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3. Santísimo Cristo de la Salud y Misericordia. 2009. Parroquia de la Purísima 
Concepción. Las Navas de la Concepción.
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4. María Santísima de la Victoria. 2011. Parroquia de Santa María de la Estrella. 
Coria del Río.
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5. Misterio de la Coronación de Espinas. 2015. Iglesia de Nuestra Señora de la Paz. 
Daimiel (Ciudad Real).



142

6. Nuestra Señora de la Esperanza. 2015. Iglesia de San José María. Barbastro (Huesca).
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LA OBRA ARTÍSTICA DE MANUEL PINEDA CALDERON 
EN DOS HERMANAS

 Enrique Ruiz Portillo

La producción artística del imaginero de Alcalá de Guadaíra Manuel 
Pineda Calderón (1906-1974) se inserta en la corriente de imaginería se-
villana que floreció a partir de la tercera década del siglo XX, debido a la 
reposición de pérdidas artísticas durante la Segunda República (1931-1932) 
y la Guerra Civil (1936), y a la fundación de nuevas hermandades.

Se trata de un autor autodidacta de gran sensibilidad y vocación artís-
tica, que se dedica a la realización y restauración de imágenes, además de 
otros oficios artísticos como la pintura, la talla o el dorado. Su gran capa-
cidad de trabajo y su prestigio le llevaron a repartir su amplio catálogo de 
obras fundamentalmente por las provincias de Andalucía Occidental y Ba-
dajoz, además de otros puntos de España como Baracaldo, Madrid o Ceuta.

Sin embargo, los estudios de imaginería han eludido esta figura. Los 
primeros análisis a nivel universitario fueron realizados por el profesor 
Roda Peña con motivo del XXV aniversario de la muerte del artista1, a los 
que sucedieron otras investigaciones en el I centenario de su nacimiento2. 
Estas publicaciones han avanzado bastante en el conocimiento de su obra, 
sobre todo en Alcalá de Guadaíra, pero sus trabajos en Dos Hermanas han 
sido escasamente estudiados3, quedando dispersos en diferentes escritos, 
incluso con imprecisiones. Nuestra humilde aportación a esta XVI edición 
del Simposio de Hermandades será la primera dedicada a Dos Hermanas, 
considerándose el municipio nazareno como el segundo foco artístico en 
la obra de Pineda, tras su localidad natal, y seguido por otras poblaciones 
como Arahal, Mérida, Morón de la Frontera o las serranas de Cazalla de la 
Sierra, Constantina o Cortegana.

1 RODA PEÑA, José: “Escultura procesional y talla en la Hermandad del Gran Poder de Tocina” en La 
Hermandad de Nuestro Padre Jesús del Gran Poder de Tocina (1947-1997). Tocina, 1997, pp. 91-137 
y 196-212; RODA PEÑA, José: “La obra escultórica de Manuel Pineda Calderón a los veinticinco años 
de su muerte” en Manuel Pineda Calderón. 25° Aniversario de su Muerte. Alcalá de Guadaíra, 1999, 
pp. 7-14; RODA PEÑA, José: “El escultor Manuel Pineda Calderón (1906-1974)” en Actas del II Simposio 
sobre Hermandades de Sevilla y su provincia. Sevilla, Fundación Cruzcampo, 2001, pp. 231-261.
2 GARCÍA GARCÍA, Juan Jorge: El escultor Manuel Pineda Calderón. Sevilla, 2006; RUIZ PORTILLO, Enrique: 
El imaginero alcalareño Manuel Pineda Calderón. Cuadernos pedagógicos. Alcalá de Guadaíra, 2006. 
3 En este sentido destacaremos el trabajo de ARRIBAS MONGE, Salvador y SANTOS GIL, Hugo: “El 
imaginero Manuel Pineda Calderón (1906-1974): Su legado escultórico a Dos Hermanas” en Revista de 
Feria y Fiestas. Dos Hermanas, 1998, pp. 12-18.
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La investigación que traemos a este foro ha sido realizada a partir de 
la documentación, inédita en gran parte, que guardó el artista a lo largo 
de toda su vida y que constituye el archivo “Pineda Calderón” custodiado 
por la alcalareña Hermandad del Dulce Nombre de María y la familia de 
Alejandro Ojeda Olivero, amigo del artista4. Asimismo, la mayor parte de 
las fotografías que lo ilustran son originales del citado archivo, muchas de 
ellas realizadas por él mismo.

1. Imaginería

Manuel Pineda Calderón se sintió por encima de todo imaginero, sien-
do su verdadera vocación y dedicándose fundamentalmente a la imagine-
ría religiosa en sus facetas cultual, procesional e incluso monumental.

La primera obra que realiza en Dos Hermanas será para la Hermandad 
de la Oración en el Huerto5, corporación para la que llega a tallar todas 
las imágenes procesionales. En marzo de 1940 entrega la “escultura de un 
ángel de la Oración en el Huerto de Nuestro Señor Jesucristo, tamaño na-
tural, para la Cofradía de dicho nombre de Dos Hermanas” 6. La imagen 
había sido encargada para donarla a la hermandad por Álvaro Pareja Rivas 
el 29 de julio del año anterior rubricando el contrato7 con el escultor. En el 
documento se estipula la construcción de la “imagen tallada en madera y 
policromada” por un precio de 2500 pesetas, de las cuales se pagarían 800 
a la firma y el resto antes de la entrega que se realizó en la fecha acordada.

Sobre una nube se arrodilla el ángel inclinando su cuerpo hacia la 
figura de Cristo, al que ofrece la cruz y el cáliz. Su rostro, buscando diálo-
go con la agonía de Cristo, muestra serenidad y dulzura, con una belleza 
andrógina propia de las figuras angélicas. Algunas fuentes apuntan a que 
sirvió de modelo el niño José María Gómez Sánchez8, conocido periodis-
ta de El Correo de Andalucía, hijo predilecto de la ciudad nazarena. En 
1953, entrevistado por el mismo periodista, Pineda reconocía que, entre las 

4 Mi agradecimiento más profundo a los responsables de este archivo y a las hermandades nazarenas 
que se han volcado colaborando en este trabajo, y muy especialmente, a Manuel Escalante, Concep-
ción Ojeda, Germán Calderón, Juan José Domínguez, Manuel A. Jurado, José A. Santana y Javier Mena. 
5 Para todo lo referente al misterio de esta Hermandad, RUIZ PORTILLO, Enrique: “La Oración en el 
Huerto en la obra de Manuel Pineda Calderón” en Revista Pasión y Gloria nº 10. Alcalá de Guadaíra, 
Consejo de Hermandades, 2003.
6 (A)rchivo de Manuel (P)ineda (C)alderón. Libro de toma de razón. Folio 9.
7 A.P.C. Carpeta “Contratos”. Contrato para el Ángel de la Oración en el Huerto. Dos Hermanas. 29-7-1939.
8 LÓPEZ GUTIÉRREZ, Antonio J.: “Antigua Hermandad del Santísimo Rosario y Cofradía de Nazarenos 
de la Sagrada Oración de Nuestro Señor Jesucristo en el Huerto y Nuestra Madre y Señora de los Do-
lores. Dos Hermanas” en Misterios de Sevilla. T.  IV. Sevilla, 2003, pp. 56-67.
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imágenes de Dos Hermanas, se sentía especialmente satisfecho de ésta. La 
talla fue restaurada en 1983 por Francisco Peláez del Espino.

El 1º de agosto de 1941 nuestro artista contrata con los hermanos de 
la Oración en el Huerto Enrique Gómez Martínez, hermano mayor, Álvaro 
Pareja, tesorero y José Díaz, secretario “la construcción de una cabeza y 
manos de Ntra. Sra. de los Dolores, tamaño natural, en madera tallada y 
policromada” 9. La obra debía ser entregada en el mes de octubre siguiente, 
por el precio de 1000 pesetas, pagando 700 a la firma y el resto antes de 
marzo de 1942. El encargo venía por el accidente que había sufrido la ima-
gen anterior, resultando destrozada tras una caída a finales de julio de 1941. 
Se trataba de una obra con cabeza de barro cocido donada a la hermandad 
hacia 1892 por una señora apodada “la Cochiza”, y que había sido la única 
imagen titular de la cofradía, salvada del incendio de 1936. El 5 de agosto 
se decide “afrontar urgentemente la restauración” y “encargar dicho me-
nester al escultor D. Manuel Pineda Calderón de Alcalá de Guadaíra, sin 
perjuicio de dar cuenta en su día al Cabildo Gral. pues, por dicho Sr. haber 
construido la Imagen del Ángel, ya su trabajo era reconocido y por lo tanto 
una garantía de que su labor agradaría” 10. El contrato se había cumplido 
el 1º de octubre, siendo bendecida el día 15. Así, en el libro de toma de 
razón aparece la anotación “Cabeza y manos de una Virgen de los Dolores 
tamaño natural para la Hermandad de la Oración en el Huerto de Dos 
Hermanas (Sevilla) 1000 ptas” 11. Esta documentación nos dice que Pineda 
realizó una imagen completamente nueva, ya que desde su realización se 
ha apuntado a una posible restauración de la antigua. Pineda realiza un 
rostro sereno, de dolor atemperado, con altísimo parecido a la imagen per-
dida. El juego de manos, separadas y oferentes para sostener el pañuelo, 
expresa toda la delicadeza que caracteriza su obra. Con ellas se produce un 
cambio iconográfico, ya que la anterior imagen las llevaba entrelazadas y 
de tamaño menor del natural, conservándose hoy en la casa de hermandad.

La imagen fue restaurada por Luis Álvarez Duarte en 2004 con gran 
respeto al original, con trabajos en la nuca, candelero más inclinado, nue-
vo tronco, y eliminación de puntillas y del oscurecimiento de la policro-
mía. En su opinión no sería de Pineda, por grafismos que él aprecia del 
siglo XVIII o XIX, y que habría aplicado a una imagen de madera antigua 

9 A.P.C. Carpeta “Contratos”. Contrato para la Virgen de los Dolores. Dos Hermanas. 1-8-1941.
10 CALDERÓN ALONSO, Germán: “Las Imágenes y Efigies desaparecidas de la Semana Santa Nazarena 
(2ª parte)” en Boletín Informativo del Consejo de HH. y CC. Dos Hermanas, 2000, pp. 36-48.
11 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 10 vto.
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una cabellera de pasta para dar volumen al cráneo y retocado la boca12.
En diciembre de 1944 Pineda Calderón realiza dos ángeles en madera 

policromada para el ayuntamiento por los que cobra 2000 pesetas13, que 
podrían pertenecer al patrimonio de la Hermandad Sacramental.

El 11 de julio de 1947 la Hermandad de la Oración en el Huerto firma 
con Pineda Calderón el contrato para un nuevo Cristo14. Hasta entonces 
había procesionado una obra del ebanista local Miguel Ponce Bancalero 
que sustituyó a la destruida en 1936, pero que no satisfacía a la hermandad. 
De nuevo, Enrique Gómez, como hermano Mayor y Álvaro Pareja como 
mayordomo firman un contrato para la construcción de una nueva imagen 
de tamaño natural, en madera de ciprés, cedro y Flandes, terminada y en-
carnada cabeza, las manos y las piernas hasta las rodillas. El precio de la 
escultura sería de 5500 pesetas que se entregarían divididas entre 3000 pe-
setas a la entrega en febrero de 1948, y el resto dentro de ese mismo año. 
El escultor cumplió el encargo en su fecha15. Cristo se muestra arrodillado, 
con el cuerpo hacia adelante y las manos abiertas en actitud de plegaria. El 
rostro muestra la angustia del amargo momento, con el atemperado dolor 
que caracteriza la obra del imaginero y toda la expresividad que requiere 
el pasaje evangélico. En el Señor de la Oración en el Huerto está la serie 
de grafismos propios de Pineda Calderón para las imágenes masculinas, en 
general, y particularmente de Cristo: carnaciones tostadas, largas melenas 
peinadas al centro con menudos mechones, ojos expresivos, nostálgicos, 
dolor contenido… todo bajo la influencia de la mejor imaginería sevillana 
del siglo XVII, con las figuras incontestables de Montañés y Mesa a las que 
tanto admiraba el escultor alcalareño. La imagen fue restaurada en 2005 
también por Álvarez Duarte, limpiando la policromía, retirando clavos y 
sustituyendo el cuerpo de candelero original por uno nuevo anatomizado 
que en opinión de Duarte se muestra “más relajado, más natural” 16. En la 
hermandad se conserva una parte del torso en cuyo interior firmó el autor: 
“OBRA de Manuel Pineda Calderón. ALCALÁ DE GUADAÍRA 1947”.

Del 15 de junio de 1952 se conserva un documento que hubiera ser-
vido como contrato con la junta organizadora de la Hermandad de Jesús 
Descendido de la Cruz en el misterio de su Sagrada Mortaja y Ntra. Sra. 

12 Sin firma. “Entrevista a Luis Álvarez Duarte” en Siete Dolores. Dos Hermanas, 2006, pp. 7-11.
13 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 14.
14 A.P.C. Carpeta “Contratos”. Contrato para el Cristo de la Oración en el Huerto. Dos Hermanas. 11-
7-1947.
15 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 18 vto.
16 Sin firma. “Entrevista a Luis Álvarez Duarte”, op. cit., pp. 7-11.
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de la Amargura para la ejecución de las imágenes titulares17. Se trata del 
borrador, pues aparece con tachones y sin firmas, y en él figuran en re-
presentación de aquélla los nombres manuscritos de los miembros del 
grupo fundador: Francisco Hidalgo Gómez, José Caro Arias, Luis Montero 
Jiménez, José López González, Miguel Ruiz de Vargas, Francisco Orozco 
Franco, Manuel Reina García y José Gómez Díaz. El artista se comprometía 
a ejecutar la imagen de la Dolorosa de la Amargura, de candelero, y la del 
Cristo Yacente completamente tallado, por las que cobraría 17500 pesetas, 
de las que se pagarían 1500 pesetas a la firma del contrato y el resto poco a 
poco. En torno a la realización de estas imágenes se conserva un conjunto 
epistolar que nos da detalles de su ejecución. En una carta manuscrita del 
26 de julio de 195218 la hermandad considera escasa la cantidad de 2000 
pesetas para abrir el contrato, por lo que esperan contar con 5000 pesetas 
en breve, tras la rifa de una máquina. Por ello, sabemos que el contrato 
anterior es un borrador y no el definitivo. El compromiso de entrega de las 
imágenes en la cuaresma de 1953 se cumplió, como aparece en el libro de 
toma de razón: “Marzo Virgen de la Amargura y Cristo yacente Herman-
dad de la Sagrada Mortaja Dos Hermanas. 17500 ptas.” 19. Ambas imáge-
nes forman el conjunto iconográfico de la Piedad, con el cuerpo de Cristo 
sobre las sábanas sostenido por la Virgen que aquí aparece de pie y no 
sentada, sosteniendo a Cristo en su regazo como es habitual. Así, recuerda 
en su postura a la Dolorosa de la sevillana Hermandad de la Sagrada Mor-
taja que en origen aparecía de pie en el conjunto de su misterio. El rostro 
del Señor muestras los rasgos ya indicados para las imágenes de Cristo y su 
cuerpo cae plácidamente sobre las sábanas, mostrando la elegante y per-
fecta anatomía que ya había plasmado Pineda Calderón en los Yacentes de 
Alcalá de Guadaíra (1942) o Arahal (1945), sacados de modelos del natural 
tras largas sesiones de posado en el taller del escultor. La Virgen nos ofrece 
a Cristo entre las sábanas y con su expresión nos interroga sobre el pasaje 
del libro de las Lamentaciones: “Mirad y ved si hay dolor como mi dolor” 20. 
La hermosura de la Dolorosa guarda los rasgos propios de Pineda, con una 
exquisita policromía de tonos claros, dolor sereno, atemperado, y unas 
bellísimas manos de dedos largos y finos.

Aunque ambas imágenes se presentaron a los fieles el 29 de marzo de 

17 A.P.C. Carpeta “Contratos”. Contrato para los titulares de la Hdad. de la Amargura. Dos Hermanas.
18 A.P.C. Carpeta “Cartas”. Carta de la Hermandad de la Amargura a Pineda Calderón. 26-7-1952.
19 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 25.
20 Lm. 1, 12.
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1953, Domingo de Ramos, ya desde el mes de enero algunos hermanos 
habían conocido la Virgen, quedando muy satisfechos, como indica el ofi-
cio de la hermandad remitido el 21 de enero de 1953 por José Caro Arias21, 
deseando el mismo éxito con la futura imagen del Cristo. Otro grupo de 
cartas22 fechadas en septiembre de 1954 nos informan sobre las dificulta-
des económicas que se produjeron tras el estreno del grupo escultórico, y 
que finalmente quedaron resueltas.

Tras su realización, las imágenes fueron restauradas en varias ocasiones. 
Manuel Carmona restauró la Virgen en 1986, indicando que podía tratarse 
de una imagen antigua intervenida. El Cristo fue restaurado por José María 
Cerero Sola en 1982 y por Carmona en 1986, siendo sustituido en 1992 por 
una obra de este último23. El Yacente de Pineda fue trasladado al monasterio 
de San José de Carmelitas Descalzas de la misma ciudad, en cuya clausura 
recibe culto24. Algunas publicaciones han indicado que Pineda realizó las 
imágenes de San Juan y Santa Marta que acompañaron al grupo escultórico 
durante varios años. Sin embargo, estas imágenes eran obra de Antonio Iz-
quierdo Venegas y, tras ser retiradas del paso, fueron destruidas.

En febrero de 1954 se fecha la realización de la imagen de San Juan 
Evangelista de la Hermandad de Jesús del Gran Poder, por la que cobró 
5000 pesetas25. En la anotación del citado libro Pineda olvidó el nombre 
del donante, pues solo escribió “Costeado por Don”, pero se refería a Luis 
Romero Encinas, nombrado teniente de hermano mayor honorario en el 
cabildo del 4 de mayo de 195526. El Discípulo Amado inclina su cuerpo 
hacia adelante en actitud itinerante girando la cabeza hacia la Santísima 
Virgen, a la que indica el camino con sus brazos extendidos, en su paso de 
palio. El rostro, de morenas carnaciones, muestra la sorpresa y la angustia 
por el difícil momento representado. El domingo 7 de marzo la imagen fue 

21 A.P.C. Carpeta “Cartas”. Carta de la Hermandad de la Amargura a Pineda Calderón. 21-1-1953.
22 A.P.C. Carpeta “Cartas”. Carta de la Hermandad de la Amargura a Pineda Calderón. Sin fecha. Carta 
de Pineda Calderón a la Hermandad de la Amargura. 23-9-1954. Carta de la Hermandad de la Amargura 
a Pineda Calderón. 28-9-1954. Carta de la Hermandad de la Amargura a Pineda Calderón. 28-9-1954. 
Carta de Pineda Calderón a la Hermandad de la Amargura. 30-9-1954.
23 LÓPEZ GUTIÉRREZ, Antonio J.: “Fervorosa Hermandad y Cofradía de Nazarenos de Nuestro Padre 
Jesús Descendido de la Cruz y Nuestra Madre y Señora de la Amargura. Dos Hermanas” en Misterios 
de Sevilla. T. IV. Sevilla, 2003, pp. 68-77.
24 CALDERÓN ALONSO, Germán: “Las Imágenes y Efigies desaparecidas de la Semana Santa Nazarena 
(2ª parte)”. Ob cit.
25 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 26.
26 Archivo de la Hermandad citado por LÓPEZ GUTIÉRREZ, Antonio J.: “Fervorosa Hermandad y Co-
fradía de Nazarenos de Nuestro Padre Jesús del Gran Poder, María Santísima del Mayor Dolor y Tras-
paso y San Juan Evangelista. Dos Hermanas” en Nazarenos de Sevilla. T. II. Sevilla, 1997, pp. 212-227.
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bendecida en la parroquia, como atestigua el periódico local Adelante que 
lo califica como “bellísima talla, ejecutada con gran propiedad y sin duda 
alguna de las más felices creaciones del escultor Manuel Pineda” 27.

En una carta28 remitida por Francisco Salguero el 23 de marzo de 1954 
informa a Pineda que la imagen estaba gustando mucho y preguntaba si 
había recibido la túnica y el mantolín devueltos en el camión de los pana-
deros tras haber presentado la imagen vestida con estas prendas del autor. 
Salguero remite en octubre de ese año otra carta29 alertando de que la 
imagen tiene una grieta en el pie izquierdo. Pineda le explica que se debe 
al secado de la madera y que no tiene importancia, resolviéndose poste-
riormente. La imagen ha sido restaurada por Jesús Santos Calero (1982), 
Adolfo Castillo y José Pérez Delgado (1983) y Juan Manuel Miñarro (1999), 
que le incorporó un nuevo cuerpo anatomizado y su peana.

Aunque no se conserva el contrato de ejecución, sabemos que en abril de 
1954 concluyó las imágenes dormidas de San Juan, San Pedro y Santiago para 
el paso de la Oración en el Huerto por un precio de 10000 pesetas, estrenán-
dose el Miércoles Santo de aquel año, 21 de abril30. El conjunto sustituyó a 
un apostolado de pequeño tamaño y poca calidad que había salido después 
de la guerra civil. Las manos de san Pedro, realizadas una sobre otra, trajeron 
problemas para vestirlo, por lo que fueron sustituidas por las actuales31.

En septiembre de 1957 realiza una imagen del Sagrado Corazón de 
Jesús para Luis Armero, que pagó por ella 2500 pesetas. La obra fue rea-
lizada en madera policromada, siendo de tamaño académico, apenas se-
tenta y cinco centímetros32. Aún así, hace gala de un magnífico trabajo de 
estofado en las vestiduras, además de la expresión triunfante del rostro del 
Cristo, lejos de lo amuñecado de este tipo de representaciones, a menudo 
de procedencia seriada.

La Hermandad de la Entrada en Jerusalén había sido fundada en 1952, 
pero en 1959 un grupo de jóvenes de Acción Católica renuevan la herman-
dad con aportaciones como la de la advocación de una Dolorosa titular 
que llamarían “de la Estrella”. Los hermanos eligieron a Pineda Calderón 

27 Sin firma. “Bendición de una imagen de San Juan Evangelista” en Adelante, nº 55. Dos Hermanas, 
14-3-1954, p. 1.
28 A.P.C. Carpeta “Cartas”. Cara de Francisco Salguero a Pineda Calderón, 23-3-1954.
29 A.P.C. Carpeta “Cartas”. Carta de Francisco Salguero a Manuel Pineda. Octubre 1954.
30 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 26 vto.
31 CALDERÓN ALONSO, Germán: “Las Imágenes y Efigies desaparecidas de la Semana Santa Nazarena 
(2ª parte)”. Ob. cit.
32 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 31 vto.
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para tallar su imagen, conservándose un jugoso conjunto epistolar que 
nos da detalles de aquella realización33. El 27 de abril de 1959 José María 
Gómez Sánchez informa a Pineda de que el día anterior había quedado 
constituida la mesa de gobierno presidida por Miguel Gil, comunicando a 
los hermanos el proyecto inmediato de realizar la imagen, alegrándose to-
dos por la decisión y por el autor escogido, que ya gozaba de reconocido 
prestigio en la ciudad. Gómez deja libertad creativa al artista para la nueva 
imagen, pidiendo tan sólo que incline un poco la cabeza a semejanza de la 
Dolorosa del Rosario de Montesión. El día 18 de mayo Gómez remite una 
carta con membrete del conde de Campo Rey y filos enlutados, acusando 
recibo del pésame que enviara Pineda el día 15 por la muerte del citado 
conde con el que Gómez tuvo relación familiar. En la misma carta Gómez 
indica los nombres de las personas que aparecerán en el contrato de la 
nueva imagen, mostrando la gran ilusión que tienen los hermanos. El cita-
do contrato34 fue firmado el 31 de mayo por Miguel Gil Pachón, hermano 
mayor, Juan Antonio Claro Arahal, mayordomo y José María Gómez Sán-
chez, secretario. La imagen de la Virgen sería tallada en madera de ciprés 
para la cabeza y las manos que serían policromadas, y el busto, brazos y 
candelero en madera de Flandes pintada de gris. El precio sería de 9000 
pesetas, de las que se entregarían mil a la firma del contrato y el resto de 
tiempo en tiempo, hasta la entrega en diciembre de 1959. Ese mismo año 
la hermandad contrata la realización de la imagen de San Juan para su mis-
terio, aunque no se conserva su contrato en el archivo de Pineda Calderón.

El 14 de septiembre de 1959 el citado Gómez apremia a Pineda sobre 
los trabajos, ya que tenían intención de bendecir a la Dolorosa sobre el 6 
de diciembre, debiendo estar terminado el San Juan una semana antes del 
Domingo de Ramos para bendecirlo en el paso. El 20 de noviembre Gómez 
informa a Pineda del ingreso de 2000 pesetas a cuenta de los trabajos, cuyo 
recibo envió el día 23, solicitando además las medidas para confeccionar 
los ropajes. El día 1 de diciembre Gómez acusa recibo de las medidas so-
licitadas y acepta el ofrecimiento de Pineda para que se bendijera con una 
de las sayas que él tenía, ya que tendría que llevar todo prestado y estaban 
buscando la cesión de un manto blanco y una corona. Informa también 
que finalmente se bendeciría el día 13 de diciembre. Los plazos se cumplie-
ron, quedando anotado en el libro de toma de razón: “N. S. de la Estrella. 

33 A.P.C. Carpeta “Cartas”. Cartas de José María Gómez a Manuel Pineda. 27-4-1959, 18-5-1959, 14-9-
1959, 20-11-1959, 23-11-1959, 1-12-1959.
34 A.P.C. Carpeta “Contratos”. Contrato para la Virgen de la Estrella. Dos Hermanas. 31-5-1959.
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Candelero. Tamaño natural. Hermandad de la Entrada en Jerusalén. Dos 
Hermanas. 9000 ptas.” 35. El 8 de diciembre Pineda recibe una carta de sa-
luda36 del hermano mayor invitándole a la bendición en la parroquia de la 
Magdalena. Aunque no queda constancia documental de una intervención 
posterior, algunas fuentes apuntan que fue retocada por Pineda hacia 196437.

Con la imagen de San Juan comienza en 1959 la realización del mis-
terio de la Entrada en Jerusalén. Según informa el libro de toma de razón, 
en abril de 1960 entrega la citada obra, por la que cobró 14000 pesetas38. 
La imagen sigue los caracteres que Pineda otorga a las representaciones 
del Discípulo Amado, aunque en esta ocasión se muestra especialmente 
joven e imberbe. El misterio lo continúa al año siguiente, cuando en mar-
zo de 1961 cumple con la entrega de la imagen de “Santiago encarnado 
hasta las rodillas” por el mismo precio de la anterior39. Esta imagen iba a 
ser contratada oficialmente el 20 de agosto de 1960, aunque el documento 
se conserva por duplicado y sin firmar en el archivo del artista. En dicho 
contrato aparecen las mismas personas que en el de la Dolorosa. La ima-
gen sería de tamaño natural, tallando en madera de ciprés la cabeza, las 
manos y las piernas hasta las rodillas y posteriormente policromada. El res-
to del cuerpo sería de madera de pino de flandes pintada de gris. El santo 
se muestra de pie, en actitud itinerante para participar en el cortejo de la 
entrada en Jerusalén, cerrando una de sus manos para sostener la palma. 
El apóstol Santiago, atento a cuando ocurre, abre sus expresivos ojos y 
esboza una leve sonrisa. El bigote y la barba son recortados, aunque esta 
última se alarga hacia la barbilla. Su cabellera, más corta de lo habitual, se 
forma con ondulados mechones morenos, destacando el peculiar copete 
en la frente que muestra la admiración de Pineda por la plástica montañe-
sina. Actualmente se encuentra restaurado por Francisco Berlanga.

En marzo de 1962 concluyó40 un Crucificado de tamaño natural para 
los cultos externos de la Hermandad de Vera Cruz, ya que el progresivo 
deterioro de la imagen primitiva le impedía procesionar, a pesar de la 

35 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 34 vto.
36 A.P.C. Carpeta “Cartas”. Saluda del Hermano Mayor de la Hermandad de la Estrella. 8-12-1959.
37 LÓPEZ GUTIÉRREZ, Antonio J.: “Real Hermandad y Cofradía de Nazarenos de Nuestro Padre Jesús 
en la Entrada en Jerusalén y María Santísima de la Estrella. Dos Hermanas” en Misterios de Sevilla. T. 
IV. Sevilla, 2003, pp. 6-19.
38 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 35.
39 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 36 vto.
40 Archivo de la Hermandad de Vera Cruz de Dos Hermanas. Contrato para la realización del Crucifi-
cado. Se trata de la única copia del contrato se conservada, apareciendo sólo la firma del escultor, por 
lo que se trata de la copia remitida a la Hermandad por el autor.
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restauración que había realizado Pineda en 1950. Este nuevo Crucificado, 
que actuó como vicario de la imagen titular hasta 1989 y hoy se conserva 
expuesto al culto en la capilla de los pies de la nave de la epístola del 
templo de San Sebastián, había sido contratado41 el 1º de enero de 1961 
por el hermano mayor Antonio Léon Cruz y los catorce oficiales de la junta 
de gobierno. Entre las condiciones destacaremos que la imagen sería ta-
llada en madera de ciprés a tamaño natural y policromada, y que “la cruz 
será en madera de pino Flandes imitando madero y pintado en oscuro y 
oro”, acordando el precio en 34000 pesetas, entregando 18500 pesetas a 
la firma y el resto “de tiempo en tiempo hasta su total liquidación”. En el 
libro de toma de razón, al anotar este Cristo, sólo aparece un plazo de 
14000 pesetas42. Esta obra pertenece al conjunto de magníficos Crucifica-
dos que realizó este artista, entre los que destacaremos el de la Esperanza 
de Arahal, Amor de Constantina, Vera Cruz de Cortegana o el remodelado 
del Amor de Alcalá de Guadaíra, todos ellos inspirados en la plástica de 
Juan de Mesa y que demuestran el profundo dominio de la anatomía que 
tiene Pineda para la iconografía más difícil de la imaginería. El Crucificado 
nazareno nos muestra una plácida muerte, con los miembros relajados y 
dulce expresión en el rostro. En alguna publicación se ha confundido esta 
obra con la restauración de un antiguo Cristo que realizó Manuel González 
Migolla en 1931 en madera de acana, hoy en paradero desconocido.

Para presidir el misterio de la Entrada en Jerusalén realiza en abril de 
1962 la imagen del Señor montado en el pollino por el que la hermandad 
pagó 20000 pesetas43, para sustituir a la antigua imagen seriada de Olot 
que pasó a Alcalá. El Cristo, de gran calidad, aparece sentado a horcaja-
das sobre el animal, sosteniendo las riendas con una mano y bendiciendo 
con la opuesta. El rostro, aunque sigue los grafismos propios de Pineda, 
muestra una expresión ausente, reflexiva, casi hierática, con una actitud 
mayestática. El animal es de factura correcta, con anatomía y pelaje ideali-
zados, sin un realismo excesivo. La imagen del Señor sería completamente 
remodelada, retallando y dándole una nueva policromía Francisco Berlan-
ga en 1982, perdiendo los grafismos propios de Pineda. Ha sido restaurada 
de nuevo por Francisco Arquillo en el otoño de 2014.

41 Archivo de la Hermandad de Vera Cruz de Dos Hermanas. Contrato para la realización del Crucifi-
cado. Se trata de la única copia del contrato se conservada, apareciendo sólo la firma del escultor, por 
lo que se trata de la copia remitida a la Hermandad por el autor.
42 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 37 vto.
43 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 38.
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En marzo de 1966 realiza la última imagen contratada para este con-
junto: un niño que mira al Señor, obra de madera policromada con 130 
cms de alto, por el que cobró 10000 pesetas44. Sirvió como modelo el joven 
alcalareño Francisco Romero Acosta. La documentación conservada en el 
archivo permite subsanar los errores que otras fuentes han presentado so-
bre este misterio, como la anónima autoría del niño o la errónea datación 
de las imágenes de San Juan y Santiago.

En 1972 realizó la imagen de la pequeña pollina45, aunque no aparece 
en el libro de toma de razón, por lo que podría tratarse de un regalo del 
agradecido artista a la hermandad. Pineda añadió al misterio las imágenes 
reutilizadas de una hebrea arrodillada y un hebreo representando al pue-
blo judío, pero no existe documentación sobre ellos. La hebrea era una 
imagen femenina transformada por Pineda, mientras que el hebreo era 
una antigua imagen de San Juan que había pertenecido a la Hermandad 
de Vera Cruz. En 1982 fueron retirados del conjunto46.

2. Restauraciones escultóricas

A pesar de su condición de imaginero creador, Pineda Calderón fue 
requerido por su clientela como restaurador, con un concepto de restau-
ración más cercano al de remodelación que al actual de conservación 
preventiva y científica que elimina añadidos para devolver a la obra a su 
estado primigenio. La legislación y los criterios de restauración en la época 
en que trabaja Pineda Calderón no eran tan avanzados y distaban bastante 
de los actuales. Por entonces prima una idea de restauración en la que, 
aunque la pieza es recuperada, se retoca para embellecerla, transformán-
dola sin respetar la fisonomía original y dándole un nuevo sello personal. 
En Dos Hermanas, Pineda Calderón interviene tanto en imágenes de her-
mandades como en obras de particulares, restaurando tanto esculturas de 
talla completa como imágenes de candelero.

En diciembre de 1939 concluye la restauración de una imagen de San 
José de talla completa, policromada y estofada para la parroquia de Santa 
María Magdalena. Los trabajos costaron 200 pesetas47. Las imágenes de San 

44 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 45.
45 LÓPEZ GUTIÉRREZ, Antonio J.: “Real Hermandad y Cofradía de Nazarenos de Nuestro Padre Jesús 
en la Entrada en Jerusalén y María Santísima de la Estrella. Dos Hermanas”, en Misterios de Sevilla. T. 
IV. Sevilla, 2003, pp. 6-19.
46 CALDERÓN ALONSO, Germán: “Las Imágenes y Efigies desaparecidas de la Semana Santa Nazarena 
(1ª parte)” en Boletín Informativo del Consejo de HH. y CC. Dos Hermanas, 1999, pp. 12-15.
47 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 8 vto.
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José que se encuentran en el altar de la Virgen de las Virtudes o en la capilla 
de este santo no muestran grafismos propios de Pineda, por lo que no po-
demos identificar ninguna de estas tallas con la anotada en el libro del taller.

El 10 de noviembre de 1949 el alcalde de Dos Hermanas, Fernando 
Fernández Martínez, contrata con Manuel Pineda la restauración de los 
titulares de la Hermandad de la Vera Cruz: el Crucificado del mismo título 
y la Virgen del Mayor Dolor48. Se da la circunstancia de ser la única restau-
ración documentada por un contrato, ya que éstos sólo se realizaron en el 
caso de obras de nueva factura. El precio de las intervenciones en ambos 
titulares sería de 2500 pesetas, de las cuales se entregaron mil en la firma 
del contrato y el resto cuando se concluyeron los trabajos en diciembre 
como se había estipulado49.

El Cristo es una imagen anónima de papelón del siglo XVI (¿1570?), 
que muestra gran arcaísmo en su anatomía y rostro. “Cartón” escribió Pi-
neda en su libro de toma de razón para referirse al material de “papelón”. 
Algunas publicaciones datan una restauración de Pineda en 1945, pero lo 
cierto es que no interviene hasta 1949. El 19 de octubre el hermano Miguel 
Ponce Bancalero expone en el cabildo de oficiales que el citado alcalde, 
hermano mayor honorario y profundo devoto de los titulares, quería cos-
tear la restauración “vista la delicada situación en que se encuentra prin-
cipalmente la Imagen del Crucificado primitivo que dicho Señor costeará 
por su cuenta la restauración”. Las actas continúan: “dichas restauraciones 
la haría el escultor de Alcalá de Guadaíra don Manuel Calderón, apro-
bándose tal asunto, reconociendo al señor Fernández lo mucho y bueno 
que siempre hizo por esta Hermandad”. Sólo se puso como condición que 
debía tener autorización del párroco Manuel García Martín, respetarse su 
fisonomía (“no le sean cambiadas sus facciones que las personalizan”), y 
que los trabajos concluyesen en diciembre para presidir los cultos de ene-
ro. El 2 de noviembre el hermano mayor Diego Gutiérrez Franco informa 
de la autorización del párroco y del traslado de las imágenes al taller del 
artista: “el Señor Cura Párroco dio autorización para la restauración de las 
Imágenes, sin que se precisara otra que la suya, por lo que las Ymágenes 
se encontraban en Alcalá de Guadaíra en el taller del Señor Calderón” 50. 

48 A.P.C. Carpeta “Contratos”. Contrato para la restauración de los Titulares de la Hdad. de Vera Cruz. 
Dos Hermanas. 10-11-1949.
49 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 21.
50 BARBERO RODRÍGUEZ, Jesús: “Apuntes sobre las restauraciones del Santísimo Cristo de la Vera 
Cruz (II)” en Revista Vera Cruz. Dos Hermanas, febrero 2015, pp. 36-37.
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El día 10 se formaliza el contrato en el que se indica que la escultura ne-
cesitaba ser afianzada a la cruz (que sería pintada), el resanado de grietas 
poniendo las piezas que necesitara y de su encarnadura, sin perder su 
antigüedad51. El día 30, en una nueva reunión de la junta de gobierno el 
hermano mayor insiste en que se ha dado la autorización necesaria para 
la intervención que ya estaba realizándose, concluyéndose a principios de 
diciembre. En el cabildo de oficiales del 20 de febrero de 1950 se informa 
de que las imágenes restauradas habían sido bendecidas por el citado 
párroco, además de unas obras en la capilla. La junta de gobierno mostró 
su agradecimiento al donante en la misma sesión, “por haber costeado la 
restauración de Nuestras Sagradas Ymágenes que ha sido de la complacen-
cia de todos, y muy particularmente del Reverendo Señor García Martín”, 
que había visitado el taller de Pineda en dos ocasiones durante la inter-
vención52.

A pesar de esta compleja restauración, el deterioro del Crucificado 
empeoró por la sensibilidad de los materiales a la humedad y cambios 
de temperatura. Tanto es así que, aunque se mantuvo el culto interno a 
la imagen, fue sustituido entre 1962 y 1989 en el paso por el Crucificado 
vicario tallado por Pineda, estudiado anteriormente. La antigua talla volvió 
a ser restaurada por Juan Abascal en 1977 bajo la dirección de José Her-
nández Díaz, de nuevo por el mismo imaginero en 1982, y en 1989 por 
Francisco Arquillo Torres que, utilizando maderas del siglo XVIII, recuperó 
la talla para su fin procesional desde 1990.

Por su parte, la Virgen es una talla anónima de origen dieciochesco 
que se ha querido relacionar con autores tan dispares como La Roldana 
o Juan de Astorga. Lo cierto es que había sido adquirida en 1921 por el 
sacerdote José López García a Juan Pérez Calvo en la sevillana Casa de los 
Artistas, bendiciéndose el 29 de agosto53. En la intervención de Pineda re-
cibiría la inclinación de su cabeza hacia adelante y levemente hacia el lado 
derecho, ya que en opinión de los hermanos estaba tan erguida que resul-
taba inexpresiva, arreglando también el candelero. En el rostro el artista 
intervino en la zona de los ojos y la boca, dándole una nueva policromía 
con las mejillas enrojecidas. Por último, realiza un juego de manos dentro 

51 A.P.C. Carpeta “Contratos”. Contrato para la restauración de los Titulares de la Hdad. de Vera Cruz. 
Dos Hermanas. 10-11-1949.
52 BARBERO RODRÍGUEZ, Jesús: “Apuntes sobre las restauraciones del Santísimo Cristo de la Vera 
Cruz (II)”, op. cit.
53 A.H.V.C.D.H. Actas Capitulares. 29-8-1921.
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de su característico estilo de dedos largos, estilizados, con los pulgares 
muy redondeados y los meñiques especialmente arqueados y despegados 
del resto. La Virgen fue restaurada posteriormente por Juan Abascal (1978) 
y Francisco Arquillo (1997).

En marzo de 1950 habían concluido los trabajos de restauración de un 
San José de madera tallada con 80 cms de altura. El precio de este trabajo 
fue de 1000 pesetas54, pero desconocemos el propietario y localización de 
esta obra.

Hasta enero de 1955 duró la remodelación de la imagen de la Virgen 
de la Asunción de la iglesia de San Sebastián55, una obra decimonónica 
que se ha querido relacionar con la escuela valenciana. La imagen tenía 
candelero troncocónico y manos unidas a modo de Inmaculada, siendo 
incluso confundida con los nombres de “Pura Concepción” o “Pureza” 
en algunos escritos56. Su culto, mantenido anteriormente por los cofrades 
de Vera Cruz, pasa a una naciente hermandad o asociación de la Virgen 
Subida a los Cielos, con estatutos propios, fundada “ad experimentum” 
en noviembre de 1954. Uno de los primeros acuerdos es intervenir en la 
talla titular, siendo deseo de las señoras responsables que se asemejara a 
la imagen vicaria de vestir que se conserva en la ermita de San Bartolomé 
de Cantillana, obra propiedad de la Hermandad de la Asunción, con la 
que la naciente hermandad nazarena guardaba estrecha relación. Para ello, 
Pineda elimina el candelero primitivo, tallando piernas y pies, y nuevos 
brazos y manos, quedando más cercana a una imagen anatomizada que 
a una de candelero. Trabajó en el rostro, afinándolo, otorgándole mayor 
dulzura y trabajando sobre el somero modelado anterior, tallando una 
nueva cabellera. Tras intervenir en la zona de los ojos dulcificando su mi-
rada, aplicó una nueva policromía de gran calidad, algo más oscura de lo 
habitual en sus imágenes marianas. Esta compleja intervención costó 3500 
pesetas. Aunque el acto de bendición se programó para el 20 de enero, día 
del titular de la capilla, hubo de ser aplazado al 6 de febrero, ya que no 
podría asistir la representación asuncionista cantillanera, con quien tenían 
destacados lazos de unión.

Al mes siguiente concluyó la restauración de la Dolorosa de la Sole-
dad, titular de la Hermandad del Santo Entierro, siendo bendecida de nue-
vo el 23 de marzo de 1955. Trabajó en ella desde el mes de agosto, cobran-

54 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 21 vto.
55 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 27 vto.
56 A.H.V.C.D.H. Actas capitulares.
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do por la intervención 1000 pesetas57. La imagen es de autor desconocido 
y se ha fechado en la transición del siglo XVII al XVIII. Tras la guerra civil 
había sido restaurada por José Ferrer de Couto Lamas con poco acierto 
(1940), por lo que en 1955 se encargó su restauración a Pineda Calderón, 
que trabajó fundamentalmente en la policromía del rostro, respetando la 
talla original58. En 1986 volvió a ser restaurada por el taller Isbilia.

En febrero de 1955 el cabildo de oficiales de la Hermandad de Vera 
Cruz muestra su interés por restaurar la escultura de Santa Lucía de la 
iglesia de San Sebastián para reponerla al culto, comenzando una colecta 
popular. No será hasta agosto de 1956 cuando Pineda intervenga en esta 
imagen de vestir de unos 90 cms de altura, con pelo natural, que aún se 
venera en una hornacina en la capilla de la cabecera de la nave de la epís-
tola. Los trabajos se realizaron por valor de 1000 pesetas59, apreciándose 
en manos y rostro.

Pineda intervino en 1957 sobre la imagen de vestir y sedente de la 
Divina Pastora de las Almas, titular de la Hermandad Sacramental de la 
parroquia de la Magdalena. La portentosa imagen, obra de José Montes 
de Oca en 1743, muestra la intervención de Pineda, entre otros rasgos, en 
los ojos y las pestañas inferiores pintadas, así como en el enrojecimiento 
de las mejillas y las cejas arqueadas. Por esta labor cobró 1600 pesetas60.

En marzo de 1959 restaura cuatro ángeles para la decoración del mo-
numento eucarístico de la misma parroquia, cobrando por estos trabajos 
1500 pesetas61. Estos ángeles formaban parte del conjunto adquirido a la 
parroquia sevillana de Santa Cruz.

Para la devoción particular de Francisco Rodríguez Álvarez, conocido 
popularmente como “Pachico”, restauró una pequeña imagen de la Virgen 
del Rosario en junio de 1962. La imagen es una antigua obra de candelero, 
sedente, de unos 50 centímetros62. El proceso consistió fundamentalmente 

57 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 27.
58 Sobre las intervenciones en esta imagen fueron publicados en el semanario El Nazareno de Dos 
Hermanas varios artículos tras una polémica surgida en 1997. CALDERÓN, Germán: “La autoría de las 
imágenes de la Soledad y los Dolores y noticias sobre el incendio de 1936 (I)”,  29-5-1997, p. 6; (II) 5-6-
1997, p. 7; (III) 12-6-1997, p. 20; SANTOS GIL, Hugo: “Algunas notas en torno a la autoría de Nuestra 
Señora de la Soledad”, 19-6-1997, p. 11; CALDERÓN, G.: “A vueltas con la polémica de la autoría de 
la Virgen de la Soledad (y IV)”, 3-7-1997, p. 10; MIÑARRO, Juan Manuel: “Observaciones técnicas y 
materiales sobre la imagen de Ntra. Sra. de la Soledad”, 24-7-1997, p. 11.
59 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 29 vto.
60 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 31 vto.
61 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 33 vto.
62 Entrevista personal con el sacerdote Francisco de los Reyes Rodríguez López, párroco de San Lor-
enzo de Sevilla y nieto del citado Francisco Rodríguez.
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en tallarle las manos y los pies calzados con sandalias, cobrando por los 
trabajos 700 pesetas63.

Aunque desconocemos su destino, en 1967 presupuestó la restaura-
ción de un conjunto de ocho ángeles como atestigua la carta que escribe 
Pineda Calderón64 el 16 de enero de ese año respondiéndole a Manuel 
Sánchez Tristán65 que los trabajos costarían 8000 pesetas, aunque no le 
ofrece seguridad de que éstos estuvieran concluidos en la Semana Santa 
de ese año.

En junio de 1967 concluyó la restauración de la Virgen del Mayor 
Dolor de la Hermandad del Gran Poder, cuyos trabajos costaron 1800 
pesetas66. Se trata de una talla de Manuel Gutiérrez Reyes Cano realizada 
en 1902 sobre la que interviene Pineda con bastante respeto al original, 
limpiando sólo su policromía, con una idea más actual de restauración 
conservadora y científica. Fue restaurada de nuevo en 2005 por Enrique 
Gutiérrez Carrasquilla.

A comienzos de 1973 llegó a la Hermandad de Vera Cruz una antigua 
imagen de vestir de San Francisco de Asís desde el convento sevillano de 
San Buenaventura. Para exponerlo al culto fue previamente restaurado por 
Pineda Calderón, ocupando hoy la capilla de la cabecera de la nave de 
la epístola del templo de San Sebastián. Los trabajos se centraron en los 
pies y las manos que muestran el modelado y la policromía propios de las 
obras de Pineda, concluyendo en marzo con un costo de 2000 pesetas67.

En esos mismos meses interviene en una imagen de vestir de San José 
de 30 centímetros de altura que conserva la Hermandad de la Oración en 
el Huerto. Esta pequeña obra de devoción particular y factura popular 
había sido donada en 1821 por el mayordomo de la hermandad Agustín 
José de Barverá para que se colocara a los pies de la Dolorosa. Estuvo 
desaparecida entre 1936 y 1973, siendo restaurada tras su recuperación68.

Testimonios orales indican que intervino en la Dolorosa del Amor y 
Sacrificio, antes de que fuera restaurada por Ortega Bru en 1980, pero no 
queda constancia documental de estos trabajos.

63 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 38 vto.
64 A.P.C. Carpeta “Cartas”. 16-1-1967.
65 Sánchez Tristán es un cofrade vinculado a la Hermandad del Gran Poder, por lo que podría referirse 
al conjunto angélico del paso de esta Hermandad.
66 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 45 vto.
67 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 52 vto.
68 DOMÍNGUEZ GONZÁLEZ, Juan José: “La Oración en el Huerto: una trifulca del siglo XIX” en Boletín 
Informativo del Consejo de HH. y CC., nº 65. Dos Hermanas, marzo de 2003. 
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3. Talla de pasos

Entre la producción de Manuel Pineda debemos incluir la realización 
de varias andas procesionales. Para estas obras de talla en madera, nuestro 
artista diseña los proyectos y dirige los trabajos que, debido a su magnitud, 
remite a otros talleres, como el de José Martínez Villar. Además de los di-
bujos previos, Pineda realiza partes de la talla que reproduce el taller, com-
pletándolo directamente de su mano con la imaginería de las cartelas y la 
decoración de ángeles, flores y otros adornos. No fueron pocas las herman-
dades que en Dos Hermanas confiaron en Pineda Calderón para este tipo 
de trabajos. En algunas ocasiones conllevaron problemas económicos y des-
encuentros que quedan documentados por el conjunto epistolar del artista.

En 1953 consta la realización del paso en caoba para la Hermandad de la 
Oración en el Huerto69, pero no aparecen otros datos como el precio de los 
trabajos, personas que encargaron la obra, plazos de ejecución, etc. Las actas 
de cabildos y otros documentos de la hermandad tampoco arrojan noticias 
sobre la obra. El paso está tallado en madera de color caoba con cartelas y 
decoración polícroma. La canastilla, rematada por crestería, tiene recuadros 
moldurados con jarras florales rodeadas de volutas barrocas, que se alternan 
con ocho cartelas apergaminadas con escenas policromadas, entre las que 
destacaremos a Cristo en la Cruz con la Virgen, San Juan y las Santas Mujeres, 
el interrogatorio de Pilatos, Jesús siendo despojado de sus ropas y las cartelas 
centrales de cada lateral en las que revolotean dos parejas de ángeles en alto-
rrelieve sosteniendo la cruz y el cáliz. En las esquinas aparecen capillas con 
evangelistas rematadas por veneras y flanqueadas por columnas salomónicas 
que recuerdan a un antiguo paso que tuvo la hermandad. Los respiraderos, 
llenos de hojarasca barroca en caoba, se rematan por una cenefa inferior y 
se adornan con cabezas de ángeles y otros de medio cuerpo que en las es-
quinas actúan como tenantes. En este paso talla personalmente las escenas 
de la Pasión, los ángeles, las cabezas aladas y los escudos.

En el archivo personal del artista se conserva el dibujo original con el 
diseño del paso70, aunque sin indicar la hermandad. Se identifican las car-
telas, los relieves de la canastilla, las capillas rematadas por arcos de medio 
punto que no fueron realizados finalmente, y los ángeles tenantes de los 
respiraderos, entre otros elementos. Como curiosidad en la zona superior 
se anotan las medidas del paso y de la puerta de la parroquia.

69 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 25.
70 A.P.C. Carpeta “Dibujos y diseños”.
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En abril de 1955 concluye las miniaturas de los cuatro evangelistas71 
para las esquinas, que completó en la Semana Santa de 1957 con el con-
junto de seis candelabros de caoba con golpes de flores estofadas en oro. 
En el archivo del artista se encuentra el dibujo original de un esbozo de 
estos candelabros72 con sus características flores y la base de los guarda-
brisas, sellado por Pineda Calderón. El precio fue de 24490 pesetas, abo-
nándose otras 325 pesetas para unos pies de madera que los sostuvieran73.

En la Semana Santa de 1953 también se estrenaron los primeros traba-
jos de reforma del paso de Jesús del Gran Poder74. Así quedó rubricado 
en el contrato75 acordado el 15 de junio del año anterior con el hermano 
mayor Diego Santana Bautista, el teniente de hermano mayor Francisco 
Salguero López, el mayordomo tesorero José Miguel Rodríguez Díaz, el 
consiliario Antonio López Sánchez y el secretario José Díaz Bonilla. Los 
trabajos aprovecharían parte de un canasto anterior, al que se le incluirían 
ocho cartelas en las esquinas y centros de la canastilla con atributos de 
la Pasión, y los respiraderos con tablero, molduras y crestería, todos ellos 
realizados en madera de caoba de Guinea. El precio quedó establecido en 
37000 pesetas, entregándose 5000 pesetas a la firma, a la que sucederían 
doce mensualidades en letras de 2500 y una cuota final de 2000. El borra-
dor del contrato había sido remitido por Pineda adjunto a una carta76 para 
el hermano mayor el 13 de junio de 1952, en la que solicita los nombres 
que figurarían en él. Como hemos indicado, el contrato quedó firmado, 
y el 1 de julio Pineda solicitaba por carta las primeras cuotas77. Tras el 
estreno en la Semana Santa de 1953 continuaron los trabajos, ya que no 
se habían terminado por la premura de tiempo. Entre otros, se sustituye-
ron unas cartelas con relieves en los centros de cada lado por las figuras 
femeninas de medio cuerpo que veremos más adelante. El 26 de mayo de 
1953, Pineda escribe una carta78 a Salguero, en la que informa que el pre-
supuesto de la parte de ampliación de la talla y crestería es de 8000 pesetas 
aproximadamente. En la carta79 del 23 de marzo de 1954 Salguero pide que 

71 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 28.
72 A.P.C. Carpeta “Dibujos y diseños”.
73 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 30 vto.
74 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 25.
75 A.P.C. Carpeta “Contratos” Contrato para el paso del Señor del Gran Poder. Dos Hermanas. 15-6-1952.
76 A.P.C. Carpeta “Cartas”. Carta de Pineda a Francisco Salguero. 13-6-1952.
77 A.P.C. Carpeta “Cartas”. Carta de Pineda a la Hermandad del Gran Poder, 1-7-1952.
78 A.P.C. Carpeta “Cartas”. Carta de Pineda a Francisco Salguero, 26-5-1953.
79 A.P.C. Carpeta “Cartas”. Carta de Francisco Salguero a Pineda, 23-3-1954.
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repase el paso y avise para recogerlo. Solicita también que el tallista realice 
un modelo en madera para un llamador que sería fundido en bronce. Tras 
la salida de 1954 el paso volvió al taller para terminar algunos detalles, y 
repasar ensambles abiertos. Entre finales de septiembre y mediados de 
octubre de 1954 se suceden una serie de cartas80 entre Pineda y Salguero 
sobre los trabajos y sus pagos. La agonía y fallecimiento de su tía Concep-
ción Calderón Díaz el día 10 de octubre afectarán también al trabajo del 
artista en esos meses.

El paso se talla en madera oscura, de color caoba, y se compone de 
canastilla y respiraderos, ya que se alumbraría con los antiguos faroles de 
forja que pertenecieron a la sevillana Hermandad de las Aguas. La canastilla 
tiene líneas rectas con una sucesión de cenefas y molduras sobre las que se 
superponen hasta doce cartelas, y una crestería que remata el conjunto. En 
las esquinas aparecen los altorrelieves de los cuatro evangelistas de medio 
cuerpo, y en los centro de cada lado las figuras femeninas de la Verónica y 
las tres Virtudes Teologales. En los costeros se añaden otras dos parejas de 
cartelas con símbolos pasionistas: corona y clavos en el costero derecho, 
y cruz con escaleras y martillo con tenazas en el opuesto. Las cartelas de 
las esquinas se flanquean por ocho ángeles de cuerpo entero portando 
atributos de la pasión. Los respiraderos se llenan de volutas y roleos entre 
los que aparecen cartelas con el escudo antiguo de la hermandad, la cruz 
de Jerusalén, la cruz de Santiago, el anagrama JHS, y cabezas de ángeles en 
las esquinas. En el archivo del autor se conserva un boceto para este paso 
sellado por Pineda Calderón. Se reconocen las molduras a modo de bocel, 
las cartelas principales y secundarias, la crestería, y los ángeles junto a las 
cartelas. En el mismo diseño aparecen dos tipos de respiraderos, aunque 
ninguno se identifica con el que finalmente se talló. Muy interesante es la 
propuesta de esquinas con águilas bicéfalas coronadas81, trasunto de las 
que tallara Ruiz Gijón a finales del siglo XVII para las andas el Señor del 
Gran Poder sevillano y que eran tan del gusto de Pineda Calderón.

El paso fue restaurado por Manuel Hernández León en 1988, siendo 
finalmente sustituido en 2010 por una nueva obra tallada por Hermanos 

80 A.P.C. Carpeta “Cartas”. Carta de Pineda a Francisco Salguero, 6 sep de 1954. Carta de Pineda a 
Francisco Salguero, 4-10-1954. Carta de Francisco Salguero en nombre de la Hermandad a Pineda, 
5-10-1954. Carta de Pineda a Francisco Salguero, 6-10-1954. Carta de pésame de Francisco Salguero a 
Pineda. 13-10-1954.
81 Las águilas bicéfalas coronadas fueron un motivo muy del gusto de Manuel Pineda, que lo plasmó 
en los pasos del Santo Entierro de Alcalá de Guadaíra y Dos Hermanas, así como en el escudo de 
la Hermandad alcalareña de Jesús Cautivo, en la que fue hermano fundador y autor de sus titulares.
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Caballero. El antiguo paso de Pineda Calderón fue vendido en 2013 a la 
Agrupación Parroquial de Nuestro Padre Jesús del Prendimiento y María 
Santísima de los Desamparados de Sanlúcar de Barrameda, Cádiz, que lo 
procesiona en la actualidad con su titular cristífero.

Para la Hermandad del Santo Entierro fue contratado82 el 27 de sep-
tiembre de 1959 un nuevo paso de Cristo por el hermano mayor Francisco 
de Paula Gómez Carballido, el tesorero Antonio Vera Romero y el secreta-
rio Manuel Pardo. El proyecto comprendía la construcción de un paso ta-
llado en madera de caoba de Guinea y Flandes, con respiraderos, canasto 
y peana para la urna, barnizados en color caoba. También se establecía 
la decoración de las andas con las cuatro águilas bicéfalas con coronas 
plateadas y policromadas sosteniendo cartelas con los evangelistas en las 
esquinas, las cartelas de la canastilla con escenas de la Pasión plateadas 
y policromadas, las cartelas de los respiraderos con motivos alegóricos y 
los ocho querubines que lo decorarían. El precio sería de 109000 pesetas, 
15000 a la firma, y 5500 mensuales hasta terminar de pagar. El paso estaría 
terminado en la semana de Pasión de 1960. En el archivo de Pineda Cal-
derón se conserva el boceto de una de las águilas bicéfalas, además de la 
planta de perfil ondulado de la canastilla.

Con este paso Pineda repite, en líneas generales, el modelo que había 
estrenado el año anterior en la hermandad del mismo título de su locali-
dad natal en madera tallada y dorada83. Además del acabado en madera 
oscura y la aparición de maniguetas en Dos Hermanas, las diferencias más 
destacadas serán las cuatro cartelas de la canastilla, que forman hornacinas 
de formato rectangular rematado en arco rebajado en las que aparecen 
las escenas de la Deposición, la Crucifixión, el lavatorio de las manos de 
Pilatos y una de las caídas en la calle de la Amargura.

En dos cartas84 Pineda escribe al secretario solicitando el dinero acor-
dado a cuenta del paso, para entregarla al tallista, ante el temor de que éste 
no continuara el trabajo. Fue estrenado en la Semana Santa de 1960, como 
atestigua la anotación en el libro de toma de razón85, y posteriormente se 
sucedieron varias cartas de índole económica86. En la cuaresma del año 

82 A.P.C. Carpeta “Contratos”. Contrato para el paso del Santo Entierro, Dos Hermanas, 27-9-1959.
83 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 33 vto.
84 A.P.C. Carpeta “Cartas”. Carta de Pineda a Manuel González, 28-11-1959 y Carta de Pineda a Manuel 
González, 17-2-1960.
85 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 35.
86 A.P.C. Carpeta “Cartas”. Carta de Manuel Pardo a Pineda, 4-8-1960. Carta de Pineda a Manuel Pardo 
10-8-1960. Carta de Pineda a Manuel Pardo, 13-8-1960. Carta de Pineda a José Caro, 13-8-1960.
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siguiente la hermandad solicitó un repaso del paso antes de ser montado 
para la salida87.

El imaginero y tallista Manuel Cerquera talló el paso del Cristo de la 
Vera Cruz en 1952. En febrero de 1970 Pineda Calderón concluye los tra-
bajos de restauración de este paso, que costaron 13000 pesetas88, aunque 
se desconoce el alcance de los mismos.

4. Otros trabajos artísticos

La versatilidad y capacidad creativas de Manuel Pineda Calderón le 
llevaron a trabajar en varios oficios artísticos además de los propios de 
la imaginería, como el modelado de piezas para orfebrería, el dorado, la 
talla de altares y retablos, la pintura mural y de caballete o el diseño de 
bordados, entre otros.

En 1953 realiza el dorado de la urna del altar del Santo Entierro, co-
brando por ello 2000 pesetas89. Aunque Pineda la reseña en el libro como 
“de altar”, se trata de la urna que procesionó hasta 1969, cuando fue susti-
tuida por la actual obra de orfebrería. Esta antigua urna, de madera tallada 
y dorada, perfil pentagonal y rematada por las tres cruces del monte Calva-
rio, se conserva en la sala capitular de la casa de hermandad con la antigua 
imagen del Cristo adquirida en 1952 en los talleres de Olot.

Para el palio de la Virgen de los Dolores creó varias imágenes en mi-
niatura. En marzo de 1955 realiza una imagen de la Virgen de Valme en 
madera policromada y estofada para la delantera90. Las buenas relaciones 
con esta corporación y alto número de encargos hacen que el escultor done 
esta reproducción de la devota imagen fernandina, que tras la estación de 
penitencia es expuesta al culto en la capilla de la hermandad a los pies de 
la Dolorosa. En febrero de 1959 entregó el modelo de doce imágenes para 
los respiraderos, para ser realizadas en plata por el orfebre Antonio Pérez 
Barrios. Estas figuras representan a San Fernando, Santiago el Mayor, Santa 
Ana, y las advocaciones marianas de los Reyes, Covadonga, Rocío, Cabeza, 
Desamparados, Guadalupe, Montserrat, Pilar y Begoña. Para completar el 
trabajo realizó una nueva imagen de la Virgen de Valme en madera policro-
mada para la delantera del respiradero, ya que la que había donado cuatro 

87 A.P.C. Carpeta “Cartas”. Manuel Pardo a Pineda Calderón. 21-2-1961.
88 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 49.
89 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 24 vto.
90 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 27 vto.
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años antes había sido sustraída del altar91. En febrero de 1969 reprodujo en 
miniatura las imágenes del Cristo y el Ángel de la misma hermandad para 
que, pasados a metal plateado, figuraran en las bases de los candelabros de 
cola. La realización de estos últimos modelos importó 5000 pesetas92.

En julio de 1956 realizó la cruz de guía de la Hermandad de la Amar-
gura, por la que cobró 1000 pesetas93. Se trata de una cruz arbórea, en co-
lor oscuro con llagas doradas sobre la que aparece el letrero INRI, al estilo 
de las que realiza para sus crucificados.

Tras la restauración de la Virgen de la Asunción, le realiza en agosto 
de 1957 una peana de nubes en tono celeste, adornada con tres cabezas 
aladas de querubines y dos pequeños ángeles de cuerpo completo junto 
a los pies de la imagen. Estos trabajos importaron 6000 pesetas94 y los 
completó en 1958 con otro ángel por valor de 1600 pesetas95 para la parte 
trasera. En 1956 había presupuestado en 15000 pesetas una peana más 
elaborada, pero fue rechazada por su alta cuantía. El conjunto es actual-
mente utilizado sólo en el altar de la cabecera de la nave del evangelio de 
la capilla de San Sebastián, aunque el último de los ángeles se encuentra 
retirado del culto por su deterioro.

Entre los meses de junio y julio de 1957 Pineda trabaja en la parro-
quial de Santa María Magdalena en los altares de María Auxiliadora y la 
Divina Pastora. Para la primera restauró la peana con base arquitectónica y 
remate de nubes con ángeles por un precio de 425 pesetas96, y amplió su 
hornacina de la capilla de San José, tallando y dorando su enmarcamiento 
y decorándola con un fondo adamascado celeste por 5853 pesetas97, que 
recuerda a las imitaciones textiles de los muros de la capilla del Dulce 
Nombre de Alcalá de Guadaíra. En el archivo del artista se conserva un 
diseño de enmarcamiento98 de madera tallada con hojarasca dorada y flo-
res que recuerda a esta hornacina. Para la Divina Pastora también amplió 
la hornacina de la cabecera de la nave de la epístola, realizando el marco 
tallado y dorado, y pintando un esbozado paisaje campestre como fondo, 
por cuyos trabajos cobró 5354 pesetas99.

91 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 33.
92 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 47 vto.
93 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 29 vto.
94 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 31.
95 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 31 y 32 vto.
96 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 30 vto.
97 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 30 vto.
98 A.P.C. Carpeta “Dibujos y diseños”.
99 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 30 vto.
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Ese mismo año de 1957, en la citada parroquia, emprendió la restaura-
ción de los altares de la Virgen de los Dolores y del Cristo de la Oración en 
la capilla de Ánimas, por cuyos trabajos cobró 10793 pesetas100. En el altar 
del Señor restauró el sencillo enmarcamiento de madera tallada y dorada 
de origen neoclásico, con adornos añadidos por Pineda como las guirnal-
das de flores. Pero su mayor creatividad la plasmó en la decoración pictóri-
ca del camarín que alberga el misterio completo salido de sus gubias. En el 
intradós del arco rebajado imitó yeserías neobarrocas que recuerdan a las 
pinturas murales de la parroquia alcalareña de San Sebastián. En el archivo 
del artista se conserva un diseño en acuarela para el arco101, aunque con 
fondo de color celeste. Al fondo del camarín pintó el paisaje hebreo del 
huerto de Getsemaní, con la ingenuidad propia de su pintura.

Entre las obras pictóricas destacaremos también la realización de per-
gaminos, con orlas coloristas, llenas de rizadas decoraciones barrocas con 
emblemas, ángeles, flores y otros motivos. Los primeros fueron realizados 
en junio de 1955 para la Hermandad del Gran Poder, pero desconocemos 
sus destinatarios, cobrando por ellos 1660 pesetas102. Otro pergamino fue 
realizado en octubre de 1965 para el nombramiento del alcalde nazareno 
Antonio Muñoz Rivero como hermano mayor honorario de la Hermandad 
de Ntra. Sra. de Valme103, siendo su precio 3500 pesetas104. En marzo del año 
siguiente ejecutó otro pergamino para la Hermandad de la Oración en el 
Huerto en el que se nombraba hermano mayor honorario a Fernando León 
Cruz105. En los dos últimos casos talló también el marco en madera oscura.

En la cuaresma de 1970 año talla la cruz arbórea para el misterio de la 
Hermandad de la Amargura costando 5000 pesetas106.

La última obra que realizó para Dos Hermanas fue el dibujo de una 
saya para la Virgen de los Dolores. Llevó personalmente el diseño hasta la 
casa de hermandad la víspera de la Nochebuena de 1974, falleciendo el día 
30 de diciembre. La saya, que fue posteriormente realizada con la técnica 
de bordado de aplicación sobre terciopelo burdeos, tiene un dibujo simé-
trico de tallos vegetales, hojas y flores.

100 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 30 vto
101 A.P.C. Carpeta “Dibujos y diseños”.
102 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 28.
103 La Santísima Virgen de Valme había sido nombrada Patrona de la Corporación Municipal nazarena.
104 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 44 vto.
105 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 45.
106 A.P.C. Libro de toma de razón. Folio 49 vto 
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5. Reconocimiento de la ciudad

Tras una vida dedicada al arte y una parte destacada de su producción 
realizada para Dos Hermanas, la ciudad nazarena ha ofrecido su recono-
cimiento a Pineda Calderón que concretaremos en un homenaje recibido 
personalmente en 1956 y la dedicatoria de una calle.

El martes 12 de junio de 1956 la edición sevillana del diario ABC se 
hizo eco del homenaje que la ciudad tributó al escultor el domingo día 
10107. Había sido organizado por la Hermandad de la Oración en el Huer-
to en el almacén de aceitunas del hermano mayor Fernando León Cruz. 
Asistieron, entre otros, las autoridades locales, el párroco José Ruiz Man-
tero, los coadjutores y Manuel Lissén Hidalgo, director del Colegio de San 
Hermenegildo. Desde Alcalá, se sumaron al homenaje el ayuntamiento 
con su alcalde Joaquín García Bono, el párroco de San Sebastián Juan 
Otero Gómez y el director del reformatorio alcalareño José María Vázquez 
Soto, así como otras personalidades como Pedro Liaño Hidalgo y Fran-
cisco Campos. En la mesa presidencial, con el homenajeado y los citados 
párrocos, se situaron fotografías de los titulares y la pequeña Virgen de 
Valme que había realizado para la hermandad. Intervinieron el hermano 
mayor dando los motivos del homenaje, el pregonero de la Semana Santa 
nazarena de 1956 Pedro Liaño Gómez que presentó al homenajeado, el 
párroco José Ruiz, el periodista de Radio Nacional Manuel Bará, el poeta 
alcalareño Manuel Álvarez López con unos inspirados versos, y el herma-
no Álvaro Pareja. Actuó también la banda municipal dirigida por Antonio 
José Fernández Mejías.

Al conocer el fallecimiento del artista el 30 de diciembre de 1974, los 
cofrades de la Oración en el Huerto dedicaron en el mes de enero una pla-
ca metálica en su casa de hermandad con la leyenda: “IN MEMORIAM/ D. 
MANUEL PINEDA CALDERÓN/ ARTÍFICE DE NTRAS. SAGRADAS IMÁGE-
NES/ POR LOS INCONDICIONALES LAZOS/ QUE LO UNIERON A ESTA 
HERMANDAD”.

La ciudad le tiene dedicada una calle titulada “MANUEL PINEDA CAL-
DERÓN” en la urbanización “Las Cruces”, tras el acuerdo corporativo de 
la Comisión Municipal Permanente del 11 de febrero de 1976, a petición 
de Francisco Salguero López, presidente de la Junta de Hermandades de 

107 Sin firma. “Homenaje al escultor Pineda Calderón en Dos Hermanas” en Diario ABC. Edición de 
Sevilla. 12-6-1956, p. 30.
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Penitencia108. Aún así, desde 1973, Juan José Domínguez y Álvaro Pareja, 
cofrades de la Oración en el Huerto, solicitaron oficialmente en varias oca-
siones a otros tantos alcaldes la merecida rotulación que llegó en 1997109.

6. Conclusión

Como hemos presentado en este trabajo, la relación entre Pineda Cal-
derón y su localidad vecina de Dos Hermanas fue muy estrecha por sus 
obras artísticas y por los lazos personales y de amistad. Prácticamente la 
totalidad de las Hermandades existentes durante su vida artística requirie-
ron sus servicios en los aspectos que hemos mostrado en esta investiga-
ción, hasta convertirse en el imaginero de referencia de la localidad naza-
rena desde la posguerra hasta su muerte. Por todo ello, como indicamos 
al principio, podemos situar a Dos Hermanas como segundo foco artístico 
en la producción artística de Manuel Pineda Calderón.

Anexo. Obras de Manuel Pineda Calderón en Dos Hermanas por 
orden cronológico
1939. Restauración de San José. Parroquia de la Magdalena.
1940. Ángel confortador. Hermandad de la Oración en el Huerto.
1941. Virgen de los Dolores. Hermandad de la Oración en el Huerto.
1944. Dos ángeles. Ayuntamiento de Dos Hermanas.
1948. Cristo de la Oración Hermandad de la Oración en el Huerto.
1949. Restauración del Crucificado y la Dolorosa. Hermandad de Vera Cruz.
1950. Restauración de San José. Propiedad desconocida.
1953. Dolorosa y Cristo descendido de la Cruz. Hermandad de la Amargura.
1953. Dorado de la urna del altar. Hermandad del Santo Entierro.
1953. Paso de Cristo. Hermandad de la Oración en el Huerto.
1953. Paso de Cristo. Hermandad del Gran Poder.
1954. Apóstoles dormidos. Hermandad de la Oración en el Huerto.
1954. San Juan Evangelista. Hermandad del Gran Poder.
1955. Evangelistas. Hermandad de la Oración en el Huerto.
1955. Pergaminos. Hermandad del Gran Poder.
1955. Restauración de la Virgen de la Asunción. Capilla de San Sebastián.
1955. Restauración de la Virgen de la Soledad. Hermandad del Santo Entierro.

108 SÁNCHEZ NUÑEZ, Pedro: Calles, plazas, campo… Dos Hermanas. Dos Hermanas, 2004, p. 325.
109 DOMÍNGUEZ GONZÁLEZ, Juan José: “En el nombre de la calle” en Revista de Feria y Fiestas. Dos 
Hermanas, 1998, pp. 62-64.
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1955. Virgen de Valme. Hermandad de la Oración en el Huerto.
1956. Cruz de guía. Hermandad de la Amargura.
1956. Restauración de Santa Lucía. Capilla de San Sebastián.
1957. Candelabros y pies. Hermandad de la Oración en el Huerto.
1957. Peana de nubes y cabezas de ángeles. Hermandad de Vera Cruz.
1957. Restauración de la Divina Pastora. Parroquia de la Magdalena.
1957. Restauración del altar de la Virgen de los Dolores. Parroquia de la 
Magdalena.
1957. Sagrado Corazón. Colección de Luis Armero.
1957. Trabajos en el altar de la Divina Pastora. Parroquia de la Magdalena.
1957. Trabajos en el altar de la Oración en el Huerto. Parroquia de la Mag-
dalena.
1957. Trabajos en el altar de María Auxiliadora. Parroquia de la Magdalena.
1958. Tres ángeles de cuerpo completo. Hermandad de Vera Cruz.
1959. Dolorosa. Hermandad de la Estrella.
1959. Modelos (santos y advocaciones marianas) para respiraderos. Her-
mandad de la Oración.
1959. Restauración de cuatro ángeles. Parroquia de la Magdalena.
1959. Virgen de Valme. Hermandad de la Oración en el Huerto. 
1960. Paso de Cristo. Hermandad del Santo Entierro.
1960. San Juan Evangelista. Hermandad de la Estrella.
1961. Santiago Apóstol. Hermandad de la Estrella.
1962. Cristo de la Entrada en Jerusalén y pollino. Hermandad de la Estrella.
1962. Crucificado. Hermandad de Vera Cruz.
1963. Restauración de la Virgen del Rosario. Colección de Francisco Rodríguez.
1965. Pergamino de Antonio Muñoz Rivero. Hermandad de Valme.
1966. Niño hebreo. Hermandad de la Estrella.
1966. Pergamino de Fernando León Cruz. Hermandad de la Oración en el 
Huerto.
1967. Restauración de la Virgen del Mayor Dolor. Hermandad del Gran Poder.
1969. Modelos (Cristo y ángel) para la base de candelabros. Hermandad 
de la Oración.
1970. Cruz para el paso. Hermandad de la Amargura.
1970. Restauración del paso de Cristo. Hermandad de Vera Cruz.
1972. Pollina. Hermandad de la Estrella.
1973. Restauración de San Francisco de Asís. Hermandad de Vera Cruz.
1973. Restauración de San José. Hermandad de la Oración en el Huerto.
1974. Diseño de una saya. Hermandad de la Oración en el Huerto.
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1. Cristo de la Oración en el Huerto. Hermandad de la Oración en el Huerto. 1948. 
Archivo Pineda Calderón. En la esquina inferior izquierda se lee “DOS HERMANAS” 

escrito por el propio Pineda.
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2-5. Misterio de la Oración en el Huerto: Ángel Confortador (1940) y apóstoles Juan, Pedro y 
Santiago (1954). Hermandad de la Oración en el Huerto. Fotografías del autor.
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6. Sagrado Corazón, Colección Luis Armero, 1957.  Archivo Pineda Calderón.

7. Santiago el Mayor, Hermandad de la 
Estrella, 1961.

 Archivo Pineda Calderón.

8. San Juan Evangelista, Hermandad del 
Gran Poder, 1954. 

Archivo Pineda Calderón.
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9. Ntra. Sra. de la Amargura y Cristo Descendido de la Cruz. Hermandad de la 
Amargura. 1953.  Archivo Pineda Calderón.
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10. Nuestra Señora de la Estrella y San Juan, Hermandad de la Estrella, 1959 
y 1960. Archivo Pineda Calderón. Aunque en la foto componen la escena de la 

calle de la Amargura que tantas veces representó Pineda Calderón, el Evangelista 
pertenece al misterio de la Entrada en Jerusalén.

11. Dos propuestas de plantas para canastillas de paso y boceto de cartelas 
con águilas bicéfalas coronadas. Hermandades del Santo Entierro de Alcalá de 

Guadaíra y Dos Hermanas. Hacia 1951.  Archivo Pineda Calderón.
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12. Boceto para el paso del Señor del Gran Poder, Hermandad del mismo título. 
Hacia 1952. Archivo Pineda Calderón. En la canastilla, a la izquierda se aprecia el 
frontal, a la derecha el lateral, con las propuestas de cartelas apergaminadas o con 

las águilas bicéfalas.

13. Boceto para el paso del Cristo de la Oración en el Huerto, Hermandad del 
mismo título. Hacia 1952. Archivo Pineda Calderón. En el mismo dibujo se aprecian 

dobles posibilidades de respiraderos y recuadros tallados.
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LA RENOVACIÓN ESTÉTICA DE LA HERMANDAD
DE JESÚS NAZARENO DE OSUNA

EN EL ÚLTIMO TERCIO DEL SIGLO XIX

Antonio Morón Carmona

La villa ducal de Osuna cuenta actualmente con diez hermandades 
de penitencia, ocho de las cuales surgieron a partir del siglo XVI, en el 
contexto contrarreformista del Concilio de Trento. Sus dilatadas trayecto-
rias históricas se vieron truncadas en el siglo XIX, pues la exclaustración 
de las órdenes religiosas provocó que los frailes fueran expulsados de los 
conventos donde habían sido fundadas, por lo que las devociones langui-
decieron o se extinguieron. A la par, la desamortización causó la pérdida 
de una parte importante de su patrimonio artístico. Sin embargo, el final 
de la centuria será un tiempo propicio para el resurgir de las antiguas de-
vociones dentro del espíritu del Romanticismo en pos de la recuperación 
de formas y costumbres del pasado, amparado por la restauración monár-
quica de Alfonso XII, un periodo político conservador y de auge social de 
la burguesía. A continuación, estas líneas se dirigirán hacia la Hermandad 
de Nuestro Padre Jesús Nazareno, en concreto a una intervención sobre la 
escultura del titular y a la renovación artística del trono y la túnica proce-
sional en el último tercio de la centuria decimonónica.

“La Cofradía de Jesús Nazareno, sita en el Colegio de Ntra. Sra. de 
la Victoria de la Orden del Señor San Francisco de Paula. Tiene su regla 
aprobada por el Provisor Sr. Dr. Valdecañas y Arellano en ocho de julio de 
mil quinientos setenta y seis (…) se ordena haga estación el Viernes Santo 
entre dos albas o a las oras que fueren avisadas” 1. Su fundación se produ-
jo estando aún los mínimos en su primitivo emplazamiento, en la ermita 
de San Cristóbal, en el lugar conocido como El Castillo, que en 1542 el 
IV conde había comprado a Cristóbal de Barrionuevo, obispo que fue de 
Trascala y chantre de nuestra Colegial2. En 1607 los frailes mínimos se tras-
ladan a su nuevo convento en la calle Carrera y, con ellos, la Hermandad 

1 Archivo General del Arzobispado de Sevilla (A.G.A.S.). Sección Justicia, Serie Hermandades, leg. 
163-B. “Osuna, Años de 1693/ Pleito que sigue la Cofradía y Hermandad de la Santa Vera Cruz de la 
Villa de Osuna, con las Hermandades y Cofradías del Dulcísimo Nombre de JHS y Nuestra Señora de las 
Angustias della, sobre la asignación de días y oras para hacer sus procesiones de Semana Santa”, s/p.
2 JORDÁN FERNÁNDEZ, J. A.: Los conventos de la Orden de los Mínimos en la provincia de Sevilla. 
Historia, economía y arte (siglos XVI-XIX). Sevilla, Diputación de Sevilla 2013, pp. 111-122.
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de Jesús Nazareno. Pasados cuarenta y cinco años, el 2 de mayo de 1652, 
en la sala capitular del convento, se reunieron los frailes con los cofrades 
para que “se les de citio, para hacer y labrar una Capilla con la Advoca-
ción de Jesús Nazareno, la cual quieren edificar, y labrar a su costa a la 
mano derecha (…) hasta la esquina de la pared que sale a la Calle Carrera 
con el ancho de la dicha Capilla para ser patronos Della, y tenerla por suia 
perpetuamente, y enterrarse los hermanos que al presente son y adelante 
fueres de la dicha Cofradía y poner en ella reja y Altares, Retablos é Imáge-
nes, Cajones y Arcas, y juntarse a hacer sus Cavildos, y proposiciones”. Una 
vez obtenida la licencia del provincial de los mínimos en la provincia de 
Granada, fray Alonso de Padilla, se firmó la escritura en junio de ese año. 

Su retablo3 es el ejemplar más sobresaliente de arquitectura lignaria 
consagrado al titular de una hermandad penitencial ursaonense, con el 
plus de que sigue albergando la escultura para el que fue construido. Se 
contrató por la hermandad a Pedro García de Acuña, vecino de Osuna, el 
6 de enero de 1700, con un coste de nueve mil setecientos cincuenta reales 
de vellón. Se compone de banco donde aparece el sagrario, cuerpo central 
con tres calles divididas por columnas salomónicas y compuestas, en cuyo 
centro se abre la hornacina para el Señor. El segundo cuerpo se eleva y 
convierte en ático con forma de medio punto. Los relieves y las esculturas, 
por su parte, fueron ejecutados por Pedro Roldán “el mozo” con un coste 
de tres mil doscientos cincuenta reales, también financiados en tres partes. 
Consta de cuatro relieves que representan la entrada en Jerusalén, Jesús 
ante Pilatos, la Verónica, Jesús antes Anás y el prendimiento; las esculturas 
de cuatro ángeles con atributos de la Pasión, un Crucificado con la Virgen 
dolorosa, San Juan y un Resucitado. El dorado y estofado se retrasó catorce 
años y lo realizó Lorenzo Vallejo por once mil setecientos cincuenta reales, 
contratado por Juan López Rivero y Francisco de Paula Sandino, mayordo-
mo y hermano mayor respectivamente, el 27 de julio de 1714.

En el siglo XIX fueron aprobadas sus reglas en dos ocasiones: en 
1824, en la que se mantiene que la procesión se realiza el Viernes San-
to después del matutino Sermón de la Pasión y que los cofrades debían 
pagar una limosna mensual de dos reales; y en 1830, en la que se limita 
a 34 el número de hermanos. Hasta ahora, se mantenía que la vida de la 
corporación transcurrió sin grandes alteraciones durante el último tercio 

3 MORENO ORTEGA, R.: “El retablo de Jesús Nazareno. Aportación a la obra de Pedro Roldán el 
Mozo”. Archivo Hispalense, nº 222. Sevilla, Diputación provincial de Sevilla, 1990, pp. 191-197.
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del XIX4, interpretación que pretendemos corregir a la luz de una serie de 
documentos sueltos existentes en el archivo de la Insigne Iglesia Colegial 
de Nuestra Señora de la Asunción.

La fuerte devoción a Jesús Nazareno, manifestada en la esperada jorna-
da de la mañana del Viernes Santo, propició la renovación de su trono pro-
cesional. Una antigua fotografía reproduce el que, hasta ahora, puede con-
siderarse como su trono más antiguo conocido, que usaría desde comienzos 
del siglo XIX. Se trata de una peana de reducidas dimensiones y planta 
cuadrada, con perfil cóncavo y policromado imitando mármol, siendo su 
único adorno unas sencillas guirnaldas vegetales, muy del gusto neoclásico. 
Este trono era llevado mediante trabajaderas transversales, portadas sobre 
un hombro del cargador ayudado por “tranquillas”, es decir horquillas, 
existentes entonces hasta “veintisiete” 5. El trono neoclásico fue sustituido 
en 1874, según se recoge en un documento titulado “Condiciones del presu-
puesto de trabajo del trono de Nuestro Padre Jesús Nazareno” 6, fechado el 
25 de enero del referido año. 

Consta de seis cláusulas en las que se recogen las características que 
tenía que cumplir el nuevo trono. En primer lugar, se fija un modelo a 
seguir pues “será hecho con las mismas dimensiones, condiciones y ta-
lla que el de Nuestra Madre y Señora de los Dolores con la diferencia de 
que la talla sea de madera exceptuando los querubines que serán de pasta 
como los del antedicho trono”. Sin embargo, el nuevo se pretende mejorar 
artísticamente, porque se pedía que “la moldura que corre alrededor de 
los calados será de madera y de una forma bonita y elegante y en todo 
diferente a la otra y de más lucimiento”. La Venerable Orden Tercera de 
Siervos de Nuestra Madre y Señora de los Dolores comenzó su andadura 
en 1719 compartiendo sede con la Hermandad de Nuestro Padre Jesús 
Nazareno, en el convento de los frailes mínimos, contando hacia 1875 con 
su mayor apoyo social entre los grupos conservadores carlistas de la villa. 
Por su parte, la de Jesús era controlada por la alta burguesía terrateniente, 
enriquecida tras la caída de la casa ducal, que en los medios políticos se 
movía en las filas del Partido Liberal7. En el encargo del trono subyace un 

4 PASTOR TORRES, A.: “Fervorosa Hermandad de Nuestro Padre Jesús Nazareno”. Nazarenos de Se-
villa. T. III, Sevilla, Ediciones Tartessos, 1997, p. 141.
5 Archivo de la Colegiata de Osuna (A.C.O.) Sección Hermandades. Inventario que hay que hacerse en 
la capilla de N. P. J. y de lo que contiene el cuarto, s/p.
6 A.C.O. Sección Hermandades. Condiciones del presupuesto de trabajo del trono de Nuestro Padre 
Jesús Nazareno, s/p.
7 RAMÍREZ OLID, J. M.: Osuna durante la restauración (1875-1931). T. II. Osuna, 1999, pp. 762-764.
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intento de imitar a la facción de la población que se integraba en la Orden 
Servita, como una muestra de preponderancia ante la nueva organización 
social que se había ido consolidando en el siglo XIX con protagonismo de 
la burguesía.

Las siguientes cláusulas se refieren a la calidad de los materiales que 
se debían emplear, al periodo de realización –pues se pretendía estrenar 
en la Semana Santa del mismo año de 1874–, al precio de doce mil reales 
que serían abonados en tres plazos y a una obligación por parte de la her-
mandad: proporcionarle al artista “el local para construir el trono”, lo que 
se interpreta como que su autor no fuese de Osuna y se trasladase hasta 
allí para realizar su trabajo.

En un segundo documento con fecha del 16 de abril de 1876, el her-
mano mayor don José María Matas “da cuenta justificada de las limosnas 
recaudadas para invertirlas en el nuevo trono hecho a su sagrada efigie”. 
Un par de años después del estreno, se continuaba con su pago, para lo 
que se realizó “la rifa de un macho cabrío, donado por Don Francisco J. 
Tamayo, lo que proporcionó 3000 reales, más las limosnas que alcanzaron 
los 15678 reales”. Con esa cuantía se cubrían los doce mil reales ya refe-
ridos, apareciendo ahora el nombre del autor, don Luis García. La realiza-
ción del trono se desarrolló completamente en Osuna pues, junto al local 
que la hermandad le buscó al citado don Luis García para que lo tallase, 
el dorado también se dio en la población: “por conducir el trono desde la 
casa del dorador a la Victoria, se abonaron 26 reales a los cargueros”. 

Precisamente, don Francisco Javier Tamayo y Ramírez fue el II mar-
qués de la Gomera, formaba parte de la nobleza hidalga y participaba en la 
primera línea económica y política de la villa ducal de esos años8. La devo-
ción del marquesado de la Gomera a Nuestro Padre Jesús Nazareno venía 
de años atrás: un juego de potencias de plata sobredorada, repujadas y de 
estilo neobarroco, fue donado como se lee en su inscripción: “Devoción 
de la/ Marquesa de la Gomera/ Ano de 1860”. Poco después, la conocida 
como “cruz de duelas”, de madera lisa con perfil poligonal, tiene unos cas-
quetes de plata dorada con la leyenda: “A debosion de la Marquesa de la 
Gomera en memoria de ser su hijo Hermano Mayor año de 1862”, además 
de las marcas NO8DO, de la ciudad de Sevilla, y la del platero P.SALA9. 

Como toda obra nueva, el cuidado y correcta conservación del tro-

8 RAMÍREZ OLID, J. M.: Osuna…, op. cit.,  p. 83.
9 SANZ SERRANO, Mª J.: La orfebrería sevillana del Barroco. T. II. Sevilla, Diputación Provincial de 
Sevilla, 1976, p. 67.
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no fue otra preocupación de la junta de gobierno, pagándose “a Don 
José Márquez 906 reales por un cajón hecho para cubrir el trono” y “167 
reales a Don Juan López por colocar las puertas que daban al claustro del 
convento (…) en el cuarto con el fin de colocar en él el nuevo trono”. Su 
construcción llevó aparejada una cierta reforma de la capilla, de modo que 
se aprovecharía el espacio debajo del coro, a los pies de la misma, para 
cerrarlo reutilizando unas puertas que la comunicaban con otras depen-
dencias del convento, de modo que apareció la habitación que se sigue 
utilizando para guardar el paso actual. En este lugar se conservan unas 
sencillas yeserías para enmarcar pinturas en los muros y bóvedas que 
decorarían el tramo final de la capilla bajo el coro. A la vez, se tuvo que 
“mudar el altar de Nuestra Señora de la Concepción”, una pintura sobre 
tabla del siglo XVI10, a su ubicación actual junto al retablo del Nazareno.

Gracias a las fotografías conservadas, se puede conocer al detalle el 
trono de don Luis García de 1874. Presenta unos cambios significativos res-
pecto al trono neoclásico anterior, tanto en estructura como a su estilo, que 
marcará la tendencia hacia la posterior construcción de los tronos o pasos 
ursaonenses. Presenta la novedad de llevar las trabajaderas en el interior, 
cambiando la posición de los “conductores” del exterior al interior ocultos 
tras los faldones, cuyo número oscilaba entre trece o catorce11 hombres. 
En consecuencia, las horquillas perderían su uso y el trono, con forma de 
mesa, se apoyará sobre cuatro patas fijas, tal y como los conocemos a día 
de hoy, apareciendo ahora los respiraderos para permitir la entrada de 
aire y luz a su interior. La otra novedad se refiere a su estilo, neobarroco 
de ascendencia romántica12. Estaba compuesto por respiraderos de perfil 
recto rematado en el borde inferior por penachos, con una decoración 
calada de tipo vegetal. El recuerdo de los cargadores permanecía por las 
cuatro maniguetas en los extremos de los respiraderos frontal y trasero. La 
canastilla mantenía el perfil cóncavo, repitiéndose la ornamentación vege-
tal pero más gruesa, dejando espacios libres de artificios, intercalados con 
cartelas y alargándose las hojarascas hacia los ángulos para servir de base 
a los candeleros. Precisamente, otra de las novedades es la iluminación, 

10 PÉREZ LOZANO, M.: “Notas sobre la iconografía inmaculista en la pintura de Osuna”, Cuaderno de 
los Amigos de los Museos, nº  11. Osuna, 2009, pp. 80-85.
11 A.C.O. Sección Hermandades. Cuenta que el Hermano mayor D. José Mª Rodríguez Buzón presenta 
a la Hermandad de Nuestro Padre Jesús Nazareno de los ingresos y gastos ocurridos desde el 1º de Abril 
de mil ochocientos setenta y ocho hasta la fecha y es como sigue. s/p.
12 RODA PEÑA, J.: “El paso procesional: talla, dorado y escultura decorativa”. Sevilla Penitente. T. II, 
Sevilla, Ediciones Gever, 1995, p. 43.
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mediante dichos candelabros rematados por tulipas de cristal colocados a 
distinta altura, en las esquinas y alrededor de la canastilla. Por las fotogra-
fías, no se identifican los querubines que se especificaban en el contrato y 
todos los rasgos descritos son coincidentes con el trono de Nuestra Madre 
y Señora de los Dolores, por lo que finalmente tampoco sería “en todo 
diferente a la otra y de más lucimiento”. Este trono estuvo en uso hasta las 
primeras décadas del siglo XX, cuando fue sustituido por otro mayor de 
estilo neogótico.

La autoría anónima de la escultura de Nuestro Padre Jesús Nazareno 
ha suscitado diversas atribuciones más o menos fundamentadas. En 1876 
se recogía que “se cree por tradición entre los hermanos que es obra del 
célebre escultor El Montañés del tiempo en que la Iglesia y convento de 
Nuestra Señora de la Victoria estaban extramuros de esta Villa de Osuna 
hacia el sitio que hoy ocupa el Señora de la Vía Sacra” 13. Posteriormente, 
se catalogó como una obra anónima de la escuela sevillana del último 
cuarto del siglo XVII, adscribiéndola al taller de Roldán14, poniéndola en 
relación con las esculturas de su retablo equivocadamente, puesto que la 
calidad del Nazareno es muy superior, o a Luisa Roldán15. Sí queda claro 
que la escultura fue encargada estando la hermandad establecida en el 
nuevo templo de los mínimos en la calle Carrera, por lo que no sería la 
primitiva de la época fundacional. Recientemente, se ha vinculado a la ór-
bita del escultor José de Arce, entre los que se encontraba el propio Pedro 
Roldán, por los rasgos formales, la técnica o en los detalles de la barba16. 
En efecto, su cabeza adquiere una potencia y volumen que le otorga una 
calidad artística elevadísima. 

A finales del siglo XIX, la talla debía encontrarse en un grave estado 
de deterioro, por lo que se contrató la realización de un cuerpo nuevo. 
Otro documento suelto recoge las cuentas de esta intervención, con fecha 
de 31 de marzo de 1878, siendo su hermano mayor todavía don José María 
Matas. Dicha cuenta ascendió a mil cincuenta y cuatro reales, cantidad ob-
tenida “de lo recolectado a hermanos y algún que otro devoto que dieron li-
mosna”. “La composición del cuerpo de Nuestra Sagrada Imagen” tuvo un 
coste de seiscientos sesenta reales, cantidad abonada a don Martín Ojeda, 

13 A.C.O. Sección Hermandades. Inventario… s/p.
14 RODRÍGUEZ-BUZÓN CALLE, M.: Guía Artística de Osuna. Osuna, 1997, p. 56.
15 PERALES, J. M.: Una tarde en el Gólgota al morirte. Itinerario cofradiero por los pueblos de Sevilla. 
Sevilla, 1970, p. 250. 
16 MORENO DE SOTO, P .J.: “La capilla del Nazareno de Osuna”. Osuna Semana Santa 2012, p. 28.
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autor del referido cuerpo del Señor, quién estuvo ayudado por el carpinte-
ro don Manuel Holgado “en lo que en dcha. composición era perteneciente 
a su oficio”. El citado don Manuel Holgado “compuso además la cruz 
vieja”, por lo que cobró sesenta y siete reales. El trabajo de carpintería 
se completó con el de los herreros Francisco Cervera y Joaquín Lafarque 
“de quienes se tomaron los tornillos, fajas de hierros de este metal” que “se 
necesitó para afirmar la Sagrada Imagen en ambos troncos”, material cuyo 
valor fue de ochenta y dos reales. 

Esta sencilla relación económica revela, sin embargo, una interesante 
información para entender la conformación actual de la escultura de Jesús 
Nazareno. A su cabeza, manos y pies, se le acopló un nuevo cuerpo de ma-
dera cuyo artífice fue Martín Ojeda, escultor probablemente de origen local, 
pues no se menciona ningún gasto por el traslado de la imagen. El nuevo 
cuerpo es una obra de aspecto naturalista con postura ligeramente encor-
vada por el peso de la cruz, destacando una mayor calidad en las piernas, 
con los hematomas en las rodillas producidos por las tres caídas camino del 
monte Calvario, y los antebrazos. El pecho y la espalda tienen tallados los 
rasgos principales que caracterizan ambas zonas, sin restos de sangre. Los 
brazos están parcialmente articulados en los codos mediante un sistema de 
galletas, estando los tramos superiores menos detallados. La consideración 
de Martín Ojeda como escultor local lo refuerza la presencia de unos arte-
sanos que colaboraron en su trabajo, el carpintero Manuel Holgado y los 
herreros Francisco Cervera y Joaquín Lafarque. En concreto, el apellido de 
este último nos hace ponerlo en relación con los hermanos Manuel y Anto-
nio Lafarque, herrero también el primero e industrial modesto el segundo, 
reorganizadores de la Antigua Hermandad del Santísimo Cristo de la Vera 
Cruz en 189417, por lo que serían familiares directos y compartirían, aparte 
de apellido y profesión, la devoción por las hermandades. 

A nivel estructural el nuevo cuerpo necesitó de unas piezas de hierro 
para reforzarlo y unir “ambos troncos”, principalmente la cabeza con el 
cuerpo. La presencia de elementos de hierro denota una solución algo 
burda, como si la ejecución del escultor no fuese lo suficientemente ma-
gistral como para ensamblar las partes antiguas con las nuevas sin más 
apoyo. Por tanto, de la realización del nuevo cuerpo a tres manos, escul-
tor, carpintero y herreros, se deduce un contexto artesanal, más que de un 
escultor consagrado de primera línea. 

17 RODRÍGUEZ-BUZÓN CALLE, M.: “Lo que pretendieron mis hermanos cuando fundaron la Vera 
Cruz”. Semana Santa en Osuna 1994, p. 30.
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Entre noviembre de 1986 y febrero de 1987, el catedrático de la Uni-
versidad de Sevilla don Francisco Arquillo Torres llevó a cabo la última res-
tauración de la escultura. En su informe sobre el estado de conservación18, 
detectaba daños en los puntos de contacto entre el torso con las piernas 
y con la cabeza, zonas que no poseían la fijación necesaria. Además, in-
dicaba que la policromía del cuerpo era de época posterior y de una ca-
lidad que difería notablemente a la de la cabeza, manos y pies. Al poner 
en relación este informe y el documento de 1878, se dilucida que Martín 
Ojeda talló un cuerpo que unió a la cabeza y a las piernas, siendo éstos 
los referidos “ambos troncos” y, para afianzar la unión a la altura de la cin-
tura, colocó las “fajas de hierros” hechas por los citados herreros Francisco 
Cervera y Joaquín Lafarque. Este trabajo concluiría con una policromía que 
se extendió hasta las partes visibles de la imagen, sin afectar a la cabeza, 
manos y pies. Por último, con la restauración de don Francisco Arquillo 
se construyó una base nueva, aunque se conserva, afortunadamente, la 
anterior. La sustituida estaba pintada toscamente reproduciendo unas vetas 
y con un roquedo tallado en su frente y alrededor de los pies, con varios 
orificios donde se anclaban las varas de hierro que lo sustentaban.

La realización del nuevo cuerpo de Nuestro Padre Jesús Nazareno se 
enmarca dentro de un proceso de renovación de la escultura procesional 
ursaonense en la segunda mitad del siglo XIX. En este sentido, en 1880 
doña Ana Ariza y Pérez dona la imagen de María Santísima de la Soledad19 
a la Hermandad de Nuestro Padre Jesús de la Humildad y Paciencia; en 
1901 se adquieren a Vicente Tena las de Nuestra Señora de la Esperanza y 
San Juan Evangelista de la Vera Cruz20 que renueva la anterior, advocada 
de la Soledad, siendo hermano mayor precisamente Manuel Lafarque; y 
entre 1913 y 1914 María Santísima del Mayor Dolor21 de la Hermandad del 
Santísimo Cristo de la Paz, en este caso atribuida al mismo Vicente Tena.

El resultado final fue la imagen que se venera en la actualidad, una 
obra en la que destaca la portentosa cabeza anónima y un cuerpo de Mar-

18 Archivo de la Hermandad de Nuestro Padre Jesús Nazareno de Osuna (A.H.J.N.O.) Informe sobre 
el estado de conservación de la imagen de Nuestro Padre Jesús Nazareno de la Hermandad del mismo 
nombre de Osuna, Sevilla, s/p.
19 Archivo de la Hermandad de la Humildad y Paciencia de Osuna (A.H.H.P.O.) Libro de actas, 1828-
1975, s/p.
20 PASTOR TORRES, A.: “Antigua y Humilde Hermandad del Santísimo Cristo de la Vera Cruz, Nuestro 
Padre Jesús Cautivo y Nuestra Señora de la Esperanza”. Crucificados de Sevilla. T. IV, Sevilla, Ediciones 
Tartessos, 1998, p. 153.
21 PASTOR TORRES, A.: “Hermandad del Santísimo Cristo de la Pax y María Santísima del Mayor Dolor”. 
Crucificados de Sevilla. T. IV, Sevilla, Ediciones Tartessos, 1998, p. 175.
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tín Ojeda de 1878 para ser vestido, cuya corta zancada y la menudez de 
su anatomía queda más evidenciada cuando Jesús Nazareno viste túnicas 
cortas. Las miras de la junta de gobierno se dirigieron hacia un nuevo 
proyecto que culminaría la renovación artística del último tercio del XIX. 
En esta ocasión, iba destinada a completar la labor del escultor con la con-
fección de una nueva túnica procesional con la que la escultura adquiriría 
su verdadero esplendor. Para ello, se creó una comisión encabezada por 
el presbítero don Miguel Rodrigo, don Francisco Javier Tamayo y Ramírez, 
don José de Torres Linero, don Francisco Fernández Caro, don Francisco 
Fernández Caballero, don Francisco Domínguez Fernández, don José Fer-
nández Morales, don Antonio Fernández Gordillo, don José María Matas 
Villate, don Francisco Fernández Romero, don Manuel Tamayo Ramírez y 
don Francisco Sánchez Caballero22. 

De nuevo aparece don José María Matas, el hermano mayor que lideró 
la compra del trono y la talla del nuevo cuerpo de Jesús Nazareno. Tam-
bién, el II marqués de la Gomera, don Francisco Javier Tamayo y Ramírez, 
como otro de los bienhechores de la renovación artística de la Hermandad 
de Nuestro Padre Jesús Nazareno. Junto a ellos, de los doce miembros 
de la comisión, la mitad se apellidan Fernández, una de las familias que 
adquirieron bienes procedentes de la casa ducal tras la muerte de don Ma-
riano Téllez-Girón, XII duque de Osuna, y que tendrán gran fuerza política 
en estos años. Entre ellos, don Francisco Fernández Caballero y don Fran-
cisco Domínguez Fernández eran agricultores de profesión y ocuparon los 
cargos de alcalde por el Partido Liberal23, como se indicó al principio. El 
hecho de que fueran agricultores no resulta baladí: la tradición cuenta que 
la túnica, que a continuación vamos a tratar, fue costeada por un devoto 
tras vender la cosecha de una plantación de habas, que en el momento 
de recogerlas eran moradas, conociéndose desde entonces como la túnica 
“de jabá”.

El documento que recoge la información sobre la nueva túnica, fecha-
do el 27 de junio de 1881, indica que “los individuos de la comisión (…) 
se obligan a satisfacer a Doña Patrocinio López en el concepto de precio 
por el trabajo y oro la suma de once mil doscientas cincuenta pesetas”, ya 
que le “tiene entregado el terciopelo necesario para la túnica, la dará di-
cha señora bordada con hilo de oro de clase superior ajustándose al dibujo 
que ha facilitado a la comisión autorizada con su firma y de dimensiones 

22 A.C.O. Sección Hermandades. Doña Patrocinio López vecina de la ciudad de Sevilla…, s/p.
23 RAMÍREZ OLID, J. M.: Osuna…, op. cit.,  pp. 220 y 256.
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iguales a la que viene usando la misma efigie para la procesión del Viernes 
Santo”. Su plazo de entrega se fijó en “tres meses después de hallarse satis-
fecha de la totalidad del precio”, apareciendo “Don Francisco Requena en 
el concepto de fiador de Doña Patrocinio López para el cumplimiento de 
todos los deberes que se impone”.

La puesta en escena del titular, su presentación a los hermanos y de-
votos durante la estación de penitencia al alba del Viernes Santo, suponía 
un asunto de especial interés y no se dudaría en acudir a uno de los me-
jores talleres de bordado del momento, situado en la antigua calle del Mar, 
hoy García de Vinuesa: el de Patrocinio López, una de las más importantes 
bordadoras de la  Semana Santa sevillana en la segunda mitad del  siglo 
XIX24, cuya fama artesanal fue excelente. Resulta necesario observar el di-
ferente criterio de los cofrades a la hora de contratar las obras analizadas, 
de modo que para el trono o la misma escultura del titular se eligen a au-
tores desconocidos de ámbito local y para la túnica se recurre a una artista 
de primer orden del bordado romántico sevillano. No en vano, estos años 
constituyen la edad de oro del arte del bordado frente a la mediocridad de 
otras disciplinas como la talla, la imaginería y la orfebrería25.

La nueva túnica iba a sustituir a la anterior (pero manteniendo el color 
morado), fechable entre finales del siglo XVIII y principios del XIX, de una 
profusa decoración floral y vegetal muy carnosa, abultada, enriquecida 
con lentejuela y mallas, siguiendo un diseño simétrico combinado con 
unas marcadas ondas en S de regusto neoclásico que hacían juego con las 
guirnaldas del trono de ese estilo ya descrito. Sus bordados son similares 
al terno compuesto por manto, saya y pecherín de Nuestra Madre y Señora 
de la Quinta Angustia26, titular de la hermandad de ese mismo nombre de 
Osuna. Sin embargo, Patrocinio López tuvo que ajustarse, como se estipu-
laba en el contrato, a reproducir la forma de la anterior, caracterizada por 
ser del tipo caudal, alargada por el dorso en una gran cola, muy difundida 
en las provincias de Málaga, Córdoba o Cádiz27, pero no frecuente en el 

24 MAÑES MANAUTE, A.: “Esplendor y simbolismo en los bordados”. Sevilla Penitente. T. III, Sevilla, 
Ediciones Gever, 1995,  p. 270.
25 ÁVILA LLORENTE, F. J.: “La evolución histórica de las andas procesionales en Sevilla”. Artes y arte-
sanías de la Semana Santa Andaluza. T. I, p. 57.
26 MORÓN CARMONA, A.: “Iconografía de la Virgen Dolorosa en Osuna: Nuestra Madre y Señora de 
los Dolores y Nuestra Madre y Señora de la Quinta Angustia de la Orden de los Siervos de María”. 
Congreso Internacional Virgo Dolorosa. Carmona, 2014. En prensa.
27 ÁLVAREZ MORO, M. N. y HERNÁNDEZ GONZÁLEZ, S.: “Los ajuares de las cofradías”. Artes y arte-
sanías de la Semana Santa Andaluza. T. IV, p. 278.
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ajuar de los Cristos sevillanos, por lo que constituiría una novedad para 
la bordadora. El resultado final fue una soberbia obra de altísima calidad 
artística.

La túnica “de jabá” de Patrocinio López parte de una sencilla guardilla 
perimetral a base de líneas alternas con tres esferas. A partir de ahí, se 
desarrolla un doble diseño, asimétrico en la delantera y simétrico en la 
cola, extendiéndose los bordados en el frente a modo de delantal, sobre el 
pecho, mangas, espalda y por la cola hasta la altura de las rodillas, dejando 
parte de la trasera libre de ornamentación. A su vez, las piezas de gran vo-
lumen y realce se distribuyen en la delantera y en la cola, apareciendo las 
más menudas en el pecho, espalda y mangas. El dibujo que la bordadora 
proporcionó a la comisión y la presencia de don Francisco Requena como 
fiador de la misma en el contrato, nos hace mirar hacia don Antonio Re-
quena, profesor de dibujo en el Museo de Bellas Artes de Sevilla28, quien le 
proporcionó varios diseños para sus obras. Quizá el nombre de Francisco 
sea un error o se trate de un familiar directo. En cualquier caso, la túnica 
de Jesús Nazareno de Osuna presenta una continuidad del planteamiento 
respecto de la túnica de los acantos de Jesús de la Pasión y la de las flores 
de pasión de Jesús Nazareno29 de Sevilla, de 1867 y 1869 respectivamente, 
posiblemente diseñadas por el profesor Requena. En este sentido, se repi-
ten las grandes hojas de acanto formando roleos entrelazados, la presencia 
de flores de tulipanes, claveles, margaritas, azucenas, hojas dentadas y 
bellotas, extendidas de manera similar mediante ritmos curvos tendentes a 
la asimetría. Este panorama naturalista simbólicamente hace alusión a las 
adversidades y dificultades que se tienen que superar, al triunfo de la pri-
mavera y a la regeneración de las almas a través de las buenas obras30, es 
decir, lo que hace Jesús al cargar con la cruz de los pecados de la humani-
dad para alcanzar la salvación. En concreto, la guardilla perimetral aparece 
en la túnica del Nazareno de Pasión y la asimetría delantera y las mangas 
son muy similares a la del Nazareno del Silencio. Cronológicamente, la 
túnica “de jabá” fue confeccionada en 1881, entre las bambalinas de la Vir-
gen de Loreto (1879), el manto de ésta (1884) y la túnica de Nuestro Padre 
Jesús de las Tres Caídas (1889), de la misma Hermandad de San Isidoro. 

28 FERRERAS, G. y MONTERO, A.: “Obras en exposición”. Juan Manuel, el genio de Rodríguez Ojeda, 
Sevilla, 2000, p. 90.
29 LUQUE TERUEL, A.: Juan Manuel Rodríguez Ojeda, diseños y bordados para la Hermandad de la 
Macarena 1879-1900. Sevilla, Jirones de Azul, 2011, p. 107.
30 MAÑES MANAUTE, A.: “Esplendor y simbolismo…”, op. cit., p. 257.
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Los mismos grandes acantos en forma de C achatados se reproducen en 
las túnicas de los Nazarenos de Osuna, Sevilla y en las citadas bambalinas.

A modo de conclusión, hay que destacar la amplia renovación que 
experimenta la Hermandad de Nuestro Padre Jesús Nazareno en el último 
tercio del siglo XIX, que afecta a todas sus facetas artísticas: escultura, 
talla ornamental, orfebrería y bordado. Subyace una fuerte devoción que 
si bien aúna a toda la población de la villa de Osuna, está controlada por 
una nueva clase social enriquecida coetáneamente y que políticamente se 
posiciona en el partido liberal. La situación acomodada de sus miembros 
les lleva a emular los roles de las clases nobles ahora en decadencia, como 
la misma Casa Ducal de los Osuna, mostrando su poderío en la mañana 
del Viernes Santo con la procesión de Jesús Nazareno. Esto se traduce en 
la contratación de un nuevo trono y túnica procesional cuyo estilo neoba-
rroco bajo el espíritu del Romanticismo nos trasladan, en los albores del 
siglo XX, a las centurias del seiscientos y del setecientos, los siglos de oro 
del arte español en los que se configuró la hermandad. Si bien el estilo 
neobarroco permanece vigente, la soberbia túnica “de jabá” de Patrocinio 
López cayó en desuso y su rastro se perdió durante varias décadas hasta 
su restauración por José Ramón Paleteiro en 1997. Desde entonces, sólo 
en 1997 y en 2014 ha vuelto a procesionar, relegándose para los cultos in-
ternos, por lo que surge el debate acerca de si la escultura y su iconografía 
fueron concebidas para llevarla o no.
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1. Nuestro Padre Jesús Nazareno, entre 1874 y 1881, en el trono realizado 
por Luis García.

2. Jesús Nazareno el Viernes Santo de 1904, sobre el trono tallado por Luis García y 
con la túnica de “jabá” bordada por Patrocinio López.
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3. La túnica “de jabá” de Jesús Nazareno bordada por Patrocinio López entre 
1881 y 1882 y la cruz de duelas donada por la marquesa de la Gomera en 1862 

(Foto: Manuel Núñez).
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4. Jesús Nazareno sobre el trono de Luis García y la túnica de Patrocinio López en 
1904, fotografía de Pierre Moret conservada en la Casa Velázquez de Madrid.

5. Detalle de los bordados de Patrocinio López para Jesús Nazareno de Osuna
(Foto: Manuel Núñez).
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6. Jesús Nazareno con las potencias y la cruz donadas por la marquesa de la 
Gomera (Foto: Manuel Núñez).
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7. Nuestro Padre Jesús Nazareno con la túnica “de jabá” de Patrocinio López el 
Viernes Santo de 2014 (Foto: José Antonio Ruiz).
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8. Nuestro Padre Jesús Nazareno con la túnica “de jabá” de Patrocinio López 
durante su Quinario.



193

LA SEMANA SANTA DE SEVILLA EN LA VIDA Y EN LA OBRA 
DEL DIBUJANTE ANTONIO COBOS SOTO (1908-2001)

Víctor José González Ramallo

1. INTRODUCCIÓN
Desde niño, supongo que como a muchos sevillanos, nos llamó la 

atención el espectacular simpecado que Carrasquilla bordó para la Her-
mandad de la Amargura en los años cuarenta, una de las insignias más 
reconocibles de nuestras cofradías. Con el tiempo disfrutaríamos con un 
detalle del mismo en la portada de una de las primeras ediciones del libro 
Sevilla insólita del profesor Morales Padrón que releíamos con fruición 
desde la lejanía de nuestro temprano exilio madrileño. Los fines de semana 
mi familia se trasladaba desde la capital a la cercana localidad de San Lo-
renzo de El Escorial que celebraba en septiembre una famosa romería a su 
patrona la Virgen de Gracia. Cada año, en las semanas previas a la fiesta, el 
pueblo se llenaba de unos carteles de llamativos colores planos por los que 
no parecían pasar ni las modas ni los cambios políticos que experimentaba 
nuestra nación. Sentimos una emoción especial cuando descubrimos que el 
autor del diseño del simpecado sevillano y de aquellos carteles serranos era 
la misma persona, el dibujante Antonio Cobos Soto, Hijo Adoptivo de San 
Lorenzo1 y prácticamente un desconocido en la Sevilla cofradiera.

Para reivindicar su figura y el enorme esfuerzo de renovación y mejora 
que realizaron algunas hermandades sevillanas en la inmediata postguerra 
hemos realizado este trabajo de investigación. Para ello hemos contado 
como guía con los recuerdos que nos dejó el propio Antonio Cobos en la 
autobiografía2 que incluyó en el catálogo de la exposición homenaje que 
se le tributó en Madrid en 1990.

2. APUNTES BIOGRÁFICOS

2.1. Los años de formación
Antonio Cobos Soto nace circunstancialmente en Guadalajara el 16 de 

diciembre de 1908. Su padre, granadino, era magistrado de la Audiencia, 

1 MONTEJANO, Isabel: “Antonio Cobos, un caballero en el Real Sitio (Paladín artístico de la Virgen de 
Gracia)” en Antonio Cobos, el artista. Madrid, 1990, pp. 10-12.
2 COBOS SOTO, Antonio: “Autobiografía entrañable” en Antonio Cobos, el artista. Madrid, 1990, pp. 13-45.
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lo que motivó su traslado sucesivo a Segovia, a Burgos y, finalmente, a 
Madrid durante la primera infancia de Antonio. A partir de los siete años 
nuestro protagonista se asienta definitivamente en la capital donde residirá 
salvo cortas temporadas hasta su fallecimiento a avanzada edad.

Cursa su bachillerato en el famoso Colegio de Areneros que regenta-
ban los jesuitas en la calle Alberto Aguilera. Su hermano mayor Ricardo 
acabaría profesando en la Compañía y convirtiéndose con el paso de los 
años en el padre Cobos, el prefecto de estudios de dicho centro, gran ani-
mador cultural del Madrid de la postguerra.

En su autobiografía, Antonio Cobos no se reconoce un estudiante bri-
llante, salvo en sus buenas aptitudes para el dibujo, el canto y el fútbol, lo 
que le granjeó gran popularidad entre sus condiscípulos y le proporcionó 
ciertos privilegios por el profesorado. Tras obtener el título de bachiller en 
1924, Cobos siguió unido a esta institución docente durante muchos años 
como directivo de la Asociación de Antiguos Alumnos en la que colaboró 
con un futuro pregonero de las Semanas Santas de Madrid (1952) y Sevi-
lla (1964), José Martínez-Agulló, Marqués de Vivel. En las obras teatrales 
organizadas por esta asociación, Antonio Cobos participaría como actor, 
escritor, figurinista y diseñador y pintor de los decorados.

A la hora de escoger estudios superiores, su inclinación natural le lle-
vaba hacia la Facultad de Filosofía y Letras, pero la profesión de su padre, 
fallecido cuando Antonio contaba apenas catorce años de edad, llevaron 
a su madre a matricularle en Derecho. Ausente en él toda vocación por la 
abogacía, consigue convencer a su madre de la conveniencia de estudiar 
por libre, lo que le proporcionaba disponer de mucho tiempo para asistir 
como oyente a las clases de Filosofía y Letras y empezar a trabajar como 
dibujante publicitario antes de cumplir los veinte años.

Durante la República, Antonio Cobos se inscribe en la recién fundada 
Unión de Dibujantes Españoles en la que coincidiría con grandes ilustradores 
como Rafael de Penagos, Baldrich, Bardassano, Picó, Serny o Carlos Sáenz de 
Tejada. En 1933 contrae matrimonio en la Real Basílica de Atocha con su no-
via Amalia Fraile, hija del Subsecretario del Ministerio de Instrucción Pública.

2.2. Su amistad con Luis Ortiz Muñoz 

Tras colaborar como dibujante en varias publicaciones, entre ellas el 
semanario Blanco y Negro, en 1934 Antonio Cobos entra a formar parte 
de la redacción del diario católico “El Debate” fundado por el periodista 
y jurista Ángel Herrera Oria que con el tiempo llegaría a ser cardenal. En 
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ella coincide con una persona que será trascendental en su relación con la 
Semana Santa de Sevilla, Luis Ortiz Muñoz (1905-1975).

El cofrade sevillano Luis Ortiz Muñoz fue un personaje destacado de 
la vida política y cultural de la inmediata postguerra3. Gracias a sus buenas 
relaciones con algunos jerarcas de los primeros años del régimen franquista 
y a su increíble capacidad de trabajo, llegó a compaginar numerosos cargos 
oficiales en Madrid. Su ascensión se produce a poco menos de un mes del 
nombramiento de José Ibáñez Martín al Ministerio de Educación en el se-
gundo gobierno del General Franco de agosto de 1939. A ambos les unían 
su acendrado catolicismo y su dedicación al periodismo y la docencia. Al 
año siguiente, Luis Ortiz es designado Consejero Nacional de Educación y 
director del recién fundado Instituto Ramiro de Maeztu, cargo que desem-
pañaría hasta su jubilación en 1975 pocos meses antes de su fallecimiento. 
En el plano político, sin embargo, su mayor actividad e influencia se centra 
entre 1940 y 1951, año en el que Ibáñez Martín es relevado por Joaquín 
Ruiz Jiménez al frente de la cartera de Educación. Durante esa década de 
los cuarenta, Ortiz Muñoz será Consejero Nacional de Educación, Director 
General de Enseñanza Media, Director General de Enseñanza Universitaria, 
Secretario General Técnico del Ministerio de Educación Nacional y Procu-
rador en Cortes, ocupando simultáneamente varios de estos cargos. Todo 
ello además de la dirección del centro docente experimental de la calle Se-
rrano, que se convertiría en uno de los de más prestigiosos de España y en 
el que ocupaba la cátedra de Griego. Su actividad docente directa se vería 
truncada en 1958 al tenérsele que practicar una extirpación de un proceso 
tumoral en la laringe, lo que le dificultaría mucho la fonación.

Nos hemos detenido en esta digresión sobre Ortiz Muñoz porque es 
indudable que sin su relación de amistad con Antonio Cobos, éste no hu-
biese llegado nunca a desarrollar su obra para la Semana Santa de Sevilla. 
Habíamos dejado a nuestro dibujante en el Madrid de la República, traba-
jando como redactor gráfico y literario en El Debate. La guerra sorprende-
ría a ambos compañeros de trabajo en la capital, en territorio hostil a sus 
creencias políticas y religiosas. Ortiz Muñoz, con una significación política 
más notoria, hubo de buscar refugio en la embajada de Chile mientras que 
Cobos pudo eludir su incorporación al frente gracias a sus estudios superio-
res, su carnet de conducir y, sobre todo, sus contactos en la administración. 
Tras la liberación de Madrid, el periódico matutino de la Editorial Católica, 
El Debate, fue prohibido por las nuevas autoridades y trasladados todos sus 

3 ORTIZ GONZÁLEZ, Luis: “Luis Ortiz Muñoz” en Diccionario de Ateneístas (III). Sevilla, 2003, pp. 226-230.
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redactores supervivientes a la otra cabecera de la empresa, el diario Ya, que 
dejaría su edición vespertina para convertirse en el diario católico y popular 
de la mañana. En esos primeros años del periódico tras la guerra, Antonio 
Cobos, estaría en nómina, pero con pocas responsabilidades, lo que le 
permitiría disponer de mucho tiempo libre para su gran pasión, el dibujo.

2.3. Ilustrador y muralista

Son innumerables los libros que Antonio Cobos ilustró en ese periodo, 
entre ellos varios de Antonio Ortiz Muñoz4,5, el hermano viajero de Luis. 
Trabajaría también para la Editora Nacional dirigida por el publicista sevi-
llano Rogelio Pérez Olivares (1879- 1963) en las ilustraciones para obras de 
Eugenio d‘Ors. Pero sin duda su mayor éxito de ventas sería un libro de 
lecturas históricas juveniles escrito por Luis Ortiz Muñoz, Glorias Imperia-
les, de lectura obligada para los escolares de los años cuarenta y cincuenta. 
Su estrecha relación se traduce al año siguiente en la incorporación de 
Antonio Cobos a la nómina de profesores del Instituto Ramiro de Maeztu 
(1941-1953) en el que impartiría Historia del Arte. Su memoria perdura en 
este prestigioso centro docente gracias a las pinturas murales que para él 
ejecutó. Para el denominado Museo Religioso pintó dos grandes murales 
apaisados con escenas del Antiguo y del Nuevo Testamento, precedentes 
inmediatos de algunas de sus obras para la Semana Santa sevillana. Esta 
obra satisfizo tanto que, cuando se proyectó la construcción de un gran 
salón de actos para la institución, el arquitecto encargó a Cobos la pintura 
de los dos paramentos triangulares que enmarcaban la embocadura del es-
cenario con unas dimensiones ciclópeas de más de doce metros de altura.

El éxito de estas pinturas murales le supuso encargos similares para or-
ganismos públicos de Madrid (iglesia de la Escuela de Capacitación Social), 
Córdoba (capilla de la Universidad Laboral), Tánger (Instituto de Enseñan-
za Media Español) y, finalmente, Sevilla. Para nuestra ciudad pintaría los 
frescos de siete metros de largo de la planta baja de la sede de Radio Nacio-
nal en la calle San Pedro Mártir. Este edificio era un caserón propiedad de 
la marquesa de Gómara en el que había nacido su hijo el poeta Rafael de 
León y Arias de Saavedra. Nuevamente encontramos a Ortiz Muñoz como 
promotor de un proyecto de Cobos. Él sería el responsable del estableci-
miento de la emisora en nuestra ciudad, de la elección del local y del pro-

4 ORTIZ MUÑOZ, Antonio: Otro español en América. Madrid, 1948.
5 ORTIZ MUÑOZ, Antonio: Un periodista da la vuelta al mundo. Buenos Aires, 1950.
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yecto de suntuosa decoración del mismo para su nuevo destino6. Aparte de 
los murales de su amigo madrileño en la planta baja, el salón del principal 
estaría hermoseado por otras pinturas también de grandes dimensiones del 
laureado pintor gaditano Juan Miguel Sánchez. Tanto los frescos de Antonio 
Cobos como las obras de Juan Miguel desaparecerían con el derribo del 
edificio. Radio Nacional de Sevilla, comenzaría a emitir en noviembre de 
1950, pero para entonces, Antonio Cobos ya conocía bien nuestra ciudad y 
sobre todo su Semana Santa, para la que llevaba trabajando un lustro.

2.4. La Semana Santa de Sevilla

Sabido es que Luis Ortiz Muñoz pertenecía por tradición familiar a la 
Hermandad de la Amargura7 y no tardó en introducir a su amigo dibujante 
en la nómina de esta insigne cofradía, en la que llegaría a realizar la es-
tación de penitencia según su autobiografía durante doce años8 y para la 
que realizaría los diseños de una parte importante de su juego de insignias, 
amén de varios objetos para el ajuar de sus imágenes titulares.

Antonio Cobos es admitido como hermano de la Amargura9 en el 
cabildo de oficiales del 11 de marzo de 1945, figurando con el número 
1.141 con antigüedad del mes anterior10. Pocas semanas después, se estre-
nará como nazareno de luz ocupando el primer tramo de Cristo. Lo hará 
en una ocasión muy especial, en la estación de penitencia que efectuó la 
cofradía en la mañana del Jueves Santo por lluvia en su día procesional. 
Poco durará en este puesto del cortejo, ya que al año siguiente escoltará 
con una vara al senatus y ya a partir de 1947 ocupará el cargo de diputado 
de simpecado, acompañando a su insignia dilecta. Para regularizar este 
nombramiento que por antigüedad no le correspondería, en el cabildo del 
10 de septiembre de 1947 se acuerda por unanimidad nombrarle “hermano 
de insignia” junto a uno de los hijos de Luis Ortiz Muñoz11. Ocupará este 
puesto de privilegio hasta mediados de los años cincuenta12, siendo acom-

6 GARRIDO G. BUSTAMANTE, José Luis: Sevilla tras un micrófono. Crónica y peripecias de la radio en 
la ciudad. Sevilla, 1993, pp. 76-80.
7 ORTIZ GONZÁLEZ, José María: “Luis Ortiz Muñoz, Cofrade Ejemplar de Sevilla y hermano mayor 
honorario de La Amargura” en Amargura, época 5, boletín Informativo nº 20, Sevilla, octubre de 2000, 
pp. 43-46.
8 COBOS SOTO, Antonio: Op. cit., p. 37.
9 ARCHIVO de la HERMANDAD SACRAMENTAL de la AMARGURA (AHSA).  Libro de Actas y Acuerdos 
1945-1960 (A-3.7).
10 AHSA. Libro de Registro de hermanos 1937-1946 (A-5.5), fol. 310.
11 AHSA. Libro de actas y acuerdos 1945-1960 (A-3.7), fol. 42v y 43r.
12 AHSA. Lista de la Cofradía 1941-1950 (A-8.15).
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pañado en alguna ocasión por su hijo Gregorio que portará una vara entre 
las insignias del Cristo13. Antonio Cobos seguirá vinculado a la corporación 
hasta causar baja el 30 de junio de 1962.

Dentro de una década de gran actividad relacionada directa o indi-
rectamente con la Semana Santa de Sevilla, el tándem Ortiz Muñoz-Cobos 
llegará al culmen de productividad en los años 1947 y 1948. El VIII Cen-
tenario de la Conquista de Sevilla será ocasión para extender su frenética 
actividad a otra hermandad, la del Santo Entierro y aprovechar esta efemé-
ride para un lanzamiento editorial sin precedentes. En esos dos años Luis 
Ortiz Muñoz publicará dos libros de lujo ilustrados con las fotografías de 
gran formato en blanco y negro de Luis Arenas Ladislao14, Semana San-
ta en Sevilla (1947, segunda edición 1948) y Sevilla en Fiestas (1948). En 
ambos libros colaborará Antonio Cobos tanto en sus portadas como con 
ilustraciones y detalles decorativos en su interior.

Para 1948, se programó un Santo Entierro Magno para conmemorar la 
susodicha efeméride. La ocasión se aprovecharía para renovar y ampliar el 
cortejo simbólico y su guardia romana. Uno de los principales impulsores 
de este Santo Entierro Magno fue Luis Ortiz Muñoz15 que, apoyándose en 
sus cargos y contactos en el gobierno de la nación, consiguió una parte 
importante de la financiación. Para la labor de figurinista recurrió como 
no podría ser de otra manera a Antonio Cobos. Fue también Cobos el 
que diseñó los uniformes de la Centuria Romana que la Hermandad de la 
Amargura estrenó en ese mismo año y que tendría una vida fugaz16. 

La relación de Ortiz Muñoz y Cobos con la Semana Santa sevillana no 
se circunscribió al ámbito local, contribuyendo a la difusión de esta cele-
bración fuera de nuestra ciudad. El 6 de junio de 1947 se inauguraba en 
el Palacio de Exposiciones del Buen Retiro de Madrid por los ministros de 
Educación Nacional, Industria y Aire, la Exposición Nacional de Artes De-
corativas organizada por la Dirección Nacional de Bellas Artes. En una de 
sus tres secciones, la de Arte Sacro, destacaban los enseres aportados por 

13 AHSA. Lista de la Cofradía 1951-1960 (A-8.16).
14 EXPÓSITO SÁNCHEZ, Daniel: “Luz, efecto y devoción. La Semana Santa de Sevilla según Luis Are-
nas Ladislao” en XIII Simposio sobre Hermandades de Sevilla y su Provincia. Sevilla, 2012, pp. 81-102.
15 MESTRE NAVAS, Pablo Alberto: Historia de la Real Hermandad del Santo Entierro de Sevilla: Del 
Colegio de San Laureano al de San Gregorio de los Ingleses. Sevilla, 2010, p. 355.
16 RODULFO BOETA, José: “Los armaos de San Juan de la Palma” en Amargura, Sevilla, 1957, s.n. 
JIMÉNEZ SAMPEDRO, Rafael: “La Centuria Romana de la Hermandad de la Amargura. La efímera ex-
istencia de un singular acompañamiento” en Amargura, época 6, Boletín Informativo nº 44, Sevilla, 
enero de 2009.
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las hermandades sevillanas de la Macarena, Gran Poder y Amargura17. La 
Hermandad de la Amargura cedería para la ocasión el manto procesional 
y la toca de la Virgen, su antigua corona, seis jarras pequeñas, dos boci-
nas con sus paños, dos canastillas, cinco varas, el remate de la bandera 
sacramental y el nuevo simpecado. Nuestro recordado maestro en asuntos 
cofradieros, Juan Martínez Alcalde, llamó la atención sobre que el estreno 
oficial de esta emblemática insignia se produjo en esta exposición madrile-
ña, ya que en el Domingo de Ramos anterior la cofradía no pudo realizar 
la estación de penitencia por motivos meteorológicos18. La exposición tuvo 
un enorme éxito y a ella asistió el General Franco19, acompañando su mu-
jer a Eva Duarte de Perón en su visita del 12 de junio20, cuatro días antes de 
que la mediática esposa del presidente de la República Argentina visitase 
Sevilla orando ante la Virgen de la Esperanza en San Gil.

Mucho menos conocida que su vinculación con la Amargura es la 
relación de Luis Ortiz Muñoz y sus hermanos con la Hermandad de Gran 
Poder. Y eso, pese a que a la hora de elegir la túnica que le acompañase 
en su último viaje, Luis optó porque le amortajaran con el austero ruan 
negro frente al blanco amargurista. En los años de máxima actividad en la 
Semana Santa de Sevilla, Luis Ortiz Muñoz presidió, como Subsecretario 
de Educación Nacional, el paso de Nuestro Padre Jesús del Gran Poder. 
Así consta que lo hizo en los informes de las estaciones de penitencia21 de 
los años 1948 y 1949. A raíz de ello donará varios objetos de plata para el 
culto interno, cuyo diseño confiará nuevamente a Cobos.

2.5. La cofradía de la Virgen de Gracia de San Lorenzo de El Escorial

El contacto con la Semana Santa sevillana debió dejar una honda hue-
lla en nuestro artista y probablemente influyó en su estrecha relación con 
una hermandad de gloria de San Lorenzo de El Escorial a la que dedicó 
grandes esfuerzos desde la refundación de la misma en septiembre de 
1946 hasta su fallecimiento. Antonio Cobos fue uno de los cuarenta y 
un romeros fundadores de esta hermandad que rinde culto a la imagen 

17 Hemeroteca Municipal de Madrid (HMM). “Exposición Nacional de Artes Decorativas en el Retiro” 
en ABC. Madrid, 5 de junio de 1947, p. 14.
18 MARTÍNEZ ALCALDE, Juan: “Siglo XX. De 1900 a 1954” en Amargura. La Hermandad de San Juan 
de la Palma, vol. I. Sevilla, 2008, p. 215.
19 HMM. “Madrid al día” en ABC. Madrid, 7 de junio de 1947, p. 16.
20 HMM. “Exposición Nacional de Artes Decorativas en el Retiro” en ABC. Madrid, 12 de junio de 1947, p. 3.
21 ARCHIVO de la HERMANDAD del GRAN PODER (AHGP). Libro de Actas 1934-1953, fols. 199, 209.
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mariana patrona del Real Sitio22. La ermita de la Virgen de Gracia en el 
sotobosque de la Herrería ya existía en el siglo XVI, antes incluso de la 
construcción por Felipe II del famoso Monasterio. La hermandad pervivió 
con altibajos hasta la destrucción de la imagen en 1936 en el incendio de 
la parroquia de San Lorenzo adonde había sido trasladada la Virgen de 
Gracia desde su apartada ermita en el siglo XIX. En 1941, Mariano Benlliu-
re tallaría una bella réplica de la imagen desaparecida y se reanudaron los 
cultos, primero por la Congregación de Señoras de la Virgen de Gracia y 
cinco años después por la citada Cofradía de Romeros.

Antonio Cobos Soto fue el segundo hermano mayor de la cofradía 
(1948-1953), tras el traslado a México de su predecesor y alma mater de 
la refundación, Carlos Sabau. La corporación ha nombrado a lo largo de 
su historia a diversas personalidades de la política, la literatura y las artes, 
Romeros de Honor. Uno de los primeros en recibir esta distinción fue Luis 
Ortiz Muñoz, a quien se le concedió en 1948.

El principal culto externo de la cofradía es la Romería de la Virgen de 
Gracia que se ha celebrado anualmente desde 1947 hasta la actualidad y 
que disfruta de la categoría de Fiesta de Interés Turístico Nacional, con-
siderándose que se trata de la romería española con mayor número de 
asistentes tras la dedicada a la Virgen del Rocío en Almonte.

Para la Virgen de Gracia, Antonio Cobos diseño y ejecutó numerosas 
obras, destacando el diseño de la carreta sobre la que la Virgen hace sus 
traslados a la ermita, de indudable influencia rociera. Ejecutada en madera 
dorada por el tallista serrano Alfredo del Moral, fue estrenada en la romería 
de 1948. Cobos también diseñó otros elementos procesionales, como las 
varas de los romeros repujadas por el orfebre sevillano Fernando Cruz y 
el guión, los frontiles y las gualdrapas de los bueyes bordadas por Carras-
quilla. Como el propio autor confiesa en su autobiografía “puse al servicio 
de la Virgen serrana escurialense toda la experiencia acumulada en mis 
actividades artísticas en las cofradías de la Semana Santa hispalense”.

Pero por encima de todas estas importantes obras para la cofradía, la 
presencia de Antonio Cobos en la memoria colectiva de los vecinos de 
San Lorenzo de El Escorial se debe a su intervención continuada como 
cartelista. Desde el primer cartel anunciador para la romería de 1947 hasta 

22 SÁINZ de los TERREROS, Juan Manuel: “40 años de romería. Breve historia de una cofradía mariana 
de romeros” en Recopilación de escritos en prosa y verso y carteles de la Romería de Nuestra Señora de 
Gracia, Patrona del Real Sitio de San Lorenzo de El Escorial (1947-1986). San Lorenzo de El Escorial, 
1986, pp. 15-22.
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el último de 2001, Antonio Cobos dibujó ininterrumpidamente todos los 
carteles de la romería, con el añadido del realizado en 1988 para la Coro-
nación Canónica de la Virgen el 16 de junio de ese año. En total cincuen-
ta y cuatro carteles, todo un récord de fidelidad que pensamos no tiene 
parangón en el mundo23. Además, se da la circunstancia excepcional de 
que Cobos ha sido el único orador que ha pronunciado en dos ocasiones 
(1951 y 1982) el Pregón de la Romería de Nuestra Señora de Gracia, acto 
sin duda influenciado por el Pregón de la Semana Santa de Sevilla, uno de 
cuyos primeros pregoneros fue Luis Ortiz Muñoz.

2.6. Crítico de arte

Toda esta actividad extraprofesional llevada a cabo por Antonio Cobos 
en los años cuarenta la pudo realizar, gracias a que sus responsabilidades 
como redactor del diario Ya le dejaban en ese periodo mucho tiempo li-
bre. Su situación laboral va a experimentar un importante cambio a partir 
de 1948 con el relevo de Juan José Pradera por Aquilino Morcillo como 
director del periódico.

Cobos pasará a ilustrar las críticas teatrales de Nicolás González Ruiz, te-
niendo que dibujar caricaturas de los actores casi a diario. Unos años después 
se le encomienda también la crítica de arte del periódico al abandonar esta 
tarea el profesor Lafuente Ferrari. A esta actividad es a la que dedicará todos 
sus afanes e intereses en las tres últimas décadas de su vida. De hecho, en el 
momento de su fallecimiento en Madrid el 29 de mayo de 2001, ostentaba el 
título de decano de la crítica de arte española, tal y como rezaba su esquela24.

Sus restos reposan en el cementerio parroquial de San Lorenzo de El 
Escorial, localidad a la que estaba vinculado desde su infancia y en la que 
residía durante todos los veranos.

3. CATÁLOGO DE SUS DISEÑOS PARA LA SEMANA SANTA DE SEVILLA

Como hemos comentado en el apartado biográfico, la obra de Anto-
nio Cobos para las cofradías sevillanas se concentra básicamente entre los 
años 1944 a 1951. Dado el heterogéneo propósito de sus diseños, nos ha 
parecido oportuno distribuirlos en varios apartados según la hermandad 
a la que estuvieran destinados, intentando mantener el orden cronológico 

23 MONTEJANO, Isabel: “Antonio Cobos, cartelista de la Virgen de Gracia, a punto de entrar en el 
Guiness” en ABC. Madrid, 28 de agosto de 1991, p. 30.
24 HMM. “Esquelas y generales” en ABC. Madrid, 4 de junio de 2001, p. 73.
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del estreno de la obra plasmada. En un último apartado hemos agrupado 
las obras que guardan una relación temática o estilística con la Semana 
Santa sevillana sin obedecer a encargos de una hermandad concreta.

3.1. Hermandad de la Amargura

La Hermandad de la Amargura, tras perder una parte importante de 
sus enseres en el incendio y saqueo de la iglesia de San Juan de la Palma25 
en julio de 1936, vivió una etapa de inusitado esplendor durante la post-
guerra, renovando la mayoría de sus insignias y culminando su ascensión 
en el escalafón de las hermandades sevillanas con la coronación canónica 
de la Virgen de la Amargura en el Año Santo Mariano de 1954. La ingente 
inversión necesaria para esta renovación tendría varias fuentes: el azar, la 
influencia de Luis Ortiz Muñoz sobre las autoridades nacionales y la ge-
nerosidad de muchos de los devotos. El 5 de enero de 1938 una auténtica 
lluvia de pesetas recayó sobre la Hermandad de la Amargura y sobre la 
collación de San Juan de la Palma. Se estima que el valor de todo el premio 
correspondería a unos 900.000 euros actuales26. El afortunado mayordomo 
era entonces José Ortiz Muñoz. Una parte importante del resto de la in-
versión para la renovación total de la cofradía la traería directa o indirec-
tamente su hermano Luis, que además aportaría ideas para muchos de los 
enseres y al artista encargado de su diseño, su amigo Antonio Cobos Soto.

Analizaremos, a continuación por orden cronológico de su estreno, las 
obras diseñadas por Antonio Cobos para la Hermandad de San Juan de la 
Palma, reservando un apartado especial para su insignia más emblemática, 
el simpecado.

Insignias para la cofradía

En el cabildo del 26 de mayo de 1940, José Ortiz Muñoz, a la sazón ma-
yordomo, manifiesta la necesidad de una renovación del juego de insignias 
que se hacía más perentorio ante el contraste con el nuevo paso de miste-
rio27. Para ello se estableció una cuota extraordinaria para los hermanos de 
cinco pesetas y se eligió a Cayetano González para el diseño de las mismas 

25 MARTÍNEZ ALCALDE, Juan: Op. cit. pp. 204-207.
26 GUERRERO GÓMEZ, Manuel: “14.248. Hace 70 años. El sorteo del Niño de 1938 deparó el primer 
premio para nuestra Hermandad” en Amargura, época 6, Boletín informativo nº 41. Sevilla, enero de 
2008, pp. 21-23.
27 DEL PUEYO ORTIZ, José Luis: “Bordados y orfebrería del paso de palio de San Juan de la Palma” en 
Amargura. La Hermandad de San Juan de la Palma, vol. II. Sevilla, 2008, p. 172.
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y realización de las partes de orfebrería. Por razones que ignoramos, tras 
la elaboración de algunas insignias y de diversos elementos para el paso 
de palio, a partir de 1945 se produce un cambio tanto en el diseñador, que 
pasa a ser Antonio Cobos, como en el orfebre, que será Fernando Cruz Suá-
rez28, discípulo de Cayetano. En la mayoría de los casos el dibujante plas-
mará sobre el papel las ideas de su amigo Luis Ortiz Muñoz, gran experto 
en iconografía y donante de una parte importante de las obras.

El 22 de agosto de 1945 otro mayordomo de la hermandad, González 
Montes, expone en el cabildo un ambicioso plan de reformas centrado 
fundamentalmente en el juego de insignias que es aprobado29. En la mis-
ma reunión se agradece a Luis Ortiz Muñoz “por su generoso donativo”. Su 
hermano José, mayordomo segundo30, solicita que este agradecimiento se 
haga extensivo a “nuestro hermano Don Antonio Cobos que es el autor de 
todos los dibujos para las insignias cuya construcción acaba de ser apro-
bada y cuyos dibujos cede graciosamente a la Hermandad”. En el cabildo 
siguiente31, por si había alguna duda del carácter altruista de la obra de 
nuestro artista, José Ortiz “propone al Cabildo que se debe hacer un obse-
quio a nuestro hermano Don Antonio Cobos, autor de los diferentes dibujos 
que desinteresadamente viene realizando para esta hermandad”.

En 1945, año en el que Cobos entra de hermano y hace la estación 
de penitencia por primera vez, se encuentran en realización las siguientes 
insignias en las que interviene como dibujante: banderines de San Juan 
Bautista y San Juan Evangelista, remates de plata para la bandera blanca, 
la bandera concepcionista y el estandarte sacramental, pastas del libro de 
reglas y vara para el simpecado.

Estas primeras colaboraciones de Antonio Cobos marcan también el 
inicio de los trabajos de Fernando Cruz Suárez (1896-1960) como orfebre 
de la hermandad en sustitución de su maestro Cayetano González. Al con-
trario que Cayetano, que era fundamentalmente un diseñador, Cruz proce-
día de la cerrajería artística, entrando a formar parte a finales de los años 
veinte del taller que aquél había abierto en la calle Marqués de Paradas al 
calor de la Exposición Iberoamericana32. Cayetano González le enseña a 
trabajar la plata con una nueva técnica, el tallado, que llevaba a un límite 

28 CONTRERAS CRUZ, Antonio: “Fernando Cruz Suárez, orfebre sevillano” en Amargura, época 6, 
Boletín Informativo nº 44, enero de 2009, pp. 34-35.
29 AHSA. Libro de actas y acuerdos 1945-1960 (A-3.7), fol. 13v.
30 Ibidem., fol. 14r.
31 Ibid., fol. 16r.
32 CONTRERAS CRUZ, Antonio: Op. cit., p. 34.
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desconocido hasta entonces el abultado del noble metal. Fernando Cruz 
pasará en 1941 a convertirse en el maestro del taller de orfebrería, sien-
do el responsable de los trabajos en las andas de Pasión (1943) y en los 
respiraderos del palio de la Amargura (1944). Tras esta última obra, Cruz 
se independiza y monta un taller propio anexo a su domicilio de la calle 
Recaredo en el que permanecerá hasta su fallecimiento en 1960. 

Se entiende que en sus primeros años como orfebre independiente, 
Fernando Cruz se prestase a plasmar diseños ajenos, situación que vería-
mos menos factible en el caso de su maestro que trabajaba casi exclusi-
vamente sobre diseños propios. Los trabajos de Cruz para la Amargura 
se concentran entre 1944 y 1948 y se limitan casi exclusivamente a las 
insignias del cortejo33. Ya en los cincuenta cincelará unos faroles para la 
cruz de guía (1951) y la orfebrería de la bandera pontificia (1957), último 
trabajo para esta cofradía.

Al contrario que la orfebrería, las labores de bordado no sufrieron 
cambios, al menos en estos primeros años de diseños de Cobos, siguiendo 
encomendándose al taller de Guillermo Carrasquilla Rodríguez y Encarna-
ción Perea, sucesores de Juan Manuel Rodríguez Ojeda.

Unas de las insignias más características de la cofradía de la Amargura son 
los banderines de los santos juanes. El programa de Semana Santa de El Correo 
de Andalucía de 1945 afirma34 que en ese año se estrenan “dos banderines 
en terciopelo morado (sic) bordado en oro y seda blanca igualmente bordada, 
dedicados a San Juan Evangelista y San Juan Bautista”. El cronista intercambia 
los colores de las dos insignias, pero nos da su cronología correcta.

El banderín de San Juan Bautista está constituido por un paño rectangu-
lar presidido por la cruz de malta en hojilla de plata, rodeada de una orla con 
motivos florales en todo el perímetro del rectángulo. En el reverso figura bor-
dada la inscripción que preside la puerta lateral de la iglesia de San Juan de 
la Palma. El remate de la insignia consiste en una pequeña cruz cilíndrica de 
la que pende una filacteria finamente trabajada con la leyenda “Ecce agnus 
dei”. El diseño de la parte de orfebrería se debe a Antonio Cobos35, mientras 
que los bordados de este banderín conservan los grafismos habituales de 
Carrasquilla36, sin datos que permitan vincularlo a nuestro artista.

Los bordados del banderín de San Juan Evangelista, a diferencia de los 

33 Ibidem., p. 35.
34 Programa de Semana Santa de El Correo de Andalucía de 1945. Sevilla, 1945, p. 23.
35 DEL PUEYO ORTIZ, José Luis: Op. cit., p. 188.
36 FERRERAS, Gabriel: “Los bordados de la Hermandad de la Amargura” en Amargura. La Hermandad 
de San Juan de la Palma, vol. II. Sevilla, 2011, p. 226.
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de la insignia anterior, sí que poseen una personalidad distinta a lo habi-
tual en los diseños de Carrasquilla, siendo la mano de Antonio Cobos en 
el dibujo muy perceptible. El anverso está presidido por el águila de San 
Juan, un símbolo que si bien se justifica por ser el del titular de la insignia, 
no puede evitar tener connotaciones con el régimen del General Franco. El 
águila sujeta con sus garras un pergamino con la primera frase del evange-
lio de San Juan. La greca perimetral contiene elementos alegóricos extraí-
dos de la otra gran obra atribuida al cuarto evangelista, el Apocalipsis. El 
estilo de todos estos motivos se aparta también del generalmente aplicado 
por los bordadores de la escuela de Ojeda.

Otras obras coetáneas37 con diseños de Cobos son el remate con forma de 
maría coronada para la bandera concepcionista, cuyas labores de bordado38 
se habían estrenado en 1944  y, sobre todo, el templete en metal sobredorado 
para el estandarte sacramental. Esta insignia está compuesta por un paño de 
damasco rojo con bordados de aplicación de tisú de oro realizados por Maese 
Farfán en 1931. Casi tres lustros después se planteó darle un remate adecuado 
a la vara. Para ello Antonio Cobos diseñó un templete arquitectónico de tres 
cuerpos, cuyo arco principal está ocupado por un viril39. Todo este motivo 
eucarístico reposa sobre ángeles atlantes que le confieren gran originalidad. 
Estas obras de orfebrería se estrenarán en la Semana Santa siguiente40.

También en 1946 los celadores de tramo portarán por primera vez un 
elemento procesional que en la mayoría de las cofradías tiene un mero 
objeto funcional, las canastillas para fósforos y pábilo. El gran acierto del 
tándem Ortiz-Cobos fue convertirlo en una insignia en sí misma41. Son 
catorce canastos de madera recubiertos de terciopelo granate, uno para 
cada tramo del cortejo, con aditamentos de plata de Fernando Cruz entre 
los que destacan unas placas con las escenas del Vía Crucis, el número 
romano correspondiente a la estación y la cruz de Malta.

Cruz realiza en plata la vara y remate en forma de lanza para la ban-
dera blanca, bajo diseño de Cobos y según idea de Luis Ortiz42. La vara 
contiene por primera vez las imágenes de varias sibilas, personajes de la 
mitología pagana, tema retomado años después para el cortejo alegórico 
del Santo Entierro. La parte textil es también muy original contando con 

37 AHSA. Libro de actas y acuerdos 1945-1960 (A-3.7), fol. 18r.
38 Programa de Semana Santa de El Correo de Andalucía de 1944. Sevilla, 1944, p. 23.
39 Ibidem., p. 190.
40 Programa de Semana Santa de El Correo de Andalucía de 1946. Sevilla, 1946, p. 26.
41 AHSA. Libro de actas y acuerdos 1945-1960 (A-3.7), fol. 14r.
42 DEL PUEYO ORTIZ, José Luis: Op. cit., p. 189.
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cuatro escotaduras coincidentes con broches bordados que simulan bisa-
gras y siendo la cruz traslúcida al estar formada por malla de plata. Según 
la prensa de la época43, la insignia completa se estrenaría en 1947.

Son también de 1947 los cuatro incensarios y las dos navetas en plata de 
ley cincelados por Fernando Cruz según proyecto de Antonio Cobos44. Para 
esa Semana Santa estaba previsto el estreno del simpecado para el que se lle-
vaba trabajando dos años, pero que la lluvia del Domingo de Ramos impidió 
que procesionara. Por su significación lo abordaremos en capítulo aparte.

Tras dos años en que los estrenos no afectan a las insignias, en 1950 
veremos por primera en la calle vez el nuevo estandarte de la cofradía, 
realizado inicialmente sobre tisú blanco y con la heráldica simplificada de 
la hermandad45. La vara de esta insignia está rematada por una cruz de 
plata con adornos de carey. Tanto los bordados de Carrasquilla46 como la 
orfebrería de Fernando Cruz47 seguían dibujos de Cobos.

Simpecado

Se trata, sin duda, de una de las insignias más emblemáticas de la Se-
mana Santa sevillana. Antonio Cobos48 la consideraba “mi obra sevillana 
predilecta… y por la que me fue concedida la primera medalla en la Na-
cional de Artes Decorativas”.

En el cabildo de oficiales del 22 de junio de 1945, el mayordomo José 
Ortiz propone realizar un nuevo simpecado, al haberse perdido el de Juan 
Manuel Rodríguez Ojeda en el saqueo de 1936. Para ello se contaría con 
los beneficios del libro del Pregón de la Semana Santa que su hermano 
había pronunciado dos años antes49.

El propio Antonio Cobos nos relata de primera mano en un artículo pu-
blicado en la revista Amargura de 1957 la génesis de esta insignia50. Fue abor-
dado en su trabajo madrileño por los hermanos Luis y Joaquín Ortiz Muñoz 
que le propusieron que idease y dibujase el proyecto para la nueva insignia. 
Cobos, que acababa de incorporarse a la nómina de la cofradía, es conscien-
te de la responsabilidad y acepta alentado por disponer del asesoramiento 

43 Programa de Semana Santa de El Correo de Andalucía de 1947. Sevilla, 1947, p. 23.
44 DEL PUEYO ORTIZ, José Luis: Op. cit., p. 199.
45 Ibidem., p. 195.
46 FERRERAS, Gabriel: Op. cit., p. 228.
47 DEL PUEYO ORTIZ, José Luis: Op. cit., p. 196.
48 BURGOS, Antonio: “Joaquín Romero y Evita Perón” en ABC de Sevilla. Sevilla, 8 de octubre de 1988, p. 17.
49 DEL PUEYO ORTIZ, José Luis: Op. cit., p. 190.
50 COBOS, Antonio: “Pequeña historia íntima del Sin Pecado” en Amargura. Sevilla, 1957, s. n.
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de dos cofrades sevillanos y según sus palabras por “la seguridad de contar 
con la ayuda de Nuestra Señora de la Amargura, ante cuyas plantas había 
tenido la dicha y el honor de ser recibido como Hermano de su Cofradía”.

El taller de Carrasquilla plasmó sobre terciopelo azul oscuro y con 
perfil mixtilíneo el proyecto que Cobos había dibujado a tamaño natural 
en una de sus mitades, ya que el diseño es simétrico. Elementos caracte-
rísticos son los dos seises arrodillados que portan jarras de azucenas que 
ocupan los dos extremos inferiores y la Giralda bordada con hilos de seda 
multicolores que centra la composición. 

La insignia está presidida por una imagen de la Inmaculada de Sebas-
tián Santos, basada en la “La Cieguecita” de Martínez Montañés. Es poco 
conocido que la hermandad obsequió al patrocinador de la obra, Luis 
Ortiz Muñoz, con el boceto en barro de esta imagen tras ser conveniente-
mente policromado al efecto51.

Esta insignia por su gran vistosidad y calidad ha sido expuesta en 
numerosas ocasiones52, tras ser premiada en junio de 1947 en Madrid en 
la sección de Arte Sacro de la Exposición Nacional de Artes Decorativas. 
Años después llamaría poderosamente la atención cuando fue trasladada 
a Roma en noviembre de 1954 con ocasión de la proclamación dogmática 
de la Realeza de María.

Para acompañar al simpecado, Fernando Cruz repujó entre 1946 y 
1947 dos faroles en cuyos vértices tienen asiento imágenes de santos y 
personajes concepcionistas sevillanos, siguiendo igualmente diseño del 
equipo Ortiz-Cobos.

Centuria Romana

En el cabildo de oficiales del 22 de noviembre de 1947, el hermano 
mayor Manuel Bermudo saca a colación la posibilidad de incluir en el cor-
tejo de la cofradía una Centuria Romana que dé escolta al paso de Cristo53. 
Cede la palabra a don Luis Ortiz Muñoz para que “con su elocuente palabra 
y conocedor a fondo de la reforma” dé cuenta de este ambicioso proyecto54.

Luis Ortiz defiende ante la junta de oficiales la inclusión de la Centuria 
basándose “en que en años anteriores (sic) fue tradición de la Hermandad 
que una formación romana acompañara al paso de Nuestro Santísimo Cristo 

51 AHSA. Libro de actas y acuerdos 1945-1960 (A-3.7), fol. 16v.
52 DEL PUEYO ORTIZ, José Luis: Op. cit., p. 192.
53 AHSA. Libro de actas y acuerdos 1945-1960 (A-3.7), fol. 45v.
54 Ibidem., fol. 46r.
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del Silencio”. Subraya además “la necesidad de que esta iniciativa se cumpla 
en el año 1948, por ser el VIII Centenario de la Conquista de Sevilla y dispo-
nerse las autoridades a celebrar con especial esplendor la Semana Santa”. 
Recalca que la Centuria deberá desfilar con “la propiedad arqueológica nece-
saria en una formación militar romana de la época del emperador Tiberio”, 
al tiempo que con “las normas inmutables de seriedad, buen orden y discipli-
na tradicionalmente ineludibles de la Hermandad de San Juan de la Palma”.

Después de este informe el cabildo acuerda55 que “la Centuria se haga 
conforme al diseño presentado por Nuestro Hermano don Antonio Cobo 
(sic) Soto, que ha sido realizado, previo estudio arqueológico de Don Luis 
Ortiz”. La composición fue de cien miembros a la orden de un centurión, 
incluyendo los integrantes de una banda de cornetas y tambores que el 
primer año pertenecían al ejército y posteriormente a la Banda La Giral-
da56. Ante el deterioro de las vestiduras y complementos, esta centuria ro-
mana dejaría definitivamente de procesionar tras la Semana Santa de 1956.

Saya de “la columna” de María Santísima de la Amargura

Deseoso de ofrecer a su Virgen alguna prenda, Ortiz Muñoz diseña y 
dona una saya a principios de los años cincuenta. Para concretar su idea 
sobre el papel recurre como siempre a Cobos, pero por motivos que igno-
ramos, sustituye al bordador habitual de sus encargos, Carrasquilla, por la 
maestra Concepción Fernández del Toro57. Esta bordadora ya había trabajado 
para la hermandad veinte años antes realizando los cuatro paños de bocina 
del cortejo de la Virgen, pero partiendo de dibujos de Cayetano González.

El dibujo simétrico con roleos de tallos finos está centrado por un ba-
laustre que puede hacer recordar al esquema de su famoso simpecado con 
un eje rectilíneo, en aquel caso la Giralda, centrando una composición de 
líneas curvas. En contraposición con el horror vacui de aquella insignia, el 
diseño es ahora muy despejado gracias a la finura de del dibujo que nos 
recuerda las rejerías renacentistas.

Túnica “persa” de Nuestro Padre Jesús del Silencio

La hermandad tenía intención desde hacía años de sustituir el cande-
lero articulado del Señor del Silencio que procesionaba habitualmente con 

55 Ibid., fol. 46v
56 JIMÉNEZ SAMPEDRO, Rafael: Op. cit., p. 31.
57 FERRERAS, Gabriel: Op. cit., p. 232.
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las manos entrelazadas a la espalda y era de pequeña estatura en propor-
ción a la cabeza. Ya en 1947, Luis Ortiz Muñoz se había ofrecido a gestio-
nar y costear un nuevo cuerpo para el Señor del Silencio, proponiendo al 
escultor gaditano afincado entonces en Madrid, Juan Luis Vasallo Parodi 
(1908-1886). Al no estar autorizada la salida de la imagen de su sede canó-
nica, hubo que realizar una copia de la cabeza para enviarla a la capital y 
que sobre ella realizase el cuerpo el escultor. Todo ello retrasó el estreno 
del nuevo candelero al que se acoplaría la cabeza original y las manos de 
Sebastián Santos.

El nuevo cuerpo de mayor talla y sin brazos articulados obligó a reali-
zar una túnica  a su medida para cuyo dibujo se recurrió a Antonio Cobos. 
Hubo problemas con los plazos de entrega del bordado por Carrasquilla, 
que no finalizó la obra a tiempo para su estreno en 1951. Por ello, y tal 
como nos cuenta Joseph Peyré, siempre tan observador y bien informado, 
en su famoso libro La Passion selon Séville, hubo que fruncir la túnica para 
ocultar las zonas sin terminar58.

El diseño se aparta de los bordados diseñados hasta entonces por Co-
bos y guarda un cierto parecido en su distribución y elementos ornamenta-
les con la túnica homónima neomudéjar del Gran Poder. En la túnica de la 
Amargura hay una mayor tendencia a la inclusión de elementos barrocos y 
renacentistas que le proporcionan originalidad variedad y prestancia.

Potencias de “brillantes” para Nuestro Padre Jesús del Silencio

La imagen de Nuestro Padre Jesús del Silencio cuenta en su ajuar con 
dos juegos de potencias de oro realizadas en el segundo tercio del siglo 
XX; las potencias conocidas como “de las amatistas” estrenadas en los años 
treinta, y el juego de potencias “de los brillantes” realizadas por el orfebre 
cordobés Emilio García Armenta (1908-1971) en 1951.

El diseño general y la financiación de la partida inicial de oro de 24 
kilates y de la mano de obra corrieron a cargo de Ortiz Muñoz59. Al faltar 
material, los hermanos Ortiz González aportaron unas monedas de oro, 
parte de las cuales sirvieron para realizar años después la corona de Caye-
tano González. El elemento singular que da nombre a estas potencias son 
unos brillantes extraíbles que ocupan el centro de su alma y que proceden, 
así mismo, de donaciones de hermanos.

58 PEYRÉ, Joseph: La Passion selon Séville. Paris, 1953, p. 29.
59 GRANADOS ROMÁN, Alberto y DE MIGUEL ORELLANA, Paula: “La platería: enseres de la herman-
dad” en Amargura. La Hermandad de San Juan de la Palma, vol. II.  Sevilla, 2008, p. 210.
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El dibujo de estas piezas es de una gran finura, con alternancia de gra-
fismos de raigambre renacentista y barroca. Parte de ellos recuerdan a los 
bordados del simpecado, pero aligerando sus líneas para adecuarse a la 
dimensión y delicadeza del soporte. Todo ello demuestra la extraordinaria 
capacidad de Antonio Cobos como dibujante para adaptarse a encargos 
tan dispares. Frente a la exuberancia del labrado del alma de las potencias, 
los dientes y los rayos son lisos, lo que le confieren una gran luminosidad.

Estrenadas en 1951 como refiere Peyré en su libro60 y acredita una fo-
tografía de Serrano incluida en la edición original, estas potencias han sido 
exhibidas en varias ocasiones, como en 1961 en la Exposición Pro-templo 
del Gran Poder del Círculo de Bellas Artes de Madrid, cuyo comisario era 
precisamente Luis Ortiz, o en la Exposición “Los Tesoros” celebrada en la 
entonces sede de la Caja San Fernando en la plaza de San Francisco en 
1992.

Candelería del paso de palio de la Virgen de la Amargura

El 10 de mayo de 1947 la Hermandad de la Amargura acuerda en ca-
bildo abordar la construcción de una candelería de plata para el palio61. 
Una vez más, es Luis Ortiz el que aporta la idea de su diseño, basándose 
en los altos candeleros que escoltan a la custodia de Arfe en la procesión 
del Corpus62. Para hacer los dibujos se recurre a Antonio Cobos, que inclu-
ye en los basamentos de las tandas de mayor tamaño todo un repertorio 
de iconografía sagrada. Así, en la primera tanda figuran  dieciocho profe-
tas, tres por cada uno de los candeleros de 98 centímetros. En la segunda 
serán los padres de la Iglesia los que ocupen las cartelas, mientras que en 
los candelabros de la tercera tanda encontraremos los nombres y efigies 
de diversos santos. Las tandas de menor tamaño sustituirán estas imágenes 
sagradas por la heráldica abreviada de la hermandad: la cruz de San Juan63.

Durante los primeros años, Seco Velasco plasmó en plata los diseños 
de Cobos de las tres tandas mayores, dos candelabros de la cuarta y los 
candelabros del frontal, habiéndose continuado de forma intermitente has-
ta nuestros días por diferentes orfebres la finalización de la candelería64.

60 PEYRÉ, Joseph: Op. cit., p. 34.
61 AHSA. Libro de Actas y acuerdos 1945-1960 (A-3.7), fol. 35r.
62 DEL PUEYO ORTIZ, José Luis: Op. cit., p. 174.
63 Ibidem, p. 175.
64 Ibid., p. 176.
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Ángeles lampareros para el palio de la Virgen de la Amargura

Probablemente sean estos ángeles argénteos, junto con el famoso sim-
pecado, las dos obras con más repercusión y reconocimiento de Antonio 
Cobos para la Hermandad de la Amargura y, por ende, para la Semana 
Santa de Sevilla. Su conjunción con el costado del paso y con el grupo 
de la Virgen y el Evangelista es tal que resulta difícil imaginar una visión 
lateral del palio sin estas figuras.

Tras varios proyectos, se optó por el diseño de Antonio Cobos que 
dibujó unos elegantes ángeles arrodillados que sujetan un farol65. La mor-
bidez de su anatomía clásica fue muy acertadamente trasladada a la plata 
por Manuel Seco, en una de sus obras más conseguidas.

Dada su categoría y vistosidad, estos ángeles orantes han sido ex-
puestos en numerosas ocasiones tanto en Sevilla como fuera de nuestra 
ciudad, utilizándose también en la confección de altares de cultos por la 
Hermandad en San Juan de la Palma y en la carrera del Corpus. Se tratan 
probablemente de uno de los elementos procesionales que han viajado 
más lejos de Sevilla, al ser expuestos en 1964 en el Pabellón de España de 
la Feria Internacional de Nueva York66.

3.2. Hermandad del Santo Entierro

Cortejo simbólico

Un elemento singular de la procesión del Santo Entierro es la presen-
cia del denominado cortejo simbólico, del que se tienen noticias desde el 
siglo XVIII. En él se incluyen tanto personajes bíblicos como procedentes 
de la simbología pagana.

Para la procesión magna de 1948 se hizo un enorme esfuerzo para 
renovar y ampliar este cortejo simbólico. Una figura fundamental en esta 
intervención fue Luis Ortiz Muñoz, que consiguió la financiación y apor-
tó sus grandes conocimientos iconográficos de la cultura clásica y de las 
Sagradas Escrituras. Como no podría ser de otro modo, para dibujar los 
figurines de los personajes del cortejo, Ortiz recurrió a Antonio Cobos, que 
ya contaba con gran experiencia en este menester. Recordemos que Cobos 
era desde su juventud muy aficionado al teatro, colaborando desinteresa-

65 Ibid., p. 177.
66 MORENO GUTIÉRREZ, José Joaquín: “Noticias históricas de la Hermandad de San Juan de la Palma 
tomadas de los libros de actas de la misma. Sexta parte (desde 1961 a 1965)” en Amargura, época 6, 
Boletín Informativo nº 24, enero de 2002, p. 34.
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damente diseñando el atrezzo y los decorados para las funciones represen-
tadas por la Asociación de Antiguos Alumnos del Colegio madrileño de los 
jesuitas. Posteriormente, se dedicaría durante décadas de manera profesio-
nal a la crítica teatral. También obraba a su favor su labor como ilustrador 
de los libros de divulgación histórica de su mentor, como el famosísimo y 
muchas veces reeditado Gloria Imperiales.

Para el cortejo simbólico Cobos dibujó treinta y seis figurines de 27 x 
21 cm que comprendían, por el orden que ocupaban en la procesión de 
1948, los siguientes personajes67:

- Sibilas (Pérsica, Líbica, Eritrea, Délfica, Cimeria, Samia, Helespóntica, 
Frigia, Cimea, Cumana, Tiburtina y Agripa).

- Profetas (Rey David, Isaías, Jeremías, Daniel, Malaquías y Zacarías).

- Coros angélicos (Jachiel, Barachiel, Zeudiel, Sealtiel, Uriel, Ángel de 
la Guarda, San Rafael, San Gabriel y San Miguel, ángel pasionista).

- Evangelistas (San Mateo, San Marcos, San Lucas y San Juan).

- Padres de la Iglesia (San Agustín, San Jerónimo, San Ambrosio, San 
Gregorio).

En la actualidad, treinta y tres de estos figurines se exhiben enmarca-
dos en las paredes de la sala capitular de la hermandad, encontrándose 
una sibila retirada por deterioro del soporte por la humedad y otras dos en 
paradero desconocido.

La intervención de Cobos en el cortejo simbólico no se limitó a los figu-
rines de las vestiduras, sino que incluyó también los complementos de los 
personajes, en especial los letreros ilustrados de los báculos de las sibilas. 

Los ángeles integrantes de los nueve coros angélicos, a cuyo frente 
figuraban los arcángeles antes especificados, y que eran representados por 
niñas de catorce años, iban revestidas con túnicas blancas “que recuerdan 
las líneas italianas del Renacimiento… y sobre ella una blusa amplia de 
pálidos colores, con ribetes de oro y plumas blancas, a la espalda”. Cada 
niña portaba un instrumento o símbolo pasionista reproducido en metal 
dorado de tamaño apropiado y cuyo diseño se debía también a Cobos. 
Estos atributos, tras muchos años en desuso, han vuelto a incorporarse 
recientemente al cortejo de la cofradía en las manos de pequeños acólitos 
vestidos con roquete blanco sobre sotana negra68.

67 La Procesión del Santo Entierro. Sevilla 1948. VII Centenario de la conquista de la ciudad. Vitoria, 
1948, pp. 25-31.
68 MESTRE NAVAS, Pablo Alberto: Op. cit., p. 313.
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Guardia armada 

Otro elemento procesional que figura desde antiguo en el cortejo del 
Santo Entierro es la guardia romana. También se renovó para la salida ex-
traordinaria de 1948, aunque de la documentación examinada no queda 
claro el grado de intervención y de participación en ella de Antonio Cobos. 
En el folleto publicado entonces69 se nos indica: “Las vestiduras y armas 
de la representación militar romana, que figuró desde hace algo más de 
un siglo en el Santo Entierro, ha sido este año objeto también de minuciosa 
restauración. Puede decirse que algunos símbolos –por ejemplo, el senatus– 
se han salvado así de su total deterioro….Alrededor del paso de la Urna, y 
detrás del mismo, figuran –como siempre– los soldados romanos, con sus 
clásicas vestimentas rojas, orladas de terciopelo negro…Tanto las lanzas 
como los escudos han sido reparados también”.

Procesión del Santo Entierro. Sevilla 1948 

Para publicitar y explicar el cortejo de la procesión de 1948 se editó 
un lujoso folleto de casi cien páginas, que incluía fotografías  de imágenes, 
insignias y pasos de la cofradía y de las hermandades invitadas, figurines 
del cortejo simbólico, mapas y horarios. La impresión se realizó en los 
prestigiosos talleres de Heraclio Fournier en Vitoria, una señal más de que 
no se reparó en gastos para dar la mayor relevancia al acontecimiento. 
Luis Ortiz, siempre tan detallista, elige como fecha de la impresión en el 
colofón, la de la festividad del Santo Ángel de la Guarda, la misma en la 
que dos años antes había fechado la publicación de su Pregón.

Antonio Cobos realizó un dibujo a color para la portada del mismo, 
que representa a la cruz de guía y a tres nazarenos con cirios rojos llevan-
do el característico ropón negro. De líneas muy simples y de estilo casi naif 
se enmarca dentro de la tendencia de diseño de la cartelería de la época. 
Al final del libro se reproducen los treinta y seis figurines del cortejo sim-
bólico, diez de ellos a todo color y el resto en blanco y negro.

3.3. Hermandad del Gran Poder

Ya hemos comentado en el apartado biográfico la estrecha relación de 
Luis Ortiz Muñoz con la Hermandad del Gran Poder, en la que llegará a ser 
nombrado teniente de hermano mayor honorario70 a raíz de su destacada 

69 La Procesión del Santo Entierro…, p. 31.
70 AHGP. Libro de Actas 1959-1965, fols. 132, 142, 143.
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labor en la organización y financiación de la Exposición Pro-Templo del 
Gran Poder celebrada en el Círculo de Bellas Artes de Madrid71 en 1961. 
No había sido ésta la primera intervención de don Luis a favor de esta cor-
poración. Una década antes había donado varios valiosos objetos de plata 
para sus cultos internos, repujados a partir de diseños de Antonio Cobos.

Juego de sacras

En el acta del cabildo de 27 de febrero de 1950 se da cuenta del asien-
to en el inventario de diversos objetos regalados por varios donantes, en-
tre los que se encuentran los hermanos Joaquín, José y Luis Ortiz Muñoz, 
acordándose trasladarles de oficio la gratitud de la hermandad72. 

El juego está constituido por tres sacras rectangulares: una horizontal 
de mayor tamaño (40 x 46 cm) y dos verticales (36 x 24 cm). Los marcos 
están profusamente labrados en plata por Emilio García Armenta, que tra-
bajaría también en ese periodo sobre diseños de Cobos para la Amargura. 
La sacra central está coronada por un medallón con el cordero y la cruz 
ostentando en su lado inferior el escudo completo de la hermandad. Las 
sacras pequeñas están presididas por los bustos del Gran Poder y de la Vir-
gen del Mayor Dolor y Traspaso, figurando en ambas la cruz de San Juan.

Los pergaminos que contienen están firmados por Cobos en 1949 y 
tienen ilustraciones con escenas bíblicas en la sacra grande, de los evan-
gelistas en la sacra del Cristo y motivos marianos en los de la Virgen. La 
misma fecha figura también en gran tamaño esgrafiada en el reverso de 
madera plateada.

Atriles 

Si bien en las actas de 1950 no se especifica la naturaleza de las dona-
ciones de Luis Ortiz, un año después, en el acta del cabildo del Viernes San-
to 23 de marzo de 1951, el secretario informa de la incorporación al patrimo-
nio73 de la hermandad “de dos magníficos atriles de plata cincelada, regalo 
de nuestro hermano don Luis Ortiz Muñoz que se estrenaron en la Función 
Principal a nuestra Virgen titular el Viernes de Dolores y que forman juego 
con las magníficas sacras donadas por dicho señor el año anterior”.

71 DE LA ROSA DOMÍNGUEZ, José Luis: “Al habla con Luis Arenas” en Macarena, Revista de Semana 
Santa, nº 14. Sevilla, 1961, s. n.
72 AHGP. Libro de actas 1934-1953, fol. 213.
73 Ibidem, fol. 233.
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Se trata de dos atriles gemelos (33 x 40 x 23 cm) con un repujado 
menudo pero de gran abultado, que ostenta la firma de García Armenta 
ocultada por el escudo de la corporación. En la placa sobre la que reposan 
los libros, que es la más trabajada, figuran medallones de los cuatro evan-
gelistas cuyos símbolos ocupan los vértices rodeando una cartela central 
con una cita evangélica en latín. La similitud de los evangelistas con los 
dibujados dos años antes para la Hermandad del Santo Entierro nos hace 
incluir el diseño de estos atriles entre los trabajos de Antonio Cobos.

Proyecto de maniguetas para el paso de Nuestro Padre Jesús del 
Gran Poder

Una de las grandes sorpresas que nos ha deparado la investigación 
que hemos llevado a cabo es el descubrimiento de que Antonio Cobos 
proyectó unas maniguetas para el paso de Nuestro Padre Jesús del Gran 
Poder. Así lo manifiesta el propio Cobos en una carta remitida al periodista 
Antonio Burgos74 y que este reprodujo textualmente en uno de sus recua-
dros de ABC. En ella, el artista dice: “Yo proyecté y dibujé…, así como las 
sacras del Gran Poder y las maniguetas de su paso de Cristo”. 

La primera referencia que encontramos a la intención de sustituir las 
maniguetas de madera de 1908 está en el acta del cabildo del 25 de abril 
de 1960, en las que el hermano mayor se ofrece a donar un moldurón y 
cuatro maniguetas75. Hay varios aspectos interesantes en el texto del acta. 
Lo más llamativo es que se dice que las maniguetas serán realizadas en 
plata dorada y que su diseño se someterá a la aprobación del profesor 
Hernández Díaz que elegirá entre los proyectos presentados “cuál de ellos 
se adapta mejor al estilo del paso”. En el acta se da cuenta además del cese 
de Fernando Marmolejo como orfebre de la hermandad y de la necesidad 
de buscar otro artista para llevar a cabo esta obra y los encargos subsi-
guientes76. Como sabemos, en la década de los años sesenta será Armenta 
el que trabaje habitualmente para el Gran Poder.

No vuelve a hablarse en la documentación conservada de las maniguetas 
hasta el cabildo de 9 de mayo de 1962, donde se solicita77 “presupuesto y 
dibujos para hacer maniguetas en madera tallada y dorada para el paso del 
Señor que completen la canastilla, solicitándose el parecer de la Academia 

74 BURGOS, Antonio: Op. cit.
75 AHGP. Libro de actas 1959-1965, fol. 84.
76 Ibidem, fol. 85.
77 Ibid., fol. 270.
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de Bellas Artes sobre los proyectos”. El 3 de julio el hermano mayor muestra78 
al cabildo de oficiales “tres dibujos distintos de las proyectadas maniguetas 
en madera dorada, tallada y calada… que presenta el escultor Sr. Castillo 
Lastrucci para que la Junta escoja el que juzgue más conveniente”. En sep-
tiembre de ese mismo año el secretario da lectura ante el cabildo del escrito 
recibido de la Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungría en el 
que se rechazan por unanimidad los tres dibujos presentados por Castillo79.

Aquí parece terminar esta historia, hasta que en 1968 la junta de go-
bierno decide acometer la restauración de la canastilla del paso. Como es 
sabido, en 1969 las antiguas maniguetas son sustituidas por otras talladas 
por Manuel Guzmán Bejarano, que así mismo ejecuta el moldurón para 
los respiraderos y reforma y afianza las andas80. Las maniguetas sustituidas 
son donadas a la hermandad del Gran Poder y la Macarena de Madrid81.

Nos resulta especialmente extraño que un tallista como Guzmán, acos-
tumbrado a plasmar en madera sus propios diseños desde sus primeras 
obras de los años cincuenta, no lo hiciese así en una obra, menor por su 
envergadura, pero de gran responsabilidad y trascendencia por comple-
mentar el emblemático paso de Ruiz Gijón. Tras investigar en el archivo 
de la Hermandad del Gran Poder y en el taller del artista desaparecido 
en 2002 y regentado desde entonces por su hijo, no hemos encontrado el 
boceto que nos hiciese discernir con seguridad la autoría del proyecto. En 
cualquier caso, Manuel Guzmán Fernández nos asegura que su padre, gran 
dibujante, no ejecutaba nunca en esa época ni después diseños ajenos.

	 Queda pues la duda, hasta que aparezca el dibujo de Cobos, de 
cuáles fueron las maniguetas diseñadas por él. Lo único cierto tras la lec-
tura de las actas del Gran Poder es que no fueron las rechazadas por la 
Academia de Bellas Artes, ya que los dibujos presentados a la institución 
por la hermandad se especifica que eran obra los tres de Castillo Lastrucci. 
Es posible que Cobos, que en esos años ya no acudía a Sevilla en Semana 
Santa tras darse de baja en la Amargura en 1962, muriese en el error de 
considerar suyo el diseño finalmente tallado.

78 Ibid., fol. 285.
79 Ibid., fol. 294.
80 GÓMEZ VILLA, José Luis: “La creación de un modelo. El paso del Señor entre 1716 y 2011” en Gran 
Poder, Anuario 2011. Sevilla, 2011, pp. 16-27.
81 GUEVARA PÉREZ, Enrique: La Hermandad del Gran Poder y la Esperanza Macarena de Madrid. 
Compendio histórico-artístico en su LXXV aniversario fundacional (1940-2015). Madrid, 2015, p. 219.
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3.4. Otros trabajos relacionados con nuestra Semana Santa

Pregón de la Semana Santa de 1943

Luis Ortiz Muñoz es el encargado de pronunciar el Pregón de la Sema-
na Santa de Sevilla en el Palacio Central el Domingo de Pasión de 1943. 
Tras la intervención el año anterior de José María Pemán, el de Ortiz Mu-
ñoz es el primer pregón del que disponemos de su texto publicado. Sin 
embargo, esta edición no se haría hasta tres años después de pronunciado, 
concretamente en el colofón del libro se indica que se terminó de imprimir 
el uno de marzo de 1946, festividad del Santo Ángel de la Guarda. Esta edi-
ción, como ya hemos comentado, se realizó a beneficio de su Hermandad 
de la Amargura, para aportar fondos para la realización del simpecado. 

La portada está presidida por un dibujo en sepia de Antonio Cobos 
que representa la salida del paso del Gran Poder por la puerta de San 
Lorenzo. Unas sencillas jarras de azucenas, probablemente de la misma 
mano, escoltan el título de esta publicación. En el interior no hay más 
dibujos de Cobos, estando ilustrado por fotografías en blanco y negro de 
Cecilio Sánchez del Pando y Luis Arenas que suponen la primera colabora-
ción de este último en los proyectos editoriales de Luis Ortiz Muñoz.

Semana Santa en Sevilla

En esos dos años de frenética actividad para proyectos sevillanos del 
equipo Ortiz Muñoz-Cobos Soto destaca la publicación de dos libros de 
gran formato para enaltecer y divulgar las fiestas locales. Para ello se re-
curre a un fotógrafo que había dado muestras en exposiciones temporales 
de su creatividad y pulcritud, abordando el difícil tema de la Semana Santa 
sevillana: Luis Arenas Ladislao. 

En marzo de 1947 se publica, impreso en papel de gran gramaje y 
encuadernado en tela azul con sobrecubierta color crema presidida por 
una fotografía al contraluz del paso del Cristo de las Misericordias de 
Santa Cruz, el libro Semana Santa en Sevilla. Contaba con un prólogo de 
Joaquín Romero Murube y textos de Luis Ortiz Muñoz comentando ciento 
noventa y dos fotografías en blanco y negro de Arenas. 

Aparte de la orla de la portada, Antonio Cobos haría pequeños dibu-
jos para las guardas y los encabezamientos de los capítulos. Estos diseños 
están en la línea de lo hecho dos años antes para la portada del libro del 
Pregón de su amigo.
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Pese a la penuria de la época, el libro fue todo un éxito y obligó a una 
rápida reedición al año siguiente. Para esta segunda edición cambió el co-
lor de la tela, ahora granate y la fotografía reproducida en la sobrecubierta, 
en esta ocasión el Cristo de la Expiración atravesando el puente de Triana. 
Los dibujos de Antonio Cobos ilustran portada e interior de forma similar, 
contando esta segunda edición con treinta páginas y veinte fotografías más 
que el libro del año anterior.

En ese emblemático año, el mismo equipo artístico publica un libro 
gemelo, Sevilla en Fiestas, dedicado a la Feria y a otras celebraciones, la 
mayoría de ellas religiosas, de nuestra ciudad. Antonio Cobos se encargará 
igualmente de la orla de la portada y de salpicar su interior con sus caracte-
rísticos dibujos. El prologuista en esta ocasión será José María Pemán, con 
el que Luis Ortiz Muñoz había coincidido en la terna de la Cabalgata de los 
Reyes Magos del Ateneo de ese mismo año.

Regalos de orfebrería para el Papa Pío XII

Aunque no se trata propiamente de objetos realizados para la Semana 
Santa de Sevilla, dado que su estilo está muy influenciado por el de los enseres 
cofradieros y que sus artífices trabajaron principalmente para las hermandades 
sevillanas, incluimos aquí unos curiosos y valiosos regalos de orfebrería hechos 
al Santo Padre en 1950 con ocasión del Año Santo de la Asunción82.

La iniciativa, como no podría ser de otra manera, partió del infatigable 
Luis Ortiz que aprovechando sus últimos tiempos como alto cargo del 
Ministerio de Educación, propuso que el Estado Español regalara al Papa 
Pío XII unos peculiares instrumentos de orfebrería realizados en Sevilla. Se 
trata de un micrófono para recoger el sonido de las alocuciones papales 
y difundirlas por las ondas a todo el orbe católico y de un arca de plata 
y cuero repujado, conteniendo grabaciones de música religiosa española. 
El diseño lleva el sello inconfundible que Antonio Cobos incorporó a sus 
trabajos para las cofradías sevillanas de esos años, como las insignias para 
la Amargura o las sacras y atriles para el Gran Poder. El micrófono se es-
conde bajo la forma de la cúpula de la Basílica de San Pedro, mientras que, 
según acertada acotación de José Luis de la Rosa83, “su pie es una muestra 
elocuente de nuestra orfebrería procesional…Podría servir de modelo para 
cualquier varal de palio de nuestras cofradías”.

82 DE LA ROSA, José Luis: “El regalo de España al Papa, obra sevillana” en Macarena, Revista de Sema-
na Santa y Feria, nº 4. Sevilla, 1951, s. n.
83 Ibidem.
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Para plasmar en plata tan elaborados diseños, se confió en dos grandes 
orfebres, Emilio García Armenta y Manuel Seco Velasco, con los que Cobos 
trabajaba en varios proyectos para las cofradías sevillanas en esos años.

4. ACERCA DEL ESTILO DE ANTONIO COBOS

Cuando Antonio Cobos es requerido a mediados de los años cuarenta por 
su amigo Luis Ortiz para que diseñe diversos enseres cofradieros para su Her-
mandad de La Amargura, en la Semana Santa de Sevilla el neobarroco predomi-
na sobre el resto de estilos artísticos, siguiendo la estela del maestro Rodríguez 
Ojeda. Salvo en raras excepciones para cofradías ligadas por diversos motivos 
a otros estilos (gótico, mudéjar, renacimiento), la mayoría de las insignias, pa-
sos, vestimentas y preseas de las imágenes se acogerán con pequeños matices 
diferenciales al barroco. Imaginamos el gran impacto que, para alguien que 
había vivido desde su infancia la Semana Santa castellana tuvo que suponer su 
encuentro con la estética de nuestra Fiesta Mayor. Con inusitada facilidad, Co-
bos se adapta rápidamente desde sus primeros diseños a los gustos del cofrade 
de Sevilla, pero lo hace, como argumentaremos a continuación, dotándolos de 
unos matices propios que hacen reconocible su impronta.

En una primera impresión sus dibujos para las insignias de la Amargura 
apenas se diferencian de los realizados de forma casi coetánea por Cayetano 
González, un maestro que pese a su nacimiento en Málaga había crecido a la 
par que el denominado estilo sevillano. Una mirada más atenta nos permite en-
contrar algunos sutiles elementos diferenciales en el estilo de Cobos. Martínez 
Alcalde llamaba la atención al hablar del emblemático simpecado de la Ama-
rgura cómo el dibujo es en esta pieza más menudo de lo entonces habitual84.

En su artículo sobre la génesis del  simpecado85, Antonio Cobos nos 
aclara cómo para sus elementos ornamentales recurrió a “volutas, menudas 
y apretadas, de línea renacentista muy pura –al modo del estilo de borda-
dos jerónimos del XVI y XVII de los Monasterios de Guadalupe y El Escorial– 
para huir de la bastedad de las volutas barrocas, muy grandes y recargadas 
con motivos florales y hortícolas”. Los motivos de estos antiguos bordados, 
realizados muchos de ellos en la técnica de aplicación86, son sin duda una 
de las principales fuentes de inspiración de los diseños de Cobos.

Un ejemplo de la preferencia por los motivos de influencia renacentista lo 

84 MARTÍNEZ ALCALDE, Juan: Op. cit., p. 215. 
85 COBOS SOTO, Antonio: “Pequeña historia...”, op. cit.
86 BARRIGÓN MONTAÑÉS, María: “Hilos de oro tendidos, cortadura y matiz: joyas del obrador de 
bordados de El Escorial” en Reales Sitios, nº 198. Madrid, 2013, pp. 40-69.
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tenemos en su única saya diseñada para Sevilla, la conocida incorrectamente 
como de “la columna” de 1950. Tanto el motivo que centra la composición 
de esta prenda, un balaustre, como los roleos que la rodean, guardan un es-
trecho parentesco con los elementos habituales en la rejería del Renacimiento 
español. Sin ir más lejos, la catedral de Sevilla guarda importantes ejemplos 
de estas obras de forja ornamental debidos al fraile Francisco de Salamanca.

Esta preferencia por motivos renacentistas estaría motivada no sólo 
por su formación en tierras castellanas, sino también por proceder de un 
estilo artístico al que el régimen de Franco se mostró afín especialmente 
durante la década de los cuarenta, en los que se añoraba y ensalzaba la 
época imperial de la primera mitad del siglo XVI.

Podría pensarse que el estilo de Cobos se asemeja al del diseñador lo-
cal Joaquín Castilla Romero (1888-1969), muy activo en esa época en la que 
diseña una de sus obras maestras, el paso de la Virgen de la Angustia, carac-
terizado por su apego al estilo renacimiento. Sin embargo, en Joaquín Cas-
tilla están omnipresentes las líneas rectas de raigambre arquitectónica, poco 
habituales en los diseños de Cobos, al menos en los destinados al bordado.

Pasando a sus trabajos para la orfebrería, llama la atención su colabo-
ración con Emilio García Armenta, gran dibujante y habituado a plasmar 
sus diseños propios, pero que en esa etapa, segunda mitad de los años 
cuarenta, trabajaba en trasladar a la plata los ya citados diseños de Joaquín 
Castilla para el palio de los Estudiantes. El dibujo menudo y curvilíneo 
de la galleta de las potencias para Nuestro Padre Jesús del Silencio nada 
tienen que ver con lo hecho por Armenta para el paso universitario.

No acaban aquí los matices propios. Influido por la erudición de su 
amigo e inspirador Luis Ortiz Muñoz, Antonio Cobos incluirá en sus obras 
con mucha más frecuencia de lo habitual en esa época, motivos simbólicos, 
incluyendo aquellos procedentes de la mitología pagana como las sibilas. Re-
cordemos, al respecto, la dedicación de Ortiz Muñoz a la docencia del griego.

Con nuestro trabajo hemos querido reivindicar la figura, prácticamente 
desconocida en Sevilla, del dibujante castellano Antonio Cobos Soto. Gra-
cias a su amistad con Luis Ortiz Muñoz, colaboró desinteresadamente en 
el diseño de diversos objetos –bordados, orfebrería, figurines, ilustracio-
nes– para tres de las hermandades a cuya nómina pertenecía su mentor. 
Su estilo, a caballo entre el renacimiento y el barroco, introduce motivos 
propios en el arte cofradiero sevillano de mediados del siglo pasado. Entre 
sus influencias destacamos su formación madrileña como ilustrador, su 
afición teatral y su contacto desde niño con la biblioteca y los bordados 
del Monasterio de San Lorenzo de El Escorial.
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3. Portada del Pregón de la Semana Santa 
de 1943 de Luis Ortiz Muñoz.

4. Sobrecubierta de la primera edición de 
Semana Santa en Sevilla de Luis Ortiz 

Muñoz (1947).

1. El simpecado de la Amargura en el taller 
de Carrasquilla (foto: Luis Arenas).

2. Antonio Cobos dibujando el cartel de 
la Romería de la Virgen de Gracia de San 

Lorenzo de El Escorial de 1967.
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5. Altar de insignias de la Hermandad de la Amargura (foto: Archivo Histórico 
de la Hermandad de la Amargura).
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6. Saya de la columna de la Virgen de la Amargura 
(foto: Archivo Histórico de la Hermandad de la Amargura).
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7. Ángel lamparero para el lateral del palio de la Virgen de la Amargura 
(foto: Archivo Histórico de la Hermandad de la Amargura).
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8. Sibila Délfica, Rey David, San Miguel, San Mateo. Figurines para el cortejo simbólico del 
Santo Entierro (1948).
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9. Sacras y atriles para la Hermandad del Gran Poder 
(fotos: José Javier Comas).
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ORFEBRERÍA NEOCLÁSICA EN LA
ARCHICOFRADÍA SACRAMENTAL DEL SALVADOR DE SEVILLA

José Roda Peña

1. Introducción

Consagramos el presente trabajo de investigación a la interesante co-
lección de orfebrería neoclásica perteneciente a la antigua Archicofradía 
del Santísimo Sacramento de la iglesia colegial del Divino Salvador de 
Sevilla, corporación eucarística fusionada en 1918 con la penitencial de 
Nuestro Padre Jesús de la Pasión y Nuestra Madre y Señora de la Merced, 
radicada desde 1868 en el citado templo. Estas páginas deben considerar-
se, por consiguiente, como la continuación natural de la ponencia que el 
pasado año, en el contexto de este mismo Simposio, dedicamos al análisis 
de su platería dieciochesca1.

Para este período que es objeto de nuestra atención, contamos con un 
total de dieciséis piezas de plata o, en su caso, de metal plateado, que res-
ponden a tipologías bien diversas, a saber: cuatro faroles de pie, una cruz 
alzada, dos astas y sendas cruces para el simpecado y guión sacramental, 
cuatro varas de alcaldes, una lámpara, un ostensorio y una pértiga, que 
cronológicamente abarcan un lapso cronológico entre 1805 y 1848. A ello 
debe añadirse la reforma neoclásica de la custodia procesional seiscentista, 
cuyo alcance pudimos abordarlo en el transcurso de un artículo monográ-
fico anterior2.

Para la catalogación de cada una de estas obras aportamos, amén de 
su consabida caracterización estilística y los datos referidos a su material, 
medidas y marcas –cuando éstas existen–, un abundante documental in-
édito, extraído mayoritariamente del archivo de la referida Archicofradía 
Sacramental de Pasión, que nos ha permitido adjudicar la datación exacta 
y, sobre todo, la autoría de todas ellas a diferentes componentes de la 
familia Palomino, una extensa saga de plateros sevillanos que hunde sus 
raíces en el siglo XVIII, cuyo pormenorizado estudio aún está por acome-

1 RODA PEÑA, José: “Platería del siglo XVIII en la Archicofradía Sacramental del Salvador de Sevilla”, 
en XV Simposio sobre Hermandades de Sevilla y su provincia. Sevilla: Fundación Cruzcampo, 2014, 
pp. 203-237.
2 RODA PEÑA, José: “La custodia procesional de la Hermandad Sacramental del Salvador de Sevilla”, 
en Laboratorio de Arte, nº 8, 1995, pp. 393-409.
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ter, y al que modestamente contribuimos con este breve ensayo, donde 
incluimos algunas referencias biográficas, hasta el presente desconocidas, 
sobre dichos maestros plateros.

2. Catalogación

1. Faroles de pie (cuatro).
Miguel Palomino y Sánchez.
Marcas: M. PALOMINO, GARCIA, 10, NO8DO, Giralda.
1805.
Plata en su color.
185 cm.

En el transcurso del cabildo ordinario de oficiales celebrado el 4 de 
abril de 1805, el mayordomo de la Hermandad Sacramental del Salvador, 
José Vergel, dio cuenta de haberse labrado cuatro faroles de plata para 
acompañar al Santísimo en la procesión que tenía lugar en la Dominica 
in albis a fin de que los presos de la Cárcel Real pudieran cumplir con el 
precepto pascual3. Su coste, que ascendió a 13.760 reales de vellón según 
la cuenta presentada por el platero Miguel Palomino el día 8 de ese mismo 
mes y año (Documento nº 1), no incluía el valor de los cuatro pies, que 
procedían de otras tantas varas de palio que el propio mayordomo había 
donado en 17844; ello justifica que la decoración cincelada de sus cañones, 
seis en cada asta, separados por nudos lisos de perfil convexo, se haya con-
cebido a base de rocalla decadente y tornapuntas de “ces” y “eses”, propia 
del último cuarto del siglo XVIII. Se sufragó, en parte, el importe de estos 
faroles con un legado de 3.000 reales que Teresa Rodríguez de Rivera había 
dejado a su hijo, el mencionado José Vergel, más otros 2.188 reales obteni-
dos de la fundición de cuatro candeleros viejos de plata y una demanda5.

El cuerpo de luz, donde se hallan las marcas de autor y contrastía –esta 
última perteneciente a José García en su etapa final como marcador–, parte 
de un nudo bulboso, seguido de un estrechamiento del cuello. La base del 
farol propiamente dicho posee forma sinuosa, presentando un ornato de 

3 Archivo de la Hermandad Sacramental de Pasión de Sevilla (AHSPS), Sección Sacramental, Leg. 6. 
Libro 5º de Acuerdos 1741-1826, cabildo ordinario de 4 de abril de 1805, f. 323r.
4 AHSPS, Sección Sacramental, Leg. 51, Mayordomía 1776-1790, Cuentas de 1784.
5 AHSPS, Sección Sacramental, Leg. 52, Mayordomía 1791-1805, Cuentas de 1805.
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mayor resalte, con fondo de escamas de pescado, rocallas tardías y veneras 
que separan tornapuntas en “eses”. El farol tiene cuatro caras rectangula-
res, provistas de cristales y ocho perillas; en las aristas se han colocado 
cadenetas inclinadas de capullos florales, muy similares a tulipanes, que 
penden de sendos aros. En el interior se aloja el cubillo cilíndrico para la 
cera. La tapa se inicia con una elevación cóncava decorada con lazos y 
gallones que convergen en la corona de remate, dejando huecos para la 
salida del humo y oxigenación del pabilo.

En cuanto a este Miguel Palomino que punzonó cada uno de los faro-
les y firmó el recibo de su realización no es otro sino el prolífico orfebre 
Miguel Palomino y Sánchez, cuya actividad profesional logró documentar 
el profesor Cruz Valdovinos entre 1777, fecha de su aprobación como 
maestro platero, y 18296. Más recientemente, se solventó el enigma de sus 
progenitores, siendo hijo del orfebre Jerónimo Palomino y de su esposa 
Ángela Sánchez. Él mismo contrajo matrimonio en dos ocasiones: primero, 
con Antonia de Benito y Rozas, fallecida en 1799, y a los pocos meses con 
María de los Dolores López7.

Un recibo firmado el 20 de diciembre de 1832 documenta una com-
posición  de estos faroles por parte de su propio artífice, con un costo de 
24 reales8.

2. Cruz alzada.
Miguel Palomino y Sánchez.
Marcas: M. PALOMINO, GARCIA, 10, NO8DO, Giralda.
Hacia 1805.
Plata en su color.
268 cm.

Esta cruz alzada fue donada por el cofrade Antonio Naranjo a la Sacra-
mental del Salvador en 1883, “como suia propia y costeada por él” 9. Desde 

6 CRUZ VALDOVINOS, José Manuel: “Miguel María Palomino”, en Cinco Siglos de Platería Sevillana. 
Sevilla: Ayuntamiento de Sevilla, 1992, pp. 375-376.
7 ROLDÁN SALGUEIRO, Manuel Jesús: “El orfebre Miguel Palomino y las Cofradías sevillanas. Aporta-
ciones biográficas”, en Boletín de las Cofradías de Sevilla, nº 517, 2002, pp. 67-71.
8 AHSPS, Sección Sacramental, Leg. 54, Mayordomía 1821-1835, Cuentas de 1832.
9 AHSPS, Sección Sacramental, Leg. 1, Libro de Inventarios 1848-1907, Inventario de 2 de mayo de 
1876, con adiciones de 1878, 1881, 1883 y 1897, f. 49r-v. “Una cruz de plata de ¾ alto con su peana y 
7 canutos para la vara, donación hecha por D. Antonio Naranjo, como suia propia y costeada por él”.
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hace muchas décadas viene siendo utilizada por la Hermandad de Pasión 
como cruz de guía en su salida procesional del Jueves Santo. No habría 
de ser este el único obsequio que Antonio Naranjo hiciera a la corpora-
ción eucarística, puesto que en mayo de ese mismo año de 1883 también 
le regaló el soberbio simpecado de Nuestra Señora de las Aguas, prenda 
bordada por Julián de Paradela y Lopo en 1761, que había sido costeada 
por su tío abuelo Diego de Vargas, pasando posteriormente a ser de su 
propiedad10.

El asta (mide 148 cm de alto) se compone de seis cañones que os-
tentan una decoración de tallos vegetales enroscados, con terminaciones 
florales. Los nudos de separación son molduras convexas lisas entre dos 
finos listeles.

La cruz es de tipología latina y se apoya sobre la esfera fajada del 
mundo, conformando así el emblema propio de la iglesia colegial de San 
Salvador; sus brazos, de sección romboidal, rematan en volutas convergen-
tes en una perilla, al par que sus aristas se recubren con una decoración en 
cascada de carácter fitomorfo. En el crucero luce un gran florón de ocho 
pétalos, y desde allí parten cuatro haces de rayos rectos y ondulantes, en 
cuyos arranques figuran sendas estrellas de ocho puntas.

La pieza anterior descansa sobre una peana de complicado diseño. 
Sobre la vara se dispone un nudo bulboso ornado con hojas de acanto 
y gallones rehundidos en la zona inferior. Desde allí parten cuatro trozos 
curvos de entablamento, que se apoyan sobre volutas enroscadas, unidas 
entre sí mediante pabellones de los que cuelgan cuatro campanillas. Otras 
tantas ménsulas de corte vegetal sirven de enlace entre las cornisas y el 
mencionado globo terráqueo, que reposa sobre dos paralelepípedos.

El marcaje que presenta la cruz, con los punzones de su autor Miguel 
Palomino y Sánchez y del contraste José García Díez, así como la similitud 
estilística con los faroles anteriores, nos invitan a fechar esta cruz alzada 
hacia 180511.

10 RODA PEÑA, José: “La colección de bordados de la Archicofradía Sacramental del Salvador de Se-
villa”, en XIV Simposio sobre Hermandades de Sevilla y su provincia. Sevilla: Fundación Cruzcampo, 
2013, p. 229.
11 Las marcas de la cruz, así como una sucinta descripción, fueron dadas a conocer por SANZ SERRA-
NO, María Jesús: La orfebrería sevillana del Barroco. Sevilla: Diputación Provincial de Sevilla, 1976, 
tomo I, p. 293 y tomo II, p. 307.
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3. Astas del simpecado y guión sacramental.
Miguel Palomino López.
1823.
Cobre plateado.
260 cm (simpecado) y 177 cm (guión).

El simpecado y el guión sacramental son dos de las insignias más 
representativas de esta archicofradía, habiéndolas bordado Juan Bautista 
Carrasco y Alaraz en 1815 y 1816, respectivamente12. Pues bien, sus actua-
les varas fueron labradas en cobre plateado por Miguel Palomino López, 
quien percibió por esta labor 550 reales el 19 de enero de 1823 (Documen-
to nº 2)13. De este importe, 334 reales correspondieron a la factura del asta 
del simpecado y 216 a la del guión, obedeciendo la diferencia de precio al 
hecho de contar la primera con trece cañones y la segunda con solo ocho. 
La decoración es idéntica en ambas piezas: un encadenamiento de flores 
estilizadas que ascienden helicoidalmente por el vástago.

Este platero, Miguel Palomino López, nació del segundo matrimonio 
entre Miguel Palomino y Sánchez con María de los Dolores López, inician-
do su aprendizaje en el obrador paterno en el mes de julio del año 181514.

4. Varas de alcaldes (dos).
Miguel Palomino y Sánchez.
1823.
Cobre plateado y dorado.
172 cm.

El 4 de julio de 1823, Miguel Palomino y Sánchez firmó un recibo 
de 960 reales por la ejecución en metal plateado de una lámpara, hoy 

12 RODA PEÑA, José: “La colección de bordados de la Archicofradía Sacramental del Salvador de Se-
villa”, op. cit., pp. 234-237.
13 AHSPS, Sección Sacramental, Leg. 1, Libro de Inventarios 1848-1907, Inventario de 2 de mayo de 
1876, con adiciones de 1878, 1881, 1883 y 1897. “1 Simpecado blanco de seda bordado en crudo con 
plata, oro y seda de colores, con un escudo del Santísimo y dos ángeles de rodillas inciensándolo; tiene 
sus cordones y borlas de oro y seda con algunas piedras falsas; tiene su cruz y vara de cobre plateado, 
con tornillos para sujetarlo. Se estrenó el año de 1815. Un Guión blanco de seda bordado en crudo 
con plata, oro y sedas de colores, con un cuadro bordado que representa la Cena, tiene campanillas 
pequeñas de plata, dos cordones con cuatro borlas de oro fino, su cruz y vara con tornillos es de cobre 
plateado. Se estrenó el año de 1816”.
14 CRUZ VALDOVINOS, José Manuel: “Miguel María Palomino”, op. cit., p. 375.
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desaparecida, para el altar del Cristo de la Humildad y Paciencia –240 
reales– y dos varas para los alcaldes de la hermandad –720 reales– (Do-
cumento nº 3). Una de ellas se sigue utilizando actualmente en las pro-
cesiones eucarísticas y en la estación de penitencia del Jueves Santo por 
parte del promotor sacramental, mientras que la otra se encuentra muy 
quebrada y sin uso.

La decoración del astil es muy sencilla, mostrando el consabido tallo 
vegetal que asciende helicoidalmente. La galleta de la vara, de forma oval, 
encierra un ostensorio neoclásico sobre peana de nubes, bajo un cortinaje 
abierto. Dicho óvalo queda rodeado por una cadeneta de capullos flora-
les, elemento muy común en la obra de este artífice de la prolija familia 
Palomino, rematando todo ello en el emblema de la colegial. Resulta un 
acierto el contraste entre el dorado de la custodia y su peana con respecto 
al plateado del resto de la pieza15.

5. Cruces del simpecado y guión sacramental.
Miguel Palomino y Sánchez.
1824.
Cobre plateado.
48 cm (simpecado) y 46 cm (guión).

Como remate de las varas del simpecado y del guión sacramental que 
cinceló Miguel Palomino López en 1823, su padre Miguel Palomino y Sán-
chez realizaría sendas cruces al año siguiente, percibiendo por cada una 
de ellas 230 reales (Documento nº 4).

Son piezas idénticas, excepto en sus dimensiones, pues el simpecado 
exigía una mayor altura. Cada cruz apea sobre un cuerpo bulboso, al que 
se adosan cuatro asitas; la decoración de dicha base incluye flores de cua-
tro pétalos y guirnaldas de paños. La tipología crucífera es latina, y desde 
la intercesión de los brazos, donde se ha insertado un tondo floral, parten 
cuatro haces de rayos rectos y biselados; dichos brazos, rematados en pe-
rillas en forma de jarrón, se ornan con la cadeneta de capullos de tulipanes 
que ya hemos visto en otras ocasiones.

15 AHSPS, Sección Sacramental, Leg. 1, Libro de Inventarios 1848-1907, Inventario de 2 de mayo de 
1876, con adiciones de 1878, 1881, 1883 y 1897. “Dos varas de cobre plateado con escudos y viril do-
rados para los Conciliarios antiguos”.
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6. Lámpara.
Miguel Palomino y Sánchez.
1824.
Cobre plateado.
57 cm.

Esta lámpara, que pende ante el colosal retablo-portada de la capilla 
sacramental del Salvador16, es obra de Miguel Palomino y Sánchez, quien 
la ejecutó en 1824. El precio estipulado, “haciendo toda la gracia posible”, 
ascendió a los cuatro mil reales de vellón (Documento nº 4).

La boya, circular, cuenta con una orilla decorada con semicírculos, 
moldura de perfil convexo con hojas de acanto estilizadas, grueso toro 
agallonado, estrechamiento cóncavo, nuevo toro decorado con flores de 
cuatro pétalos de las que parten pabellones, cuerpo de perfil sinuoso 
acampanado y ornado con acanto; este último enlaza con el cuerpo final 
piriforme, el cual repite la misma ornamentación de rosetas con paños col-
gantes. A esta boya se adosan seis asas caladas con cintas planas y flores. 
Seis bandas de perfil convexo parten desde el plato, para ir a converger en 
un florón abierto, donde se coloca el velón.

Seis son también las cadenas caladas que unen la boya con el ma-
nípulo. Este posee un cuerpo superior acampanado y otro inferior con 
sucesivas molduras convexas, decrecientes en diámetro, terminando en 
una perilla.

Esta lámpara fue compuesta y plateada en 1884 por José de Giuli y 
Montaño, cuyo taller estaba abierto en la calle Chicarreros nº 517, perci-
biendo por esta labor 520 reales el 17 de noviembre18.

16 Ibidem. “Una lámpara de cobre plateado, con varas de hierro y borla de seda encarnada, que sirve 
para alumbrar el Sagrario; está colocada en la primera nave de la iglesia, frente de la Capilla”.
17 Anuario-Almanaque del Comercio de la Industria de la Magistratura y de la Administración. Madrid: 
Carlos Bailly-Bailliere, 1879, p. 1049.
18 AHSPS, Sección Sacramental, Leg. 57, Mayordomía 1876-1900, Cuentas de 1884. En este mismo le-
gajo aparecen registrados otros trabajos acometidos por Giuli para la hermandad. Así, el 9 de octubre 
de 1882 recibió 55 reales por componer dos varas de plata y una lámpara de metal; el 11 de junio 
de 1884 cobró 36 reales por el arreglo de los faroles de plata y el 27 de septiembre del mismo año 
60 reales por la compostura de los broches y adornos de plata del libro de reglas de la corporación.
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7. Ostensorio.
Miguel Palomino y Sánchez y Miguel Palomino López.
1825 y 1847.
Plata dorada y sobrepuestos en su color.
70 cm.

Este ostensorio neoclásico, que curiosamente no se presenta punzona-
do19, es producto de dos intervenciones sucesivas en el tiempo, acometi-
das por los maestros plateros Miguel Palomino y Sánchez y su hijo Miguel 
Palomino López en 1825 y 1847, respectivamente.

En efecto, en la primera de las fechas citadas, Miguel Palomino y Sán-
chez20 sustituyó el sol de un antiguo ostensorio por otro de nueva factura 
en plata sobredorada, con sobrepuestos en su color, con un peso de 56 
onzas y 9 adarmes, que entre material y mano de obra importó una suma 
de 1.540 reales, sumándose otros 700 en concepto del dorado del vástago 
y peana de la pieza; del montante total de 2.240 reales se descontaron 
840 por la entrega del viril anterior, de manera que la cantidad percibida 
finalmente por el orfebre, el 25 de agosto de 1825, fue de 1.400 reales 
(Documento nº 5).

Con posterioridad, también habría de reemplazarse el pie de esta cus-
todia de mano, a fin de homogeneizar estilísticamente la obra. La tarea 
recayó sobre Miguel Palomino López, quien recibió una serie de enseres 
de plata para su fundición, a saber: cuatro Doctores, una campanilla y tres 
cañones, cuyo peso fue de 204 onzas y dos adarmes. Su valor sobrepasó el 
coste del aludido pie, valorado en 1.220 reales, de manera que el platero 
entregó a la corporación el dinero sobrante, en concreto 460 reales, el 22 
de octubre de 1847 (Documento nº 6).

El sol (28,5 cm de diámetro) muestra un cerco redondo de rayos rectos 
y biselados, centrados por una cruz latina calada. Dos molduras circulares 
sobrepuestas en plata blanca enmarcan la hostia consagrada, decorándose 

19 SANZ SERRANO, María Jesús: La orfebrería sevillana del Barroco, op. cit., Tomo II, p. 310. Lo cata-
loga como obra anónima de comienzos del siglo XIX.
20 Tras este trabajo, consta fehacientemente la intervención de Miguel Palomino y Sánchez en las 
siguientes tareas. AHSPS, Sección Sacramental, Leg. 54, Mayordomía 1821-1835, Cuentas de 1826. 
“Reciví del Señor D. Josef Berjer diez y seis reales que an ymportado las potencias del Niño, además de 
lo que ymportaron las viejas que reciví, y para que en todo tiempo conste, doi este resguardo. Sevilla y 
Mayo 14 de 1826. Miguel Palomino y Sánchez (rúbrica)”. Ibidem, Cuentas de 1829. Con fecha 11 de 
junio de 1829, cobra 256 reales por “cuenta del vacito del óleo y caja donde va dicho vaso, con una 
cadena”, una vez descontado lo que pesó el “vacito biejo”. Ibid, Cuentas de 1832. Recibe 24 reales el 
20 de diciembre de 1832 por la composición de los faroles.
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la exterior con hojas encadenadas, al par que la interior ofrece un ornato 
más resaltado, con cuatro cabezas aladas de querubes. En el reverso apare-
ce el pestillo y bisagra de apertura del cristal que permite la colocación de 
la sagrada forma en una media luna. El astil, muy esbelto, se inicia con un 
cuerpo troncocónico liso con terminación aovada enriquecida con hojas 
de laurel, nudo formado por cuerpo cilíndrico y otro acampanado inverti-
do con hojas en la zona inferior, cilindro troquelado entre estrechamientos 
y grueso toro con hojas de laurel apaisadas. La peana es circular y muy 
alta, con perfil convexo y elevación central; presenta sobrepuestas cuatro 
cabezas de ángeles en su color, cuatro óvalos de guirnaldas coronados 
por tres flores y flanqueados por hojas de acanto, que rodean un haz de 
espigas, el Cordero místico, un racimo de uvas y el emblema de la colegial 
del Salvador21.

El 7 de julio de 1865, ocupando la mayordomía de la hermandad Juan 
Manuel del Caño, aparece en cuentas un gasto de dieciséis reales abona-
dos a Manuel Palomino y López, hermano de Miguel, “por la composición 
del relicario del viril y dos anillas” 22. Aprovecho esta ocasión para dar a 
conocer un trabajo inédito de este platero, afortunadamente conservado; 
me refiero al forrado en plata de los costados del sagrario del altar mayor 
de la parroquia de Santa Ana de Triana, tarea que llevó a cabo en 1855, 
suponiendo un coste de 4.200 reales que le fueron abonados por los clave-
ros de fábrica, aunque dicha suma procedía de un legado que a este efecto 
dejó el presbítero Manuel de Rojas y Falcón en su testamento otorgado el 
28 de abril de 185423.

21 AHSPS, Sección Sacramental, Leg. 1, Libro de Inventarios 1848-1907, Inventario de 2 de mayo de 
1876, con adiciones de 1878, 1881, 1883 y 1897. “Un viril con pie de plata sobredorada con escudos y 
ráfagas de forma redonda, con su funda. Tiene dos tercias de alto”.
22 AHSPS, Sección Sacramental, Leg. 56, Mayordomía 1851-1875, Cuentas de 1865.
23 Archivo de la Parroquia de Santa Ana de Sevilla, Leg. 227. “E resibido de los Sres. Claberos de fábrica 
de Sra. Sta. Ana cuatro mil docientos reales vellón pertenecientes al valor de la plata y trabajo que he 
hecho para forrar los costados del sagrario del Artar mayor de dicha Iglesia según legado que le izo el 
Pro. D. Manuel de Rojas y Falcón por su testamento otorgado en veinte y ocho de Abril de mil ochocien-
tos cincuenta y cuatro ante Don Juan Fernández Santa Cruz siendo el importe de la plata inbertida en 
dicho forro enchapado dos mil dosientos reales y el de mi trabajo dos mil. Y para los efectos oportunos, 
firmo el presente en Sevilla a 10 de Disiembre de1855. Son 4.200 reales vellón. Manuel Palomino y 
López (rúbrica)”. La profesora Sanz apuntó que estos laterales del sagrario del retablo mayor eran “de 
principios del XIX”. SANZ SERRANO, María Jesús: La orfebrería sevillana del Barroco, op. cit., Tomo 
II, p. 115.
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8. Varas de alcaldes (dos).
Miguel Palomino López.
Marcas: M. PALOMINO, M.M./PALOMINO/1847, NO8DO.
1847.
Plata en su color.
162 cm.

Miguel Palomino López ajustó por 800 reales de vellón la ejecución 
en plata de ley de dos varas destinadas a los alcaldes de la Hermandad 
Sacramental del Salvador. Su diseño respondía a un modelo previamente 
presentado y aprobado por la junta de oficiales, según declara el propio 
platero en la carta de pago que otorgó el 15 de noviembre de 1847 (Do-
cumento nº 7).

El asta de la vara cuenta con siete cañones de sección octogonal, 
de superficie lisa excepto los nudos de separación, que se decoran con 
cenefas de flores de loto entre sendos contarios, todo ello troquelado. La 
galleta, de formato oval con cerco externo de rayos rectos y biselados, se 
remata en una corona de la que cuelga un cortinaje abierto y recogido late-
ralmente por dos broches florales de seis pétalos; en el interior campea el 
escudo de la Archicofradía, esto es, el consabido ostensorio eucarístico24.

Además de los punzones correspondientes al autor y a la ciudad de 
Sevilla, quiero reparar en la marca del contraste, que se identifica con la de 
Manuel María Palomino de Guzmán, acompañada de la cronológica 1847, 
año de elaboración de estas dos varas25. Nos encontramos, pues, ante una 
buena oportunidad para aportar la hasta ahora desconocida fecha de su 
fallecimiento, que acaeció en 185126.

24 AHSPS, Sección Sacramental, Leg. 1, Libro de Inventarios 1848-1907, Inventario de 2 de mayo de 
1876, con adiciones de 1878, 1881, 1883 y 1897. “Dos varas de mano, lisas ochavadas, con siete ca-
ñones de una cuarta cada uno con sus nudos, y en la parte alta dos escudos de la Hermandad, con 
corona y ráfaga”.
25 CRUZ VALDOVINOS, José Manuel: “La platería sevillana”, en Cinco Siglos de Platería Sevillana, op. 
cit., p. CIII.
26 HMS, “Ayuntamiento constitucional de Sevilla”, en El Porvenir, Sevilla, 6 de enero de 1852. “Ha-
biendo acordado el Escmo. Ayuntamiento, anunciar de nuevo la vacante de la plaza de fiel contraste 
marcador de oro y plata de esta ciudad por fallecimiento de D. Manuel Palomino y Guzmán que la 
desempeñaba, ha dispuesto el Sr. Corregidor interino que se publique aquella determinación con el fin 
de que las personas en quienes concurran los requisitos necesarios y sean ensayadores examinados y 
aprobados con título presenten sus solicitudes en la secretaría de mi cargo en el término de 30 días 
contados desde la inserción de este edicto en la Gaceta de Madrid... Sevilla 29 de diciembre de 1851. 
Pedro J. Vásquez Ponce, secretario”.
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9. Pértiga.
Miguel Palomino López.
1848.
Plata en su color.
150 cm.

El 10 de junio de 1848, Miguel Palomino López firmó un recibo por 
valor de 516 reales –298 en efectivo y 218 en plata sobrante27– por la rea-
lización de una nueva pértiga o cetro en plata de ley para la Hermandad 
Sacramental del Salvador, que en nuestros días se sigue utilizando por el 
pertiguero en los cultos de regla y en la salida procesional del Jueves San-
to, incluyéndose además en dicha suma otros pequeños arreglos y tareas 
de limpieza de piezas de plata (Documento nº 8).

Cuenta la pértiga –cuya plata no aparece marcada– con una vara de 
seis cañones octogonales, separados por nudos que se decoran con una 
diminuta cenefa de palmetas entre dos finos listeles. El remate tiene for-
ma de jarrón, coronado por una piña sobre molduras estriadas a troquel; 
en su base se orna con hojas verticales de laurel, puntas de diamantes 
y círculos, mientras que en la banda central se ha grabado por dos ve-
ces el emblema de la Colegial, junto a un racimo de uvas y un haz de 
espigas28.

3. La reforma neoclásica de la custodia procesional

Traspasados los umbrales del siglo XIX, la Sacramental del Salvador se 
planteó la necesidad de restaurar su custodia procesional, una espléndida 
obra que había sido labrada entre 1612 y 1621 por el platero de mazonería 
Miguel Sánchez, recibiendo desde el segundo tercio del siglo XVII una 
serie de reformas y añadidos que fueron alterando su primitiva fisonomía 
manierista.

En un cabildo celebrado el 18 de julio de 1819 se informa que el coste 
de dicha intervención oscilaría entre los nueve y los diez mil reales, es-
tando algunos devotos dispuestos a sufragarlos en parte con sus limosnas; 

27 Se le entregó la pértiga antigua para que la fundiera. Precisamente, una década antes, el propio 
Miguel Palomino López tuvo ocasión de restaurarla, pues tenía todos los cañones abiertos y varios 
nudetes arrancados, recibiendo 30 reales el 21 de junio de 1838. AHSPS, Sección Sacramental, Leg. 55, 
Mayordomía 1836-1850, Cuentas de 1838.
28 AHSPS, Sección Sacramental, Leg. 1, Libro de Inventarios 1848-1907, Inventario de 2 de mayo de 
1876, con adiciones de 1878, 1881, 1883 y 1897. “Una pértiga o cetro, compuesta de seis cañones lisos 
con ochavas, con sus nudos correspondientes y cebolla. Está en el cuarto de la sala baja”.



238

además, había cierta cantidad de plata inutilizada que podría aprovecharse 
para dicho fin29.

La deseada reparación se llevó a cabo en 1821, por mano del platero 
Miguel Palomino y Sánchez, quien recibió al finalizar su labor un total de 
5.675 reales. En primer lugar, enriqueció la peana que habían repujado y 
cincelado Pedro Bernardo y Diego Gallegos en 1693 con cuatro esquinas 
de plata, que sustituyeron a las que existían de hojalata; asimismo, aña-
dió algunos fragmentos en su frente y en toda la escocia, así como doce 
sobrepuestos para cubrir las uniones. La reforma de mayor envergadura 
la acometió en el primer cuerpo de la custodia, quedando signado por 
elementos decorativos propios de la poética neoclásica practicada por su 
autor, entre los que destaca la inclusión de un friso de hojas de laurel. Pro-
bablemente, se retiraron entonces las ocho columnas salomónicas de ma-
dera plateada ensambladas por Antonio de Quirós en 1693, tan opuestas a 
los criterios estéticos empleados en esta intervención, que dejó grabada su 
memoria en una inscripción ubicada en la base del aludido primer cuerpo: 
“ESTA CUSTO/DIA SE RRENO/BO EN EL A/ÑO DE/ 1821”.

4. El frustrado proyecto para adquirir una nueva cus-
todia procesional

En cabildo de oficiales celebrado el 18 de junio de 1848, el mayor-
domo Mariano de Jesús de Lamadrid informó a los presentes de la posi-
bilidad de comprar una nueva custodia, “cuya arquitectura hera de mu-
cho mérito aunque más pequeña que la que tiene nuestra hermandad”. 
Continúa refiriendo, sin que el acta capitular refiera en ningún momento 
su autor o procedencia, que se trataba de una “alhaja de mérito singular 
y podía tomarse por el valor intrínseco de la plata que tenga, que si bien 
necesita hacer algún gasto para ponerla en estado de servir por estar algo 
estropeada, como también para hacer algún aumento en su construcción, 
quedaría una prenda capaz de que la hermandad hiciese uso de ella en 
las procesiones mensuales, cosa que no puede hacer con la que hoy tiene, 
porque aunque es una alhaja de mucho valor intrínseco por su tamaño y 
peso, no tiene tanto mérito artístico por estar la obra incompleta, pues le 

29 AHSPS, Sección Sacramental, Leg. 6, Libro 5º de Acuerdos 1741-1826, cabildo ordinario de 18 de 
julio de 1819, f. 373v. Como reparación menor, el 23 de marzo de 1820 se pagaron 264 reales al mae-
stro Manuel Ordóñez “por haber arreglado, y hecho varios tornillos y chapas de fierro, pertenecientes 
a la Custodia de dicha Hermandad”. AHSPS, Sección Sacramental, Leg. 53, Mayordomía 1806-1820, 
Cuentas de 1820.
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faltan algunas columnas que no pueden completarse sin grande gasto, y 
además tiene el inconveniente de que la hermandad no puede hacer uso de 
ella con la facilidad de la propuesta por su mucho tamaño y solo sirve dos 
veces al año al Cabildo de la Colegial, una en el Monumento y la otra en la 
procesión del día infraoctavo, por cuya razón hera de parecer, salvo el de 
la Hermandad, que debía comprarse dicha custodia y deshacer la que hoy 
tiene la Hermandad” 30.

El texto anterior resulta sumamente aclaratorio en varios aspectos, 
puesto que de un lado nos revela que la custodia que pretendía adquirirse 
era una pieza que debía tener, cuando menos, una relativa antigüedad, 
dado los daños que presentaba y que era necesario subsanar para ponerla 
en uso; de otro, se insiste en su mérito artístico y en sus menores pro-
porciones y peso más reducido que la que poseía la hermandad, lo que 
permitiría su empleo en las procesiones mensuales, cosa que en aquellos 
momentos no era factible realizar con la otra, que solo se usaba para el 
Monumento eucarístico del Jueves Santo y en la solemne procesión del do-
mingo infraoctavo de Corpus. También resulta interesante constatar cómo 
se consideraba que la custodia manierista estaba “incompleta”, tras haberla 
desposeído en la reforma de 1821 de sus columnas salomónicas, sin que 
se pudieran reponer tales soportes –aun optándose ahora con seguridad 
por unos órdenes clásicos acordes con los que ya presentaba la obra en 
sus dos cuerpos– sin realizar una fuerte inversión.

El hecho es que, tras la exposición de estos motivos, se acordó consti-
tuir una comisión que debía estudiar en profundidad el asunto y presentar 
su dictamen en una futura sesión capitular. Esta tuvo lugar una semana 
más tarde, el 25 de junio, informando los comisionados que, con gran sen-
timiento suyo, consideraban que la hermandad no estaba en condiciones 
de llevar a efecto dicho pensamiento, dados los escasos recursos económi-
cos con los que contaba. Tras debatir ampliamente la cuestión, se procedió 
a votar, aprobándose dicho parecer31, lo que conllevó que pocas semanas 
después dimitiera irrevocablemente el mayordomo, con gran pesar de los 
cofrades32.

30 AHSPS, Sección Sacramental, Leg. 7, Libro 6º de Acuerdos 1827-1918, cabildo de 18 de junio de 
1848, f. 61r.
31 Ibidem, cabildo ordinario de 25 de junio de 1848, f. 62r.
32 Ibid., cabildo ordinario de 30 de julio de 1848, f. 65.
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5. Apéndice documental

Documento nº 1.
1805, abril, 8. Sevilla.
Cuenta de los cuatro faroles de plata.
AHSPS, Sección Sacramental, Leg. 52, Mayordomía 1791-1805, Cuentas de 1805.

“Cuenta del costo que han tenido los quatro faroles de plata que he 
labrado para la Archicofradía del Santísimo Sacramento de la Yglesia Co-
legial de Nro. Señor el Salvador de orden de su Mayordomo el Señor D. 
Joseph Verger, y es como sigue:

Primeramente pesan 415 onzas de plata contrastada a 21 reales de 
vellón cada onza, 8.715.

Echura a 1.200 reales de vellón por cada uno, 4.800.
Por los 4 regatones de metal que llevan al pie, 8.
De los 4 casquillos y tornillos, 24.
De las 4 varas de madera, 10.
De platear los 4 mecheros, 18.
De todos los cristales, 24.
De haver bruñido las varas a 12 reales cada una, 48.
De las letras gravadas en dichos faroles, 113.
Reales de vellón, 13.760.
Cuya suma de reales de vellón trece mil setecientos y sesenta la he 

rezevido del expresado Sr. D. Joseph Verger, y para que conste lo firmo. 
Sevilla, 8 de Abril de 1805.

Miguel Palomino (rúbrica)”.

Documento nº 2.
1823, enero, 19. Sevilla.
Cuenta de las varas del simpecado y del guión sacramental.
AHSPS, Sección Sacramental, Leg. 54, Mayordomía 1821-1835, Cuentas de 1823.

“Costo de la vara del Simpecado, 13 cañones y medio a 24 reales cada 
uno, 334 reales.

Costo de la vara del Guión, 8 cañones a 27 reales, 216 reales.
Costo de la demanda, 160 reales.
Costo de las gorras, 240 reales.
Total, 950 reales.
Tengo recividos 400 reales.
Se restan 550 reales.
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Dicha cantidad la e resibido del Sr. D. Manuel de Oxeda, como Con-
siliario de la Ermandad del Santísimo del Salbador, y para que conste lo 
firmo en Sevilla a 19 de enero de 1823.

Miguel Palomino López (rúbrica)”.

Documento nº 3.
1823, julio, 4. Sevilla.
Cuenta de las varas de alcaldes y de una lámpara para el Señor de la Hu-
mildad.
AHSPS, Sección Sacramental, Leg. 54, Mayordomía 1821-1835, Cuentas de 1823.

“Cuenta de las halajas que e echo plateadas para la Hermandad del 
Santísimo Sacramento en la Yglesia Colejial del Salvador.

Primeramente hise dos yncinias con sus varas de cañones e importó 
cada una trescientos sesenta reales, 720.

Más hise una lámpara para el Señor de la Umildá, 240.
Total, 960 reales.
Dicha cantidad la e recibido del Sr. D. Manuel Ojeda y para que conste 

doi este. Sevilla y 4 de Julio de 1823.
Miguel Palomino y Sánchez (rúbrica)”.

Documento nº 4.
1824, junio, 10. Sevilla.
Cuenta de la lámpara grande y de las cruces para el simpecado y guión 
sacramental.
AHSPS, Sección Sacramental, Leg. 54, Mayordomía 1821-1835, Cuentas de 1824.

“Cuenta de la lámpara grande y demás piesas todas plateadas que e 
echo para la Hermandad Sacramental en la ynsigne Colejial del Salvador.

Primeramente a importado la lámpara grande que está delante de la 
Capilla del Sagrario, haciendo toda la gracia posible, como se puede jus-
tificar, 4.000.

Más hise una Crus para el Simpecado, 230.
Más hise otra para el Estandarte, 230 (quiere decir Guión).
Más hise la molleja para el Guión, 40.
Más ymportaron los dos casquillos y perillas del Simpecado, 40.
Total, 4.540 reales.
Dicha cantidad la e recivido del Sr. D. Manuel Ojeda Conciliario de di-

cha Hermandad, y para que conste doi este firmado a 10 de junio de 1824.
Miguel Palomino y Sánchez (rúbrica)”.
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Documento nº 5.
1825, agosto, 25. Sevilla.
Cuenta de un nuevo sol para el ostensorio de la Hermandad Sacramental 
del Salvador.
AHSPS, Sección Sacramental, Leg. 54, Mayordomía 1821-1835, Cuentas de 1825.

“Cuenta del Sol nuevo que e echo dorado, y piesa nueva que también 
se a echo y dorar el pie y coluna, como asimismo los sobrepuestos blancos 
del viril de la Hermandad Sacramental de la Ynsigne Yglecia Colejial del 
Salvador, a saber:

Pesa el Sol nuevo 56 onzas y 9 adarmes, ymportan, 1.131 reales.
De las echuras de dicho viril, 409.
Ymporta del dorado, 700.
[Total] 2.240.
Pesó el Sol viejo 42 onzas, importan, 840.
[Total] 1.400 reales.
Dicha cantidad la e rrecivido del Sr. D. Josef Berjer, Mayordomo de 

dicha Hermandad, y para que conste doi éste, firmado en Sevilla y Agosto 
25 de 1825.

Miguel Palomino y Sánchez (rúbrica)”.

Documento nº 6.
1847, octubre, 22. Sevilla.
Cuenta de un nuevo pie para el ostensorio.
AHSPS, Sección Sacramental, Leg. 55, Mayordomía 1836-1850, Cuentas de 1847.

“Como maestro de platero que soy en esta ciudad, he recibido de los 
Sres. Oficiales de mesa de la Archicofradía del Santísimo Sacramento de la 
Ynsigne Yglesia Colegial de Nuestro Señor el Salvador las piezas de plata 
siguientes: cuatro Doctores, una campanilla, tres cañones los dos enteros y 
uno roto, cuyas piezas de plata han pesado doscientas cuatro onzas y dos 
adarmes, las que he fundido con el objeto de hacer un pie para el viril de 
la pertenencia de dicha corporación. El peso de dicho pie lo es de cua-
renta y nueve onzas y trece adarmes, y el sobrante de la plata que entrego 
pesa setenta onzas y ocho adarmes. Y habiendo tomado por mi cuenta 
ochenta y cuatro onzas para atender a las hechuras y dorado del referido 
pie, dándole el justo precio de veinte reales vellón a cada onza, ymporta 
un mil seiscientos ochenta reales, que rebajados un mil doscientos y veinte 
de las hechuras y dorado, quedan a favor de la citada corporación cua-
trocientos sesenta reales que le entrego en efectivo… Y para que conste 
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y sirva de resguardo a dicha corporación firmo el presente en Sevilla a 22 
de octubre de 1847.

Miguel Palomino (rúbrica)”.

Documento nº 7.
1847, noviembre, 15. Sevilla.
Carta de pago por las dos varas de alcalde labradas en plata de ley.
AHSPS, Sección Sacramental, Leg. 55, Mayordomía 1836-1850, Cuentas de 1847.

“He recibido de la Junta de Señores Oficiales de la Archicofradía del 
Santísimo Sacramento de la Colegial del Salvador de esta Ciudad ochenta 
y cuatro onzas de plata de ley para labrar con ellas dos varas con destino 
a dicha corporación con arreglo al modelo presentado y aprobado por la 
citada Junta, y habiendo empleado solo en dicha obra cincuenta y siete 
onzas y siete adarmes de plata, resulta un sobrante de veinte y seis onzas 
y nueve adarmes, cuyo valor de reales de vellón quinientos treinta y uno 
y ocho maravedíes, unido al de doscientos sesenta y ocho reales y veinte 
y seis maravedíes forman el total de ochocientos reales vellón, cantidad en 
que ajusté con la expresada Junta el costo de las dichas dos baras, de lo 
que me doy por entregado y satisfecho.

Sevilla, 15 de Noviembre de 1847.
Miguel Palomino (rúbrica)”.

Documento nº 8.
1848, junio, 10. Sevilla.
Carta de pago por la pértiga de plata.
AHSPS, Sección Sacramental, Leg. 55, Mayordomía 1836-1850, Cuentas de 1848.

“Recibí del Señor D. Mariano de Jesús de Lamadrid como Mayordomo 
de la Archicofradía del Santísimo Sacramento de la Insigne Iglesia Colegial 
del Salvador de esta Ciudad, la suma de doscientos noventa y ocho reales 
de vellón, según la cuenta que va a demostrarse, de la plata recibida y 
obras hechas.

Por la pértiga nueba 27 onzas y 12 adarmes.
Pesó la vieja 39 onzas y 14 adarmes.
Sobrante de plata, 12 onzas y dos adarmes.
Echura de la pértiga nueba, 240.
Limpia de la puerta del sagrario y plata añadida, 90.
Limpia de dos baras de manos, 80.
Regatones de las mismas, 16.
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Bara del Simpecado y Cruz, 50.
Idem del Guión y Cruz, 40.
[Total] 516.
Plata sobrante, 218.
Recibí en dinero, 298.
[Total] 516.
Sevilla y Junio 10. 1848.
Miguel Palomino (rúbrica)”.

Documento nº 9.
1821, mayo, 20. Sevilla.
Cuenta de la restauración acometida en la custodia procesional.
AHSPS, Sección Sacramental, Leg. 77, Capilla Sacramental y Custodia, Ex-
pte. 77.2.

“Cuenta y razón de la composición que e echo en la custodia de plata 
de la Hermandad Sacramental en la insigne Colegial del Salvador, con ex-
presión de las piezas nuevas que se an echo a la tarima, plata que an en-
trado en ellas y costo de trabajo, asimismo con separación y por el mismo 
orden los cuerpos de la custodia, para la mayor inteligencia:

Primeramente, se compuso la tarima de dicha custodia a la que se le 
pusieron cuatro esquinas, puesto que las que tenía eran de oja de lata; 
cuatro pedasos en los frontes; dose soprepuestos para cubrir las uniones; 
todo el banquillo nuevo y seis pedasos en la escocia; en todas estas pie-
sas nuevas an entrado de plata sesenta y quatro onzas y 12 adarmes a 20 
reales, 1.295 reales.

Ymportó todo este trabajo 1.200.
Costó varias piesas de madera que se compusieron 70.
Rasón de los cuerpos de la custodia. Se le an echado los cuatro van-

quillos de las colunas nuevos, cuatro cabesas de Ángeles, ocho perillas 
y los cuatro pedestales; an entrado en todas estas piesas setenta y sinco 
onzas y 12 adarmes de plata a 20 reales, 1.510.

An ymportado las echuras de todo el trabajo de dicha custodia, y al-
gunas piesas que se governaron en la madera, 1.380.

Que unidas todas las partidas de aumento de plata y trabajo, ymporta 
todo 5.455 reales.

Dicho ymporte de gasto de trabajo y aumento de plata lo e rrecivido 
del Señor Don Manuel Ojeda, Consiliario de dicha Hermandad Sacramen-
tal, y para que conste en todo tiempo y donde combenga, doi éste fir-
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mado. Sevilla y mayo 20 de 1821.
Miguel Palomino y Sánchez (rúbrica).
Además my a dado por platear el banquillo debajo de la tarima, 130.
Asimismo por platear los cuatro Ebangelistas, yevó el dorador noventa 

reales, 90.
[Total] 5.675 reales.
Miguel Palomino y Sánchez (rúbrica)”.
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1. Miguel Palomino y Sánchez. Farol de pie. 1805.
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2. Miguel Palomino y Sánchez. Cruz alzada. Hacia 1805.
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3. Miguel Palomino y Sánchez. Vara de alcalde. 1823.
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4. Miguel Palomino y Sánchez. Cruz del simpecado. 1824.
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5. Miguel Palomino y Sánchez. Lámpara. 1824.
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6. Miguel Palomino y Sánchez y Miguel Palomino López. Ostensorio. 1825 y 1847.
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7. Miguel Palomino López. Vara de alcalde. 1847.
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8. Miguel Palomino López. Pértiga. 1848.
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9. La custodia procesional del Salvador en el Corpus grande de la catedral. 
Década de 1920.
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10. Primer cuerpo de la custodia procesional del Salvador reformado por 
Miguel Palomino y Sánchez en 1821.
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