inspiracién en estampas. Su composicién podria derivar de
un grabado de Marco Antonio Raimondi sobre el mismo tema, ejecutado hacia
1520-1521 y basado en un dibujo perdido de Rafael de 1506-1507'. Es interesante
resenar como el relieve del mismo tema que estd en el tablero del fondo de la
hornacina del Cristo de los Martirios (fig. 1), en la iglesia de Santa Marfa de Car-
mona, presenta aun mads analogias compositivas con este grabado'. También es
interesante comprobar como este grabado sirvié para la realizacién de pinturas
como la tabla salida a mercado recientemente y atribuida al circulo de Marcellus
Coffermans'. En la zona oriental andaluza como ya senalé Ana Avila, es posible
que el florentino Jacopo Torni, se inspirard en el grabado de la Piedad de Marco
Antonio Raimondi para realizar el grupo del Santo Entierro que se le atribuye,

10. ESCUREDO BARRADO, E. (2016). “A propdsito de la influencia de los ...ob.cit. p. 364.

11. GARCIA LUQUE, M. (2015). “En papel y en metal: iconografias de la Pasién importadas de Euro-
pa”. En Tuxta Crucem: arte e iconografia de la Pasion de Cristo en la Granada Moderna (Siglos XVI-XVIII).
Diputacién de Granada, p. 132.

12. O quizds se inspirard en un modelo creado por el pintor flamenco Pedro de Campana, como el
Descendimiento hoy en la catedral de Sevilla. PORRES BENAVIDES, J. (2018), “A propdsito de un
nuevo San Juan Bautista atribuido a Roque Balduque” en Trocadero n° 30. Revista del departamento
de Historia Moderna, Contempordnea, de América y del Arte. Universidad de Cadiz. p. 317-340.

13. PORRES BENAVIDES, J. (2018), “A propésito de un nuevo San Juan...ob.cit. p.320. .

14. Ha salido en la subasta nim. 389 de Subastas Ansorena. Diciembre 2018.
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procedente del monasterio de San Jerénimo de Granada y ahora en el Museo de
Bellas Artes de la ciudad®.

En Granada el trdnsito de artistas europeos a partir de finales del XVI serd
menor que en Sevilla y como recuerda Garcia Luque la influencia de las fuentes
grabadas hay que buscarla mds bien en la propia circulacién de obras y modelos'.
Por ejemplo, las estampas de un cldsico del grabado, Alberto Durero, se encontra-
ban en muchos talleres andaluces de este momento. Sus series de xilografias de la
Pequena y la Gran Pasién tuvieron mucha difusion en toda Europa y la fama de
sus estampas aun pervivia un siglo después de su muerte'”. Muy interesante tam-
bién ha sido el estudio de un conjunto escultdrico de excepcional calidad como es
el Apostolado de la capilla mayor de la catedral de Granada, realizado por Gaviria
entre 1611 y 1614. Como bien ha estudiado el profesor Lazaro Gila, sigue muy de
cerca una serie de estampas realizadas por Tomas de Leu y fechadas hacia 1600 y de
modo indirecto otras estampas debidas a Hendrick Goltzius'. Ya a principios del
XVII también se constata como los hermanos Garcia se inspiraron en una estampa
de Willen Van Swanenburg sobre composicién de Abraham Bloemaert (fig.2) para
realizar una serie de barros de San Jerénimo, algunos muy similares lo que nos
demuestra por otra parte el uso de moldes en estas series'. En la coleccién Grana-
dos de Madrid (fig.3) hay uno que se atribuye a los hermanos Garcia® en donde se
puede ver esta dependencia del grabado citado anteriormente.

Es a partir de la exposicion de The Sacred Made Real*' cuando realmente se ha
puesto el foco de atencién sobre las relaciones entre la escultura y la pintura del
Siglo de Oro espanol*. La poca atencién que tradicionalmente se ha prestado a
dicha relacién, como comenta Garcia Luque, se ha visto agravada en tiempos pa-
sados por “la vigencia de una linea historiogrdfica tradicional que ha favorecido el
estudio separado de las artes como compartimentos estancos”.

15. GARCIA LUQUE, M. (2015). “En papel y en metal: iconograffas...ob.cit. p.134.

16. [dem. p. 119.

17. f[dem. p.133.

18. CRUZ CABRERA, J. P. (2014). “Grabado, dibujo, escultura y pintura. Intercambios y trasvases visua-
les en la pldstica barroca granadina” En Arte y cultura en la Granada renacentista y barroca: relaciones
e influencias. Universidad de Granada. p. 56.

19. GARCIA LUQUE, M. (2017). “Un retrato biogréfico de dos escultores en la sombra: los hermanos
Miguel Jerénimo y Jerénimo Francisco Garcfa (1576-1639/1644)”. Archivo Espariol de Arte, vol. 90,
no 360, p. 379.

20. Dada a conocer como obra de Alonso Cano por José Marfa Palencia Cerezo en 2007, Romero To-
rres la atribuy6 a los Garcia en ROMERO TORRES, J. L. (2009). “Los hermanos Garcia: Sculptors,
Painters and Brothers in Sixteenth-Century Granada. An examination of their work and the shift
towards naturalism in Andalusian Baroque Sculpture”. En: The Mystery of Faith. An eye on Spanish
Sculpture 1550-1750. Londres: The Matthiesen Gallery-Coll&Cortés, p. 83. SANCHEZ RIVERA, J A.
(2015). “Esculturas y escultores granadinos en el Madrid del seiscientos: presencia e influencia”. En
Lecciones barrocas:» aunando miradas». Asociacién para la investigacién de la Historia del Arte y el
Patrimonio Cultural» Hurtado Izquierdo». p. 252.

.Realizada entre 2009 y 2010 en la National Gallery de Londres y la National Gallery of art de
Washington.

22. GARCIA LUQUE, M. (2017). “La impronta de Murillo en la escultura sevillana del siglo XVIII” en

NAVARRETE PRIETO, B. Murillo y su estela en Sevilla”, catdlogo de la exposicidn, Sevilla. p. 75

2
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Ya sabemos el papel crucial que en nuestra escultura de la Edad Moderna des-
empend la pintura. Ademds, como en el caso de la escultura policromada, gran
parte de los efectos pldsticos eran resueltos con la policromia. En palabras de
Pacheco, la aplicacidn del color revela “las pasiones y afectos del alma con gran
viveza”, Kl también observo como una escultura podria estar mal policromada y
perder calidad o, por el contrario, poder comunicar los mds altos ideales, fueran ar-
tisticos o religiosos?’. Pacheco también defendid la supremacia de la Pintura sobre
la Escultura, porque en su opinién, “es el color el que trae la escultura a la vida”.

En los talleres de escultores de la Edad Moderna, las diferentes tareas necesarias
para realizar las esculturas policromas estaban separadas segtin su especializacion,
encargdndose el escultor de la talla de la obra y el policromador o “pintor de im4-
genes” de su policromia. Sabemos que puntualmente los escultores policromaron
sus obras®, aunque no era lo habitual*. En este aspecto, es interesante conocer la
colaboracién de algunos pintores con escultores, como la de Valdés Leal con Pedro
Rolddn o la del propio Pacheco con Martinez Montanés”, un hecho que se ha
comprobado. De casi un tercio de las obras de Rolddn, en las que se han estudiado
el policromado, este fue realizado por Valdés Leal. La amistad que tuvo Rolddn
con este ultimo, padrino de una de sus hijas y policromador de grupos tan famosos
como los relieves de los retablos de la Caridad?® o de los Vizcainos, delata también
el interés de Pedro Rolddn por el mundo de la pintura y el dibujo, e incluso se
mostré permeable a las conquistas pictdricas de Murillo®. Como recuerda Ma-
nuel Garcia Luque “la mayor parte de las esculturas policromadas del Barroco son
obras, casi por definicidn, de autoria compartida entre el escultor y el pintor”®.
En este sentido, recuerda el propio Garcia Luque como “de la policromia no se

23. PACHECO, E. (1649-1990). Arte de la Pintura, ed B. Bassegoda i Hughas. Madrid.

24. BRAY, X. et al. (ed.) (2009). The Sacred Made Real... ob.cit. p.25.

25. PORRES BENAVIDES, J. (2018). “Intervenciones en esculturas sevillanas de madera policromada
y recuperacién de policromias del siglo XVIII”. En Las encarnaciones de la escultura policromada.
ICOMM-CC & Sculpture, Polycromy and Architectural Decorations Working Group Interin Mee-
ting, Madrid, 19 y 20 de septiembre de 2015. Stephanie De Roemer, Ana Carrassén, Rocio Bruque-
tas, Federico Lubrani y Mark Ritcher, eds. Madrid, ICOM-CC-GEIIC, p.325

26. Algunos artistas como Alonso Cano, José de Mora o Risueno a veces policromaban sus propias
obras.

27. Pacheco al hablar de la escultura de San Ignacio en la iglesia de la Anunciacién sevillana dice: “a
pesar de la invidia, la cabeza y manos del que estd vestido en su altar de la Casa Profesa, que hizo de
escultura en su beatificacién Juan Martinez Montanés pintado de mi mano, estoy persuadido que se
aventaja a cuantas imdgenes se han hecho deste glorioso Santo, porque parece verdaderamente vivo
en “Roma alumbrando el nuevo horizonte cultural del barroco” en QUILES GARCIA, E (2018).
Santidad Barroca, Roma, Sevilla y América hispana, Sevilla, p.9. Con este ultimo escultor colaboraron
otros pintores como Alonso Vazquez. MORENO GALINDO, C. (2016). “Alonso Védzquez, el pintor
desde la perspectiva de su obra policroma”. Atrio: Revista de Historia del Arte, n° 20, p. 112-125.

28. Palomino hablando del retablo de la Caridad dice: de figuras aun mayores del natural. Y no la realza
poco el haberlas encarnado y colorido el eminente pincel de don Juan de Valdés PALOMINO DE CASTRO
Y VELASCO, A.: El museo pictdrico y escala dptica. Madrid: Aguilar, 1988. pdg. 482

29. GARCIA LUQUE, M. (2017).“La impronta de Murillo... ob.cit, p. 77.

30. GARCIA LUQUE, M. (2019). “El naturalismo matérico”. En Pedro de Mena granatensis
malacae:{ Exposicién] Palacio Episcopal de Mdlaga y Santa Iglesia Catedral Basilica de la Encarna-
cién, 16 de marzo-14 de julio de 2019. Palacio Episcopal Mdlaga, 2019. p. 57-73. p.64
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ocupaban los «pintores de imaginerfa» —como se ha repetido insistentemente—,
sino los pintores especializados en el arte del dorado y estofado”

Esta colaboracién de pintores en obras escultdricas va también de la mano del
Naturalismo, ya que se pretendia buscar esos elementos naturalistas que se dieron
en Andalucia a principios del XVII. Como bien observaron Pérez Sdnchez y Na-
varrete Prieto, capitaneada por las novedades que se introdujeron en la pintura
sevillana gracias a la importacién de grabados, de obras italianas y también por
la accién de Veldzquez, va a haber una revolucién en la pldstica del momento®'.
La expresion “conforme al natural” o imitando en todo al natural, aparece a fines
del siglo XVI, se impone en el primer tercio del siguiente y continuda hasta fines
de la centuria, empledndose todavia en el XVIII con relacidn a las figuras, carnes y
panos. Este afdn por el naturalismo en la escultura se puede observar por ejemplo
en algunos contratos del siglo XVII, donde el policromador se obligaba a que “las
telas debfan simular brocados, hechos a punta de pincel, tanto en el anverso como
en el reverso, coloredndose sobre el dorado y empleando para las encarnaciones
tonos mates”2.

Ao largo del siglo XVIII se van a desarrollar de una manera espectacular todos
estos recursos pldsticos en la policromia y estofado de las imdgenes, haciendo uso
-y a veces “abuso”- de técnicas para darle volumetria en la preparacién, mediante
moldes, pastillaje, barbotinas etc. para la realizacién de cenefas (especialmente en
la etapa rococd). Estas a su vez serdn zonas preferidas para otras técnicas como el
“picado de lustre” o cincelados, el acabado policromo, diferentes técnicas sobre el
dorado, el plateado o el bronceado, que a veces iban simuladas con corladuras, o
estofados mediante rayado, esgrafiado, o “a punta de pincel”, etc.

Uno de los pocos casos conocidos en el que se exige contractualmente el se-
guimiento de una pintura concreta para la ejecucion de una escultura es el del
Nazareno de la iglesia de San Bartolomé de Carmona (Sevilla). En 1607 el escultor
Francisco de Ocampo se obligd a realizar un Cristo con la cruz a cuestas «del tama-
no y estatura de un hombre», que fuera «de la misma trasa e hechura del Cristo
questa a las espaldas del Sagrario de la Santa Yglesia desta ciudad, encima de las
gradas»®. El texto que no puede ser mds elocuente, se refiere al llamado Cristo de
los Ajusticiados o de “los Ahorcados” que habfa pintado Luis de Vargas en 1561*
para un altar callejero situado sobre las gradas de la catedral de Sevilla®*. Del mural,

31. PEREZ SANCHEZ, A. E.; NAVARRETE PRIETO, B (2005). De Herrera a Veldzquez: el primer natura-
lismo en Sevilla; Focus Abengoa.

32. PORRES BENAVIDES, J. (2018). “Intervenciones en esculturas ...ob.cit, p. 324.

33. GARCIA LUQUE, M. (2013). “Fuentes grabadas y modelos europeos ...ob.cit, p. 192.

34. Que a su vez se podria haber inspirado en una estampa de Hans Schaufelein en 1507 que fue muy
empleada en la pintura sevillana del XVI y XVII para este tema. Parece también que pudiera haber
tenido un antecedente en el relieve que hizo Jorge Ferndndez a principios del siglo XVI para el
retablo mayor de la catedral de Sevilla. Para saber més de esta obra se puede consultar GAMEZ
MARTIN, J. (2014).“Una iconografia de Nuestro Padre Jestis Nazareno en los origenes de la Semana
Santa: el Santo Cristo de los Ajusticiados, la Catedral de Sevilla y el pintor Luis de Vargas” Isidoria-
num, Vol. 23, N°. 46, p.p. 327-341.

35. En este sentido cabe resaltar las versiones que de este modelo fueron proporcionadas por Pietro
Facchetti, Nicoletto da Modena y Pierino del Vaga y que, sin duda, circularon por los estudios de los
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muy maltratado por el paso del tiempo y actualmente inexistente, podemos hacer-
nos una idea cabal a través de las copias realizadas por Francisco Pacheco®® y Juan
de Espinal que fue quien lo volvié a pintar en 1777 debido a su estado, ahora en un
formato nuevo de lienzo* (fig.4). Tal habia sido su impacto devocional que no solo
fue replicado en pintura, sino que como vemos la iconografia también dio el salto
a la escultura, asistiendo a un fenémeno andlogo, pero a la inversa, del «trampan-
tojo a lo divino». Asi, por ejemplo, el relieve que hizo Juan de Oviedo el viejo para
el monasterio de Santa Maria de Jesus en Sevilla a principios del XVII, sigue muy
de cerca esta composicion. De Francisco Pacheco ademds estaba la pintura actual-
mente en paradero desconocido y procedente de la coleccién Ybarra a la que llegd
desde la del dedn Ldépez Cepero®, pero tenemos otra version en las dependencias
interiores de la hermandad del Silencio de Sevilla® (fig.5).

El propio Valdés Leal puede que tome como modelo el lienzo del Nazareno
de los Ajusticiados en una obra recientemente restaurada de la hermandad de
San Bernardo de Sevilla (fig.6) proveniente de su Hermandad Sacramental. Qui-
z4s también dentro de la iconografia del nazareno tendriamos que plantearnos
si cuando Juan de Valdés Leal pinta en 1661 Cristo camino del Calvario hoy en el
Museo del Prado®, este no hubiera tenido influencia en la imagen de Jests Naza-
reno de la Hermandad de la 0 de Sevilla (fig.8) que se encarga hacia 1685 a Pedro
Rolddn. El Nazareno soporta con gran esfuerzo la Cruz, que apoya pesadamente

pintores sevillanos de la época. VV. AA (2002). “Intervencién en patrimonio bibliogrdfico: Codice
iluminado (1642) Reglas de la Hermandad de Jests Nazareno (El Silencio) de Sevilla” en PH. Bo-
letin 38. p.57. El propio Pacheco cuando realiza una tabla firmada y fechada en 1589 en el reverso
figuraba la inscripcidn “esta pintura es exactamente igual a la obra de Luis de Vargas que se ve en
las gradas de la catedral”. De hecho, Pacheco elogia el original de Vargas, aunque opina que deberia
de ir con sus ropas y no ir de blanco “el color propio de los condenados”. VILLAR MOVELLAN, A
(2003).“La fortuna critica de Juan de Mesa: razones de un infortunio” En Juan de Mesa (1627-2002):
visiones y revisiones: actas de las III Jornadas de Historia del Arte, Cordoba-La Rambla, 28, 29 y 30 de
noviembre de 2002. Uco Servicio de Publicaciones, p. 121.

36. O también la pintura mural anénima de la calle de la Amargura conocida por el nombre de Cristo
de las Fatigas, realizada a finales del siglo XVI y conservada en la iglesia de San Lorenzo de Sevilla.

37. Restaurado por Fabidn Pérez Pacheco (Ars Nova S.L.) recientemente.

38. En 1946 Luis Ybarra Osborne atribuyé al pintor sanluqueno la realizacién de la miniatura del naza-
reno existente en el libro de reglas de la hermandad del Silencio de Sevilla. Para esto se basé en las
relaciones iconogréficas con la citada tabla y en la condicién de hermano de esta cofradia del pintor.
Esta atribucion, que ha hecho fortuna en la literatura cofrade local, ha sido rechazada por la critica
especializada. En este sentido, indicar que los profesores Enrique Valdivieso y Juan Miguel Serrera
subrayan la modesta calidad de la pintura, catalogando el estilo como totalmente ajeno al de Pache-
co. Ademds, se sabe la fecha de la realizacidn de este libro de reglas 1642, una fecha muy avanzada
en la que el artista se encontraba muy mayor falleciendo dos anos después. Lo que si tenemos claro
es que toma como modelo el Cristo de los Ahorcados de Luis de Vargas. VV. AA (2002). “Intervencion
en patrimonio bibliogréfico...ob.cit. p.57.

39. Agradezco a Ricardo Torres Munoz...la fotografia realizada de la obra. Una versién con el Cristo
solo, se encuentra en la basilica del Cristo de la Expiracidn, tiene unas medidas: 1,48 x 2,05. Lienzo.
Véase Catdlogo Exposicion: Valdés Leal y Arte Retrospectivo.

40. Oleo sobre lienzo, 167 x 145 cm. Hay otra versién en la Hispanic Society de Nueva York VERDI
WEBSTER, S. (1998). Art and Ritual in Golden-Age Spain: Sevillian Confraternities and the Processional
Sculpture of Holy Week. Princeton, NJ: Princeton University Press, p.112. En la iglesia de Santiago de
Ecija en la capilla Sacramental se conserva otra versién de buena calidad (fig.7).
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sobre su espalda. Esta forma de representacion estd relacionada con la compositio
loct, literalmente composicion de lugar, en referencia a la practica de imaginar, el
creyente o el pintor, que estd realmente presente en el episodio religioso sobre
el que estd meditando, tal y como recomendaba San Ignacio de Loyola para la
oracién?'. En el Museo de Bellas Artes de Cérdoba hay un pequenio dibujo* a
plumilla que conserva inscrito a tinta la antigua atribucién a Valdés Leal (fig.9).
Es interesante apreciar como en este dibujo el Cristo sostiene fatigosamente una
pesada cruz, con una tinica ancha mirando hacia el suelo. Si volteamos la imagen,
esta tiene algtn recuerdo también de ese Cristo de los Ahorcados con un escorzo
manierista y la tinica ancha. Esta sensacidon teatral se puede ver también en obras
como el nazareno del pintor cordobés Juan Antonio Escalante hoy en la Academia
de Bellas Artes de San Fernando pintado hacia 1660%.

También en los fondos del Museo del Prado hay otra obra de Valdés Leal en la
que aparece Cristo caido en tierra camino del calvario, en el que aparecen ademas
la Verénica, Simén de Cirene, varios sayones, el grupo de San Juan, la Virgen y
las Marfas y el cortejo con los ladrones. Es una obra mds compleja a modo de “ta-
bleaux vivant” que estd influenciada por composiciones de Tiziano y que puede
estar inspirada en alguna estampa grabada*. Esta obra tiene cierta relacién con
la escultura de Jesus de las Penas de la iglesia de San Vicente de Sevilla derivada
de las creaciones de Rolddn®, una obra realizada en su origen completamente
tallada y posteriormente desbastada para ser vestida con una tunica (fig.10). Tam-
bién esa similitud se ve hoy en dia algo alterada al cambiarle la cruz arbdrea, sin
duda mds naturalista, por la magnifica cruz de carey de 1734 y que, proveniente
de Ecija, compré la hermandad en los afios 60. También la reciente exposicién de
Murillo en el museo de Bellas Artes de Sevilla* nos ha traido una magnifica obra
de Murillo del Museo Thomas Henry de Cherburgo de Francia que nos muestra
a cristo caido camino del calvario mirando a su madre que se sitda a la izquierda
y recuerda vivamente a la imagen del Cristo de las Penas sevillano. Esta relacién
entre obras pictéricas de Valdés Leal y esculturas, también la han visto autores
como Moreno Arana. En concreto la aprecia entre el nazareno del Puerto de Santa
Maria (Cddiz) realizado en 1702 posiblemente por Ignacio Lopez y el nazareno

41. PORTUS, J. (2012). Portrait of Spain. Masterpieces from the Prado, Queensland Art Gallery-Art Exhi-
bitions Australia, p. 128.

42. Alt. 24’4 cm. x Anch 16’7 cm del Album de Leopoldo Augusto de Cueto dedicado a Flavia.

43. Mide 210 cm x 146 cm. Pudiera ser el Jesiis Nazareno firmado por Escalante que estaba en San Felipe
el Real de Madrid. Citado por Cean. firmado Ju. Ant®. Escalante. Ao de 1660. LAFUENTE FERRA-
RI E. (1941). “Escalante en Navarra y otras notas sobre el pintor”. Principe de Viana, vol. 2, no 4, p.23.

44. Incluso quizds habria que buscar una fuente de inspiracién primigenia en el excelente lienzo del
Prado conocido como “el Pasmo de Sicilia” (1515 0 1517) o el grabado de Lucas Leyden de Cristo cai-
do y la Verdnica (1515) del que Murillo hizo en torno a 1670 una versién pictdrica hoy en el museo
Thomas Henry de Cherburgo en NAVARRETE PRIETO, B. (1998): La pintura andaluza del siglo XVII
y sus fuentes grabadas. Fundacién de apoyo a la historia del arte hispanico.p.229

45. Bernales Ballesteros apunta una posible inspiracién en un grabado veneciano, dada la figuracion
doliente de Jesus caido con tres puntos de apoyo y la composicién frontal.

46. CANO RIVERO, I.y MUNOZ RUBIO, V. (coord.) (2018) Murillo IV Centenario. Catdlogo de la expo-
sicién. Museo de Bellas Artes de Sevilla. Consejerfa de Cultura pp.233-236.
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que aparece en “Aparicion de Cristo a San Ignacio camino del Calvario” realizado
hacia 1660-1664. Este fue pintado para la casa profesa de la compania de Jesus de
Sevilla y hoy se conserva en el Museo de Bellas Artes de la misma ciudad.

De Valdés Leal ademds podemos decir gracias a Palomino (que lo conocié en
Coérdoba en 1672) que fue un “escultor excelente; pues aunque no se ven obras
suyas senaladas suyas de escultura, aseguran que hizo algunas y especialmente en
el modelar de barro, fue facilisimo™. Autores posteriores, como recuerda Roda
Pena, han ido aportando algunas noticias que nos hablan de esta labor. Asi, por
ejemplo, se hizo con parte de los bienes del difunto escultor flamenco José de Arce
y con “toda su herramienta menuda, algunas imdgenes de madera desbastadas y
acabadas, amén de un buen nimero de modelos en yeso, cera y barro, todo lo cual
debi6 serle de suma utilidad a la hora de acometer sus trabajos escultdricos™.
También es muy sugerente el elogio que hizo Rafael Ramirez de Arellano de una
escultura de San Jerénimo en paradero desconocido y “que era digna de un gran
escultor por su dibujo y facilidad de su ejecucién abocetada™. El propia Roda ha
documentado otra obra, la Virgen del Rosario, que hasta entonces se venia atri-
buyendo a Benito de Hita y Castillo, de la cual se hizo otra copia para el Hospital
del Pozo Santo en Sevilla. Roda ademds aclara el débito compositivo con otras
anteriores como la Virgen de la Paz, actualmente en la parroquia de Santa Cruz o
la Virgen del Rosario del retablo de Madre de Dios de Sevilla, ambas de Jerénimo
Herndndez. Su impronta de escultor en barro se traduce, por ejemplo, en la anato-
mia de mdrbidos pliegues del nino Jesus. Pero de lo que no hay duda es su estrecha
relacion formal con las creaciones de Pedro Roldan e incluso con los barros de la
hija de este dltimo, Luisa. También sabemos de la elaboracién por parte de Valdés
Leal de una traza del futuro retablo mayor del hospital de la Misericordia y de
la capacidad del mismo para gestionar parte del proceso constructivo del retablo
mayor™.

Juan Miguel Serrera senal6 el hipotético débito de la Virgen de la Oliva de
Cano con una Virgen con el Nino pintada por Juan de Uceda, que estuvo en la
coleccion del dedn Lépez Cepero y actualmente en el museo de Bellas Artes de
Sevilla, aunque en este caso parece que el trasvase se dio en la direccién contraria®'.

Otro tanto cabria decir de las fuentes orales, y un caso concreto puede ser ilus-
trador de esta problemdtica. En la Sevilla del primer tercio del Seiscientos se popu-
larizd la iconografia de san Juan Bautista sentado sobre una pena, con el cordero
apoyado en su rodilla. A priori cabria pensar en la utilizacién de una misma es-
tampa por diferentes escultores sevillanos, pero en realidad las fuentes escritas re-
velan que su fortuna se debe a un expediente de cardcter devocional. Hacia 1604, la
madre Luisa de Guzman, priora del convento carmelita de Belén, estando absorta

47. RODA PENA, J. (2001): “Valdés Leal, escultor. Aportacion a su catalogo”. Laboratorio de Arte: Revista
del Departamento de Historia del Arte, n° 14, p. 51.

48. {dem. p.52.

49. [dem.p.53.

50. RODA PENA, J. (2018). “Juan de Valdés Leal, Bernardo Simén de Pineda y el retablo mayor de la
iglesia del hospital de la Misericordia de Sevilla”. Archivo Espanol de Arte, vol. 91, no 363, p. 238

51. GARCIA LUQUE, M. (2013). “Fuentes grabadas y modelos ...ob. cit. p. 197.
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en su oracion afirmo haber visto al Precursor «como de 20 anos, vestido de las
pieles con el pelo adentro y sentado en un penasco y un cordero descansando
la cabeza en su rodilla izquierda a quien el Santo por el mismo lado asia con su
mano, y con la derecha le estaba senalando». La crénica de su confesor da cuenta
de como la religiosa de inmediato llamé al escultor Juan Martinez Montanés para
inmortalizar la visién en una imagen de madera policromada, que posteriormen-
te serfa replicada por el propio alcalaino y por otros «varios esculptores traidos
de la fama». Montanés afrontaria de nuevo el modelo en el San Juan Bautista del
convento de Santa Paula (1638) y probablemente en el ejemplar atribuido del
Museo Meadows de Dallas, aunque sin lugar a dudas, el mejor trasunto pldstico lo
plasmaria Alonso Cano en el titular del desaparecido retablo mayor de San Juan
de la Palma (ca. 1634), actualmente en el Museo Nacional de Escultura®2.

Esta posible relacion o posibles influencias de la pintura y la escultura se puede
ver por ejemplo en una obra atribuida a Francisco de Herrera El Mozo (Sevilla,
1627 — Madrid, 1685) denominada Virgen de los Dolores>(fig.11). No sabemos si el
escultor granadino José de Mora pudo ver esta obra, pero lo que si tenemos claro
es las concomitancias con su Virgen de los Dolores (fig.12), hoy conocida como So-
ledad del Calvario, actualmente en la iglesia de Santa Ana de Granada y desde los
anos veinte del pasado siglo titular de la Hermandad del Santo Sepulcro. Sabemos
cédmo se encargd en 1671 y que Mora concibié una de las mds sublimes imdgenes
de la imaginerfa espanola como nos lo narra una crénica de la época:

“Sucedio, pues, que el padre preposito Dionisio del Barrio: trato de componer la casa
lo mejor que pudo, ast de aposentos, como la sala baja, que habia de ser la Iglesia, y busco
a un Caballero amigo, a quien encargd hablase a un Escultor que tenia conocido, por ser
de los mejores que en aquel tiempo hubo en Andalucia, para que hiciese una Imagen de
Nuestra Seriora™".

En un documento posterior, del siglo XVIII sabemos cémo el Prepésito “man-
dé hacer la Imagen al insigne escultor del Rey Don Joseph de Mora”®. Parece que
sirvid de inspiracién para obras posteriores como Virgen de la Soledad de los jesui-
tas, obra de Torcuato Ruiz del Peral, que incluso llego a tener mds fama y devocion
que la Virgen de los Dolores del Oratorio a mediados del siglo XVIII.

Como ha estudiado José Antonio Diaz GOmez la imagen al principio sirvié
de soporte a una custodia “cordifera” que llevaba en sus manos entrelazadas y
cdmo el aspecto que presenta actualmente con las manos sobre el pecho se debid
a una restauracion de 1707 mostrandose en actitud compasiva. Aunque quizds en

52. fdem. p. 198.

53. Sali¢ a la venta en Fernando Duran subastas. Con el nim. 863. Medidas: 163 x 124 cm.

54. HURTADO DE MENDOZA, E (1689). Fundacion y Chronica de la Sagrada Congregacion de San Phe-
lipe Neri de la Ciudad de Granada. Madrid: Imprenta de Julidn de Paredes. P255 en DIAZ GOMEZ,
J.A(2018). “La Virgen de los Dolores (1671) de José de Mora: estudio y nuevos datos en torno a la
dolorosa servita de Granada” Arte y Patrimonio, n° 3, p. 58. Sobre esta imagen hace también un estu-
dio muy interesante Juan Jesus Lopez-Guadalupe (2018) “En la estela de Cano. José de Mora y sus
contextos” en El triunfo del Barroco. En la escultura andaluza e Hispanoameérica. GILA MEDINA, L. y
HERRERA GARCIA, E (coord.) Universidad de Granada, pp-180-182.

55. Idem p. 58
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aspectos formales como la vestimenta o la sencilla composicién, pudiera haber
estado influenciada por la archiconocida Soledad del convento de la Victoria de
Madrid que hiciese Gaspar Becerra y que pudo conocer gracias a las multiples
pinturas devocionales que se hicieron de esta, como la que realizé Cano para la
catedral de Granada en 1652%.

También interesante es el cuadro atribuido a José Garcia Hidalgo (Villena, Ali-
cante, 1645 — Madrid, 1717) denominado Nirio de la Pasién®. Esta pintura represen-
ta a una imagen de un nifno Jesus pasionista con la cruz al hombro que sostiene
con una mano y con la otra porta el canasto de las herramientas o atributos de
la Pasion. Asi obras de ninos Jesds pasionistas siguen esta iconografia, como el
desaparecido Nino Perdido o del Dulce Nombre de la parroquia de Grazalema
(C4diz), atribuido sin demasiado fundamento a La Roldana® o el que se conserva
en el Convento de Carmelitas Descalzas de la Purisima Concepcién de Ubeda. Este
tipo de pintura devocional es lo que Pérez Sdnchez denomind “trampantojo a lo
divino” a un género o subgénero del “trompe oeil” traducido al espafiol como tram-
pantojo, o0 sea una pintura ilusionista que intenta crear engano a la vista del obser-
vador. Este tipo, sin duda muy espanol, busca un sutil efecto y no simplemente de
engano o sugerir una tercera dimension, entrando en juego el tema de la devocion
a las imdgenes, sin duda impulsado a partir de Trento®.

Se trata de un tipo de pintura que representa imdgenes devocionales general-
mente escultdricas (aunque también pueda ser de pinturas, como el caso de las
multiples reproducciones que se realizan de la Virgen de la Antigua de la catedral
sevillana) tal como se las venera en sus altares, acompanadas de sus accesorios,
tales como cortinillas, floreros, jarrones de plata o joyas o incluso de cirios encen-
didos que vienen a corroborar la idea del “retrato” de la imagen. No eran por tanto
figuraciones ideales de los personajes sagrados sino “verdaderos retratos “de sus
imdgenes de culto.

Una imagen con mucha fama y devocién en época moderna ha sido el Cristo
de la Vera Cruz de Urda (Toledo). La imagen, obra del imaginero toledano Luis de
Villoldo, fue entregada a la hermandad en 1596. En una coleccion particular sevi-
llana hemos encontrado una pintura barroca (finales del siglo XVII) que describe
la imagen en su altar, tras unos cortinajes, incluso con candeleros y pequenos bou-
quets florales. En estas pinturas devocionales por lo tanto verfamos una relacién in-
versa de lo que habfamos visto anteriormente, aqui es del escultor al pintor. Estas

56. Sobre este tema se puede consultar también CRUZ CABRERA, J. P. (2014). “Grabado, dibujo, escul-
tura y pintura... op.cit. p.81.

57. Oleo sobre lienzo. Medidas de 28 x 21,5 cm, Isbilya subasta del 28 de junio 2017.

58. Media aprox. 1.20 mt. ROMERO DE TORRES. E. (1907). Catdlogo Monumental de la Provincia de
Cddiz. Tomo 1. Grazalema. Desaparecid en la quema de la iglesia en 1936 y salia procesionalmente
el Domingo de Resurreccion.

59. PEREZ SANCHEZ, A (1992). “Trampantojos “a lo divino” en Lecturas de Historia del Arte. Ephialte.
Instituto Municipal de Estudios Iconograficos. Vitoria. P139 en -PORRES BENAVIDES, J. (2017).
“La difusién de modelos en la Pintura Devocional del Barroco en el virreinato del Perd”. En Actas
del VIII Encuentro Internacional Sobre Barroco: Mestizajes en dialogo. Arequipa (Peru). p.24. sobre este
tema he realizado otras publicaciones como “Devociones Marianas en el convento de San Pablo
de Sevilla hoy Parroquia de Santa Marfa Magdalena (Parte I y II) y “Devociones de la Magdalena”.
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relaciones entre escultores y pintores eran normales, pues por ejemplo Palomino
cuando habla del escultor Nicolds de Bussy comenta:

dice fue este caballero tan apasionado a la habilidad de don Lorenzo, que cualquier
hechura de su estimacion, en concluyéndola solia copiarla don Lorenzo (Senen Vila) al oleo
y dabasela a el autor del modelo, quien la estimaba y decia que solo el pudiera imitar sus
obras. Y esto, con la ingenua realidad de su mucho conocimiento: hizo el don Lorenzo algu-
nas obras publicas al oleo con notable acierto y murié de unos trenta anos®.

Manuel Garcia Luque también nos ha resaltado la influencia que tuvo un pin-
tor como Murillo en la escultura de su época. Asi recoge las numerosas analogias
que tienen las terracotas de Luisa Roldan con Murillo®. Es interesante saber cdémo
algunas composiciones de un escultor posterior como Pedro Duque Cornejo po-
drian haberse visto influenciadas por las vaporosas composiciones de Murillo. Las
actitudes o composiciones formales de sus santos 0 imagenes de la Virgen recuer-
dan al pintor sevillano como es el caso en otros escultores del siglo XVIII sevillano
como Benito Hita y Castillo.

Conclusion

Tendriamos que decir que pintura y escultura han sido dos artes pldsticas que
han ido de la mano desde antiguo. Hemos visto como han colaborado pintores
con escultores, especialmente en la policromia de las imdgenes y como algunas
pinturas han tenido influencia en la composicién formal de algunas esculturas y
también de una manera inversa ha habido imédgenes que han servido de modelo
para pinturas. Estas influencias han estado mds patentes en otros soportes como el
grabado que ha influido indistintamente a ambas artes.

De este modo, la pintura gana el pulso a la escultura a la hora de plantear esce-
nas de cardcter narrativo y la explicacion es sencilla: resultaba mas dificil plantear
mediante escultura —sometida a unos condicionantes de cardcter técnico y a unas
leyes tectOnicas inexistentes en la pintura— la representacion, por ejemplo, de un
rompimiento de gloria, tan tipicamente barroco, la interaccién de varios persona-
jes o la inclusion de elementos referenciales que permitieran situar la escena en un
contexto espacial, si no era apoyandose en un fondo®. Pero también por contrario,
podemos concluir que la imagen devocional escultdrica, con toda esa serie de re-
cursos pldsticos anadidos por la pintura, da una sensacion de verismo que consigue
empatizar generalmente mds con el fiel que la pintura.

60. PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO, A.: El museo pictdrico y escala ...op.cit pag. 541. Agradezco al
profesor Germdn Ramallo esta apreciacion, asi como la verificacién de que vio esta relacién en la
imagen del San Fernando en la catedral de Murcia del propio Nicolds de Bussy y el San Jorge del
retablo mayor del Convento de la Madre de Dios (Justinianas) en la misma ciudad.

61. GARCIA LUQUE, M. (2017).“La impronta de Murillo... ob. cit. p. p.75

62. GARCIA LUQUE, M. (2013). “Fuentes grabadas y modelos ...ob. cit. p. p.199
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1. Descendimiento de la Cruz, Roque de Balduque, Ca. 1550, hornacina del Cristo de los
Martirios en la iglesia de Santa Maria de Carmona (Sevilla).
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2. San Jeronimo, grabado de Willen Van Swanenburg sobre
composicion de Abraham Bloemaert, colecciéon Sdnchez Lopiz,
Madrid.




La interrelacion entre pintura y escultura en el Barroco andaluz Jesus Angel Porres Benavides

3. San Jeronimo, hermanos Garcia, colecciéon Granados
Madrid
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4. Cristo de los Ajusticiados, 1777, Juan de Espinal, catedral de Sevilla.
Cortesia de Fabian Pérez Pacheco (Ars Nova S.L.)
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5. Cristo camino del calvario, circulo de Francisco Pacheco, Hermandad
del Silencio de Sevilla.
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6. Jestis Nazareno, circulo de Juan de Valdés Leal, Hermandad de San
Bernardo de Sevilla.
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7. Cristo camino del Calvario capilla Sacramental, iglesia
de Santiago de Ecija ©Jesus Porres Benavides.
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8. Jesuis Nazareno, Pedro Rolddn 1685, Hermandad de la 0 de Sevilla.
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9. Jestis Nazareno dibujo de Juan de Valdés Leal, Museo de Bellas
Artes de Cérdoba, Junta de Andalucia.
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10. Jestis de las Penas, iglesia de San Vicente
de Sevilla. Fototeca de la Universidad de
Sevilla.
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11. Virgen de los Dolores, Francisco de Herrera El Mozo, Fernando
Duran Subastas
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12. Virgen de los Dolores, hoy conocida como Soledad del Calvario, José de
Mora, iglesia de Santa Ana de Granada, Cortesia de José Antonio Diaz
Gomez




