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Resumen

Este artículo profundiza en algunos de los influjos estilísticos y compositivos que determinaron la 
producción del pintor sevillano Bernardo L. Lorente Germán (1680-1759), sirviéndose para ello del 
análisis de trece pinturas. Dos de ellas —firmadas y fechadas en 1722 y 1723— adelantan la fecha de 
primeras obras realizadas por el artista. El análisis de estas, y de las otras once que aquí se estudian, 
contribuye a profundizar en la presencia del murillismo dentro de su producción.  

Palabras clave: Bernardo L. Lorente Germán, pintura sevillana, pintura barroca, Murillo. 

Abstract

This paper examines the stylistic and compositional relationships that determined the outputs of the 
sevillian painter Bernardo L. Lorente Germán (1680-1759) in a range of thirteen paintings. Two of 
them —signed and dated 1722 and 1723— bring forward the date of his first works. Based on the 
analysis of these ones and the others studied here deep dive the influence of Murillo’s style on his 
artistic production.   

Keywords: Bernardo L. Lorente Germán; Sevillian Painting; Baroque Painting; Murillo.
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1. INTRODUCCIÓN

Desde aproximadamente 1660 el estilo pictórico de Murillo se impuso por 
completo dentro del panorama sevillano. Tras su muerte, en 1682, sus discípulos, 
seguidores e imitadores continuaron plasmando aquellas formas, que tanto 
éxito habían tenido entre la clientela, de modo que durante más de medio siglo 
la pintura con impronta murillesca dominó por completo el ámbito sevillano, 
hasta prácticamente 1730, con la llegada del Lustro Real (Valdivieso, 2005: 206).  
El gran maestro sevillano del siglo xvii debe ser considerado como creador de una 
modernidad pictórica, que superaba el sentido característico del barroco. De su 
pintura destacan tanto la elegancia formal como la delicadeza sentimental, que 
en cierto modo anticipan el gusto rococó. Ésta es una de las claves del éxito de su 
pintura (Valdivieso y Serrera, 1982: 14). 

Si bien los esquemas o imágenes matrices ideados por Murillo fueron 
desarrollados por aquellos que aprendieron o colaboraron con el artista, como 
Francisco Meneses Osorio, Juan Simón Gutiérrez o Matías de Arteaga, para 
hablar de Bernardo L. Lorente Germán (1680-1759) habría que apuntar el hecho 
de ser discípulo de discípulo, como posteriormente desarrollaremos. No llegó 
a conocerlo personalmente, pero sí su obra, con gran presencia en la ciudad 
para entonces, tanto en colecciones particulares como en edificios religiosos 
(Valdivieso, 1996: 22-23). Él mismo, según documento hipotecario firmado el 6 
de febrero de 1756, habría poseído una pintura atribuida a Murillo (Mata, 1986: 
220-222). Al igual que sucedería con otros pintores sevillanos del momento, como 
Alonso Miguel de Tovar o Domingo Martínez, Bernardo L. orientó su producción 
a perpetuar las formas murillescas, atendiendo a la gran demanda de originales 
del pintor (Navarrete, 2017: 19). 

En una ciudad en la que los habitantes son señalados como «grandes 
aficionados a la pintura», (Ponz, 1786: 285) la opción preferida de aquellos pintores 
que trabajaron durante la primera mitad del siglo xviii fue seguir la estela dejada 
por Murillo. Su universo formal consiguió perdurar, entre otras cuestiones, 
gracias al gusto de esa clientela conservadora, que demandaba obras del maestro, 
principalmente por cuestiones de prestigio (Navarrete, 2017: 17-18).

Bernardo L. Lorente Germán comenzó su formación poco después de 1690, 
dentro del taller paterno, pintor del que apenas se conocen datos, más allá de 
su procedencia granadina. Además, completaría su aprendizaje junto a Cristóbal 
López (h. 1671-1730), «pintor absorbido por el arte de Murillo» (Clavijo, 1979: 26). 
Aunque se desconoce en qué momento habría realizado el examen de maestría, 
tuvo que acontecer con anterioridad a 1720, momento en el que se le señala como 
«maestro del ynsigne arte de la pintura». Hasta la fecha, su producción pictórica 
conocida comenzaba en el año 1726, en un momento bastante avanzado de su 
vida (Quiles y Cano, 2006: 201).1 

1 Aparte de esta referencia apuntamos otras tantas para un mayor conocimiento del artista y su 
producción. No se pretende, en cualquier caso, un listado exhaustivo. Cavestany, 1945: 107-111; 
Angulo, 1975: 21-28; Valdivieso, 1992: 303-307; Valdivieso, 2003: 504-515; Valdivieso, 2018: 245-264.
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Ya la correspondencia de Antonio Ponz con el Conde del Águila reparaba 
en esta singular relación entre Murillo y Lorente, mostrando al segundo como 
pintor que «diose, como todos los de estos tiempos, a copiar e imitar a Morillo; 
con eso, y un gran manejo, facilidad de colorido y fuerza, o valentía en los toques 
(porque pinta casi siempre con brocha) se ha granjeado una reputación a que no 
corresponde su dibujo, su invención, ni la extravagancia de las aptitudes de sus 
figuras y  caracteres» (Carriazo, 1929: 181). En este sentido, conviene señalar el 
juicio crítico peyorativo que diversos historiadores proyectaron sobre los pintores 
sevillanos del siglo xviii; una corriente de descrédito historiográfico liderada, en el 
ámbito nacional, por Ceán Bermúdez, y en el plano local, por José Gestoso en el 
plano local (Quiles y Cano, 2006: 197).  

El propio Ceán, años después, volvió a reparar en esos vínculos con respecto 
a Murillo, señalando que las pastoras de Lorente eran pintadas «con tal gracia, 
dulzura y realce que parecen de Murillo» (Ceán, 1800: 181). Recogió asimismo la 
noticia de haber sido nombrado individuo de mérito por la Real Academia de San 
Fernando, siendo muchas de sus pinturas «reputadas por de mano de Murillo» 
(Ceán, 1800: 181). 

La magnífica monografía que Quiles y Cano dedicaron al pintor en el año 
2006, unido a las distintas actividades organizadas en torno al Año Murillo, han 
posibilitado una mejor comprensión de su figura, con el consiguiente incremento 
de publicaciones a él dedicadas (Porres, 2016; Muñoz, 2020a y 2020b; Porres, 2020; 
Muñoz, 2022; Porres, 2022). Alguna de ellas, de modo especial, han reparado 
en este singular vínculo entre Lorente y la estética murillesca (Porres, 2019), 
argumento principal de esta investigación. Es oportuno recordar, antes de iniciar 
el análisis de las obras propuestas, que en muy pocos casos buscó desarrollar su 
obra como si la de un murillesco mimético se tratase, mostrándose más bien como 
un intérprete del maestro del siglo xvii (Quiles y Cano, 2006: 5). 

Mientras que en el catálogo de Murillo las obras de carácter sagrado 
ascienden a unas 380 —lo que representa más del 85% de su producción 
conocida— en la trayectoria de Lorente se observa una preponderancia temática 
similar.2 Si bien este último mostró una singular permeabilidad hacia los géneros 
profanos —especialmente el retrato, el bodegón, y la pintura mitológica—, estas 
vertientes ocupan un lugar minoritario en su corpus. Tales encargos estuvieron 
condicionados, en gran medida, por el estímulo de la clientela cortesana durante 
el Lustro Real, como manifiesta el Retrato del Infante don Felipe, del Museo de Bellas 
Artes de Sevilla (Valdivieso, 1996: 29). 

2. ANÁLISIS DE LAS OBRAS APORTADAS

La primera obra por considerar dentro de este estudio es la Sagrada 
Familia en el taller del carpintero, emplazada a gran altura en la cabecera de 
la nave de la epístola de la Parroquia de Santiago Apóstol, en la localidad 

2 En el ámbito hispánico era habitual que una proporción extraordinaria de la producción de estos 
artistas fuese de carácter religioso Portús, 2016: 19.
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sevillana de Castilleja de la Cuesta.3 La obra se encuentra firmada y fechada 
en una de las baldosas, dispuestas en damero, siendo su data 1722.4 

Con ello se adelanta en cuatro años la fecha de primera obra conocida del autor. 

Lám. 1. Bernardo L. Lorente Germán. Sagrada Familia en el taller del carpintero. Firm. 1722. 
Iglesia Parroquial de Santiago, Castilleja de la Cuesta (Sevilla). 

Foto: Enrique Muñoz Nieto.

Se trata de una escena de corte intimista, desarrollada en un interior de 
marcadas perspectivas. En este sentido, no hay que olvidar el interés que Lorente 
tuvo por ampliar su formación con el acopio de libros y estampas, lo que en decir 
de Quiles y Cano expresaba cierto carácter ambicioso por parte del pintor (2006: 
202). Dentro de su producción ya se conocían otros ejemplos en los que emplea 
el recurso del suelo con patrón ajedrezado, que contribuye a dar sensación de 
profundidad en la composición. Podrían señalarse algunas de las pinturas que 

3 Óleo sobre lienzo. Marco: 105,5 x 124 cm. Bastidor: 83 x 100 cm.  Agradecemos a Manuel P. Rodríguez 
la noticia de esta pintura y su inestimable ayuda para el examen directo de la misma, dificultado por 
su emplazamiento habitual.
4 «Bern.do Luis Loren.te German Facit año 1722». Si bien el estado actual de la pintura es bastante 
delicado, confiamos en que este estudio contribuya a plantear una futura intervención de restauración-
conservación. 
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conformaban una serie pictórica dedicada a la vida de la Virgen, publicada por 
Milicua en 1961 (Quiles y Cano, 240-241).5

Distintas estancias abren a la principal, mostrándose a ambos lados lo que 
parece ser un patio porticado de dos alturas y una cocina, de la que se ocupa un 
ángel. Para ello se sirve de distintos utensilios, dispuestos sobre una balda, así 
como de alimentos secos, que cuelgan en ristras, creando un simpático bodegón. 

Los tres personajes principales aparecen en primer término, ocupándose san 
José de la labor en el banco de carpintería. Por su parte, María borda sobre una 
tela blanca, mientras que el niño juega con una pequeña cruz de madera, como 
premonición de su pasión y muerte. Estilísticamente manifiesta ese apego por 
los colores terrosos al que ya otros investigadores se han referido (Quiles y Cano, 
2006: 201). Si bien no encontramos analogía posible para con la figura de san José, 
no ocurre lo mismo en relación con el grupo de María y Jesús, que deberían ser 
comparados con otras dos obras de Lorente, dedicadas a la devoción privada, de 
similares características.6 El actual estado de conservación imposibilita una mayor 
concreción en el estudio del lienzo. 

La segunda de las obras presentadas en esta investigación es Santo Tomás de 
Villanueva repartiendo limosna, lienzo autógrafo que Lorente firma y fecha 1723.7  
Dada su escala y la primorosa factura observable en las distancias cortas, la pieza 
debe definirse como una pintura de devoción, destinada al ámbito privado o 
doméstico.8 La composición manifiesta al santo agustino en actitud caritativa. 
Acompañado de otro clérigo, ofrece limosna a un mendigo; destaca el naturalismo 
de los objetos, como la pequeña bolsa de cuero de la que extrae las monedas. 

5 Estaba integrada por la Circuncisión, la Presentación de Jesús en el Templo, la Dormición de la Virgen, 
Huida a Egipto, Adoración de los Reyes y Purificación. En 1758 un periódico sevillano anunciaba la venta 
de «un cuadro con su moldura en blanco, de tres varas de ancho y dos varas y media de largo con 
la advocación del sagrado misterio de la Presentación de Nuestra Señora en el templo, de mano del 
afamado German»;  suPleMeNto al HebdoMadario. Viernes 26 de mayo de 1758. Núm. 11. Fol. 1 r. 
Quien estuviese interesado podía adquirirla acudiendo al «sastre Matamoros, Junto al cuartel de los 
soldados, calle de las Águilas». Aunque no se trataría de la pintura de mismo asunto señalada como 
parte del conjunto mencionado, consideramos oportuno el recoger aquí la noticia, de carácter inédito.  
6 Una de ellas pasó por mercado de arte y la otra se conserva en el Museo de Artes y Costumbres 
Populares de Sevilla, siendo depósito del Museo de Bellas Artes de Sevilla. (Quiles y CaNo, 2006: 232. 
Ref. 5 y 6).
7 Óleo sobre lienzo. Marco: 99 x 76 cm. Bastidor: 86 x 62 cm. «Bern.do Luis Lorente, facieva año / de 
1723».
8 Esta pintura pertenece a la misma colección que la Inmaculada que atribuimos a Juan de Espinal en 
2024. Muñoz, 2024: 693-694. Según comunicación verbal de la propiedad, las obras habrían ingresado 
en la colección familiar como pago de los honorarios médicos de un antepasado por sus visitas a 
conventos sevillanos.
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Lám. 2. Bernardo L. Lorente Germán. Santo Tomás de Villanueva repartiendo limosna. Firm. 
1723. Colección particular, Sevilla. Foto: Enrique Muñoz Nieto.

Resulta pertinente subrayar el tratamiento de los rostros, donde afloran 
los estilemas de Lorente, bajo una pátina de evidente aliento murillesco. Cabe 
destacar que esta iconografía gozó de una escasa fortuna en la Sevilla del 
setecientos, a pesar de contar con el prestigioso precedente de Murillo, quien 
ejecutó al menos tres versiones del asunto: para el convento de Capuchinos, 
para el de San Agustín y la célebre tela conservada en la Wallace Collection. 
Respecto a esta última, su temprana donación por Giovanni Bielato al Convento 
de Capuchinos de Génova, en 1674, descarta un conocimiento directo por parte de 
Lorente (ValdiVieso, 2011: 465). No obstante, es plausible que el artista manejara 
copias tempranas o versiones de taller, pese al breve lapso transcurrido entre la 
ejecución del original (hacia 1670-1675) y su exportación al territorio ligur.  

Por este motivo, no habría que descartar la hipótesis de que el pintor 
hubiese considerado la estampa que abriese Guillaume Chasteau hacia 
1660, a partir de un original de Carlo Maratti.9 Alterándola a voluntad, su 

9 https://www.britishmuseum.org/collection/object/P_1874-0808-1641
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conocimiento de la pintura de Murillo habría posibilitado esta nueva creación.10 

 Una de las diferencias más notorias procede de la vestimenta, habiéndose preferido 
para la composición pictórica representar al agustino solo con característico hábito 
negro, eliminando la capa pluvial y la mitra, disponiendo Lorente báculo y mitra 
sobre una especie de poyete.

El magnífico estado de conservación que evidencia, más allá de su elevada 
calidad artística, posibilita un mejor acercamiento a la primera fase artística 
conocida de Lorente.11 La identificación de estas piezas resulta determinante 
para la historiografía del pintor, dado que su catálogo conocido carecía de obras 
juveniles, situándose su punto de partida cronológico en una etapa avanzada de 
su vida, en torno a los treinta y cuatro años. 

Lám. 3. Bernardo L. Lorente Germán. Anunciación. Parroquia de San Blas, El Madroño 
(Sevilla). Foto: Enrique Muñoz Nieto.

Avanzando con el objeto de esta investigación habría que mencionar 
una Anunciación, dispuesta en el muro izquierdo del presbiterio de la Iglesia 

10 Cabe advertir la estrecha afinidad formal entre la presente composición y el Santo Tomás atribuido 
a Juan de Sevilla en el Hospital de la Caridad de Granada (hacia 1680), con el que comparte soluciones 
espaciales de indudable interés.
11 Fue restaurada hace unos años por Adela Agudo Tercero.
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Parroquial de San Blas, en la localidad sevillana de El Madroño.12 Se trata de un 
asunto ya conocido dentro del catálogo del pintor sevillano, ya que hasta la fecha 
eran tres las interpretaciones de este asunto vinculadas a su producción: la de 
colección particular mallorquina –tras pasar por comercio de arte sevillano–, la 
emplazada en la capilla de la Antigua Fábrica de Tabacos de Sevilla –firmadas 
y fechadas ambas en 1741–, y, por último, la que formase parte de la gaditana 
colección Huart.13

La obra se articula mediante una composición de formato apaisado que 
guarda estrechas analogías formales con la versión de la colección particular 
mallorquina, si bien presenta una inversión en la disposición de los interlocutores. 
Sobre el ya citado pavimento de damero, Lorente distribuye las figuras siguiendo 
una rigurosa simetría respecto al eje central, presidido por la paloma del Espíritu 
Santo. En la zona superior, un vibrante rompimiento de gloria poblado por 
angelotes de inequívoca estirpe murillesca termina de organizar la escena en dos 
planos, claramente diferenciados. 

Nuevamente habría que acudir a las distintas representaciones que Murillo 
realizase de este asunto iconográfico para comprender las influencias formales. 
En primer lugar, habría que apuntar a la Anunciación del Museo de Bellas Artes 
de Sevilla (hacia 1665-1668), aunque sin olvidar las conservadas en el Hospital 
de la Caridad (hacia 1670) y el Rijksmuseum (hacia 1660-1665). Como evidencian 
análisis y comparación estamos ante un nuevo ejemplo de Lorente como intérprete 
del murillismo, debiendo descartar de cualquier modo la idea de copia de original; 
no había voluntad por parte del pintor dieciochesco. 

No se trata de la única versión de este asunto que aportamos para este estudio, 
ya que en el claustro principal del convento sevillano de Santa Paula encontramos 
otra Anunciación, de gran formato, que revela esos débitos murillescos.14

Aunque su ubicación actual –totalmente desaconsejada– ha provocado el 
delicado estado de conservación que manifiesta en el presente –con diversas 
patologías que impiden una lectura correcta de sus valores plásticos– su examen 
directo determina dicha autoría. Frente al carácter apaisado de la anterior, esta 
composición opta por una proporción más equilibrada, casi cuadrangular, en la 
que el artista altera la lectura de la escena al invertir la posición relativa del ángel 
y la Virgen (Lám. 3).  

12 Óleo sobre lienzo. Bastidor: 107,5 x 169 cm. En la Guía Artística de Sevilla y provincia aparece sin 
identificar en cuanto a autoría, señalándola como «de fines del xvii» (Morales et al., 2004: 394-395). A 
falta de soporte documental, la tradición oral local vincula la llegada de la pieza a la parroquia con 
una donación efectuada hacia 1961-1962 por Faustina Martín Martín. La obra habría formado parte 
del ajuar doméstico de un inmueble en la calle San Eloy de Sevilla, legado a la Sra. Martín por sus 
anteriores propietarios, en cuyo servicio doméstico se había desempeñado. El presente estudio no solo 
busca filiar la autoría de este lienzo inédito, sino también llamar la atención sobre su necesaria puesta 
en valor y restauración. Se agradecen los datos facilitados por José Pérez Delgado y la colaboración 
del párroco, Guillermo Martín Salas.
13 Véanse, por orden, Quiles y Cano, 2006: 231; Porres, 2016: 190-191; Porres, 2022: 950.
14 Óleo sobre lienzo. Marco: 270,5 x 233 cm. Bastidor: 208,5 x 220 cm. Agradecemos a sor Marta O.H.S. 
el permiso oportuno para fotografiar y estudiar dicho lienzo, ubicado en clausura. Se desconoce la vía 
de acceso al conjunto monacal, pudiendo considerarse, bien objeto de donación o bien parte de la dote 
de alguna religiosa.
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Se trata de una obra de madurez, dominada por ese aspecto terroso 
que caracterizó gran parte de su obra. A pesar del carácter gozoso del asunto 
representado, la Encarnación del Hijo de Dios en María, los tonos oscuros de la 
composición parecen discurrir en sentido contrario. Destaca, igualmente, la forma 
en que los distintos haces de luz bañan las figuras principales. Por último, señalar 
la aparición de numerosos angelotes, que más allá de los débitos compositivos, 
participan del aspecto murillesco de la pintura.

Lám. 4. Bernardo L. Lorente Germán. Anunciación. Convento de Santa Paula, Sevilla. 
Foto: Enrique Muñoz Nieto.

Considerando ambos ejemplos sería oportuno traer las palabras de Palomino 
en lo referente a utilización de modelos ajenos. Él recordaba que «alguno tiene 
la facilidad y genio, que sin dificultad acomoda la figura que encuentran, 
reduciéndola, a su modo, añadiendo o quitando alguna cosa, o variando las 
insignias, instrumentos o atributos» (Pérez, 1992: 69). Sin embargo, en ocasiones 
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el aprovechamiento es más complejo, usando elementos de la disposición general 
de un espacio, de la distribución de las masas o de los efectos de iluminación y 
contraposición que hacen que la identificación del modelo no sea tan inmediata 
(Pérez, 1992: 69).

Similares afinidades con respecto a un original de Murillo presentan el 
Bautismo de Cristo que, perteneciente a una colección particular, pieza que ha 
concurrido frecuentemente en el mercado de arte nacional, bajo una atribución a 
Valdés Leal del todo ajena a su realidad estilística.15 Se trata, una vez más, de una 
creación en la que Lorente hace suyos los modelos de Murillo, si bien reflejados 
bajo los particulares rasgos físicos que imprime a sus personajes. En esta ocasión 
habría que apuntar a su derivación de la homónima obra conservada en la 
Catedral de Sevilla, realizada por Murillo en el año 1667 (Valdivieso, 2011: 406). 
Tanto la propia disposición de los personajes, incluidos los angelotes que portan 
la túnica de Cristo, como el medio escenográfico, están tomados de la pintura de 
la seo hispalense.

Lám. 5. Bernardo L. Lorente Germán. Bautismo de Cristo.
Colección particular. Foto: Comercio de arte.

15 Óleo sobre lienzo. 95 x 71,5 cm. Tenemos constancia de su presencia en mercado de arte —al 
menos— en las siguientes ocasiones: Balcis, 12 mayo 2012, lote 1608; Isbilya Subastas, 21 y 22 de 
octubre de 2015; Isbilya Subastas, junio de 2016, lote 139; Goya Subastas, 16 y 17 de octubre de 2018, 
lote 67; Suite Subastas, 31 de mayo de 2024, lote 36. Como parte de la colección Armilar Zahar, fue 
recogida en un catálogo de exposición que cuenta con atribuciones poco plausibles. González, 2022: 
349.
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Lorente realizó también otra versión de este asunto, conservada en colección 
particular, aunque en aquella el débito para con la obra de Murillo no es tan 
evidente.16 La escena acontece en las pretendidas orillas del río Jordán, estando 
presidida por el Bautista y Cristo. También presencian la escena dos angelotes 
que sostienen la túnica de Jesús, y cuatro puttis, en torno a la paloma que 
representa al Espíritu Santo, en el plano celestial. En el terrenal, Juan, de 
pie, vierte el agua sobre la testa de su primo. Viste túnica roída, propia de su 
condición anacoreta, y un teatral manto rojo, que pliega sobre su brazo 
derecho, con que sostiene la cruz en que se recoge la inscripción «ECCE AGNUS 
DEI». Cristo, cuyo cuerpo apenas queda velado por un paño de pureza, aparece 
arrodillado sobre un peñasco, en actitud de profunda sumisión, reforzada por el 
gesto de cruzar los brazos sobre el pecho. Cierra la composición en uno de sus 
flancos un árbol, recurso escenográfico ausente en el prototipo de la Catedral de 
Sevilla. Esta adición demuestra la voluntad del artista por reformular el modelo 
murillesco en favor de una mayor armonía compositiva. 

Esa impronta murillesca resulta igualmente manifiesta en la pareja 
de lienzos propiedad de la Archicofradía Sacramental de Pasión: la 
Adoración de los Pastores y la Sagrada Familia en el taller del carpintero.17 Si 
bien la documentación de archivo no arroja información sobre la autoría, 
proceden de los bienes de la Archicofradía Sacramental del Salvador, apareciendo 
señaladas por primera vez en el inventario de bienes redactado el 2 de mayo de 
1876: «Uno dicho id. id. [cuadro pintado al óleo, con moldura dorada], de 
una vara en cuadro que representa a San José, la Virgen y el Niño, uno dicho id. 
id. id. que representa el Nacimiento de Jesús» (roda, 1993: 959).18

Por lo que respecta a la Adoración de los Pastores se trata de un tema del 
que hasta el momento no se conocía ninguna otra versión dentro del 
catálogo de obras conservadas de Lorente. La escena se desarrolla en un 
ambiente nocturno, en el que destaca el grupo formado por madre e hijo, del 
que parece emanar luz. Esta baña a los personajes circundantes, dispuestos a 
su alrededor en forma de círculo. El Niño aparece prácticamente desnudo, 
dispuesto sobre una tela blanca, de numerosos pliegues. A su lado María, 
que, con camisa blanca, túnica roja escotada, manto azul, y ligero velo sobre 
sus sienes se inclina hacia el niño, con los brazos abiertos. Un grupo de 
pastores de distintas edades y sexos vienen a ofrecerle diversos presentes: 
corderos, tórtolas, frutas, vasijas con líquidos, etc. De pie, a un lado de la 
composición, se representa a san José, con aureola. 
16 Recuperamos aquí las palabras de Palomino, recogidas en la publicación dedicada a loreNte. 
Quiles y CaNo, 2006: 242. 
17 Óleo sobre lienzo. Marco: 103 x 92 cm. Bastidor: 97,5 x 86 cm. Dispuestas en la sala capitular de la 
Archicofradía, ubicada en dependencias internas de la Iglesia del Salvador.
18 Al no aparecer en referencias documentales anteriores —cuentas, mayordomía, actas capitulares, 
etc.— podría tratarse de donaciones particulares a dicha corporación (Roda, 1993: 731-733). Estas 
pinturas fueron recogidas en la tesis doctoral de Roda Peña, parcialmente inédita. Siguiendo 
indicaciones del profesor Valdivieso, fueron entonces presentadas como anónimas sevillanas del 
segundo tercio del siglo xViii, habiendo podido formar parte de una serie de la que únicamente han 
llegado estas dos pinturas (roda, 1993: 731-733). Agradecemos al profesor Roda Peña su exquisita 
atención para con cuantas consultas planteamos al respecto.
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Lám. 6. Bernardo L. Lorente Germán. 
Adoración de los Pastores. Archicofradía 
Sacramental de Pasión, Sevilla. Foto: 
Enrique Muñoz Nieto.

Lám. 7. Bernardo L. Lorente Germán. 
Sagrada Familia en el taller del carpintero.  
Archicofradía Sacramental de Pasión, 
Sevilla. Foto: Enrique Muñoz Nieto.

La escena se desarrolla a las afueras de un núcleo urbano, haciendo las veces 
de improvisado pesebre un edificio de piedra en estado ruinoso. Al fondo, un 
camino, por el que discurren distintos pastores, que asisten al nacimiento de 
Cristo. En la parte superior, dentro de un leve resplandor, un ángel sostiene una 
filacteria, que anuncia la buena noticia. Este particular recuerda los diversos 
san Miguel plasmados en distintas representaciones de la Divina Pastora 
realizadas por Lorente a lo largo de su producción.  

Aunque no se trata de una trasposición directa, Lorente tuvo presente una 
estampa de Jan Sadeler I siguiendo composición de Jacopo Basano.19 De aquella 
procedería, la actitud de la Virgen y el Niño, y el personaje en ademán de inclinarse 
que aparece en la parte de detrás, junto al buey. El resto de los personajes son 
debidos a su imaginación, si bien, tampoco habría que olvidar ciertas influencias 
estilísticas y compositivas con respecto a la pintura de igual tema que Murillo 
realizase hacia 1650, conservada en el Museo Nacional del Prado (ValdiVieso, 
2011: 293). Eso se comprueba al comparar, por ejemplo, el aspecto de san José, 
que en nada atiende a la representación de la estampa. Lo mismo sucede con 

19 https://www.britishmuseum.org/collection/object/P_W-9-115
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María, que como ya se ha señalado aparece vestida de igual forma a como hiciese 
Murillo en aquella pintura –patrón que repetiría otras tantas ocasiones a lo largo 
de su catálogo–.

La otra pintura refleja una nueva versión del asunto con el que iniciábamos el 
análisis de las obras aportadas en esta investigación (Lám. 1). La comparación entre 
ambas, más allá de confirmar la autoría de Lorente, revela que la ahora analizada 
presenta una calidad superior, indistintamente del estado de conservación, 
siendo fruto de un momento de madurez pictórica. Primeramente, habría que 
apuntar a ciertos paralelismos en cuanto al escenario, un interior doméstico de 
cierta consideración, que podría relacionarse con los existentes en la Sevilla de 
la época. Los personajes se disponen en primer plano, sobre el suelo igualmente 
ajedrezado, aunque en esta ocasión con un patrón algo más complejo. 

Al fondo un total de tres puertas, que abren a distintas estancias de la casa, 
tal y como ocurría en la pintura de Castilleja de la Cuesta (Lám. 1). Detrás de san 
José un doble portón de madera, parcialmente abierto, que permite vislumbrar 
un patio porticado de doble altura. En el piso inferior arcos de medio punto, y 
en la superior presencia de barandilla. Fugando en sentido contrario, el acceso a 
lo que parece ser un dormitorio, con un cortinaje en parte descorrido. Más allá, 
repitiendo el esquema, otra puerta abierta. Si en aquella ocasión lo hacía a una 
cocina aquí se refleja un patio, barrido por un ángel que se sirve de una escoba. 
Interesante también la presencia de distintos lienzos apaisados que, enmarcados, 
aparecen dispuestos en la parte superior de la estancia principal, como si de una 
serie pictórica se tratase. 

En lo relativo a los personajes, el san José, trabajando en el banco de 
carpintero, con ayuda de diversas herramientas, debería compararse con el 
homónimo personaje de la pintura que de Murillo conserva la colección del duque 
de Devonshire, hacia 1670-1675 (Valdivieso, 2011: 452-453). La Virgen dirige una 
mirada de complicidad a su esposo. El rostro de ambos evidencia los estilemas 
propios de Lorente. A su alrededor, diversos útiles de costura, como una rueca, 
canasto de mimbre con telas, una tijera etc. El Niño, con camisa blanca, túnica de 
color jacinto, ceñida por un lazo celeste en la cintura. En esta ocasión no juega 
con una cruz, sino que, en aparente conversación con José, sostiene una sierra de 
carpintero. Por último, mencionar la aparición de dos animales domésticos, un 
perro y un gato, recurso de carácter naturalista, habitual en la pintura de Murillo. 

Dada la naturaleza mayoritariamente sacra de su producción, resultaba 
paradójico que, hasta fechas recientes, no se hubiera adscrito ninguna 
versión de la Inmaculada Concepción al catálogo de Lorente Germán.20 

Esta iconografía, junto a la exaltación eucarística, conformaba el núcleo identitario 
y devocional de la Sevilla barroca, habiendo alcanzado con Murillo su cénit 
definitorio. El maestro se convirtió en el artífice de unos modelos tan sólidos y 
memorables que condicionaron toda la producción posterior.

20 Es el caso de aquella representación que, identificada en autoría por Alfonso E. Pérez Sánchez, 
publicó Porres (2022: 950).
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Lám. 8. Bernardo L. Lorente Germán. Inmaculada Concepción. 
Colección particular, Sevilla. Foto: Enrique Muñoz Nieto.

En este estudio damos a conocer dos muestras inmaculadistas en las que se 
refleja la relación de Lorente con Murillo. De la primera, en colección particular 
sevillana, podría destacarse el carácter dulcificado de sus facciones, aspecto 
escasamente acostumbrado en la producción del artista dieciochesco.21 Desde un 
punto de vista compositivo habría que vincularla con la Inmaculada Concepción del 
Escorial, conservada en el Museo Nacional del Prado (hacia 1660-1665). Tanto el 
tratamiento lumínico, como la disposición o determinados aspectos del ropaje así 
lo atestiguan. 

Hay algunos cambios, como la desigual posición de la cabeza, inclinada aquí 
hacia abajo. También en el número, posición y aspecto de los angelotes. Lorente 
ha variado su aspecto, reflejándose esos típicos rasgos fisionómicos a los que ya 

21 Óleo sobre lienzo. 73 x 61 cm. El lienzo se encuentra reentelado, de antiguo, de una manera bastante 
tosca, encontrándose el corte prácticamente en el mismo borde del bastidor.



Enrique Muñoz Nieto

Vegueta, 26 (2), 2026, 1285-1306. eISSN: 2341-1112 1299

se ha aludido con anterioridad. Además, ha incluido en casi todo el perímetro 
distintos elementos propios del Cantar de los Cantares, como la palma, la rosa, 
el lirio, el espejo, la torre, la escalera, el sol, la fuente, las escaleras, etc.  Se crea 
con ello una composición de carácter circular, más allá de incidir en cuestiones 
teológicas. 

Mayor formato presenta la otra Inmaculada, cuya incorporación al catálogo 
de Lorente proponemos. Se conserva en la sacristía del Convento de San Alberto, 
de Padres Filipenses.22 Colgada a cierta altura, sobre grandes armarios, la obra 
permite reconocer los estilemas propios del maestro, destacando especialmente 
el semblante de los angelotes, de una filiación murillesca más acentuada que en 
el ejemplar anterior. Si bien con carácter general se trata de una composición 
más libre, por lo que respecta a la zona inferior –específicamente el grupo de 
querubines que sostiene a la Virgen– revela una dependencia directa del modelo 
de la Inmaculada de Detroit (hacia 1670-1675) (Valdivieso, 2011: 474-475). 

Lám. 9. Bernardo L. Lorente Germán. Inmaculada Concepción. 
Convento de San Alberto, Sevilla. Foto: Enrique Muñoz Nieto.

22 Óleo sobre lienzo. Marco: 206,5 x 146 cm. Bastidor: 199,5 x 139 cm.
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María, vestida con túnica y manto según los colores habituales en la 
representación encumbrada por Murillo, mira directamente al espectador, 
figurando sobre su cabeza la corona de estrellas, algo ajeno a los modelos del 
maestro del siglo xvii. Igualmente, mientras que la Inmaculada del Escorial tenía 
el pico del manto caído hacia abajo en el lado derecho Lorente invierte aquí la 
referencia. Por último, aludir a la presencia de cabezas de querubines bajo la media 
luna, y la paloma del Espíritu Santo, elemento también ajeno a las composiciones 
pictóricas de las que deriva. 

El 20 de septiembre de 1868, con «La Gloriosa», se produjo la supresión del 
Convento sevillano de San Felipe, inmueble que hasta entonces ocupaban los 
filipenses en la calle Doña María Coronel. El gobierno revolucionario ordenó la 
incautación de los bienes muebles de esta institución, y su depósito en el por 
entonces «Museo de Pinturas». Entre la documentación emanada de la llegada 
de obras al museo se encuentra una referencia clara a esta obra, que en 1877 
sería devuelta a sus legítimos propietarios.23 Martín Riego y Roda Peña, en su 
libro sobre la institución oratoniana en Sevilla, refieren que podría tratarse de 
la Inmaculada que estaba en la sacristía, clasificándola como escuela sevillana, 
último cuarto del siglo xvii (2004: 538-539).24

Mención especial merece la iconografía de las santas mártires Justa y 
Rufina, patronas de la urbe hispalense, de cuya producción por parte de 
Lorente ya se conocían distintas versiones, tanto en pareja como efigies 
individuales (Quiles y Cano, 2006: 203, 254 y 257; Porres, 2016: 186-186). 
Damos a conocer ahora una nueva representación de las santas alfareras, que, 
por sus dimensiones, debió concebirse como una pieza de devoción privada.25

En ella, el artista recurre nuevamente al artista al arquetipo murillesco del 
Convento de Capuchinos de Sevilla (hacia 1665-1668), conservado en el Museo de 
Bellas Artes de aquella ciudad. 

23 Archivo del Museo de Bellas Artes de Sevilla. Documento manuscrito, en papel con tablas. 
Inventario de los cuadros, esculturas y demás objetos artísticos procedentes de la Congregación de 
S. Felipe Neri de esta ciudad y depositados en este Museo de pinturas por disposición del Ayunt.
to Revolucionario. Fol. 2. «N. 52. Una Concepción. Escuela sevillana. 2,03 alto. 1,42 ancho. Mérito
artístico mediano. Conservación regular. Devuelto 8 nov. 1877».
24 Fue también recogida en Fernández, 1999: 94 y 98. No se señaló dato alguno con respecto a su
identificación, siendo reproducida parcialmente en imagen a color.
25 Óleo sobre lienzo. Marco: 45 x 56 cm. Bastidor: 35,5 x 47,5 cm.
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Lám. 10. Bernardo L. Lorente Germán. Santas Justa y Rufina. 
Colección Plata, Sevilla. Foto: Enrique Muñoz Nieto.

Mantuvo el perfil bajo del horizonte, la luz crepuscular, la posición de las 
santas, sus respectivas miradas e incluso la posición de la Giralda. Por el contrario, 
alteró los colores y disposición de las vestimentas de las mártires. Asimismo, poco 
queda de la genialidad de Murillo en el tratamiento de los escasos cacharros de 
loza dispuestos en el plano central. 

Si bien en esta ocasión se advierte una notable distancia estilística en el 
tratamiento de los rostros respecto a los modelos de Murillo, no ocurre lo mismo 
con una Virgen con el Niño de procedencia internacional, que aquí adscribimos 
a su mano.26 El mero hecho de que fuese licitada como «círculo de Bartolomé 
Esteban Murillo» no hace sino refrendar el profundo débito de la composición 
hacia la producción seiscentista, evidenciando la fuerza de la tradición murillesca 
en el quehacer de nuestro pintor. La pintura traslada con acierto esa proximidad 

26 Óleo sobre lienzo. 67,6 x 52,4 cm. Christie’s, 26 de abril de 2006, lote 143. Por razones técnicas y de 
gestión de derechos de reproducción, se remite al enlace de la entidad para la consulta del registro 
gráfico: https://www.christies.com/en/lot/lot-4697371?ldp_breadcrumb=back.
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devocional entre el fiel y la divinidad, factor determinante en el éxito comercial y 
espiritual de los modelos murillescos. Lorente, conocedor de esta clave estética, 
ya la había ensayado en obras como la Virgen con el Niño de colección particular 
sevillana, con la que esta versión guarda notables afinidades: desde el uso de fondos 
neutros y oscuros hasta el tratamiento de las figuras, que emergen con fuerza 
mediante acusados contrastes lumínicos (Quiles y CaNo, 2006: 242). A diferencia de 
la Virgen con el Niño que fuese de colección particular de Olivares, no parece existir 
aquí un prototipo directo; no obstante, sí podríamos vincular la efigie mariana 
con la que presente en la Adoración de los Pastores que Murillo realizase hacia 
1650, conservada en el Museo Nacional del Prado. Pese a la lógica variación en la 
postura, tanto la tipología indumentaria como la paleta cromática remiten 
inequívocamente al modelo del maestro. La reciente aparición en el mercado 
nacional de una nueva versión de esta composición —catalogada 
inicialmente como «círculo de Murillo. Escuela sevillana del siglo xVii»— 
permite confirmar nuestra tesis.27 Esta obra, que presenta una factura plenamente 
coincidente a la pieza de Christie’s, debe igualmente reintegrarse al catálogo de 
Lorente Germán.

Lám. 11. Bernardo L. Lorente Germán, Virgen con el Niño. 
Colección particular. Foto: Comercio de arte.  

27 Óleo sobre lienzo. Marco: 88 x 76 cm. Bastidor: 70 x 58 cm.  
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Mayor relación con la producción de Murillo presenta la última obra que 
presentamos en esta investigación, un San Antonio con el Niño que pudimos 
conocer en mercado de arte.28 Fue licitada bajo la genérica –aunque acertada–
identificación de «seguidor de Bartolomé Murillo» y datada en la centuria 
anterior. La ficha catalográfica advertía su débito compositivo con respecto a un 
original del maestro subastado en Londres en el año 1924 (valdivieso, 2011: 309). 

Lám. 12. Bernardo L. Lorente Germán, San Antonio con el Niño. 
Subastas Segre. Foto: Cortesía de la casa de subastas.

A diferencia de lo que Lorente acostumbra, se muestra aquí como un artista 
dotado de grandes capacidades miméticas, si bien el rostro del divino infante 
evidencia los peculiares rasgos físicos otorgados por el pintor a sus figuras, 
especialmente aquellas de edad infantil, como se refleja en la Adoración de los 
Pastores de la Archicofradía Sacramental de Pasión (lám. 6). Podría compararse 
con, por ejemplo, los distintos angelotes de la Divina Pastora de la Parroquia de 
Brenes, el joven con grilletes que aparece junto a San Juan Ánglico en la Basílica 
28 Óleo sobre lienzo. 100 x 80 cm. Subastas Segre, febrero de 2020, lote 59. Agradecemos a José Luis 
Requena el habernos facilitado la imagen.
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de María Auxiliadora de Sevilla o el Niño Dios de la pintura que fuese de la 
Colección Arenzana de Madrid.29

3. EPÍLOGO

A tenor de lo expuesto en esta investigación, se confirma que Lorente
Germán fue uno de los principales artífices de la pervivencia de la estética 
murillesca durante el setecientos sevillano. Su producción, si bien manifiesta 
una irregularidad cualitativa propia de la intensa actividad de su taller, se ve 
penalizada en la actualidad por el precario estado de conservación de buena parte 
de sus lienzos. 

Este artista, en cuanto a creador, atendía a lo que la heterogénea clientela 
de la Sevilla del momento — particulares e instituciones civiles o religiosas— 
demandaba (Quiles, 2017: 66). Esa fue una de las claves de su éxito, que lo 
llevaron a ser considerado entre sus coetáneos como «célebre pintor sevillano», 
encabezado con el que abre la noticia de su fallecimiento, publicada en un medio 
local pocas semanas después:

«Don Bernardo German, insigne Pintor, murió en esta ciudad el 15 de enero de 
1759, y se enterró en la Parroquial de Señor S. Juan de la Palma, donde vivía, de 
edad 78 años. Fue natural de Sevilla; y este célebre professor ha sido uno de los 
que con más reputación cultivó la Pintura, fue diestrísimo, en ella, y tenía un tino 
prolijo, y exquisito, que lo hacía resaltar mucho. Sobresalió en el colorido, y en la 
pintura. Entre los muchos monumentos, que convencen su pericia, y delicadeza, son 
las pinturas de la Cartuja de Jerez de la Frontera, las de la Iglesia de Baeza, y otras 
muchas; que hay en Sevilla, y esparcidas por España, que serán siempre, buscadas 
por los inteligentes, y curiosos».30

«Célebre profesor (…), uno de los que con más reputación cultivó la pintura 
(…), diestrísimo en ella (…), tino prolijo y exquisito (…)» son algunos de los 
elogios que, apenas quince días después de su fallecimiento, le dedicaba la 
prensa local, testimoniando el notable prestigio del que gozó entre sus coetáneos. 
De este éxito participaron sus pinturas, de las cuales, en un alto porcentaje y a 
diversos niveles de ejecución, manifiestan una inequívoca filiación con la estética 
murillesca, consolidando a Lorente como un gran continuador de dicha tradición 
en el setecientos. 
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