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Contexto Histórico

La Abadía del Sacro Monte de Granada, fundada en 1610 por el arzobispo Pedro de 

Castro Caveza de Vaca y Quiñones, contiene uno de los patrimonios más ricos en obras 

italianas de la ciudad de la Alhambra. Este, sin lugar a dudas, constituye, junto a su impor-

tante legado histórico y cultural, una feliz realidad, al margen de los complicados procesos 

que le dieron origen, desde finales del siglo XVI. Nos referimos a la polémica de los famo-

sos plúmbeos, que no eran otra cosa que una serie de planchas de plomo, incisas a buril, 

que conformaban un conjunto de 21 libros agrupados por contenido doctrinal. Su men-

saje teológico, novedoso y arriesgado, estrechaba lazos entre las tres principales religio-

nes monoteístas y ponía a Granada a la cabeza del proceso evangelizador de la Bética. 

Todo esto provocó intrincados enfrentamientos, generando interesantes intercambios 

entre literatos, religiosos, reyes y teólogos1. 

Los libros plúmbeos surgieron en el contexto de un conjunto de misteriosos hallazgos, 

ocurridos en el monte de Valparaíso entre 1595 y 1599. Junto a ellos aparecieron restos 

humanos y unas láminas sepulcrales, que certificaron el martirio de los discípulos del 

apóstol Santiago: san Cecilio, san Hiscio, san Tesifón y seguidores suyos. Estas reliquias 

fueron aprobadas en un concilio local, celebrado en el año 16002. Sin embargo, los libros 

fueron analizados por una comisión de expertos y trasladados para su examen, primero a 

Madrid y después a Roma, donde recibieron acusación de heréticos por el papa Inocen-

cio XI, en 1682, mediante el breve Ad circunspectam Romani Pontificis3. En este contexto, 

muchos de los seguidores y continuadores del fundador de la Abadía, no escatimaron 

esfuerzos en salvaguardar su reputación, lo que provocó el traslado de algunos canóni-

gos a Roma. Teniendo en cuenta que estos personajes contaban con una rica formación 

intelectual4, no nos sorprende su interés por las obras de arte italiano y flamenco, que en 

pleno siglo XVII gozaban de importante prestigio internacional. 

Mecenazgo de los Canónigos Francisco de Barahona y Pedro de Ávila

Junto a Justino Antolínez de Burgos, primer abad por designación del arzobispo Pedro 

de Castro, Francisco de Barahona y Pedro de Ávila conforman un triángulo fundamental 

para conocer el perfil ideológico e intelectual de la fundación del Sacro Monte. En com-

pañía de otros, protagonizaron una serie de viajes a Madrid y a Roma en defensa de los li-

bros plúmbeos y en promoción de la institución. También asistieron con frecuencia a Se-

villa, donde fue arzobispo el fundador del Sacro Monte desde 1610 hasta su defunción en 

1623. En lo que a nosotros más nos interesa, estos personajes aprovecharon sus trave-

sías para comisionar importantes obras de arte, que después dieron a la Abadía, tanto en 

vida como por vía testamentaria.

Francisco de Barahona Miranda

Nacido en Granada, del matrimonio entre Juan de Barahona Miranda y Melchora López 

Tamayo. Fue recibido como canónigo del Sacro Monte con 27 años, siendo presbítero-teó-

logo, en 19 de octubre de 1610, «por collación que se le hico de la dicha canongía en birtud 

de bullas de su santidad por el señor arçobispo de Granada»5. Hombre de leyes, fue muy 

destacado en el terreno diplomático. Contribuyó al desarrollo y configuración institucional y 

ornamental de la Abadía desde el desempeño de los cargos de canónigo obrero, tesorero y 

presidente. Tras la muerte del fundador, continuó ligado al Sacro Monte, adquiriendo un 

destacado protagonismo, puesto de relieve, por ejemplo, en su papel de mediador entre 

Justino Antolínez y el cabildo, con motivo de las nuevas constituciones: «y al señor canónigo 

Varahona se cometió dar quenta de lo decretado al señor deán»6. En el plano devocional, 

demostró predilección hacia san Francisco y san Lorenzo7. Contaba con una importante 

formación humanística, refrendada por su paso por la Universidad de Granada, en la que 

defendió una serie de ejercicios en Teología. Su periplo universitario se convirtió en un testi-

monio más del recorrido paralelo de su vida con la de Pedro de Ávila8. 

Conjuntamente, fue uno de los impulsores del Colegio de San Dionisio Areopagita. En 

él facilitó la ordenación de muchos colegiales, gracias a la aportación de su hacienda per-

sonal, mediante la fundación de una serie de memorias9. En defensa de los plúmbeos re-

dactó un conjunto de memoriales, de marcado carácter apologético, a los que el Libro de 

Abades y Canónigos definió como «discretos, doctos y piadosos»10. Fue electo uno de los 

comisarios del recibimiento y entierro de Pedro de Castro, el 23 de diciembre de 162311 y 
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nombrado informante, junto a Paulo de Valencia, para escribir sobre ello, en cabildo de 16 

de febrero de 162412. Muy preocupado por el ornato en la Liturgia, en cabildo de 11 de mar-

zo de 1627 lo designaron comisario, junto al canónigo Sarmiento, para la forma y solemni-

dad en que debían colocarse las reliquias que adornarían la capilla funeraria del fundador13. 

Junto a varias estancias en Sevilla, protagonizó un conjunto de viajes a Madrid, que no 

nos cabe duda de que influyeron en el interés del propio Felipe IV para que marchase a 

Roma, en defensa de los plúmbeos. En el cabildo de 28 de septiembre de 1618, recibió el 

reconocimiento del abad Pedro de Ávila por una estancia de dos años en la Villa y Corte, en 

agradecimiento: «por el trabajo y solicitud que avía puesto en los dichos negocios de este 

Sacro Monte […]»14. Estos continuaron tras la muerte de Pedro de Castro, como se hace 

constar en las actas capitulares15. Interesado por la decencia en el culto, en el cabildo de 28 

de diciembre de 1615, se comprometió a donar un Crucifijo de su hacienda personal, ante 

el inminente interés de Pedro Ibáñez Domingo de portar consigo (cuando abandonase la 

institución) al Crucificado de bronce dorado de la barandilla del coro, que le pertenecía16. 

Murió en Génova, el 15 de diciembre de 1642, cuando se encontraba camino de 

Roma, encargado de portar los libros plúmbeos17. Este viaje lo emprendió por deseo del 

rey, quien lo mandó con carácter de enviado extraordinario para la prosecución del artí-

culo que se hallaba pendiente en defensa de la Inmaculada Concepción. Su fatídico desti-

no truncó la apetecible gloria que le esperaba en Roma, siendo el caso de «la gracia del 

capelo con que la santidad de Urbano VIII dijo lo hubiera condecorado»18 (fig. 1).

1. AASGr, Fondo Abadía,  
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La expedición en la que iba Barahona, que había emprendido su viaje el 6 de septiembre 

de 1642, estaba compuesta, por el canónigo Bartolomé de Torres «un capellán, un guía y 

algunos criados»19. Partiendo de Denia, llegaron a Génova el 4 de noviembre, pero «un pro-

blema de agenda del embajador español en Roma, Marqués de los Vélez, retrasó su sali-

da»20. Todos se vieron afectados por «desilusión por el retraso, la merma de fondos disponi-

bles, los comentarios adversos que oían, más una enfermedad que contagió a casi todo el 

grupo»21 y le costó la vida a nuestro canónigo. El 17 de febrero de 1643, la comunidad capi-

tular acordó demorar las exequias un día «por ser mañana miércoles de ceniça y faltar tres 

de estos señores que vendrán de Daifontes esta noche»22. Quizás, debido al importante va-

cío dejado por Barahona, el cabildo de 19 de febrero determinó, ante la propuesta del abad, 

Pedro de Ávila, en lugar de convocar una plaza para un nuevo canónigo, nombrar a una 

persona ex profeso23. En ese mismo día el abad dio lectura de una misiva recibida dos días 

antes, donde se expresaba: «cómo el doctor don Francisco de Baraona y Miranda, canóni-

go que fue deste dicho Sacromonte auía muerto en el viaje que iua a Roma a lleuar los libros 

de plomo en Génoua, a los quince de diziembre del año pasado de seiscientos y quarenta y 

dos»24. El cabildo, recibió las condolencias del Nuncio apostólico, que también avisó del arri-

bo de los papeles25. Estas se acompañaron de las de Juan Matute y Bartolomé de Torres, 

quienes se ocuparon de gestionar el suceso desde tierras italianas. Por último, es de interés 

saber que su compañero, Bartolomé de Torres, permaneció en Roma varios años26. En re-

lación a ello, las cuentas de la Abadía del año 1649 recogen el gasto de 330 reales «en vnas 

cruzes de Carauaca que se ymbiaron a Roma al señor don Bartolomé de Torres, por mano 

del padre Fonseca de la Compañía de Jesús»27. Con ello, además de la continuación de la 

empresa, se hace evidente el importante papel que en estos años jugaron los jesuitas como 

mediadores entre los canónigos ilipulitanos y la santa sede.

Obras italianas del patrimonio de Barahona: Terno rico, procedente de Italia

En el cabildo de 10 de enero de 1620 se planteó un asunto cuya consumación tuvo 

gran importancia en la conformación patrimonial del Sacro Monte y protagonizó varios 

autos capitulares: la compra y el aderezo de «vn terno blanco rico bordado de flores, es de 

matizes y oro, del señor doctor don Francisco de Barahona»28, procedente de Italia. En 

dicha sesión capitular se afrontó la propuesta de Pedro de Ávila de comprarlo, indicando 

que Pedro de Castro tenía dados por él 1.100 ducados, por ser muy económico, supone-

mos que, en relación a su calidad, y conveniente al Sacro Monte29. Sin embargo, en cabil-

do de 1 de junio de 1620, se acordó que debía de ser vendido con los bienes de Alonso de 

Barahona, canónigo de Palencia y pariente de Francisco, de quien lo había heredado en 

1.250 ducados, con la condición de que lo aderezase para adaptarlo al uso de España. 

Ante ello, Barahona, expresó su deseo de que pasase a manos de Juan Rico Sarmiento, 

vecino de Granada, por haber sido el que había hecho la mayor oferta por la pieza durante 

el tiempo en el que había estado en pregones, al ofrecer 1.000 ducados de plata, de con-

tado30. No obstante, en la sesión capitular de 13 de junio, se manifestó que Juan Rico Sar-

miento, desde hace más de un año, le había entregado los 1.100 ducados en plata, de li-

mosna a la Abadía, para que hiciese la compra del terno, sabedor de que estaba interesa-

da en ello pero no tenía medios. Al mismo tiempo, se indicó que deseaba que, en el caso 

de que esto no se concretase satisfactoriamente, hiciesen otro nuevo o gastasen este di-

nero en la sacristía, dejando esto a elección del abad, Pedro de Ávila. Los capitulares res-

pondieron agradeciendo al donante su dádiva y aprobando todas las gestiones. En este 

mismo cabildo, se trató también su aderezo, adaptación al culto español y alargamiento 

de la capa pluvial. Tal y como había estado previsto, para toda la intervención se libraron 

100 ducados a Pedro de Santiago, como tesorero. También nos consta que el adminis-

trador, Juan de la Fuente, había concertado el aderezo con un bordador de contrastada 

valía por dicha suma31. Así pues, finalmente Francisco de Barahona se comprometió a su 

conservación. Por último, se hizo la definitiva constatación de la entrega del terno por el 

administrador al tesorero para que lo inventariase entre los bienes de la sacristía32. Con 

ello, a pesar de las reticencias iniciales del propio canónigo, más interesado, como se va a 

ver, por la liquidez en la hacienda que por atesorar ricos objetos, el Sacro Monte recibió 

una extraordinaria pieza procedente de la herencia de Barahona. Tengamos presente 

que, al ser la Abadía una comunidad de clero secular, aunque con marcado carácter ce-

nobítico, en la que el culto a la Eucaristía estuvo muy presente, este tipo de ornamentos 

litúrgicos fueron muy ricos y numerosos desde su fundación. Sin embargo, como ocurre 

con muchas piezas, es difícil reconocer este terno entre el conjunto de ornamentos que 
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conforman el patrimonio del Sacro Monte, debido a las distintas vicisitudes que ha experi-

mentado la institución, motivadas en ocasiones por las propias adaptaciones al culto y en 

otros casos por cesiones, ventas o incluso incautaciones sufridas a lo largo de los siglos.

Martirio de san Lorenzo

La devoción a san Lorenzo jugó un papel muy destacado en la vida de Francisco de 

Barahona, a la que contribuyó mediante la dotación de su festividad, con 2.000 maravedís, 

en 1611. En cuanto a los frutos que dio, se encuentra el encargo en Roma, a través de su 

testamento, por mediación del jesuita Juan Camacho de Córdoba, de uno o dos cuadros 

del referido santo: «Item. Declaro que el Padre Juan Camacho, de la Compañía de Jesús, a 

mandado hazer en Roma, por mi orden, vno o dos quadros del glorioso san Lorenço, que si 

fuere muerto quando lleguen se pague al dicho padre todo lo que dixere que costaron. 

Ytem, más doce ducados para su partida y los quadros se vendan con los demás bienes»33. 

Reviste especial interés el perfil biográfico de Juan Camacho de Córdoba (Jerez 

1585-1647)34. Estuvo afincado durante 14 años en Madrid, ciudad a la que fue enviado 

como procurador y en la que se dedicó a la defensa de la Compañía de Jesús. Allí se ocu-

pó de la libertad de diezmos, motivo por el cual fue a Roma, en el año de 1629, donde al 

poco tiempo logró su cometido35. 

La iconografía de los cuadros es descrita con claridad en el inventario de bienes de 

Barahona: «dos quadros de san Laurenzio, el vno en las parrilla y otro en la catasta, con 

guarniciones [marcos] en blanco»36. Gracias a una partida de las cuentas de su hacienda, 

sabemos que fueron dados al Sacro Monte, junto a un lienzo de Nuestra Señora y tres 

relicarios. «Partida que procedió de la hechura de los dos lienços de san Laurencio, y de 

Nuestra Señora y tres relicarios que se auían rematado en el doctor Juan de Cueto, por 

parecer al señor abad no se pagauan por su quenta, los dio a la iglesia del Sacro Monte 

que se pusieron en la capilla de Nuestra Señora del Rosario, auiendo dorado las moldu-

ras y pintádolas por quenta del señor abad»37. Completa esta información el cargo núme-

ro 17 de dichas cuentas, donde se reflejan: «quinientos y diez y nueue reales de los dos 

lienços de san Laurencio y de Nuestra Señora y tres relicarios, que el señor abad puso en 

la capilla de Nuestra Señora del Rosario por su quenta»38. Conocedores de la intención de 

Barahona de vender las pinturas, atribuimos al deseo personal del abad, Pedro de Ávila, 

que finalmente se quedasen en la Abadía y se completasen con un lienzo más y tres reli-

carios, en los que más adelante nos centramos.

San Lorenzo en la catasta y conversión de san Román. Este lienzo representa el prime-

ro de los dos martirios más significativos que sufrió san Lorenzo, recogidos por Santiago 

de la Voragine, en su Leyenda Dorada. Acontecieron en la ciudad eterna, donde sufrió la 

persecución del emperador Valeriano. San Lorenzo en la catasta coincide con la conver-

sión del soldado romano san Román, quien, tras contemplar la escena, le pidió que le 

bautizase39. Por error, el lienzo sacromontano fue identificado con san Pantaleón o san 

Vicente diácono40. Nos encontramos ante una enigmática y abigarrada composición en la 

que se representa el martirio de san Lorenzo con gran teatralidad. En ella distinguimos 

tres escenas perfectamente diferenciadas. La primera y central, está constituida por el 

santo y el ángel que lo conforta, junto a un rompimiento celeste con querubines y un an-

gelillo que señala con un dedo el martirio. La segunda se conforma por san Román, el 

cual se acerca a san Lorenzo elocuentemente, mientras experimenta su conversión. Por 

último, situaríamos al conjunto formado por sayones y esbirros, junto al emperador que 

contempla el suceso desde una carroza y al resto de personajes que le acompañan. En 

esta obra destacan los sayones por su corpulencia física, siendo especialmente significa-

tivo el que, situado en un primer plano, hace girar la rueda mientras mira al espectador y lo 

introduce en el lienzo.

San Lorenzo en la parrilla. Es la representación iconográfica más recurrente del santo. 

Cronológicamente constituye la secuencia inmediatamente posterior a san Lorenzo en la 

catasta y que finalmente le produjo su muerte. En el relato, la ira del emperador contrasta 

con la serenidad del santo, quien se encontraba tranquilo y dando gracias a Dios por su 

propio martirio. En la pintura, la escena principal, cargada de simplicidad compositiva, se 

encuentra de nuevo focalizada en el cuerpo tendido de san Lorenzo, que, en este caso, 

está amarrado a la parrilla por unas cadenas. Su cintura compone un pronunciado con-

trapposto de corte manierista. Sobre él, de nuevo se representa un rompimiento celeste 
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compuesto por una serie de angelillos y querubines. El segundo grupo escenográfico lo 

forman los sayones, avivando el llamativo fuego que rompe la oscuridad, al igual que las 

ropas de san Lorenzo, tendidas junto a la parrilla. Destaca el del ángulo inferior izquierdo, 

cuya corporeidad es llamativa. Al fondo figura replegado un soldado romano, represen-

tante de la corte del emperador. Por último, en el extremo opuesto, se nos representa a 

Valeriano el cual, en un gesto elocuente, alza sus brazos (fig. 2).

Como conclusión, conviene recordar que la representación de san Lorenzo encaja a 

la perfección dentro de la oda al martirio que, con herencia Paleocristiana, constituye en 

esencia el Sacro Monte. Los lienzos se han expuesto en los últimos años en la zona cono-

cida como plan de coro, enfrente del ingreso a la sala de consulta del archivo. Aunque es 

cierto que no se tenía muy clara su conexión iconográfica, el hecho de que se conserva-

sen juntos ambos cuadros, nos habla de cierta conciencia en su unidad estética. Ambos 

comparten marco y formato y son copias romanas41. 

Finalmente y como hemos podido comprobar, es evidente, que a pesar de contar con un 

rico patrimonio de herencia familiar, Francisco de Barahona, al contrario de Pedro de Ávila, 

estuvo más preocupado por el sustento piadoso y económico de la Abadía que del artístico.

Pedro de Ávila y Herrera

Nacido en Córdoba, fue hijo del caballero veinticuatro Francisco Sánchez de Ávila y de 

Inés de Herrera42. Fue consultado varias veces para obispo (aunque nunca llegó a serlo), 

«por la estima grande que el consejo hauía de sus muchas prendas»43. Teólogo presbítero44, 

formó parte de la primera canonjía junto a su hermano, Gonzalo de Ávila45. Tomó posesión el 

19 de octubre de 161046. Como canónigo del Monte Santo defendió en la Universidad de 

Granada el grado de Teología47. Fundó una memoria de comidas de pobres, tratándose del 

primero «que abrió el camino a esa obra pía en esta casa»48. Inquieto por las misiones idea-

2. Anónimo romano siglo XVII,  

San Lorenzo en la parrilla,  

Granada, Abadía del Sacro Monte, plan del coro
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das por Pedro de Castro desde la planificación del Sacro Monte, instituyó una misión en la 

Vega y un aniversario de difuntos todos los meses49. Entre los cargos que desempeño como 

canónigo, destaca el de administrador de la hacienda, junto a Justino Antolínez y Alonso de 

Zayas50. A propósito de los lazos que le unían a Pedro de Castro, sobresale el ser sobrino de 

su confesor, el jesuita Tomás Sánchez51. Al igual que el arzobispo, fue visitador de la Capilla y 

Hospital Real de 1629 a 1631 (siendo también administrador de la primera)52. En el periodo 

en el que Pedro de Castro vivió en Sevilla, realizó varios viajes a dicho arzobispado, tanto de 

canónigo, como de abad, por orden e interés del propio prelado. En ellos tendrá una partici-

pación activa en el movimiento de patrimonio, económico y ornamental. Otras de las labo-

res que ejerció Pedro de Ávila fue la de presidente del cabildo53. Como abad recibió la cola-

ción el 22 de noviembre de 1617, cuando contaba con la edad de 33 años. Su designación 

fue enviada al arzobispo Castro, según mandan las bulas de erección del Sacro Monte, para 

que la aprobase y remitiese al Papa54. En cuanto al culto, entre sus devociones más queridas 

se encuentran la de Jesús Sacramentado, san Juan Bautista, el misterio de la Resurrección, 

la Inmaculada Concepción de María y la Virgen del Rosario. Todas ellas las dotó en vida, con 

continuidad tras su muerte gracias a su testamento55.

Si bien es cierto que había sido reconocida su importante biblioteca56, poco sabíamos 

de su interés por el coleccionismo artístico, expresado por el Libro de Abades y Canóni-

gos: «hiço adornar la yglesia de casa con muchas láminas de grandísimo valor y quadros 

de grande estima»57. También presidió varias comisiones dedicadas al ornato e incre-

mento patrimonial de la Abadía e hizo donaciones en vida y mediante su testamento. A 

propósito de ello, en cabildo de 13 de julio de 1648, y ante sus achaques de salud, se 

aprobó rendirle pleitesía por su donación testamentaria58. De este modo se daba cumpli-

miento a la propuesta del canónigo presidente Andrés Sarmiento, «en orden a dalle al 

señor abad las gracias por lo mucho que a donado a la iglesia, y las muchas pinturas que 

ha donado a la iglesia, y se determinó que al señor abad se le den las gracias por la dona-

ción grande que a hecho»59.

No cabe duda que en su rica colección y gusto artístico, tuvieron que ver, además de 

su patrimonio familiar, su experiencia como administrador de la Capilla Real y los viajes 

que, por mandato capitular, emprendió a Italia. Las primeras noticias que tenemos de 

ellos pertenecen al cabildo de 10 de septiembre de 1615, en que, aprovechando su viaje a 

Italia y Francia, junto al colegial Juan Gálvez, se dejó a la junta de administración determi-

nar si debía comprar ornamentos «tocante al seruicio y ornato de la iglesia y casa del Sa-

cro Monte y pareciéndolo le den memoria della y manden librar de la quantidad que pare-

ciere necesario […]»60. Según expuso Pedro de Castro, tal y como se expresó en cabildo 

de 5 de agosto del año siguiente, dicha estancia se inició el mismo 10 de septiembre de 

1615 y duró hasta el martes día 2 de agosto de 161661. Esta travesía estuvo motivada por 

obtención de distintos beneficios del papa Paulo V, en favor del Sacro Monte, como fue la 

concesión a los colegiales teólogos para que pudiesen ser promovidos a los Sagrados 

órdenes, a título de Colegio, y graduarse en cualquier Universidad del reino62.

Su segundo viaje romano le fue encargado por el arzobispo, en mayo de 1621, para 

ofrecer obediencia al nuevo papa, Gregorio XV63. Como vemos en su testamento, la impli-

cación de Pedro de Ávila en estas gestiones era plena. Este interés lo demostró gastando 

en la ciudad eterna, de su renta personal, más de 8.000 reales64. Asimismo hizo donación 

de 100 ducados «para ayuda a los gastos de Roma, en las ynterpretazión de los libros 

deste dicho Sacromonte»65. En el codicilo presente en el testamento se contenía la am-

pliación de la donación con otros 100, los que hacían el montante de 200, procedentes la 

deuda que el Sacro Monte tuviese con él al momento de su defunción66. 

Ornato de la capilla de Nuestra Señora del Rosario y entierro del fundador

Adentrándonos en el legado patrimonial de Pedro de Ávila, como hemos podido 

comprobar, gracias a su deseo, los lienzos de san Lorenzo formaron parte del ornato de la 

capilla del Rosario, y se completaron por tres relicarios y un lienzo de Nuestra Señora. A 

propósito de ello, conviene saber que el abad también promovió el enriquecimiento artís-

tico de dicha capilla, conjuntamente con la del fundador, mediante su testamento: «Yten, 

declaro que yo, con mi boluntad y buen juiçio natural, mando, que en la capilla de Nuestra 

Señora del Rosario y entierro del Arzobispo mi señor se pusiesen vn quadro de la Mada-

lena, otro del hijo pródigo, otro de Nuestra Señora con San Juan, otro de Nuestro Santo 

Crixpto con la cruz a questas. Tres relicarios, seis payses en lámina pequeños, quatro paí-

3. Anónimo romano siglo XVII,  

según modelo de Giacomo Laurentiani,  

Relicario,  

Granada, Abadía del Sacro Monte,  

retablo mayor 
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ses en lienço pequeños, todo de grande balor y con efecto se pusieron y oy están en di-

chas capillas. Mando se queden en los sitios que están y que no se puedan prestar ni sa-

car de dichas capillas, para ningún efecto ni benderlos, y cada que se hiciere o se contra-

biniere en algo a esta disposiçión sea bisto quedar rebocada esta cláusula y desde aora 

para entonzes la reboco y mando todo lo en ella67 contenido a el conbento del Anjel de la 

çiudad de Granada y lo mismo se entienda en la demás pintura y alhajas que dexó a este 

Sacromonte, porque así es mi determinada y vltima boluntad»68.

Además de los lienzos de san Lorenzo, es más que posible el origen romano de los reli-

carios que a continuación recogemos69. Junto a ellos, entre las obras descritas podrían 

completar el catálogo de piezas italianas de la Abadía algunas representaciones marianas, 

todavía por analizar, y dos cuadritos del Nazareno y la Magdalena, hoy en estancias de clau-

sura y que probablemente sean los donados por Pedro de Ávila. Si bien, su mal estado de 

conservación nos impide elaborar un juicio más certero. Así pues, el retablo mayor del Sa-

cro Monte contiene, en la alacena del lado de la epístola, dos relicarios, de bronce dorado, 

de corte manierista y gran belleza plástica. Sin embargo, en el momento de realizar el pre-

sente estudio uno de ellos se encontraba en el altar de la capilla del reservado. Ambos po-

seen basa octogonal, con astil figurativo, constituido por un gracioso ángel que, aunque con 

actitud algo mayestática propia del manierismo, abre los brazos mientras adelanta una de 

sus piernas, como ejerciendo un baile congelado en el tiempo. Este modo tan singular de 

plasmar el astil con una figura «tenante de ángel mancebo, a manera de glorioso atlante»70, 

tendrá un gran desarrollo en la platería barroca hispana, basándose en la creación de Gia-

como Laurentiani, escultor-fundidor del tardo manierismo romano que estuvo implicado 

en las grandes empresas artísticas del mecenazgo papal, en primer lugar de Paulo V y más 

tarde por Urbano VIII71. No obstante, la aparición en una época temprana, concede gran va-

lor a las piezas ilipulitanas, afianzado su origen romano72. No olvidemos que «la trascenden-

cia del modelo, su popularidad y difusión, no tardó en hacerse presente en los ajuares de las 

iglesias de Roma, casi se podría decir que su impacto fue inmediato»73 (fig. 3).

En ambos, la urna es de pequeñas dimensiones y en el más rico y cuidado viene deco-

rada por esmaltes y rosarios de perlas, estando rematada por una cúpula coronada por 

una cruz. La decoración esmaltada se repite en el basamento. Según el profesor Martí-

nez Medina, el coronado por una cruz, tiene 32 cm74. Efectivamente, el que le sigue es 

más sencillo, presentando menores dimensiones, 30,5 cm y urna de forma cilíndrica75, de 

igual modo carece de añadidos decorativos. El primero ha sido asociado al lignum crucis 

donado por Pedro de Castro a la Abadía76, sin embargo, descripciones del retablo mayor 

del siglo XVIII los identifican como piezas independientes, reconociendo los que nos ocu-

pan como «dos cubos pequeños de christal, que sostienen en la cabeza dos ángeles»77.

4. Anónimo romano siglo XVII,  

San Onofrius,  

Granada, Abadía del Sacro Monte 
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Serie de ermitaños 

La Abadía conserva una rica serie de ermitaños, donados por Pedro de Ávila, que en 

su iconografía responden a los conocidos como Tebaidas o ermitaños del desierto78. Son 

referidos tanto en una manda de su testamento, como en el codicilo integrado dentro del 

mismo. Estaba compuesta por 20 lienzos (12 mayores y 8 menores) que conservó hasta 

su muerte. Para después de ella hizo público su interés de que se emplazasen, a perpe-

tuidad, en la iglesia colegial: «Ytem, es mi boluntad que doze quadros grandes que tengo 

de ermitaños se pongan en la yglesia deste Sacromonte donde estén perpetuamente, sin 

que se puedan quitar ni mudar de ella, aunque sea para ponerlos en fiestas del Sacro-

monte o para otra qualquier cosa y si se sacaren de la dicha yglesia los mando al conbento 

del Ánjel»79. En el codicilo aparecen seguidos de la donación de un Crucificado y prece-

diendo a una cabeza de san Juan, a la que más adelante volvemos: «más le mando ocho 

lienços que son ermitaños pequeños. Más doçe lienços ermitaños grandes»80.

He podido localizar en la Abadía del Sacro Monte un total de siete lienzos de ermitaños 

dispersos por distintas estancia del conjunto abacial. Uno de ellos en la iglesia (San Vinva-

locius), tres en el pasillo de acceso a las crujías (San Onofrius, San Robertus y San Desi-

bode), otro en las crujías (San Pablo ermitaño) y dos en la sala de acceso a las salas capi-

tulares (San Lucio y San Simeón de Treveris). Tanto por estilo, como por cronología y sig-

nificación considero que formaron parte del conjunto de 12 cuadros grandes donados 

por Pedro de Ávila. Con respecto a los ocho pequeños, existen varios retratos de ermita-

ños de menores dimensiones en la iglesia y estancias privadas de la Abadía, siendo uno 

de los de mayor calidad el situado en una de las salas de visitas del espacio claustral que 

representa a san Jerónimo. Probablemente los adquirió junto a los que, en igual número, 

donó al convento del Ángel81. El hecho de que el ciclo de ermitaños, hasta el momento, 

hubiese pasado prácticamente desapercibido por la crítica, lo atribuyo principalmente al 

precario estado de conservación que presentaba82 (fig. 4). 

Así pues, el inventario del año de 1887, reconoce en la sala principal de la Abadía (per-

teneciente a las salas capitulares) «27. Tres lienzos apaisados con marcos de pino negro y 

dorado, de dos varas y cuarta de largo, por una y dos tercias de alto, representando varios 

santos ermitaños»83. Por su parte, el inventario de los bienes de la Abadía de los años Cin-

cuenta, sin entrar en más detalle, se limita a localizar en el plan del coro a San Desibode, 

San Pablo ermitaño y San Onofrius84. Afortunadamente es más extensa la información 

que nos aporta el inventario de los años Ochenta. Además de los siete localizados, descri-

be otros tres, los cuales ubica en el almacén del plan del coro y de los que destaca su mal 

estado de conservación. De ellos afirma que están reentelados. Al primero lo reconoce 

como de San Bruno. Del segundo denuncia la pérdida total de la escena, aunque identifi-

ca una figura de rodillas y la otra alzada. Las mismas características las atribuye al tercero, 

del que expresa que tan solo se distingue en el lateral derecho San Zoerarde, de rodillas85. 

A propósito de los localizados, con respecto a San Pablo ermitaño y San Onofrius, los em-

plaza en el lugar actual86. Suerte diferente ha corrido San Vinvalocius, hoy en la iglesia, al 

que sitúa en el II salón de la Abadía87. 

En un primer momento, guiado por el parecido de esta serie con el ciclo de ermitaños 

conservado en el monasterio de la Anunciada de Villafranca del Bierzo (León), documen-

tado e identificado por el profesor Joan Bosh Ballbona, como obra encargada en febrero 

de 1601, por Pedro de Toledo, a los pintores flamencos asentados en Roma: Paul Bril, 

Wenzel Cobergher, Willem I van Nieulandt y Jacob Frankaert I, pensé que las obras grana-

dinas podrían haber sido encargadas a los mismos artistas88. Sin embargo, su coincidencia 

parece tratarse, más que a compartir mano ejecutora, a reproducir los mismos grabados. 

En concreto, los realizados por Jan I Sadeler y Raphael I Sadeler, a partir de Marteen de 

Vos, para la serie Oraculum Anachoreticum (impresa en Venecia en 1600) y para la serie 

Sylvae Sacrae. Monumenta sanctioris philosophie quan severa anachoretarum (estampa-

da entre 1593-1594)89. En resumen, sabemos que ambos grabadores (Raphael y Jan) tra-

bajaron junto a Maarten de Vos, quien es considerado como el más prolífico print designer 

de su generación, además de en las dos series ya mencionadas, en: La Solitudo sive vetae 

patrum eremicolarum y Tropheum Vitae Solitariae90. La familia Sadeler es reconocida 

como la más amplia y exitosa de las dinastías de grabadores flamencos del norte de Euro-

pa, entre finales del siglo XVI y comienzos del XVII. A Jan I y Raphael I, desde el año de 1593 

los encontramos implicados en Verona y Venecia, donde llegaron a abrir un taller91. En la 

concepción de estos grabados está muy presente la libertad de Maarten de Vos, quien, al 

5. Artista lombardo del Cinquecento,  
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pasillo de acceso a las Santas Cuevas 
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igual que sus contemporáneos, entendía el paisaje como instrumento de elevación espiri-

tual, y concebía el desierto desde una idea más moral que geográfica, por ello: «los desier-

tos de sus ermitaños y anacoretas mutaron en paisajes montañosos con frondosos y hú-

medos bosques de aspecto centroeuropeo, recorridos por riachuelos […]»92. Esto es más 

que reconocible en los lienzos granadinos, donde late de forma clara el deleite ante el pai-

saje europeo. Los lienzos que siguen con mayor fidelidad los grabados son: 

San Lucio (acceso a la Abadía). Las semejanzas con el grabado (Oraculum Anachore-

ticum) son especialmente patentes en primer lugar en la composición de la escena cen-

tral, donde un anciano Lucio entrega una planta a un lisiado, y en la arquitectura del fondo 

que reproduce un templo con una llamativa cúpula sobre tambor. En este caso, la mayor 

libertad del artista la encontramos en la cabaña del ermitaño, mucho más detallada en la 

obra gráfica, lo que puede atribuirse a la oscuridad del lienzo. 

San Vinvalocius (iglesia colegial). En esta obra la confluencia figurativa entre cuadro y 

grabado (Oraculum Anachoreticum) es casi total. Si queremos buscar concesiones artís-

ticas del pintor las encontraremos en la cabaña, en un formato más reducido en el caso 

de lienzo. El otro foco donde se denota mayor libertad del artista es en la proporción del 

santo. Es evidente que san Vinvalocius, destaca mucho más sobre el conjunto en el cua-

dro granadino que en el grabado flamenco, en detrimento del farol.

San Robertus (pasillo de acceso a las crujías). De los analizados, podemos decir que en 

este es en el que el artista se ha tomado mayor libertad, en formatos y perspectivas93. Así en 

el lienzo el santo es de mayores dimensiones que en el grabado (Oraculum Anachoreti-

cum). En el caso de la cabaña presenta una mayor abundancia de comida en la obra gráfica. 

San Disobode (pasillo de acceso a las crujías). De nuevo la afinidad entre grabado 

(Sylvae Sacrae) y obra es más que evidente. La libertad del artista la encontramos en los 

monjes del fondo representados en un formato menor a los del grabado. Finalmente ob-

servamos que tanto en profundidad como en composición y perspectiva ha demostrado 

el artista su fidelidad al diseño. 

Por último, añadir que estos grabados presentan en su parte inferior una cartela con 

una leyenda latina en la que, generalmente, además de describirnos al representado, se 

ensalzan sus virtudes eremíticas. El lenguaje empleado combina lo descriptivo con una 

enorme carga simbólica. Con ello se quiere demostrar que la vida contemplativa, en com-

paración con la vida pública del obispo, lejos de ser un castigo se convierte en un apacible 

regalo. Esto entronca a la perfección con el ideal de vida impuesto por Pedro de Castro a 

su séquito, a través de las constituciones, donde la penitencia, la oración y el recogimiento 

ocupan un papel muy destacado94.

Junto a la muy posible compra de los lienzos en Roma por el abad, hay que contar con 

que Pedro de Ávila fue un gran coleccionista de libros y grabados, de los cuales hizo dona-

ción al Sacro Monte. Igualmente, tanto el propio Francisco de Heylan (activo en la Abadía), 

como Bernardo Heylan «fueron dados al empleo de estampas de Raphael Sadeler I, de 

quienes son deudores algunos de sus grabados, como lo verifica la estampa de Nuestra 

Señora del Rosario, fechada hacia 1618»95. Por último, añadir que presentaban en un án-

gulo inferior su nombre identificativo inscrito en letras doradas. En la actualidad solamente 

algunos lo conservan. Todos tienen marcos de madera barnizada en tonos oscuros y están 

guarnecidos por añadidos en madera dorada dibujando rocallas, fruto de las profundas 

reformas que experimentó la Abadía en el siglo XVIII. Lo que nos hace pensar que en este 

periodo estuvieron ordenados contigua y uniformemente en el Sacro Monte, como les co-

rresponde. Como se ha dicho, cuando las localicé en la Abadía, estas obras se encontra-

ban en muy mal estado de conservación, a causa de las distintas vicisitudes sufridas por la 

institución a lo largo del tiempo. Sin embargo, en fechas recientes se les ha realizado una 

intervención de ‘conservación y estabilización: eliminación de suciedad superficial, fijación 

preventiva de los estratos pictóricos y tensado’ por el taller de Restauración del Arzobispa-

do de Granada. Los otros cuadros a los que hacían referencia los inventarios antiguos aquí 

citados, se encuentran en los almacenes de obras de arte del Arzobispado de Granada 

que se ubican en la Abadía del Sacro Monte, catalogados e inventariados96. 

Además de las pinturas de las que se ha hablado, Pedro de Ávila donó una serie de lá-

minas a la Abadía. De ellas tenemos constancia de forma indirecta a través de su testa-

mento, en que: «yten mando a el dicho conbento del Ánjel todas las láminas que an que-

dado fvera de las que di a el Sacromonte y todas están ya en dicho conbento, menos vna 
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que tengo prestada del dicho conbento y está a la cabezera de mi cama»97. La referencia 

al convento del Ángel, al que Pedro de Ávila hizo importantes donaciones y donde era re-

ligiosa su sobrina María de san Miguel, no es anecdótica, por haber sido considerada su 

colección de pintura italiana una de las más importantes de Granada98.

Cabeza de san Juan Bautista

Seguidamente de la serie de ermitaños, Pedro de Ávila hizo donación de una Cabeza 

de san Juan Bautista, que, como se ha dicho ut supra, era una de sus principales devocio-

nes. De ella no especifica ni formato, ni material: «más vna cabeza de San Juan»99. La Aba-

día del Sacro Monte conserva una escultura del Bautista, en el pasillo de ingreso a las 

Santas Cuevas. Por sus características formales, ha sido considerada obra italiana, ante-

cedente de Gaspar Núñez Delgado, cuyo modelo tuvo gran predicamento en la escuela 

andaluza de imaginería100 (fig. 5).

La cabeza de piedra, visiblemente desgastada, destaca por su expresividad. Sus ras-

gos italianos son patentes en los bucles su cabello, y muy especialmente en el delicado 

corte de su barba. Su cabellera se extiende circularmente, adoptando la forma de la ban-

deja. Sin precedentes en Granada, es una obra de extraordinaria valía. Al indagar sobre su 

procedencia, habrá que tener presente que, además de en sus viajes a Roma, Pedro de 

Ávila se nutrió de objetos de la almoneda de ilustres personajes, como es el caso del reli-

cario de san Antonino de Florencia, del V duque de Alba, virrey de Nápoles. Así pues, la 

cabeza que nos ocupa, artísticamente concuerda con la producción centroeuropea de 

Johannesschüsseln, muy difundida en Italia, especialmente en Lombardía, (sobre todo en 

pintura), en la primeras décadas del Cinquecento y que gozó de gran fortuna entre los 

miembros de la Orden de San Juan101. Una pieza de similares características, aunque de 
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terracotta policromada y de apariencia más clasicista, ha sido atribuida al milanés Gau-

denzio Ferrari y forma parte de la colección del Castello Sforzesco de Milán. Cabe apun-

tar que «en el Milán de las primeras décadas del siglo XVI, las cabezas de san Juan fueron 

casi obsesivamente repetidas por los artistas»102. Por último, aunque nos consta que ha 

pasado por otras estancias, sin lugar a dudas, su lacerante patetismo, acentuado por su 

mejorable estado de conservación, resulta muy efectista en emplazamiento actual, en la 

entrada del conjunto de las Santas Cuevas, al concordar a la perfección con el espíritu de 

recogimiento con evocación al martirio, al que invita el recinto.

Crucifixión de San Pedro

Otra de las obras donadas por Pedro de Ávila, mediante su testamento, fue un lienzo de 

san Pedro, traído de Roma. Se emplaza actualmente, en la segunda de las capillas de la nave 

de la epístola de la iglesia del Sacro Monte103. Su dádiva figura en una de las cláusulas testa-

mentarias, donde se refleja la donación de la Crucifixión de San Pedro: «Ytem, es mi bolun-

tad que el quadro de san Pedro crucificado que tengo en la iglesia deste Sacromonte se 

quede en el lugar que está sobre la puerta, junto a la capilla de la Conzepción, sin poderse 

quitar del dicho lugar por la gran deboción que tengo y ser quien ordenó para consagrar el 

glorioso san Zeçilio de obispo y lo embió a este Sacromonte»104. También aparece en el codi-

cilo testamentario105. Pita Andrade la identificó como copia de la Crucifixión de San Pedro de 

la Pinacoteca Vaticana, de Guido Reni106. Fue ampliado en el siglo XVIII, probablemente por 

un maestro local, para darle una composición más compleja107. En esta intervención, en la 

que también se le añadió un nuevo marco, según la moda de la época, seguramente tuvo 

lugar con motivo de las reformas llevadas a cabo en la iglesia en 1763. La aparición de san 

Pedro cobra importancia en la colegiata por haber sido, junto a san Pablo, los que ordenaron 

obispos a los varones apostólicos. Asimismo, hay que tener presente que era el santo patrón 

de Pedro de Ávila y de su queridísimo fundador del Sacro Monte, Pedro de Castro (fig. 6).

Historia de los gloriosos santos

Un testimonio más de la afición de Pedro de Ávila por la pintura italiana lo tenemos en 

los encargos que, siendo abad, hizo a Pedro de Raxis, pintor español de ascendencia ita-

liana108. A este corresponde la obra que nos ocupa, cuya hechura se dio a conocer en el 

cabildo de 13 de julio de 1619, en que Pedro de Ávila anunció que durante la visita de 

Castro al Sacro Monte, el 23 de noviembre de 1618, mandó el encargo del lienzo, respon-

diendo al deseo del cabildo. Debido a que el arzobispo acababa de realizar una gran do-

nación, los capitulares determinaron ‘excusarlo’ y costearlo con la hacienda del Sacro 

Monte: «mientras no vbiere otra parte de donde se pague, que entonces voluerá a la ha-

cienda dicha cantidad»109. Reflexionando sobre la importancia de la operación y a raíz del 

interés de Pedro de Ávila, lo más acertado parece pensar en que se trate de una de las 

dos representaciones que conformaban el primitivo retablo colateral del sagrario de la 

iglesia (lado de la epístola). Dicho retablo, descrito a la perfección por el canónigo del Sa-

cro Monte Alonso González de Aradillas110, había sido consagrado en 1618111. En concreto 

podría tratarse de la pintura de Jesucristo cura a San Cecilio y San Tesifón del pintor alca-

laíno que integra actualmente el primer altar de lado del evangelio112.

Retablo del Apóstol san Andrés

En este mismo periodo y, por lo tanto, siendo abad nuestro personaje, el canónigo del 

Salvador, Pedro Gómez, el 9 de abril de 1618, a propósito de la memoria y aniversario que 

fundó en el Sacro Monte, Alonso de Contreras, mandó «a esta sancta iglesia para que 

estuviere en el cuerpo de ella, en un altar, un retablo grande de señor sanct Andrés»113. La 

escritura la hizo ante el escribano Gregorio de Arriola, al que en muchas ocasiones acu-

dió Pedro de Castro para oficializar sus donaciones. Actualmente la pintura se conserva 

sobre un altar centrado por el sigilo de Salomón, en el lado de la epístola del insigne tem-

plo colegial. Está constituido por un lienzo del Martirio de san Andrés, copia de Juan de 

Roelas del Museo de Bellas Artes de Sevilla, en el que se ha visto la mano de Girolamo 

Lucenti114. Al igual que el resto de altares laterales del templo, tiene marco añadido en el 

siglo XVIII. Este altar, por lo tanto, se convierte en un testimonio más del predicamento de 

la iconografía martirial en la iglesia colegial, de la que no olvidemos que estuvo en esencia 

consagrada a los mártires ilipulitanos (fig. 7).
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Otras piezas romanas de la Abadía

Entre las otras obras italianas de la Abadía se encuentran algunas piezas romanas 

como la mesa de cálices de la sacristía. Fue enviada desde Sevilla y su compra la propuso, 

en el cabildo de 2 de noviembre de 1621, siendo abad Pedro de Ávila, el presidente Agustín 

Manrique, quien también denota cierto interés artístico115. Responde al prototipo de com-

messo y se encuentra en la sacristía de la iglesia. Ha sido vinculada con otras piezas de si-

milares características que, procedentes de Roma, se conservan en el Museo del Prado. 

Sin embargo, se distingue en su «hechura y tamaño»116. Sobre un alto pedestal del mármol, 

destaca por su forma octogonal y por su dibujo en torno a un círculo central. En palabras de 

la profesora María Paz Aguiló, «su superficie está ornada de calizas de diferentes colores 

sobre un fondo de mármol blanco»117. En cuanto a los elementos que la componen desta-

can una serie de trofeos militares. Aguiló Alonso señala que, «por los tipos de mármoles 

utilizados, la tonalidad general y el diseño, este tablero no parece presentar muchas dudas 

para su atribución a talleres romanos de finales del siglo XVI»118. Llama la atención que en el 
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mismo año en el que Castro había visitado el Sacro Monte se produzca esta adquisición, 

por lo que no me cabe duda de que seguramente el arzobispo se encontraba detrás de 

esta operación. Quizás, aconsejado por Pedro de Ávila, impulsó a los capitulares hacerse 

con ella animado de la riqueza que tenía la pieza y al denotar la carencia de la misma y su 

necesidad en la sacristía. Asimismo pudo pertenecer a su ajuar personal en Sevilla, una 

diócesis que, como es sabido, gozaba a comienzos del siglo XVII de muy buenas rentas. 

También conserva la Abadía un busto pagano, de pequeñas dimensiones, realizado 

en mármol, al que Pita Andrade definió como una pieza «de factura muy noble, fechable 

tal vez en el siglo XVII y en Italia»119. Además, tiene el Sacro Monte una mesa de piedra la-

brada. Anónimo italiano, es datable entre 1700-1733120. Está realizada en taracea con hie-

rro fundido y quizás deberíamos relacionarla con el sacromontano y obispo de Cartage-

na, Tomás José Ruiz de Montes, quien pasó largas estancias en Roma como canónigo de 

san Juan de Letrán. En esta misma línea se encuentra un atril de taracea de nogal y marfil, 

donde se representa la Huída a Egipto. 

A propósito de las pinturas, es digna de mención la Madonna del Popolo, destinada, 

junto a un retablo, a ornamentar una de las capillas del claustro del Sacro Monte, dedica-

das a entierro de canónigos121. Fue donada por el capitular ya nombrado, Agustín Manri-

que122, «para adorno de la capilla de enmedio de las tres que hay en el claustro de este 

Sacro Monte […]»123. Se acompañaba de los retablos de san José, santa Teresa, Cristo 

difunto y una cruz relicario, y del lienzo de san Antonio de Padua de la iglesia. Esta pintura 

ha sido tradicionalmente vinculada al pintor toledano afincado en Granada, fray Juan Sán-

chez Cotán, sin embargo otra corriente pone en entredicho tal atribución y la considera 

pieza romana124. En defensa de la antigua teoría se encuentra el testimonio de Emilio 

Orozco Díaz quien habló del gusto de Sánchez Cotán por, «repetir con los tipos y formas 

de arte de su tiempo el tipo iconográfico bizantino de la vieja pintura de Santa María del 

Pópulo de la que precisamente Granada conservaba una copia desde la época de los 

Reyes Católicos»125. Sin embargo, hay que tener presente que la imagen granadina res-

ponde al modelo de la llamada Salus Populi Romani, que preside la basílica romana de 

Santa Maria Maggiore126. Conforme a la nueva idea, no nos consta que Manrique acudie-

se a Roma junto a sus coetáneos. Sin embargo, sí sabemos que guardó buena relación 

con Pedro de Ávila, hasta el punto de que le benefició, mediante una manda de su testa-

mento, con una tabla de las que coleccionaba el abad atribuidas a Alberto Durero: «Man-

do a el señor canónigo Manrique otra tabla de Alberto con sus puertas, vna Nuestra Se-

ñora y en ella dos ánjeles dando música»127, por lo que no es descartable que la Virgen del 

Pópulo fuese portada por el primero de Roma. Conviene también saber que el propio 

abad donó mediante su testamento una «a la señora doña Mariana, madre de don Fadri-

que Dauila, mi sobrino, o a el susodicho se le entreguen los cuadros de Santa Teresa y 

Nuestra Señora del Populo, que son suyos»128. En cualquier caso, el hecho de que conta-

se con un retablo propio nos habla de su importancia dentro del Sacro Monte. El Libro de 

Abades y Canónigos al hablar de Agustín Manrique se hizo eco de ello: «adórnese la capi-

lla de nuestro entierro a su costa, para lo qual dexó, la pinctura que tenía»129. Asimismo, el 

cabildo de 2 de enero de 1655 nos deja constancia que, tras su fallecimiento, se vio modi-

ficada una capilla que en este momento hacía las veces de clase130. Por último, en el in-

ventario del colegio del Sacro Monte de 1830, queda registrada en el patio una Virgen del 

Pópulo del siguiente modo: «Vna imagen de Nuestra Señora del Populo con su marco»131. 

Todo lo dicho, además de sostener su más que posible origen romano, nos ayuda a tomar 

consciencia del éxito devocional que tuvo en la Abadía desde época temprana (fig. 8). 

Completa esta serie la copia dieciochesca del San Miguel de Guido Reni, de los capu-

chinos de Roma, realizada por el granadino Fernando Marín (1737-1818), en la segunda 

mitad del siglo XVIII132. Tenemos constancia de ello por el catálogo de pinturas de Grana-

da hecho por el artista a petición de Sebastián Martínez, «en la Iglesia colegiata del Sacro-

monte […] entrando por ella a mano izquierda, se encuentra un altar dedicado a Señor 

San Miguel Arcángel, cuio quadro que forma dicho altar es de su mano, que tendrá tres 

varas y media de alto y su correspondiente ancho, rematado en figura de medio punto»133. 

Fue donado en 1781, por el canónigo y antiguo colegial, Francisco Rico134, junto a la ima-

gen en escultura de la estigmatización de san Francisco de Asís, atribuida a Diego de 

Mora, que ocupaba en el altar una pequeña hornacina central, lugar en el que hoy figura 

una escultura de Santiago135. Formaron parte de la dotación de una serie de memorias y 

aniversarios por él fundados e insertos en la cláusula primera de su testamento: «y por 

quanto tengo especial deboción señor san Miguel y a el patriarca Señor San Francisco de 
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Asis, y he costeado sus ymágenes, y vn altar con su adorno en vna capilla de la yglesia de 

el mencionado Sacromonte, para que todo sirba a su mayor culto […]»136. De ello se trata 

en el cabildo de 6 de septiembre de 1781, en el que se leyó un memorial de Francisco 

Rico: «Ylustrísimo señor, señor don Francisco Rico, individuo de vuestra señoría le haze 

presente que por la especial devoción que tiene a el archángel señor san Miguel y al pa-

triarcha señor san Francisco de Asís ha costeado sus ymágenes y un altar con su adorno 

en la yglesia de este Sacro Monte»137. Sigue perfectamente la línea formal de los altares 

de las naves laterales del templo, con un cuadro con decoración de rocalla presidido por 

una pequeña hornacina para escultura. Como es sabido, esta impronta la adquirieron con 

motivo de la ampliación de la iglesia, proyectada en 1763, un año después del nombra-

miento de canónigo de nuestro personaje (fig. 9).

Otras obras italianas de la Abadía

Además de las romanas, existen otras obras italianas. En primer lugar, situamos el relie-

ve de una Madonna, en alabastro policromado, que fue considerada como una creación 

italiana del Cuatrociento138. Imagen de gran corporeidad y robustez, a pesar de encontrar-

se fragmentada en tres trozos, esto no impide apreciarla en todo su esplendor. Además, 

encontramos una copia de la Madonna di Trapani139. Esta pieza, conservada hoy en la sa-

cristía y tradicionalmente en las salas capitulares, es un testimonio fidedigno, tanto del gus-

to por el coleccionismo italiano de determinados canónigos sacromontanos, como del in-

tercambio devocional entre santuarios del que la Abadía fue testigo en varias ocasiones140.

Entre las obras más singulares del patrimonio sacromontano, ocupa destacado lugar 

un conjunto de cuadritos de mosaicos de piedras duras, del museo, realizados con la téc-

nica de la tarsia. Representan dos paisajes donde se combinan entornos naturales y 

amurallados, con presencia de puentes, apareciendo en uno de ellos la figura de un caza-

dor (figg. 10 y 11). Sin lugar a dudas deben ser asociados al Paisaje con puente del Museo 

del Prado, procedente del Real Alcázar de 1636 y encuadrado cronológicamente entre 

1600 y 1625. Está formado por piedras duras u ornamentales y piedras preciosas, siendo 

la mayor parte de ellas jaspes de Bohemia. En cuanto al estilo, se vincula tanto con obras 

hechas en Praga, como con los commessi de comienzos del siglo XVII del altar de la capi-

lla de los príncipes de San Lorenzo de Florencia141. Es por ello que Alvar González Pala-

cios no descarta que procedan de la manufactura fundada en Praga por Rodolfo II (sobri-

no de Felipe II), bajo la dirección de los florentinos Giovanni y Cosimo Castrucci142 (fig. 12). 

Teniendo en cuenta lo refinado de estas piezas y su carácter profano, propongo la teoría 

de que los cuadritos de la Abadía los donase la Marquesa de Villamanrique, de la que nos 

consta que tuvo un gran patrimonio y fue la especial benefactora de la capilla de Nuestra 

Señora de las Cuevas, de cuyo ornato formaron parte, a comienzos del siglo XVIII143.

Del resto de obras que han sido atribuidas como originales o copias de italianas, se en-

cuentra el San Jenaro atribuido a Luca Giordano por Gallego Burín144 y el Retrato de Paolo 

V Borghese145, junto a las copias españolas de Francesco Bassano que representan asun-

tos populares-astrológicos de Septiembre con el signo de Libra y de Mayo con el de Gémi-

nis146. A ellos habría que añadir la Virgen del Silencio, copia de Annibale Carracci147. Por últi-

mo habría que recordar los trabajos de artistas italianos asentados en España, siendo el 

caso de Girolamo Lucenti da Correggio, quien, afincado en Sevilla, trabajó para la Historia 

Eclesiástica de Justino Antolínez, haciendo el dibujo de los grabados de Heylan y al que se 

le atribuyen algunas pinturas de la Abadía, como se ha visto, y el Nacimiento de Vicente 

Carducho148, del que es muy probable que formase parte del ornato del templo.

Conclusiones

El presente artículo, derivado de más de siete años de infatigable estudio documental, 

sin lugar a dudas abre un importante abanico de posibilidades a las investigaciones del 

arte italiano en Granada. Porque, si bien es cierto, que existía constancia de obras proce-

dentes de Italia en la Abadía nunca, hasta ahora, se habían, documentado tantas y, mucho 

menos, se había profundizado en la figura de sus donantes. Como toda investigación, 

este estudio no está cerrado y creo a ciencia cierta que la Abadía del Sacro Monte va a 

seguir dando agradables sorpresas a la comunidad investigadora. Conocer la compleja 

historia de la institución por vía de sus protagonistas (los canónigos) me ha llevado a des-

cubrir a interesantísimos personajes, siendo, sin duda el más destacado Pedro de Ávila, 
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de cuyo exquisito gusto por el patrimonio, y especialmente, por el italiano y el flamenco, 

poco se sabía. Asimismo, en cuanto a las autorías, aunque no es fácil concretarlas, hay 

que tener en cuenta la alusión directa de nuestro abad en su testamento a artistas como 

el ciego de Palermo (escultor)149 o Nicolás, el flamenco (pintor)150, sin olvidar que contactó 

con un amplio círculo de artistas y conoció importantes colecciones. Por último, observa-

mos a lo largo de este estudio que, además del periodo fundacional, el siglo XVIII consti-

tuye para la Abadía una segunda edad dorada, ligada a la resurrección de la temática pri-

mitiva de la institución, relativa a los libros plúmbeos y a los santos mártires. Como tal, en 

ella son donadas un conjunto de interesantes obras plásticas y objetos suntuarios, mu-

chos de las cuales tienen su origen en Italia. 
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