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El Siglo de Oro espafiol tuvo en la ciudad de Sevilla un fructifero desarrollo en el
mundo de las nobles artes. Esta ciudad vio en los afios del Seiscientos el declive de
grandes personalidades artisticas del manierismo, y fue testigo del surgimiento de figuras
de renombre del Naturalismo que tendran su reconocimiento en todos los territorios de la
corona castellana, no sélo en la capital hispalense. Desde la centuria anterior, este
emplazamiento se habia convertido en uno de los enclaves mas importantes para el
comercio maritimo con Américay el resto de Europa, donde no sélo llegarian las riquezas
desde puertos internacionales, sino que también seria una encrucijada donde convivieron
y se relacionaron personas de distintos paises. Muchos fueron los que decidieron
permanecer en estas tierras, fundar sus empresas y establecer sus familias, trayend
consigo también su cultura. Protagonismo especial tuvieron los italianos, cuya presencia
e influencia cultural, mas especificamente en el ambito de la pintura, es la quersiepre

estudiar en este caso.

Este estudio comenz6 con la realizacion del Trabajo de Fin de Grado del
doctorando, en el que se puso de relieve de qué forma y en qué grado la escuela sevillana
recibié el arte del pintor bolofiés Guido Reni. Este estudio ha sido continuado con la
metodologia de la investigacion documental y el reconocimiento de campo en el Trabajo
de Fin del Master de Patrimonio Artistico Andaluz y su Proyeccion Iberoamericana
impartida por la Universidad de Sevilla. En este Ultimo caso, se tratd de evidenciar la
recepcion de la totalidad de la pintura barroca bolofiesa en la escuela sevillana, |l resulta
evidente que las obras de artistas como Guercino o Guido Reni tuvieron una presencia
indiscutible en la ciudad del Guadalquivir, a pesar que la historiografia espafiola ha
tratado su influencia muy superficialmente. Los resultados alcanzados con ambos
trabajos, que pueden considerarse preliminares a la realizacion de la propia tesis doctoral,

en la que se ha avanzado no sélo en la incidencia del arte bolofiés, sino también en la
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presencia, el coleccionismo y la influencia de las demas escuelas pictoricas italianas en

la capital hispalense.

Hipotesis y justificacion

El conocimiento del patrimonio historico-artistico de los territorios del antiguo
reino de Sevilla, el cual abarcaba las actuales provincial de Sevilla, Huelva, Cadiz y
algunas localidades del sur de Extremadura, cuenta con contribuciones de gran relevancia
desde los origenes de la historiografia artistica espafiola hasta la actualidad, circunstancia
gue ha permitido avances muy notables en la catalogacion y documentacion del mismo,
asi como en la reconstrucciéon de la biografia de sus principales artifices. No obstante,
esta historiografia ha pecado en ocasiones de una excesiva endogamia, recurriendo de
manera sucesiva a buscar las explicaciones de su idiosincrasia en la propia realidad que
la generd. Faltan por ello puntos de vistas ajenos a la propia tradicion que focalicen, desde
lo espafiol o incluso desde lo europeo, determinadas circunstancias que han pasado

inadvertidas o que han sido escasamente tratadas en la historiografia sevillana.

Uno de estos aspectos, decisivo para la configuracion del arte espafiol de la Edad
Moderna, es la influencia italiana. Las conocidas relaciones politicas emanadas de la
posesion por parte de la corona espafiola de amplios territorios en la vecina peninsula
italica —ducado de Milan y virreinatos de Napoles, Sicilia y Cerdgirapiciaron la
instauracion de una variada serie de relaciones culturales entre Espafia e lItalia, que
permitieron la amplia recepcion de artistas, modelos e iconografias italianos en el medio

espafiol.

La Historia del Arte ha prestado especial atencién a este proceso entre grandes
centros artisticos, principalmente cuando la semejanza formal entre obras de distintas
procedencias es mas que evidente y la explicacion de tal cuestion es facilmente
explicable. Sin embargo, en el estudio de las principales figuras que conforman las

escuelas locales debe existir cierta sensibilidad para revelar que en la relacion maestro-
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aprendiz se dan otros estimulos externos que jugaran un papel esencial a la hora de

determinar la personalidad Unica del genio creador.

Estado de la cuestion

La influencia de la pintura italiana en las producciones de los artistas sevillanos
en el siglo XVII no ha sido estudiada de forma sistematica con anterioridad. De la misma
manera, tampoco se ha profundizado ni puesto en relacién los factores que hicieron
posible la consecucion de este fendbmeno, como la presencia de las familias italianas en
ese ambito geografico, los viajes de personajes sevillanos a la peninsula vecina, asi como
el mecenazgo y el coleccionismo de obras de arte de las distintas escuelas italianas. No
obstante, desde antiguo se han venido indicando ciertos ejemplos de la dependencia de
determinados modelos en obras muy concretas de artistas pertenecientes a la escuela local
hispalense, como haria en el siglo XVIII Miguel Espinosa Maldonado de Saavedra, Il
conde del Aguila, cuando sefialaba en una carta dirigida a Antonio Ponz la similitud entr%:_7
un lienzo que representdvibisés y el agua de la roael genovés Gioacchino Aseretto
y la obra de la misma temética que Murillo ejecutd para la iglesia de San Jorge del
Hospital de la CaridddPor entonces, Ponz denominaba a Alonso Cano, artista granadino
pero formado en Sevilla, como el «Ghido Reni espa&fi@bvislumbrar un estrecho
parecido de orden estético entre las obras de ambos maestros. En la centuria sucesiva seria
Céan Bermudez quien distinguiria otros ejemplos méas de la inspiracion que Murillo
obtuvo de las obras de artistas como Stefano della Bella, Ribera y Tiziano, justificadas
por el erudito a través de una posible estancia del sevillano en la-gartitada por
Antonio Palomind- donde mejoraria su técnica mediante el estudio y la copia de los
originales de estos pintores presentes en las residencias reales, episodio auspiciado por
VeldzqueZ. En 1848, el pintor Valentin Calderera esgrimia una rotunda critica al

apelativo con que se conocia por entonces a Zurbaran, es decir, el «Caravaggio, espafiol»

1 Carta recogida en: Carriazo, 1929: 175.

2Ponz, 1780, IX: 272.

3 Palomino, 1986: 291.

4 Cean Bermudez en Madrazo, 1832, |: 32. Céan Bermudez, 18@8: 48-
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puesto que la Unica semejanza que podia advertir en sus obras era el «el vigor solo de
claroscuro® Por su parte, afios mas tarde, Pedro de Madrazo volveria a sefalar las
concomitancias entre lagdadonnede Rafael Sanzio y las Virgenes de Mufillo

El discernimiento que estos escritores tuvieron de la cultura italiana debia ser muy
extenso, asi como de las fuentes histérico-artisticas espafiolas, especialmente de los
tratadistas y biografos Francisco Pacheco, Bartolomeo Carducci, Jusepe Martinez y
Antonio Palomino. Ademas, el modo en que llevaron a cabo las comparaciones estilisticas
sugiere que los maestros sevillanos debian conocer profundamente las obras de los
pintores italianos, puesto que no justificaron la extrafieza de tal dependencia artistica. Este
altimo aspecto pudo darse de tal manera gracias a que en los territorios del reino
hispalense se conservaba aun por entonces un gran numero de ejemplares llegados desde
las escuelas de Florencia, Génova, Roma, Bolonia, Napoles y Milan, entre otras, los
cuales muy posiblemente se encontrarian en estas ciudades desde el siglo XVII. Asi lo
indic6 Ponz en swiage de Espaiig1780), Montero de Espinosa en $Buia de
forasteros(1832F y Amador de los Rios en Sevilla pintoresc41844Y, quien en 1844
se lamentaba de que desde hacia afios las obras de arte de los templos y conventos de
Sevilla estaban siendo expoliadas descontroladamente por los extranjeros, y a pesar de
las leyes que se habian promulgado para su proteccién, el patrimonio artistico de la ciudad
estaba siendo mermado, situacién que se agravaria con la invasion francesa. El mismo
autor sugiere que una minima parte se salvo gracias a la accion de diletantes hispalenses,
gue conscientes de la situacion adquirieron numerosas obras para evitar que salieran de
la regiért®. En el estudio de cada una de las colecciones analizadas la pintura italiana
tiene un indudable protagonismo, tanto por el nimero como por la calidad de los cuadros

mencionados.

° Calderera, 1848: 358

¢ Madrazo, 1882.

" Ponz, 1780, IX.

8 Montero de Espinosa, 1832.

® Amador de los Rios, 1844.

10 Amador de los Rios, 1844: 408-409.

11 Amador de los Rios, 1844. La segunda parte del mismo volumereditadb a la enumeracion de las
obras que se hallaban en las colecciones privadas sevillanas.
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No obstante, para el comienzo del siglo XX todas estas galerias ya estaban
dispersas y la presencia de estas obras habia quedado practicamente olvidadas. Aun sin
la certeza de la convivencia en la Sevilla el siglo XVII de las obras italianas y los grandes
maestros locales, la historiografian su mayor parte extranjeraeguia insistiendo en
estas afinidades. En este sentido, August L. Mayer identificé que la base compositiva de
los Nifios de la Conchde Murillo era una estampa de Reni, quien a su vez se baso6 en
una obra de Annibale CarratciEl mismo especialista discernié en el estilo de Murillo
una fuerte influencia de la pintura de Rafdelctor ya reconocido desde antigly de
Correggio, lo que hacia del sevillano «un compafiero de Guido Reni, y nosotros creemos
que realmente debemos llamarsele el Reni mejor que el Rafael e$pariol»

Sin embargo, por aquellos momentos la obra de ambos pirReesy Murillo-
estaban viviendo una situacion de depreciacion estética en Espafa, que se tradujo en un
cansancio visual generalizado producido probablemente por la popularizacion de las
obras de Murillo a través de la reproduccion descomedida de sus figuras, de la que muy
pronto saldria el pintor sevillano, pero en la que muy injustamente sigue en la actualida%9
el bolofiés, precisamente por la asimilacion estilistica entre ambos. No sucedi6 Io mismo
con la obra de Velazquez, del que Longhi afirmaria en 1927 que en su etapa sevillana
debia conocer la produccion caravaggista de la que se influencio para la confeccion de
cuadros como ebanto Tomas Apdstdel Museo de Bellas Artes de Orle&n# pesar
de ello, en estos momentos en que se estaba llevando a cabo el inicio delaciomst
historiografica en firme de los pilares de la escuela barroca hispalense, para los
especialistas espafioles las influencias foraneas pasaron a un segundo plano. En ese
sentido, Sentenach veria en la figura de Francisco de Hestevigjo, el verdadero
exponente de la pintura al natural, aguel que conseguiria dejar atras una tradicion basada
en «that school which had been made manifest in the frescoes and panels of the Italian
artist», refiriéndose sin lugar a dudas a Francisco Pacheco y Pablo de Céspedes

Negando en el proceso compositivo de Herrera cualquier influencia extranjera, este

12 Mayer, 1913: 89.

13 Mayer, [1911 (2010)]: 250.

14 Longhi, 1927: 4-12.

15 Sentenach y Cabarias, 1911: 79.
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especialista afirmé que la técnica del artista se basaba exclusivamente en la imitacion del
natural, haciéndolo responsable de introducir este estilo en Sevilla, alcanzando tal
objetivo exclusivamente con su propia maestria y «his own inspiration and by the mastery
of his tools which he had acquiré@»Sentenach propone de esta manera el nacimiento
del naturalismo sevillano como producto de su propia evolucién, obviando para ello el
contemporaneo éxito del caravaggismo, y dotando de veracidad su discurso al nombrar
discipulo de Herrera a Juan de Roelas, a pesar de conocer la hipotesis déblimjgeh
segundo a comienzos del siglo XVIIEfectivamente, Sentenach reconoci6 en las obras
de Roelas un cierto paralelismo con el brillante colorido de la escuela veneciana, el cual
mas que plantearlo como un proceso de influencias, lo defini6 como una asociacion casual
de ideas, al entender que Sevilla y Venecia eran dos ciudades que compartian una misma
atmosfera definida por un puerto, fluvial en una y maritimo en otra, sentenciando que la
escuela sevillana estaba destinada a ser hermana de la veneciana, siendo Roelas el nexo
que permiti6 materializarté. Por ello transigio al afirmar que Roelas que creia de
origen hispalense debié de estudiar y asimilar la técnica de Tintoretto, Tiziano y
Veronese, con lo que descubrié el modo de hacer brillar ciertos colores, conocimiento
gue a su retorno combinaria con el naturalismo aprendido en Sevilla, definiendo de esta
manera su particular estifo

Con esta afirmacion, el historiador preparaba con conviccién una explicacién al
enigmatico naturalismo presente en la obra juvenil de Velazquez, cuya formacion habia
estado en manos de Pacheco, artista que habia consagrado su produccion a un retardatario
estilo manierista sin llegar a introducirse en las nuevas propuestas. No obstante,
anteriormente Veladzquez habia sido varios meses aprendiz de Herrera, y asi Sentenach
justificaba la rapida evolucion del maestro hacia la imitacién del natural a pesar de su
posterior vinculo al entorno de Pacheco, y evitaba tratar las posibles influencias italianas
dificiles de determinar por entonces, de la siguiente manddatwithstanding these

circumstances Velazquez kept to the revolutionary vigour of Herrera's style, not only in

16 Sentenach y Cabarias, 1911: 80.
17 Sentenach y Cabarias, 1911: 88.
18 Sentenach y Cabarias, 1911: 88-89.
19 Sentenach y Cabarias, 1911: 90.



Presentacion

regard to his drawing, but also in regard to the study of nature which that master had

initiated>$°.

Con el paso de los afios y los diversos descubrimientos documentales, que entre
otras cuestiones aclararon diversos episodios de la vida de Roelas, la historiografia
sevillana otorg6 a este pintor la llave del naturalismo local, pero ha continuado desde
entonces buscando su identidad como sintesis de su propia idiosincrasia, obviando los
transcendentales factores foraneos del siglo XVII, como puede verse en la introduccién
de laPintura Sevillana del primer tercio del siglo X\(11985¥%.

Resulta paraddjico que desde principio del siglo XX proliferaron los estudios
relativos a la presencia e influencia del arte italiano en Espafia, como el B#badtm y
Caravaggio (1946) de Ainaud Lasarte, en el que por primera vez se nombraban
sistematicamente los originales y copias del maestro lombardo en Espafia, asi como los
trabajos de Pérez Sanchez sdBoegianni, Cavarozzi y Nardi en Espafif964) y su
tesisPintura italiana del siglo XVII en Espafndgefendida en 1963 en la Universidad 21
Complutense de Madrid pero publicada dos afios méas tarde. Este volumen resulta
fundamental, puesto que sefala una gran presencia de ejemplares de las distintas escuelas
italianas en las ciudades espafolas, asi como las noticias histéricas de otros no
conservadd®. Ademas, en diversas exposiciones de caracter tanto nacional como
internacional se estudié con especial atencion la dependencia del naturalismo italiano en
los pintores espafioles del siglo XVII, estando la escuela sevillana representada por
diversos artifices, como Zurbaran y Velazquez, exponiéndose asi la difusion de la
corriente por Europa desde practicamente su creacion. Entre ellas @zstaeggio y
el Naturalismo espafid1974) organizada en Sevilla por Pérez Sanchez, asi bemo
Herrera a Veldzquez: el primer naturalismo en Sev{f805), la cual se centraba
exclusivamente en este fendmeno en la capital hispalense, incluyendo en su catalogo un

ensayo de Salort Pons en el que exponia la importancia de la presencia italiana en la

20 Sentenach y Cabarias, 1911: 105-106.

21 Valdivieso y Serrera, 1985:10-12.

22] a influencia italiana en la Sevilla del siglo XVI esta ampliamente aceptada, véagngaoeLleod
Caiial, 1979.
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ciudad y las relaciones entre ambas peninsula como parte del proceso de inffuencias
Ademas, es de especial relevancia la tesis de Navarrete Prieto en la que se demostraba de
manera sistematica el uso de los grabados de artistas extranjeros por los pintores
andaluce¥.

A pesar del esfuerzo por demostrar que llegaron a Sevilla numerosos originales y
estampas italianas en el siglo XVII, cada vez que se ha tratado puntualmente la influencia
de algun modelo con esa naturaleza sobre una pintura salida de los pinceles de un maestro
sevillano, los especialistas han creido conveniente introducir una justificacion que
aclarara que estas aportaciones no tenian como objetivo erosionar la idea de
“originalidad” de esta escuela lo€alAsi, por ejemplo, Guerrero Lovillo dedico varias
paginas en su articuMurillo y Asseretq(1950) a desembarazar al pintor sevillano del
concepto de plagio para posteriormente declamar las semejanzas entre las obras de ambos
artistas. En fechas mas recientes, diversos especialistas en el pintor hispalense han
intentado minimizar el impacto del uso que este pudo hacer de las estampas italianas,
incluso cuando se trata de ejemplos muy evidentes, entendiendo esta practica como de
caracter puntual y ajeno totalmente a su proceso compositivo, puesto que esta falta de
originalidad va en detrimento de la “genialidad” de los artistas sevilEem@simitacion
del naturad®.

Esto indica que una parte de la historiografia moderna sigue aceptando la
recurrente imagen de una escuela barroca sevillana hecha a si misma con div@rsas p
insignificantes referencias externas, la cual como se ha sefalado se remonta a comienzos
del siglo pasado. Esta tendencia aporta al concepto de originalidad unos matices que son
inherentes a la situacion cultural de aquellos momentos del nacimiento de las Vanguardias
Histdricas, cuando lo que primaba para la consideracion del arte era la novedad, aunque
en la Edad Moderna este concepto no era entendido de la misma manera. El hecho de
tomar referencias extranjeras formaba parte del proceso de aprendizaje de lasgentore

aquel tiempo, asi como la utilizacibn de modelos para crear nuevas obras, por lo que la

23 Salort Pons, 2005: 53-68.
24 Navarrete Prieto, 1997.
25 Guerrero Lovillo, 1950.

26 Valdivieso, 2010: 151.
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originalidad no se aplicaba tanto a la novedad compositiva sino a la formacion de un estilo
personal que fuera capaz de esconder la citacion de otros maestros. Asi viene reflejado en
los tratados deArte de la Pinturg1649) de Pacheco y &hMuseo Pictérico y la Escala
Optica(1715-1724) de Palomino, en los que ademas esta préactica se entendia como una
suerte de juego intelectual que permitia a un maestro darse a conocer alquibbtco

instruido en las producciones de otros artistas internacionales.

La presencia de italianos en la Sevilla del siglo XVII ha sido objeto de estudio
desde antiguo, especialmente por historiadores centrados en el proceso de evolucion del
comercio entre Italia, el reino hispalense y América, dejando en un segundo plano casi
inexistente la esfera cultural de estos extranjeros. Aun asi estos estudios resultan
transcendentales para conocer coOmo estaba estructurada la ciudad de Sevilla de aquellos
momentos de una manera completa, teniendo en consideracién el peso politico y social
de las comunidades de florentinos y genoveses, como puede verse en los resultados de las
actas de los diversos coloquios hispanos-italianos sohré&resencia italiana en 23
Andalucia: siglos XIV-XVI[1989), yGénova y la monarquia hispanica (1528-1713)
(2011), entre otros, asi como en diversas tesis defendida en la ultima década, como la de
Ben Yessef Garfia, tituladeina familia genovesa entre la republica y la monarquia
hispanica: Battista Serra como modelo de red transnacional en un sistema policéntrico
(finales del s. XVI-mediados del s. XV(B015). Cabe destacar otras obras que tratan las
relaciones culturales entre Espafia y las diversas ciudades italianas, aunque no aborden
particularmente el reino sevillano, como la coleccion llantzseaiia e Italiseditada por
el Centro de Estudios Europa Hispanica, asi como la tesis de Garcia Cuetel sobre

Seicento Bolofiés y Siglo de Oro espafiol: el arte, la época, los protagdRi3fes.

Por tanto, el propdsito de esta investigacion se basa en la conciliacion de las
diversas disciplinas histéricas, econdémicas, politicas y sociales que tienen como objeto el
estudio de la presencia italiana en la Sevilla del siglo XVII, con aquellas de estirpe

cultural para poner de relieve un fendmeno de influencias artisticas que afectd a la
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evolucién de la escuela pictorica local a través de varios factores. Entre estos se ha
qguerido poner en valor el interés que los comerciantes y agentes italianos establecidos en
el reino hispalense tuvieron por las cuestiones de mecenazgo cultural, asi como aquellas
colecciones de pintura italiana que llegaron a estas tierras, gracias mayormente a los
religiosos y nobles que viajaron a la peninsula vecina. Todo ello implica considerar que
los maestros locales tuvieron a su alcance un repertorio de originales, copias y estampas
mas numeroso y variado del que hasta el momento se tiene constancia, y que su
integracion se baso en la evolucion natural de esta escuela, que estaba bien informada de
lo que estaba sucediendo en los diversos centros italianos mediante las eficaces vias de

comunicacién establecidos por el comercio, la religion y la nobleza.

Objetivos de la investigacion

Mediante la integracién de las vias de investigacion que se enumeraran en el
apartado dedicado a la metodologia, el objetivo principal que se ha querido conseguir en
un primer momento, que corresponde con el punto mas sustancial de esta tesis, es la
comprobacion de cédmo los modelos figurativos italianos incidieron en la creacién de los
maestros sevillanos del Barroco. Con el avance realizado en los Trabajos Fin de Grado y
Master, se ha podido comprobar como los artistas de la escuela bolofiesa ejercieron una
influencia notable en la Sevilla de los siglos XVII y XVIII, siendo un ejemplo
paradigmatico de dicha circunstancia, la dependencia de la obra de Guido Reni en la
produccion de Bartolomé Esteban Murillo. Al extender este mismo modelo de
investigacién a la totalidad de las escuelas italianas del Barroco, cabe esperar gue pued
alcanzarse un conocimiento mucho mas preciso y real no solo de la pintura sevillana del

Barroco, sino de la cultura de la época en aquel contexto geogréfico.

Otro importante objetivo es la reconstruccion de los canales de comunicacion

cultural entre Sevilla e Italia durante los siglos XVII'y XVIII, de la forma mas exhaustiva
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posible. Esta aportacion excedera los limites de la Historia del Arte para contribuir a la
Historia general, ya que el trafico de las influencias culturales esta compuesto y rodeado
de otros factores que se escapan al Arte propiamente dicho, como puede ser los sistemas
de transportes, las transacciones econdmicas, o todos aquellos factores humanos que

hicieron posible este proceso.

La tercera meta a lograr es el poner de manifiesto la presencia de obras pictoricas
italianas en las colecciones civiles y religiosas de los territorios que formaban parte del
reino de Sevilla, tanto originales como copias. Todas ellas suponen una de las bases mas
importantes para establecer el grado de influencia que ejercio el arte italiano aelka esc
sevillana, por suponer una carismatica fuente de inspiracion para sus obras. Ademas, se
podré determinar la procedencia y autoria de obras de grandes colecciones eclesiasticas,
como la Catedral de Sevilla, o nobiliarias, que cuentan entre sus inventarios con
abundantes an6nimos italianos, y que pasan desapercibidas sélo por no conocerseZ
creador. Levantar el velo a la existencia de obras de procedencia italica nos dard una
dimensioén social y antropoldgica en este estudio, no menos importante, al revelar el gusto
del publico sevillano por la pintura italiana, asi como determinar el porqué de la demanda

de obras de la escuela italiana.

Sin embargo, la llegada de obras no fue sélo la causa de esta influencia, sino que
debemos pensar en el comercio de otros bienes, como fueron los libros y los grabados.
Esta investigacion también va dirigida a contribuir al conocimiento de esta
comercializacion, para determinar qué fuentes de estas caracteristicas se encontraban al
servicio de los artistas que las utilizaron para enriquecer sus referencias visuales en la

Sevilla del Barroco.
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Metodologia

Como veremos a continuacion, la metodologia seguida se incia con el estudio
bibliografico en todos los campos de esta investigacion, para determinar en qué casos era
necesario profundizar o abrir nuevas vias recurriendo a los documentos de archivos. Muy
importante también ha sido el acercamiento directo a las obras en Espafia y el extranjero,
es decir, la visualizacién en primera persona de las pinacotecas en busca de las pinturas

italianas y sevillanas de las que se trata.

Para abordar este estudio ha sido necesaria una revision bibliografica de las
publicaciones que abordan de forma general las relaciones entre Italia y Andalucia, sobre
todo en actas de congresos sobre este objeto, en los que generalmente se han tratado temas
relacionados con el mercado y el asentamiento de italianos en el area sevillana. El examen
bibliografico aporté las bases para indagar con mas profundidad sobre ciertas familias
italianas que tuvieron contactos con Sevilla, y que ademas estuvieron relacionadas con el
patrocinio artistico. Para ello también se ha realizado investigacién de archivo centrada
en los protocolos notariales del Archivo Provincial, Archivo General de Indias y Archivo
de la Catedral de Sevilla. Asimismo, en las diversas estancias disfrutadas en Roma,
Florencia y Bolonia se ha podido cotejar la informacién documental encontrada en Sevilla
con la localizada en un profundo trabajo en los archivos de Estado de estas ciudades, en
los que se ha hallado un copioso material, en gran parte inédito, que confirma la existencia

de evidentes relaciones culturales entre estas regiones y el sur de Espana.

El estudio en profundidad de los estilos de los principales pintores italianos,
necesario para conocer sus diferentes caracteristicas, ha permitido el reconocimiento de
sus obras en Sevilla, y su presencia en los inventarios de grandes colecciones ya
desaparecidas, permite conocer la preferencia de segun qué pintores italianos
dependiendo del momento. Para esta labor, se ha llevado a cabo un extenso trabajo de
campo, que ha comprendido la visita a instituciones publicas y privadas tanto de Sevilla
como de aquellos territorios que se encontraban bajo la jurisprudencia del reino de Sevilla
en el siglo XVII. Asi mismo, el trabajo de campo se ha extendido a las ciudades italianas

de las que procede la influencia notada en la escuela barroca sevillana, para hallar asi
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afinidades compositivas de una manera mas directa y completa ente los respectivos

acervos historico-artisticos.

Toda la informacion obtenida en los tres apartados anteriores ha sido de utilidad
para demostrar con diferentes ejemplos de qué manera y en qué grado existi6 una
influencia italiana en la produccion de los pintores sevillanos del siglo XVII. Del mismo
modo, se ha dado especial atencion a los pintores relacionados con la escuela sevillana
cuya estancia italiana se conoce desde antiguo, asi como a otros que por priera vez
esta ocasion se desvela sus viajes a la peninsula vecina. Entre los diferentes modos de
influencias detectados, cobraron gran protagonismo como transmisoras de composiciones
las estampas y grabados, habiendo tomado como base sobre este especifico fenémeno en
primera instancia las publicaciones como las de Alfonso Pérez Sanchez y Benito
Navarrete Prieto. También se ha pretendido poner de relieve la incidencia de las copias
pictoricas y su correspondencia con las composiciones sevillanas, asi como de otros
originales que se hallaron en Sevilla, aunque actualmente se encuentren desaparecid027o

en un lugar ajeno a esta ciudad.

Estructura y criterios

La presente tesis se ha estructurado en cinco capitulos principales dedicados a
otras tantas regiones italianas, dentro de los cuales se encuentran diversos apartados en
los que se estudia la presencia de la poblacién de ese origen en la ciudad de Sevilla, el
coleccionismo de sus obras y la influencia ejercida por esta en esta escuela en el siglo
XVII. Ademas, se ha querido resaltar en las tres primeras partes a las principales familias
0 personajes mas relevantes en los procesos de transferencia cultural de los que se ha
podido tener conocimiento, asi como otras cuestiones de mecenazgo de las comunidades
italianas en la capital hispalense. Se ha aspirado en este trabajo a ser riguroso y
sistematico en su ejecucion, aunque la amplitud de los temas aqui tratados impide
considerar el agotamiento de este argumento. Realmente desde el comienzo de esta

investigacion se ha tenido en cuenta circunstancia, por lo que se ha pretendido con ella
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sentar las bases para su futura continuacion. Uno de los factores a tener en cuenta en este
sentido es la amplitud del antiguo reino de Sevilla (fig. I), el cual dimilea actuales
provincias de Sevilla, Huelva y Cadiz, asi como otras localidades de la actual provincia
de Malaga, como Antequera y Archidona, y parte del sur de la provincia de Badajoz, con

poblaciones como El Bodonal, Fregenal de la Sierra e Higuera la Real.

Los centros artisticos mas relevantes de este reino, ademas de las ciudades de
Sevilla y Cadiz, fueron las capitales de los ducados de Osuna, Marchena, Olivares y
Medina Sidonia, asi como la del marquesado de Estepa. Puede por otro sefalarse la

pujanza en analogo sentido de las poblaciones de Carmona, Ecija y Antequera.

Fig.l.- Willem Jansz, BlaelAndalvzia continens Sevillam et Cordvhd634-1635. La Haya: Koninklijke
Bibliotheek.

Por la naturaleza de esta investigacion en la que se analizan documentos histoéricos
procedentes de archivos tanto de Espafia como de lItalia, asi como fuentes escritas en

ambos idiomas, se ha preferido mantener los nombres y apellidos italianos sin traducir, a





































































Fig.1.- Francisco Niculoso
PisanoRetablo de la
Visitacion de la Virgen a su

prima Santa Isabell504.
Sevilla: Real Alcazar.







Fig. 2.-Pietro Torrigiano,
San Jerénimo Penitente.

1525. Sevilla: Museo de
Bellas Artes.

https://www.museodelprado.es/actualidad/exposicion/la-obra-invitada-
el-san-juanito-recuperado-una/4805976b-3be5-47fc-85384fa8046f4(consultado: 21 febrero 2019).
73 Palomino, 1797: 354-355. Sebastian Lopez, 1997: 189-190. DAD&, 24-33; 107-114; 2007: 81-
117. Albelda Solis, 2014: 21-27. Galera Andreu, 2019: 195-122.











































Fig. 3.- Retablo mayor
de laiglesia de las

Descalzas Reales,
Valladolid.



















Fig. 4.- Capilla de los Espafioles.
Florencia: iglesia de Santa Maria Novella.

























Fig. 5.-Jean de Boulogne, “Giambologn&“enus

Fig. 6.- Jacopo ZucchRetrato de Clelia Farnese
secandose después del bgéonocida com&enus g P R ®

c. 1570. Roma: Galleria nazionale d'arte antica.

Cesarin), 1580-1583. Roma: Embajada de los
Estados Unidos.










Fig. 7.- Seguidor florentino de Bronzino,
Virgen con el Nifio y San Juanjto. 1580.

Cadiz: Museo de Bellas Artes.




Fig. 8. Carlo PortelliAlegoria de la Inmaculada Concepcjd®566. Florencia:

Galleria dell’Accademia.




http://catalogo.fondazionezeri.unibo.it/scheda/opera/38740/Anonimo%2C%20M&daboon%20Bam
bin0%20e%20san%20Giovannifwonsultado: 22 de junio de 2019).







Fig. 9.-Juan de Oviedo, “el Viejo”,
Retablo del Camino del Calvario
1587. Sevilla: Iglesia de Santa Marij
de Jesus.














































Fig. 10.- Palazzo Torrigiani Del Nero, Florencia.

Fig. 10b.- Escudo de la familia Del Nero. Florencig

Fachada del Palazzo Torrigiani Del Nero.













Fig. 11.- Giulio Mazzoni (atrib.),
Monumento funerario de
Francesco Del Nercc. 1563.
Roma: Iglesia de Santa Maria sop|
Minerva.










Michelangelo Buonarraoti,

el Joven Giovan Battista Strozzi y Jacopo Salviti En este sentido, se conoce que
Alessandro fue miembro de la Accademia delle Arti del Disegno de Florencia,
documentandose sus contribuciones desde 1634 hasti®1648

En la biografia de Alessandro de Francesco existe un pasaje fundamental para
entender el vinculo con su familiar homonimo: su matrimonio. Cuando el joven florentino
alcanzo la mayoria de edad en 1606 esposé a Maddalena de Camill@®8arniéndose
de nuevo estas dos familias de la misma manera que habia sucedido anteriormente con
Juan Felipe Bartoli y Maria del Nero, quienes como se ha comentado en precedencia,

acogieron a Alessandro de Carlo en Sevilla donde estuvieron hasta que fenecieron. Para

290 Martelli y Galasso, 2007, 1l: 334. En esos mismos afios se docuneérasutrabajos de confianza
dentro de la familia Medici, como demuestra la carta que escribe la gran dugstsa &€ su hija
Caterina de’ Medici el 30 de junio de 1626, donde se @s@eque la correspondencia fue entregada
“por mano di Alessandro Del Nero”: ASRlediceo del Principatof. 6110, cc. 242r-243r. Carta
recogida en Biagioli y Stumpo, 2015: 343-345.

291 Blunt, 1952: 93.

292 Gregori y Maffeis, 2007: 27.

293\/gase: ASFiAcacdemia del Disegno prima Compagnia dei Piftb@6, f. 14.
www.aadfi.it/accademico/del-nero-alessandro/ (consultado: 26 febrero de 2019).

294 Toccafondi Fantappié, 1990, XXXVIII: 168-169. De este matrimonio naceraimaggnito y
heredero del titulo de bardn, Agostino, Camilo, Rinieri, Tommaso, Carluiey Francesco Maria.



Fig. 12.- Paul Brill (atrib.)Techo con la inscripcion de la propiedad de Francd3eb

Nero. Roma: Casino Boncompagni Ludovisi.
















Fig. 13.- Capilla mayor. Sevilla: Iglesia de Santa Magalesus.













Fig. 14.-Juan de Oviedo, “el Viejo”,
Virgen con el Nifipc. 1590. Sevilla: Iglesia
de Santa Maria de Jesus.

Fig. 15.- Arnolfo di Cambio y taller,
Madonna dagli occhi di vetrd 3001305

Florencia: Museo dell'Opera del Duomo.




























Fig. 16.-Jean de Boulogne, “Giambologna'Pietro TaccaMonumento ecuestre del rey Felipe 1616.

Madrid: Plaza Mayor.




https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/el-sacrificio-de-isa46 884 06c-49al-a9ce-
3660563cd3ffconsultado: 1 de octubre de 2019).

363 Catalogo IAPH, n° inv. 96253 (2,11 x 1,55 m), (consultadale2&gosto de 2019).

364 Bassegoda, 2002: 337-338.




Fig. 17.- Anénimo
(copia de Andrea del
Sarto),Sacrificio de
Isaac Gerena: Cortijo
El Esparragal.










Fig. 18.-An6nimo toscandantos en adoracion a la Annunziata de Florencia

Baena: Convento de la Madre de Dios.




Fig. 18b.-An6nimo toscan@antos en
adoracion a la Annunziata de Florencig
(detalle). Baena: Convento de la Madrt
de Dios.

Fig. 19.- Cristofano AlloriAnnunziata con

San JuanitoPistoia: Duomo.







Fig. 20.-Mateo Pérez de AlesiBan

Cristobal, 1584. Sevilla: Catedral.







Fig. 21.- Angelino MedoroSagrada
Familia, 1622.

Sevilla: Museo de Bellas Artes.




Fig. 22.- Francisco Pachecdyicio Final, 1614.

Castres: Maeo Goya.




Fig. 23.- Ambrogio BrambillaJuicio Final, 1588.

Roma: Biblioteca Casanatense.




Fig. 24.- Francisco Pacheco, Techo de la Apoteosis de Hérdil63-1604.

Sevilla: Casa de Pilatos.







Fig. 24b.- Francisco PachecBecho de la Apoteosis de Hércu(dstalle), 1603-

1604. Sevilla: Casa de Pilatos.




Figs. 25 y 26.- Miguel Angel Buonarrgtiuicio
Final (detalles), 1537-1541. Ciudad del
Vaticano: Capilla Sixtina.

Fig. 27- Cherubino AlbertiAlma salvada que
asciende al Paraisd 591.
Londres: The British Mseum.







Fig. 28.- Domenico PassignarRReconocimiento del
cuerpo de San Antonir(detalle), 1581-1587.
Florencia: Iglesia de San Marcos, Capilla Salviati.

Fig. 29.- Domenico Passignaniaaslacion del cuerpo de
San Antoninddetalle), 1581-1587.
Florencia: Iglesia de San Marcos, Capilla Salviati.

Fig. 30.- Alessandro AlloyiAscencion de Jesus y
muerte de San Antonir{detalle), 1581-1887.

Florencia: Iglesia de San Marcos, Capilla Salviati







Fig. 24c.- Francisco Pachecbecho de la Apoteosis de Hércu(dstalle), 1603-

1604. Sevilla: Casa de Pilatos.

Fig. 31.- Miguel Angel BuonarrotCaida de Faetén Fig. 32.- Nicolas BeéatrizeCaida de Faetonl 540-
1531-1533. Londres: The British Museum. 1566. Londres: The British Museum.




Fig. 33.- Giovanni BernardGaida
de Faet6n15311535. Baltimore:
Walters Art Museum

Fig. 34.- Jacopo Robusti, el
“Tintoretto”, Caida de Faetong.

1542. Médena: Galleria Estense.







Fig. 24d.- Francisco Pachecbgcho de la Apoteosis de Hércu(dstalle), 1603-
1604. Sevilla: Casa de Pilatos.

Figs. 35y 36.- Cherubino Alberfriguras alegéricagdetalles), c. 1591.

Roma: Palazzo Ruggieri.




Fig. 37.- Miguel Angel Buonarroti,
Dios separando la luz de las

tinieblas 1508-1512. Ciudad del
Vaticano: Capilla Sixtina

Fig. 24c.- Francisco
PachecoTecho de la
Apoteosis de Hércules
(detalle), 16031604.

Sevilla: Casa de Pilatos.

Fig. 38.- Miguel Angel Buonarrotiuicio Final (detalle), 1537-1541. Ciudad del Vaticano: Cagfligtina.
Fig. 39- Cherubino AlbertiBuen ladrén 1580. Londres: The British Museum.

Fig. 40-Bartolomeo Passeroti (copia de Miguel AngBixen ladrén 1560-1570. Madrid: Museo Nacioragl Prado.




Fig. 41.- Cherubino AlbertSan Juan Fig. 42; ,Juan Martinez . Fig. 43' Juan de Mesﬁan Juan
. . . MontafésSan Juan Bautista Bautistg 1623. Sevilla: Museo de
Bautistg c. 1590. Viena: Albertina .
16231624. Sevilla: Centro Bellas Artes.
Museum. . .
Velazquez, Fundacion Focus
Abengoa.







Fig. 44.-Alonso Vazquez (atrib.Jecho de la casa del poeta Argyio 1601.
Sevilla: Museo de Bellas Artes.




Fig. 45.- Giovanni
Bandini Venus y
Cupido,1598.
Paradero desconocido.

Fig. 46- Giovanni
Bandini,Adonis 1598.
Mercado anticuario.







Fig. 47.- Prospero Fontana y ayudanfesamblea de los dioseE571-1573.

Citta di Castello: Palazzo Vitelli a Sant’Egidio.




Fig. 44b.- Alonso Vazquez (atribTecho de la casa del poeta Argufjtetalle), c. 1601.

Sevilla: Museo de Bellas Artes.




Fig. 48.- Jacopo Zucchienealogias
de los dioses de la antigiiedad y de
los primeros reyes romanddetalle),

15891591. Roma: Palazzo Ruspoli.

Fig. 44c.- Alonso Vazquez (atriblecho de la

casa del poeta Arguij@detalle), c. 1601. Sevilla:




Fig. 44d.- Alonso Vazquez (atribJecho de la casa del poeta Arguftetalle), c. 1601.

Sevilla: Museo de Bellas Artes.




Fig. 50.- Miguel Angel BuonarrotSacrificio de Noé
(detalle), 1508L512. Ciudad del Vaticano: Capilla
Sixtina.

Fig. 49.- Miguel Angel BuonarrotGreacion de Eva
(detalle), 15081512. Ciudad del Vaticano: Capilla

Sixtina.

Fig. 51.- Cherubino AlbertEstudio
de hombre sedent&570-1615.

Londres: British Museum.










Fig. 52.- Cornelis Cort.amento de la
Pintura, 1579.
Nueva York: Metropolitan Museum.







Fig. 53.- Francisco Pacheco y

Marcellus CoffermansRetablo de la
Virgen de BelénSevilla: Iglesia de la
Anunciacion.

Fig. 54.- Cornelis Cort,
Anunciacion con los Profetas
que predijeron la venida del

Mesias c. 1580. Londres:
British Museum.




Fig. 55.- Antonio MohedandAnunciacion
c. 1606. Sevilla: Iglesia de la Anunciacion.




Fig. 56.-Juan de JauregWision de la
mujer Apocalipticac. 1614. Tomado del

volumenVestigatio arcani sensus in
Apocalypsi(1614) de Luis del Alcazar.




Fig. 57.-Pietro SorriSan Juan
Evangelista en la isla de Patmas
1611. Valladolid: Convento de las
Descalzas Reales.

Fig. 58.- Diego Velazque%an Juan
Evangelista en la isla de Patm(etalle), c.

1618.
Londres: National Gallery.



















Fig. 59.- Diego Velazquez.a fabula de Aracne o Las
Hilanderas(detalle), c. 1657. Madrid: Museo Naciodal
Prado.

Fig. 60.- Miguel Angel BuonarrotiSeparacion de las
Aguas y la Separacion de la luz y las tiniel{dstalle),

15081512. Ciudad del Vaticano: Capilla Sixtina.




Fig. 61.- Diego Velazquedios Marte c. 1638. Fig. 62.- Miguel Angel Buonarroti, orenzo de’
Madrid: MuseoNacional del Prado. Medici duque de Urbindl520-1534. Florencia:

Basilica de San Lorenzo, Sacridiaeva.































Fig. 63.- Francisco de Zurbara8an
Diego de Alcala abriendo su habito

lleno de rosasc. 1656.
Madrid: Museo Nacional del Prado.




Fig. 64.- Niccolo BettiSan Diego de
Alcala abriendo su habito lleno de
rosas c. 1610. Valladolid: Convento
de las Descalzas Reales.

Fig. 65.- Francisco de Zurbarad8an
Diego de Alcala abriendo su habito

lleno de rosas1651-1653. Madrid:
Museo Lazaro Galdiano.







Santos




Fig. 66.- Francesco Curraddoble Trinidad c. 1610. Valladolid:

Convento de las Descalzas Reales.




Fig. 67.- Francesco Curradsan Lorenzpl610.
Florencia: Iglesia de Santa Maddalena de’ Pazzi.

Fig. 68.- Francesco Curradsan Albertp1610.
Florencia: Iglesia de Santa Maddalena de’ Pazzi.




Fig. 69.- Filippo Tarchiani,
Prendimiento de Cristcc. 1610.

Valladolid:
Convento de las Descalzas Reales.




Fig. 70.- Filippo TarchianiCena de Emag€. 1620. Los Angeles: County Museum.

Fig. 71.- Matteo RosselliCena de Emayg. 1620. Minich: Bavarian State Painting Collesi.




Fig. 72.- Francisco de ZurbardBena de Emay4639. México: Museo Nacional de San Carlos.







Fig. 73.- Matteo Rosselli (atrib.Riedad c. 1620. Florencia: Iglesia de Santa Marta.

Fig. 74.- Ambito toscandCristo muerto Sevilla: Iglesia colegial del Salvador.







Fig. 75.- Taller de Matteo Rosselli (atrib.), Fig. 76.- Matteo RossellSacrificio de Isaac

Sacrificio de IsaacSevilla: Catedral. c.1612. Mercado anticuario.




Fig. 77.- Francesco Vann¥jirgen en adoracion Fig. 78.- Bartolomé Esteban Murillyjirgen en
al Nifio dormido c. 1595. Amsterdam: adoracion al Nifio dormidoc. 1670-1680.

Rijksmuseum. Portland (Oregén): Art Museum.




Fig. 79.- Francesco Vanrijirgen en
adoracion al Nifio dormidol591.
Siena: Santuario de Sar@atarina in

Fontebranda.

Fig. 80.- Anénimo toscand/irgen en adoracién
al Nifio dormido c. 1600-1620. Granada:

Convento de las Carmelitas Calzadas.







Fig. 81.- Cristofano Allori,Santa
Catalina de Sienal608.

Dallas: Meadows Museum.




Fig. 82.- Agnolo di Cosimo, el “ Bronzino’San Francescd-lorencia: Palazzo Vecchio, Capilla

de Eleonora de Toledo.




Fig. 83.- Bartolomé Esteban Murill&an
Antonio con el Nifipc 1650. Birmingham:
Museum and Art Gallery.




Fig. 84.- Bartolomé Esteban Murillba Fig. 85.-Ludovico Carli, el “Cigoli”,San Francisco
estigmatizacion de San Francis@ 1650. recibe los estigmad596. Florencia: Gallerie degli

Valencia: Museo de Bellas Artes. Uffizi.




Fig. 86.- Bartolome Esteban Murillba Fig. 87.- Vincenzo Carducci,a estigmatizacion de San
estigmatizacion de san Francisan 1650. Franciscq c. 1610-1630. Ackland: Art Museum.

Londres: Wellington Museum, Apsley House.

Fig. 88.- Stefano Della Bell&Gupidg 1644. Nueva York: Metropolitan Museum.




Fig. 89.- Bartolomé Esteban Murill&l Buen
Pastor, c. 1660. Madrid: Museo Naciondg|

Prado.




Fig. 90.- Bartolomé Esteban Murill&jirgen de la Fajac.

1660. Coleccion Particular.







Fig. 91.- Bartolomé Esteban Murillo (aqui atrilRetrato de clérigo difunt;, Juan

Federighi?), c. 1673. Madrid: Museo Nacional debBra










Fig. 92.- Taller de
Francesco Furini,
Magdalena Penitente

Sevilla: Palacio de las
Duefias.




Fig. 93.- Francesco
Botti, Magdalena
Penitente Mercado
anticuario.







Fig. 94.- Carlo Dolci (aqui atrib.Ecce HomoSevilla: Casa-Palacio de la condesa de Lebrija.




Fig. 95.- Carlo Dolci, Ecce
Homo, 1681 Mercado
anticuario.




https://blouinartsalesindex.com/auctions/Carlo-Dolci-6017545/Ecce-H(mopsultado: 25 de abril
de 2019). Sobre la produccion Bece Homale Dolci, véase: Soltys, 2003: 371-373.
578 Para esta obra, véase: Serafini, 2015: 304 (n°. 63).
59 Ponz, 1794, XVIII: 25-28. De esta Ultima obra se conoce al menos tres geraigngrafas muy
similares incluso en sus dimensiones; véase: Gregori, 2003: 36. Otra aflagporedlgin tiempo de
origen toscano en Cadiz fuekattierro de Cristoconservado en el Museo de esta ciudad, que si bien fue
atribuido en un principio al Cigoli, actualmente se cree del napolitano FaBaiziafede; véase: Pérez
Sanchez, 1985: 296-297.
%80 Hernandez Diaz, 1955: 115.













Fig. 96.- Gaspar Becerra (copia de Miguel Angaljcio Final Madrid: Museo Nacional del Prado.







Fig. 97.- Antonio Allegri, el
“Correggio”, Lamentacion

sobre Cristo muertoc. 1524.
Parma: Galleria Nazionale.







Fig. 98.- Scipione Pulzon&)agdalena
penitentec. 1570-1573. Milan:
Fondazione Cariplo.

Fig. 99.- Georg Pencz (atrib.),
Magdalena penitentdestocolmo: Museo

Nacional.




Fig. 100.- Antonio Allegri
(Copia de), el
“Correggio”, Lamentacién
sobre Cristo muerto
Madrid: Museo Nacional

del Prado.
















Fig. 101.-Francisco Pacheco (copia de Marcellus Coffesjndirgen de la lechel590.
Granada: Catedral de Granada































Fig. 102.-Portada de la Casa de Pilatos. Sevill]






Fig. 103.- Antonio Maria Aprile da
CaronaSepulcro de Pedro Enriquez de

Quifionesc. 1520. Sevilla: Cartuja de
Santa Maria de las Cuevas.


































http://www.archivi.beniculturali.it/archivi_old/sage/testi/burone.fmfnsultado: 24 de mayo
de 2019). Ben Yessef Garfia, «Geronimo Burone g. Battista (-1623)dentidad e Imagen de
Andalucia en la Edad Modernhttp://www?2.ual.es/ideimand/geronimo-burone-g-battista-1623/
(consultado: 24 de mayo de 2019). Uno de sus descendientes, Judn Batone y Mendoza, caballero
de Calatrava y tesorero de la Real Casa de la Moneda, tuvo en su colecciénsabmenadro con
Jesucristo crucificado con Maria a speesde Bartolomé Esteban Murillo en 1681; véase: Kinkead,
1989: 137 (n°. 81).













Fig. 104.-Palacio de Mafiara. Sevilla




Fig. 105.- Antonio Maria Aprile da Caronfalente
Sevilla: Palacio de Mafara.










http://catalogo.fondazionezeri.unibo.it/scheda/opera/48216/Anonimo%20gefaR@sec.%20XVI1%20
XV11%2C%20Imperatore%20romano%20a%20cavétionsultado: 2 de junio de 2019);
http://www.artnet.de/klinstler/italian-school-venetian-17/a-roman-emperticrseback-with-a-battle-
beyond-pj4PE6nMMoFsoacgKpsrbw@onsultado: 2 de junio de 2019).

722 Schroth, 1990: 32-33. Burke y Cherry, 1997, |: 85.

723 Cavietti y Curti, 2011: 443.




Fig. 106.- Michelangelo
Merisi da Caravaggio,
Virgen de Loretdconocida
comoMadonna dei

Pellegrini), 1604. Roma:
Basilica de Sant'Agostino in
Campo Marzio.




Fig. 107.- Michelangelo Merisi da
Caravaggio (copia deY,irgen de
Loreto(conocida comdladonna dei

Pellegrini).
Madrid: Museo Lazaro Galdiano.

http://database.flg.es/ficha.asp?1D=8475

(consultado: 2 de junio de 2019).












Fig. 108.- Michelangelo Merisi
da Caravaggid,a duda de
Santo Tom4s1600-1601.
Potsdam: Palacio de Sanssouci
Bildergalerie.

Fig. 109.- Michelangelo Merisi
daCaravaggio (copia geLa
duda de Santo Tomgsiglo
XVII. Granada: Iglesia de
Santos Justo y Pastor.

Fig. 110.- Michelangelo
Merisi da Caravaggio
(copia de)La duda de
Santo Tomassiglo

XVII. Ogijares: Iglesia
de Santa Maria de la
Cabeza.




Fig. 111.- Michelangelo Merisi da Caravaggio (capg, La duda de Santo Tomé&sglo XVII. Sevilla: Palacio de la Condes;

de Lebrija.


































Fig. 112.- Restos del Castillo de Estepa.











































Fig. 113.-Michelangelo Merisi da Caravagdsan Francisco en meditacipo. 1604-1606.

Cremona: Museo Civico Ala Ponzone.




Fig. 114.- Michelangelo Merisi da Caravagdit sacrificio de Isaac1603.
Florencia: Galleria degli Uffizi







Fig. 115.- Michelangelo Merisi da Caravaggio
La flagelacion de Cristol607. Napoles: Museo

di Capodimonte.




Fig. 116.- Tiziano VecellioAutorretratq c.

1562.Madrid: Museo Nacional del Prado.




Fig. 117.- Anénimo italiandan Pedro y San Pablo

Granada: Capilla Real.










Fig. 118.- Restos del Palacio de Juan de Cérdoba.deoEsstepa.







Fig. 119.- Domenico Piola, Crist@amino del Calvarip1676.

Estepa: Convento de Santa Clara de Jesus.




Fig. 120.- Carlo Francesco Nuvolone (copia de talMgrtirio de Santa Agueda. 1660.

Gilena: Iglesia de la Inmaculada Concepcion.




Fig. 121.- Carlo Francesco Nuvoloméartirio de Santa Agueda. 1630-1660.

Pittsburgh: Carnegie Museum of Art.







Fig. 122.- Restos de pintura en la Iglesia de Nuesfrar&ele la Encarnacion. Casariche




Fig. 123.- Restos de pintura en la Iglesia de Nuesfrargele la

Encarnacién (Escudo de los marqueses de Estepa). Casariche.







Figs. 124, b y c.- Pedro Pablo Rubdralazzo Centurionel622. Tomado

dePalazzi antichi di Genovél622), Il figs. 25, 26 y 27.













Fig. 125.- Interior de la iglesia de San Sebastiawilla.







Fig. 126.- Taller de Nino Pisano
(atrib.),Virgen de Génovec.

1350. Sevilla: Catedral de Sevilla













Fig. 127.- Capilla de los Genoveses. Cadiz: Iglesia deaSzruz.







Fig. 128.- Tomaso y
Giovanni Tomaso
Orsolino,Madonna
Regina de Génoya

16511671.Cadiz:
Iglesia de Santa
Cruz.




Fig. 129.- Tomaso y Giovanni Tomaso OrsoliSan
Lorenzq 1651-1671. Cadiz: Iglesia de Santa Cruz.

Fig. 130.- Tomaso y Giovanni Tomaso OrsoliSan

Bernardq 1651-1671. Cadiz: Iglesia de Santa Cruz.




Fig. 128b.- Tomaso y Giovanni Tomaso
Orsolino,Madonna Regina de Génoy{adetalle),
1651-1671. Cédiz: Iglesia de Santa Cruz.




Fig. 131.- Giovanni Battista Bianchladonna

Regina de Génoyd637. Génova: Catedral.
















http://dbe.rah.es/biografias/34816/bernabe-de-otalora-gués@maultado: 30 de junio de 2019).
90 Kinkead, 1989: 125-126 (n° 23).
%1 En el inventario viene sefialado como autor de esta obra «Carluchio» (Kink&2id126), que hasta
el momento se ha interpretado como Vincenzo Carducci (Quiles Garcia, 201@&r84ygemos que no
se trata de una errata ya que existié un pintor con este apodo. Se tratasl¥iZarconocido como
Carluccio napoletanoguien fue un famoso copista de obras de Rafael y Guercino, entre otresesieb
particular, véase: Grisolia, 2016: 254 (nota 10).
902 pgrez Sanchez, 1965: 542; 2002: 182.










Fig. 132.- Gioacchino Asseretidoisés y el agua de la roca. 1640.

Madrid: MusedNacional del Prado.

Fig. 133.- Bartolomé Esteban Murillbloisés haciendo brotar el agua de la roca de Qrel

c. 1670. Sevilla: Iglesia de San Jorge del HospedhdCaridad.







Fig. 134.- Gioacchino Asseretipb increpado por un amigo y su

esposac. 1645. Budapest: SzépmQvészeti Mlzeum.




Fig. 135.- Luciano Borzonéjuida a Egipto
Génova: Santa Maria di Castello.




Fig. 136.- Bartolomé Esteban Murillo,
Huida a Egiptg c. 1650. Detroit: Institute of
Arts.

Fig. 137.- Bartolomé Esteban Murillo,
Huida a Egipto c. 1650.Génova: Musei di

Strada Nuova (sede Rako Rosso).




Fig. 138.- Valerio CastellGGalomé con la cabeza de San Juan Bayttsta650.
Sevilla: Catedral.







Fig. 139.- Gregorio de Ferralsuncion de la

Virgenc. 1700. Madrid: Museo Nacional del
Prado.




Fig. 140.- Giovanni Andrea Ansald8an Sebastiari621.

Céadiz: Catedral.




Fig. 141.- Domenico Pargdban Liborig 1727-1728.

Cédiz: Iglesia de San Lorenzo.



















Fig. 142.- Diego Veldzquekercurio y Argosc. 1659.

Madrid: MusedNacional del Prado.




Figs. 143, 144 y 145.- Luca Cambiaso y Lazzaro Caipices de la Batalla de Lepanto (detalles
1591. Génova: Villa del Principe.


































Fig. 146.- Artemisia
GentileschiEl Salvador c.

1625. Roma: Arciconfraternita
dei Santi Ambrogio e Carlo.




Fig. 147.-El Salvador Granada:
Sacristia, Catedral

Fig. 148.-El Salvador Zamora:

Catedral.










Fig. 149.-San PedroGranada: Sacristia, Catedral.




Fig. 150.- San Pedro. Zamora: Catedral. (sup. 1zq.).
Fig. 151- San Pedro. Granada: Iglesia de San Anton. (sup). De

Fig. 152:San Pedro. Granada: Iglesia de San José. (inf. 1zq.).
Fig. 153- José de Ribera, San Pedddbao: Coleccion Delclaux. (inf. Der.).




Fig. 154.- Francisco Collant§anPedra
Madrid: Morton Subastas.

Fig. 155.-San PedroMercado Anticuario.












Fig. 156.-SanAndrés Granada: Sacristia, Catedral.




Fig. 157.-SanAndrés Zamora: Catedral.

Fig. 158.- Giovanni Battista CaracciolSan

Andrés Roma: Coleccién particular




Fig. 159.- Giovanni Lanfranc&anAndrés c.

1637. Berlin: Gemaldegalerie







Fig. 160.Santiagoel Mayor. Granada:
Sacristia, Catedral.

Fig. 161.-Santiago el Mayar

Zamora: Catedral.




Fig. 162.- Guido ReniSantiagcel Mayor, c.

1625. Madrid: Muse®acional del Prado




Fig. 163.- Guido ReniSantiagoel Mayor, c. 1625.

Houston: Museo de Bellas Artes

Fig. 164.- Guido ReniAsuncion de la Fig. 164b.- Guido ReniAsuncion de la
Virgen, c. 1616. Génova: Iglesia de Santos Virgen (detalle), c. 1616. Génova: Iglesia d¢

Andrés y Ambrosio (Iglesia del Gesu). Santos Andrés y Ambrosio (Iglesia del
Cacm




Fig. 165.SantoTomas Granada: Sacristia,
Catedral.

Fig. 166.-SantoaToméas Zamora: Catedral

Fig. 167.SanMatea Granada: Sacristia, Catedral Fig. 168.-SanMateq Zamora: Catedral.







Fig. 169.- Louis JacotfantoTomas 1726. Fig. 170.- Louis JacotSanMateq 1726.
Nueva York: Metropolitan Museum. Nueva York: Metropolitan Museum.




Fig. 171.- Guido ReniSanJosé 164041642. Roma: Galleria d’Arte Antica.




Fig. 172.- Guido ReniLas cuatro estaciong$618-1620.
Viena:Kunsthistorisches Museum.

https://www.academiacolecciones.com/dibujos/inventario.php?id=D-
2004 (consultado: 15 de julio de 2019).




Fig. 173.- Guido Reni (aqui atribBusto de San Mateec. 1625.
Madrid: Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.







Fig. 174.-Santiagoel Menor. Fig. 175.-Santiagoel Menor.
Zamora: Catedral. Granada: Sacristia, Catedral.




Fig. 176.- Giovanni BaglioneSantiago el Menorl626.
Inglaterra: Coleccion Privada.







Fig. 177.-SanJudas Zamora: Catedral Fig. 178.-SanBartolomé Zamora: Catedral.

Fig. 179.-SanJuanEvangelista
Zamora: Catedral.






Fig. 180.- Frangois de
Louvemont San
Bartolomé 1680.

Londres: British
Museum.




Fig. 181.-SanMatias Zamora: Catedral.

Fig. 182.- Giovanni Battista Caracciolecce Homoc. 1620. San Petersburgo: Museo del Hermitage.







Fig. 183.-SanFelipe. Zamora: Catedral.

Fig. 184.-SanSim6n Zamora: Catedral.




Fig. 185.-Cristoforo Roncalli, “PomarancioSantos Domitila, Nereo y Aquilgo. 1599.
Roma: Iglesia de los Santos Nereo y Aquileo.
































































Fig. 186.- Agostino Tassi, Giovanni Lanfranco y C&8&raceniFrescos de la sala dei

Corazzierj 1616 y 1617. Roma: Palazzo del Quirinale.







Fig. 187.- Francisco Pachednmaculada Concepcion con

Bernardo de Torpc. 1619. Madrid: Coleccién de MiguBtanados.




Fig. 188.- Luigi CousinTriunfo de la Inmaculada
Concepcion1633.
Roma: Santa Maria di Monserrato.

Fig. 189.- Juan de RoelaFriunfo de la
Inmaculada Concepci¢ri6l7.

Valladolid: Museo Nacional de Escultura.







Fig. 190.- Ignacio de RieSan Fernandpc. 1655-1655.
Sevilla: Ayuntamiento de Sevilla.



















Fig. 191.- Juan de Roeldsernando de Mata con la Inmaculada Concepgittil 2.

Berlin: Gemaldegalerie.






http://www.cervantesvirtual.com/s3/BVMC OBRAS/fed/cc9/368/2b1/11d/fac/c70/02&&H64/mime
s/fedcc936-82b1-11df-acc7-002185ce6064 15.htm#@&i3sultado: 2 de agosto de 2019).
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Fig. 192.-Giovanni de’ VecchiSan Sebastigre. 1

Roma, Iglesia de Sant’Andrea della Valle.




Fig. 193.-Cesari Giuseppe, el “Cavalier
d'Arpino”, SanSebastianc. 1617-1620.
Napoles: Pinacoteca dei Girolamini.

Fig. 194.-Cesari Giuseppe, el “Cavalier
d'Arpino”, San Sebastigre. 1630. Londres:

Coleccion privada.







Fig. 195.- Giovan Battista Salvi ,
el “Sassoferrato’l.a Madonna del

Rosariqg 1643. Roma: Basilica de
Santa Sabina.







Fig. 196.- Giovanni Lanfrancd.a
Magdalena portada al Cie|a. 1605.

Napoles: Museo di Capodimonte.




Fig. 197.- Annibale Carracdia Madonna del Silenzj@. 1600.
Londres: Coleccion Real.




Fig. 198.- Bartolomeo Manfredi (attrib.)garo que ayuda a
Dédalo a colocarse las alas. 1615.

Bolonia: Pinacoteca Nazionale.







Fig. 199.- Frans SnyderbJona y Gato en una cocina. 1630.
Viena: Liechtenstein Museum
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Fig. 200.- Guido ReniCristo Crucificadg c. 1635-1638.
Roma: Iglesia de San Lorenzo in Lucina.







Fig. 201.- Guido ReniCristo coronado de
espinas 1615-1620. Roma: Galleria
Nazionale d'Arte Antica di Palazzo Corsini.

Fig. 202.- Guido ReniDolorosg 1615-
1620. Roma: Galleria Nazionale d'Arte

Antica di Palazzo Corsini.




Fig. 203.- Guido ReniLa Anunciaciénc. 1609-
1611.Roma: Palazzo del Quirinale.




Fig. 204.- Bartolomé Esteban
Murillo, La Anunciacionc.
1655.

Madrid: Museo Nacional del
Prado




Fig. 205.- Bartolomé
Esteban MurilloLa
Anunciacion c. 1660.
Amsterdam:
Rijksmuseum.

Fig. 206.- Bartolomé Esteban
Murillo, La Anunciacién

16651668. Sevilla: Museo de
Bellas Artes.







Fig. 207.- Bartolomé Esteban Murill&cce
Homag c. 16601670. Londres: Coleccion
Particular.

Fig. 208.- Tiziano VecellioEcce Homoc. 1558-

1560. Dublin: National Gallery of Ireland.







Fig. 209.- Bartolomé
Esteban MurilloEcce
Homq c. 1660-1670.

Huntington, New York:
Heckscher Museum of
Art.




Fig. 210.- Giovanni Francesco Romanelli (aqui atrigijgen en adoracion
al Nifio dormidg c. 1625. Sevilla: Hotel Fontecruz Sevilla Seises.

Fig. 211.- Guido Reniyirgen en
adoracion al Nifio dormidoc. 1625-

1627. Roma: Collezione Doria
Pamphilij.







Fig. 212.- An6nimo italiano,

Virgen en adoracion al Nii
dormidqg c. 1635-1645.
Sevilla: Palacio de la
Condesa de Lebrija.

Fig. 213.- Guido Reni,
Virgen en adoracion al Nifio
dormidg c. 1640-1642.

Viena: Kunsthistorisches
Museum.







Fig. 214.- Guido Reni,
Asuncién de la Virgernl607-

1610. Londres: National
Gallery.




Fig. 215.- Anénimo sevillancAsuncioén de la
Virgen, siglo XVIl Sevilla: Iglesia parroquial del
Divino Salvador.

Fig. 216.- Anénimo sevillancAsuncioén de la
Virgen siglo XVII. Santiponce: Monasterio de

San Isidoro del Campo.




Fig. 217.- Bartolomé
Esteban MurilloNifio
Jesus dormido sobre la

cruz, c. 1655-1660.
Paradero desconocido.




Fig. 218.- Bartolomé Esteban Murillblifio Jestus dormido sobre la cruz 1660-1665.

Worcester: Coleccién de Osbert Dudley Smith.

Fig. 219.- Guido ReniNifio Jests dormido sobre la cruz 1625. Roma: Collezione M.







Fig. 220.- Annibale CarracRiedad c. 1600.
N&poles: Museo dCapodimonte.

Fig. 221.- Simone CantarinRiedad c. 1640.

El Escorial: Monasterio de San Lorenzo.




Fig. 222.- Bartolomé Esteban Murill®jedad c. 1665-1666. Oleo sobre

lienzo, 183 x 213 cm. Sevilla: Museo de Bellas Artes

Fig. 223.- Bartolomé Esteban Murillo (taller), Piedad, 20

Madrid: Coleccion particular.







Fig. 224.- Bartolomé Esteban Murillo, S&#lix Fig. 225.- Guido ReniSan José con el Nifio
Cantalicio con el Nifipc. 1665-1666. Sevilla: c. 1635. San Petersburgo: Museo del
Museo de Bellas Artes. Hermitage.

Fig. 226.- Bartolomé Esteban Murilldngel de Fig. 227.- Simone Cantarindngel de la Guardac. 1640.
la Guarda c. 1665-1666. Sevilla: Catedral. New York: Metropolitan Musem.




Fig. 228.- Bartolomé Esteban Murilldrcangel San Fig. 229.- Guido ReniArcangel San Migugll636. Roma:

Miguel, c. 1665-1666. Viena: Kunsthistorisches Iglesia de Santa Maria della Concezione dei Cappucci
Museum.







Fig. 230.- Antonio Allegri, el
“Correggio”, Virgen de la leche y un
angel c. 1524. Budapest: Museo de
Bellas Artes.

Fig. 231.- Antonio Allegri, el
“Correggio”, Desposorios misticos de

Santa Catalinac. 1527. Paris: Musée
du Louvre.




Fig. 232.- Antonio Allegri, el
“Correggio”, Noli me tangergc.

1525. Madrid: Museo Nacional del
Prado.




Fig. 233.-Antonio Allegri, “El Correggio”,Madonna de San Jerénimo.

1528. Parma: Galleria Nazionale.







Fig. 234.- Bartolomé Esteban Murill@esposorios
misticos de Santa Cataline. 16551660. Lisboa:
Museo de Arte Antiga.

Fig. 235.- Bartolomé Esteban Murilljirgen con el

Nifio, c. 16701672. New York: Metropolitan Museum|







Fig. 236.- Michelangelo Merisi da Caravaggio,
Virgen con el nifio y Santa AifdMadonna de los
palafreneros”), 1605. Roma: Galleria Borghese.

Fig. 237.- Francesco Albarscce Homo con dos angeles 1635. Roma: Galleria Colonna.




Fig. 238.- Orazio Borgiannl.amentacion sobre Cristo yacente 1600.
Roma: Galleria Spada.




Fig. 239.- Orazio BorgianniCristo crucificadg c.

1600.
Cadiz: Museo de Bellas Artes.







Fig. 240.- Rafael Sanziddadonna
del Passeggiocc. 1516. Edimburgo:

Scottish National Gallery.




Fig. 241.- Rafael SanziGagrada
Familia de la Palmac. 1506.

Edimburgo: Scottish National Gallery.




Fig. 242.- Bartolomé Esteban Murill&agrada Familia
con san Juanitoc. 1670. Londres: The Wallace

Collection.




Fig. 243.- Bartolomé Esteban
Murillo, Sagrada Familiac. 1670.
Cambridge: Fogg Art.

Fig. 244.- Rafael Sanzio y taller,
Sagrada Familia con San Juanito

(“Virgen de la rosa”), c. 1517.
Madrid: Museo Nacional del Prado.







Fig. 245.- Capilla de la Virgen de la Antigua. Sevillzatedral.




Fig. 246.- Gian Lorenzo Bernini y tallegepulcro del cardenal Domingo

Pimentel,c. 1653-1654. Roma: Iglesia de Santa Maria sopra Maner




Fig. 246b.- Gian Lorenzo Bernini y taller,
Sepulcro del cardenal Domingo Pimentel
16531654. Roma: Iglesia de di Santa Mari|
sopra Minerva (detalle).

Fig. 247.- Pedro Duque Cornejsepulcro del prelado Luis de Salcedo y Az¢dna4.

Sevilla: Catedral, Capilla de la Virgen de la Antg







Fig. 248.- Andrea Sacchgristo
crucificado entre santos dominigos

c. 1630. Roma: Iglesia de Santa
Maria sopra Minerva, Sactia.




Fig. 249.- Bartolomé Esteban Murill€risto crucificadg c. 1670.

Madrid: Museo Nacional del Prado.




Fig. 250.- Michelangelo
Buonarroti,Cristo resucitado
(“Cristo de la Minerva”), 1521.

Roma: Iglesia de Santa Maria
sopra Minerva.










Fig. 251.- Pablo de Céspedes y Cesare Arb&sescos de la boveda de la capilla Boniti 1570.

Roma: Iglesia de Trinita dei Monti.




Fig. 252.- Pablo de Céspedes e Cesare Arb@saacion de Adan y Eya. 1570.
Roma: Iglesia de Trinita dei Monti.







Fig. 253.- Diego Velazquez,
Entrada a la gruta del jardin de
Villa Medici en Romac. 1630.
Madrid: Museo Nacionadlel Prado.

Fig. 254.- Diego Velazquez,
Pabellén de Ariadna en el jardin de

Villa Medici en Romac. 1630.
Madrid: Museo Nacional del Prado.










Fig. 255.- Diego Gutiérrez Cabelldosé entrando en Heliépali$657.

Sevilla: Museo de Bellas Artes.




Fig. 256.- Diego Gutiérrez Cabellba caida de Troyal657.

Sevilla: Museo de Bellas Artes.




Fig. 257.- Francisco Gutiérrez CabelMatrimonio de la Virgenc. 1662.

Valladolid: Colegiata de Villagarcia de Campos.




Fig. 258.-Pietro Vanucci, el “Perugino”,
Desposorio de la Virgeri501-1504.

Caen: Musée des Beauxts.




Fig. 259.- Francisco Gutiérrez Cabell@ena en casa del fariseo. 1662.

Valladolid: Colegiata de Villagarcia de Campos.

Fig. 260.-Ludovico Cardi, el “Cigoli”,Cristo en casa del Farised646.

Roma: Collezione Doria Pamphil;.




Fig. 261.- Diego Gutiérrez Cabelldpsé presentando a su padre y sus hermanos al faraor
Madrid: Museo Nacional del Prado.

Fig. 262.- Agostino Tassi y talleGaleria 1638.

Prato: Museo Civico.













Fig. 263.- Francisco
Herrera, el “Mozo” El
triunfo de San
Hermenegildp1654.
Madrid: Museo Nacional
del Prado.




Fig. 264.-Francisco Herrera, el “MozoAlegoria de la Eucaristial 656.

Sevilla: Catedral.



















Fig. 265.- Ludovico CarraccMadonna degli ScalziL587.

Bolonia: Pinacoteca Nazionale.



















Fig. 266.- Bartolomeo CavarozZ&agrada
Familia con Santa Catalinal619. Madrid:

Museo Nacional del Prado.
















Fig. 267.- Annibale Carracci y ayudant&san Diego salva al muchacho

dormido en el hornpl604-1607. Madrid: Museo Nacional del Prado.




Fig. 267b.- Annibale Carracci y ayudant&san Diego salva al muchacho dormido en el hqdealle), 1604-1607.
Madrid: Museo Nacional del Prado.




Fig. 267c.- Annibale Carracci y ayudant&sn Diego salva al muchacho dormido en el horno

(detalle), 16041607. Madrid: Museo Nacional del Prado.




Fig. 268.- Annibale Carracci (atrib [Rescendimiento de Cristo. 1600.
Sevilla: Palacio de las Duefias.




Fig. 269.- Annibale Carracci (copia),
Virgen con el Nifio y San Juanito

Cadiz: Iglesia de San Juan de Dios.




Fig. 270.- Andnimo italianpSan JerénimoCéadiz: Convento de San Francisco.




http://ceres.mcu.es/pages/Viewer?accion=4&AMuseo=MCM&Museo=MCM&Ninv=03e88sultado:
12 de agosto de 1019). Redin Michaus, 2009: 65-67. Vaquero Agyéelié 2010: 39 (n° inv. VH 490).
1548 Burke, 1984, III: 254.

1549Burke, 1984, llI: 252. Esta obra se vendié en la almoneda deallé8therederos de don Pedro de
Ancona, véase Pérez Sanchez, 1965: 103. Esta obra debia ser unadeeosia conservada en el
Palazzo Fava de Bolonia, véase: Bellori, [1672 (2005)]: 57.






Fig. 271.- Guido Reni
Inmaculada
Concepcion1627.

Nueva York:
Metropolitan Museum.




Fig. 272.- Guido Reni (copia Jlelnmaculada
ConcepcionSevilla: Catedral. (sup. 1zg.)

Fig. 273: Anénimo sevillanplnmaculada

ConcepcionSevilla: palaci@arzobispal. (sup. Der.)

Fig. 274- Anénimag Inmaculada Concepcién
Granada: Iglesia de San Pedro (inf. 1zq.)







https://www.academiacolecciones.com/pinturas/inventario.php?id=@2®%ultado: 12 de agosto de
2019).
1570 Colomer, 2006: 216-218, y bibliografia precedente.







Fig. 275.- Guido ReniVirgen de la silla
16241625. Madrid: Museo Nacional del

Prado.




Fig. 276.- Guido Reni (copia deyjrgen de la sillaLos Palacios y

Villafranca: Parrogquia Mayor de Santa Maria la B&an










Fig. 277.- Guido reni (atrib.David con la cabeza de Goljat. 1610. Avila: Catedral.







Fig. 278.- Andrea Vaccar®anta Aguedac. 1635. Madrid: Museo Nacional del Prado.







Fig. 279.- Guido ReniVirgen de la Lechec. 1628-1630. Raleigh: North Carolina Museum of Art.







Fig. 280.- Guido Reni (copia ddyartirio de San PedroAntequera: Iglesia de San Sebastian.










Fig. 281.-Giovan Francesco Barbieri, el “Guercino” (copig,d&an Sebastian atendido por Santa Iren

Sevilla: Catedral.






Fig. 282.- Alessandro Tiarini (atrib.Martirio de Santa Agueda

Sevilla: Catedral




Fig. 283.- An6nimo bolofiéEsther y AsuerdSevilla: Catedral.













Fig. 284.- Juan de Valdés Led#| triunfo de la Santa CryA686-1688.

Sevilla: Sacristia de la iglesia del Hospital de \feb&es Sacerdotes.

Fig. 285.- Angelo Michele
Colonna y Agostino Mitelli,
Glorificacion de San

Lorenzg c. 1643. Florencia:
Iglesia de los Santos Michelq
y Gaetano.










Fig. 286.-Francisco Pachecdirgen Maria

1623. Sevilla: Universidad de Sevilla.

Fig. 287.- Francisco Pacheobngel de la

Anunciacion 1623. Sevilla: Universidad de Sevilla




Fig. 288.-Guido ReniVirgen
Maria. Oldenburg: Augusteum.

Fig. 289.-Guido ReniAngel de la

Anunciacion Oldenburg: Augusteum.




Fig. 290.- Francisco Pached@risto servido por los Angelg$616. Castres: Musée Goya.




Fig. 291.- Guido ReniSagrada Familia con dos angeles

Nueva York: Metropolitan Museum










Fig. 292.- Francisco Herrera,
el“Viejo”, La Apoteosis de

San Hermenegilde.1620-
1614. Sevilla: Museo de Bellas
Artes.




Fig. 293.- Reinier van Persijn
(de Guido Reni)Narcés
victoriosq 1655. Amsterdam:
Rijksmuseum.




Fig. 294.- Juan de RoelaSjrcuncision de
Cristo, c. 1604-1605. Sevilla: Iglesia de la

Anunciacion.




Fig. 295.- Francisco Varel&antas Catalina de Siena y Catalina de Alejandrid638.

Sevilla: Museo de Bellas Artes.




Fig. 296.- Francisco Zurbarahiércules y el Cancerbero
1634. Madrid: Museo del Prado.

Fig. 297- Guido Renj Hércules mata a la Hidral61741621.
Paris: Musée du Louvre.







Fig. 298.- Alonso Canoyirgen de Belénc. 1660. Sevilla: Catedral.




Fig. 299.- Guido ReniVirgen con el Nifio y san Juanjtb606. Paris: Musée du Louvre.







Fig. 300.- Diego Veladzquez a tunica de José&. 1630. El Escorial: Real Monasterio de San Lorenzo




Fig. 301.- Guido Reni, José y
la mujer de Putifar, c. 1630.

MoscU: Pushkin Museum.




Fig. 302.-Giovan Francesco Barbieri, el “Guercindparicion

de Cristo resucitado a la Virge629. Cento: Museo.




Fig. 303.- Diego VelazqueLristo
Crucificadq c. 1632. Madrid:
Museo Nacional del Prado.







Fig. 304.- Bartolomé Esteban Murillé.os
nifios de la concha. 1670. Madrid: Museo
Nacional del Prado.

Fig. 305: Guido Reni (segun composicién de
Annibale Carracci)San Juan Bautista y el
Nifio JesUs abrazandgse 16001640. Nueva
York: The Metropolitan Museum.




Fig. 306.- Manuel Salvador Carmona (segu
composicion de B.E. Murillo}san Juan

Bautista y el Nifio Jesus abrazandos@99.
Madrid: MusedNacional del Prado.

Fig. 307.- Bartolomé Esteban Murill§an
Juan Bautista y el Nifio JesUs abrazandese
1660-1670. San Petersburgo: Museo del
Hermitage.

Fig. 308.- Bartolomé Esteban Murillo,
San Juan Bautista y el Nifio Jesus

abrazandos, c. 1660-1670. Madrid:
Fondo Cultural Villar Mir.




Fig. 309.- Guido Reni (segun composicién de Ludovico &aij, San Juan Bautista y el Nifio Jes(y

abrazandosec. 1600-1640. Nueva York: Metropolitan Museum of. Art







Fig. 310.- Bartolomé Esteban Murill&an Antonio con el Nifia. 1660-1670.

San Petersburgo: Museo del Hermitage.




Fig. 311.- Simone Cantarinban Antonio con el Nifi@. 1640. Nueva York, Metropolitan Museum of Art.




Fig. 312.- Simone Cantaringan Antonio con el Nifi@. 1640-1648. Rio de Janeiro: Biblioteca NacioeaBiasil.




Fig. 313.- Bartolomé Esteban Murill&an Antonio con el Nific. 1656. Sevilla: Catedral.




Fig. 314.- Simone Cantarini,
Inmaculada Concepcigre. 1640.
Cambridge: Harvard Art Museums







Fig. 315.- Juan de Valdés Le&lan Sebastign Fig. 316.- Guido ReniSan Sebastiare.1640.
c. 1660. Sevilla: Iglesia de Santa Maria Bolonia: Pinacoteca Nazionale.
Magdalena.













Fig. 317.- Michelangelo Merisi
da CaravaggicSan Juan

Bautistg c. 1602. Roma:
Pinacoteca Capitolina.










Fig. 318.- Orazio BorgiannQracion en el Huertpc. 1606-1615. Braunschweig: Herzog Anton Ulrickiddum




Fig. 319.- Orazio BorgiannBan Cristébal con el Nifio Jesis 1606-1615.

Gelves: Iglesia parroquial Santa Maria de Gracia.
















Fig. 320.- Michelangelo Merisi da Caravaggio (caged, Ecce Homo

Almufiecar: Iglesia parroquial de la Encarnacion.












Fig. 321.- An6nimoPuda de Santo Tomaderez de la Frontera: Catedral.




Fig. 322.- Juan GuDescendimiento de

Cristo, 1608. Sevilla: Iglesia de San Martir]
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Cristo,




Fig. 322.- Juan Guiristo crucificadg

1611. Sevilla: Ayuntamiento de Sevilla.




Fig. 324.- Alonso de Zamorg&yisto crucificadg 1658.
Gerena: Cortijo El Esparragal.







Fig. 325.-Cavalier d’Arping Inmaculada
ConcepciénMadrid: Academia de Bellas Arteq

de San Fernando.




Fig. 326.-Cavalier d’Arpino (copia deJnmaculada
ConcepciénSevilla: Academia de Bellas Artes de
Santa Isabel de Hungria.

Fig. 327.-Cavalier d’Arpino (copia de

Inmaculada ConcepciérOsuna: Iglesia de San
Carlos el Real.







Fig. 328.- Carlo Saraceni (atribBlagelacion de CristoBadajoz: Museo de Bellas Artes.




Fig. 329.- Giusto Fiammingo (atribBlagelacion de CristoSevilla: Iglesia de la Anunciacion.










Fig. 330.- AnénimoSalomé con la cabeza del Bautista
Marchena: Iglesia de San Juan Bautista.







Fig. 331.- An6nimoNegacion de San PedrBevilla: Catedral.






















Fig. 332.- José de Riberaan Sebastign
16161617. Osuna: Colegiata.

Fig. 333.- José de Riberi@alvario, 1616-1617.

Osuna: Colegiata.



Fig. 334.- Guido ReniCalvario, 1616.

Bolonia: Pinacoteca Nazionale.










Fig. 335.- José de Riberfagcce Homoc. 1630-1640.

Cadiz: Museo de Bellas Arte.







Fig. 336.- José de Riberdan Juan Bautista abrazando al cordeto1625.

Amiens: Musée de Picardie.










Fig. 337. José de Ribera (copia d&an
Juan Bautista con el cordersiglo XVII.

Granada: Iglesia de San Cecilio.







Fig. 338.- Bernardo Cavallindparicion del Nifio Jesus a San Antonio de Padua,

1640. Guadix: Museo de la Catedral.







Fig. 339.- José de Ribera (copi i6 if sUs a San Antonio de Pad

Real Colegiata de Maria la Mayo




Fig. 340.- José de Ribera (copia dg)aricion del Nifio Jesus a San Antonio de Padu

Sevilla: Iglesia de San Clemente.







Fig. 341.-AnénimoSan Pablo

Granada: Catedral




Fig. 342.- José de Ribera y Juan Do (ajribescanso en la huida a Egipto

Sevilla: Convento de Santa Paula.







Fig. 343.- José de Ribera (copia d&jn
Jer6nimo penitentéMadrid: Museo Nacional del
Prado.

Fig. 344.- José de Ribera (copia dein
Jerénimo penitenteGranada: Iglesia de San

Jerénimo.




Fig. 345.- José de Ribera (copia de graba8a) Jerénimo oyendo la trompeta del Juicio Fina

Sevilla: Iglesia de Santa Catalina.




Fig. 346.- An6nimo italianoSan Jer6nimo

Sevilla: Convento de Santa Paula.










Fig. 347.- Luis Sanz
JiménezSan Pablo

Granada: Iglesia de
Santiago.










Fig. 348.- José de Riber&anto
Tomas c. 1610. Budapest: Museo
Nacional de Bellas Artes.

Fig. 349.- Luis Sanz Jiméne3anto
Tomas Granada: Iglesia de

Santiago




Fig. 350.- José de Riber&an Mateo
€.1610. Paris: Coleccion privada.

Fig. 351.- Luis Sanz Jiméne3an

Matea Granada: Iglesia de Santiago.




Fig. 352.- José de Riber&antiago el
Menor, c. 1610. Madrid: Galeria
Caylus.

Fig. 353.- Luis Sanz Jiméne3antiago
el Menor Granada: Iglesia de

Santiago.




Fig. 354.- José de Riberdesucristo
bendiciendoc. 1610. Nivillac: iglesia
parroquial.

Fig. 355.- Luis Sanz Jiménez,
Jesucristo bendiciend@ranada:

Iglesia de Santiago.




Fig. 356.- José de Riber&an Juan
Evangelistac. 1610. Paris: Oger-
Blanchet.

Fig. 357.- José de Riber&an Judas
Tadegq c. 1610. Rennes: Museo del

Bellas Artes.










Fig. 358.- Francisco de Zurbaran (talléBgn Juan Evangelista. 1637.

Marchena: Iglesia de San Juan Bautista.




uis Sanz Jiméne3an
Pedra Granada: Iglesia de Santiago.










Fig. 360.- José de Ribera,
Santiago el MayarSevilla:

Museo de Bellas Artes.




Fig. 361.- José de Riber&pronacién de Espinad 620.

Sevilla: Palacios de las Duefias.







Fig. 362.-Francisco de Herrera, el “Viejo” (atribSan Jeronimo

penitente Arcos de la Frontera: Iglesia de San Pedro.







Fig. 363.-Giovanni Battista Caracciolo, “BattistelloDegollacion

del Bautistac. 1630. Sevilla: Museo de Bellas Artes.

http://www.fundacionmedinaceli.org/coleccion/fichaobra.aspx?id<86fsultado: 4 de septiembre de
2019).

1930 Cruz y Bahamonde, 1813, XIII: 346.
1931 |APH, n° inv. 55891.



Fig. 364.-Giovanni Battista Caracciolo, “BattistelloSanta Ana, la

Virgen y el Nifio Jesys. 1620. Sevilla: Catedral.







Fig. 365.- Filippo Vitale (seguidor},a muerte de Abet. 1640.

Cadiz: Catedral.




Fig. 366.- Mattia PretiAngel de la Guardia

Sevilla: Catedral.




Fig. 367.- Mattia PretiDegollacion del Bautista

Sevilla: palacio ezobispal.

Fig. 368.- Mattia PretiCristo resucitado en el cenaculo. 1670-1675.

Sevilla: Museo del Bellas Artes.




Fig. 369.- Pedro Nufiez de Villavicencidydith mostrando la cabeza de Holofernes al pueblBetulia 1674.

Sevilla: Museo de Bellas Artes.




Fig. 370.- Luca GiordandAdoracion de los Reyes Magod

Sevilla: Palacio de las Duefias.




























Fig. 371.-Pietro Novelli, el “Monrealese” (atrib.Predicacion del Bautista;. 1630-1640.

Huelva: Museo.













Fig. 372.- Localizacién del antiguo Compés de San Juseeitla.













http://catalogo.fondazionezeri.unibo.it/scheda/opera/48350/Mazzucchelli%20Pier¥s23€a20%28
Morazzone%29%2C%20Flagellazione%20di%20Cr{stmsultado: 6 de septiembre de 2019). Sobre
esta obra se trata en: Pérez Sanchez, 1965: 355.

2012pérez Sanchez, 1965: 18.

2013 gpiriti, 2006: 51-52. Cabe destacar que en el inventario de la biblioteca ge eaizado tras su
muerte a causa de la peste un afio después de la presencia de Velazquez en la ciudaa use halla
ejemplar delGuzman de Alfarachen: Testori, 1953: 24.




blacion

http://catalogo.fondazionezeri.unibo.it/scheda/opera/62118/Nuvolone%20CarloYaziHeaih2C%20S
ant%27Antonio%20da%20Padova%20con%20Gesu%20Banitamsultado: 6 de septiembre de 2019).




Fig. 373.-Bartolomé Esteban Murill§anta Rosa de Lima con el Nifio Jesi€1671-1680.

Madrid: Coleccion particular.




Fig. 374.- Carlo Francesco Nuvolone
San Antonio de Padua con el Nifio

Jesusc. 1630-1660. Mercado
anticuario.




Fig. 375.- Giulio Cesare ProcacciNacimiento de Jesucristo con San Carlo Borromeo

Sevilla: Palacio de las Duefias.







Fig. 376.- Juan de Roelasa Gloria, 1615. Sevilla: Catedral.




Fig. 377.-Jacopo Robusti, “TintorettoRaraisg 1588-1592.

Venecia: Palacio Ducal.










https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/tintoretto/pafaiswsultado: 7 de septiembre de 2019).
2045 v/aldivieso, 1986: 122.

2046 Actualmente se puede contemplar una de estas series y otras copias de loscRasgaalacio
arzobispal de Sevilla; en: Valdivieso y Serrera, 1978: 77-79. Melchor Maldonado pesgiaboas de
los Bassano, llegando a tener en total seis originales en 1608; véase: Ruiz Mdrier23 2Balomir
propuso que estos mismos lienzos fueran adquiridos posteriormeeiedpoue de Medina de las
Torres; véase: Falomir Faus, 2001: 23, 26-27.

2047 Barcia y Pavon, 1911: n° 99. Valdivieso, 1990: 571.

2048 Falomir Faus, 2001: 23. Ruiz Manero, 2011: 28-29.

2049Kinkead, 1989: 155. Ruiz Manero en cambio transcribié esta entrada dehiivenomo la
Coronacion de Nuestro Sefitanzando la posibilidad que fuera Uaronacion de espinasgase: Ruiz
Manero, 2011: 281.







Fig. 378.- Vasco Pereir@&nunciacion 1576.

Marchena: Iglesia de San Juan Bautista.







Fig. 379.- Diego Veladzquet,a fabula de Aracne o Las Hilanderé&tetalle), c. 1657.

Madrid: Museo Nacional del Prado.




Fig. 380.- Diego Veladzquez (copia de Tintoreticg, Glima Cenal629. Madrid: Real

Academia de Bellas Artes de San Fernando.







Fig. 381.- Bartolomé
Esteban Murillo,
Magdalena penitente.
1660. Minneapolis:
Minneapolis Institute of
Arts.




Fig. 382.-Paolo Caliari, “Veronese'Magdalena penitenfel 583.

Madrid: Museo del Prado.







Fig. 383.-Bernardo Keilhav, “Mons Bernardo”, Tentaciones de San Jeronini®79.

Cadiz: Catedral.




















































Esame finale anno 2019















Guido Reni (segin composicion de Annibale
Carracci),San Juan Bautista y el Nifio JesUs

abrazandosédetalle), c. 1600:640. Nueva
York: The Metropolitan Museum.
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GARCIA FELGUERA, Maria de los Santos (198%)a fortuna de Murillo (1682

1900).Sevilla: Diputacion Provincia
268








































































































































































































































