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EL CRUCIFICADO EN LA IMAGINERÍA BARROCA ANDALUZA 
 

Antonio José Irraiz Castellón 

La ruptura de la unidad en la fe cristiana provocada por la Reforma luterana y la 

defensa católica condujo al refuerzo del poder del papado a mediados del siglo XVI. 

Tras el Concilio de Trento se impone una severa disciplina moral, tratando de convencer 

a los fieles con la evidencia de la posesión de la verdad. En España el poder de la Iglesia 

es muy grande, y tanto los jesuitas españoles como la Inquisición defienden la primacía 

de los asuntos espirituales sobre los materiales. La ideología religiosa tiene su reflejo en 

la creación artística, la plasmación de la verdad sustituye a la belleza y la temática es 

decidida por la Iglesia, que es su principal cliente. Las imágenes reducen el grado de 

idealización iconográfica buscando un lenguaje claro, y es en ese preciso instante 

cuando el motivo de Cristo muerto en la cruz cobra un papel más relevante y destacado 

en la historia, buscando que el fiel se catequice a través del arte, e identifique la verdad 

de la imagen con el poder de quien la produce. 

En este periodo se fundan numerosas cofradías y 

hermandades que, impulsadas también por el dinero 

que llegó de las Indias, favorecen la creación de talleres 

de imaginería, en los que se trabajaba en la elaboración 

de retablos, imágenes devocionales y de procesión. 

Aunque las características fundamentales de la escuela 

barroca se dan en toda la Península, podemos 

diferenciar entre el tratamiento de la iconografía en los 

crucificados de la escuela castellana y en la andaluza. 

Ambas escuelas son realistas, pero mientras la 

castellana es dramática y sus Cristos muestran trágicas 

expresiones de sufrimiento, la andaluza es más 

sosegada, sus imágenes buscan la belleza formal sin 

perder un alto contenido espiritual. 

Pocos lugares hay en el mundo donde se hayan producido tantas y tan bellas 

imágenes de madera como Andalucía, y lo más importante y sorprendente es que en 

ninguna parte como aquí se mantiene vigente, tanto en su ejecución como en los 

materiales, las tradiciones escultóricas que implantaron los artistas del Gótico. En el sur 

la producción imaginera se tornó un oficio con alto grado de reconocimiento social, 

siendo catalogados sus profesionales como personajes dignos de alabanza y distinción. 

Del mismo modo, en la sociedad andaluza del momento poseer una obra de arte en 

madera o pertenecer a una hermandad era signo de status social elevado. Más que por el 

hecho de continuar una tradición, aquéllas eran focos muy activos de fomento de 

relaciones personales y agrupación de intereses. 

A mi entender en Andalucía se dieron, o mejor dicho se dan, algunas 

circunstancias por las que la producción cristífera, mariana o religiosa en general es 

santo y seña de la región: la marcada vocación iconostática del pueblo andaluz, el 

barroquismo esencial de sus gentes y, por último, la seducción que sobre ellas ejerce la 

belleza. 

La falta de un auténtico retrato de Cristo, que hoy tantos lamentamos, no debió 

ser motivo de preocupación para los cristianos primitivos. Así las cosas, ya desde 

antiguo se suscitaban polémicas sobre el físico de Jesús, apoyados en el texto de Isaías 

en el que se le describe del siguiente modo: «No tenía figura, ni hermosura para atraer 
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nuestras miradas, ni apariencia para excitar nuestro afecto». Estas descripciones son 

poco fiables, puesto que se intentó potenciar la faceta espiritual de Jesús en vez de sus 

virtudes corpóreas. 

La imaginería barroca en 

Andalucía estaba influenciada por la 

corriente artística italiana del momento. 

Prueba de ello es la impresionante talla 

del Cristo de la Clemencia que ahora 

pasaremos a comentar como ejemplo 

maravilloso del arte que encierra en sí la 

madera, y que fue gubiado por aquel a 

quien los siglos han denominado como 

«el dios de la madera», Juan Martínez 

Montañés, entre 1603 y 1606. No se 

puede determinar el año justo de 

ejecución, puesto que en aquella época 

no era usual firmar las obras y los 

trabajos de talla y policromía eran 

realizados por artistas distintos, hecho 

que propició el mejor maridaje artístico 

de toda la imaginería mundial. Las obras 

de Montañés eran aparejadas y 

policromadas por el renombrado pintor 

Francisco Pacheco, posteriormente suegro de un genio universal llamado Velázquez. 

Fue Pacheco, sin duda, hombre docto en teoría pictórica y también erudito y conocedor 

de reglas, normas y cánones que fijó por escrito, y que hubo en cierto modo de 

complacer a las autoridades religiosas de su época. Con este beneplácito y también con 

el peso de su propio prestigio como teórico, Pacheco gozó de un gran ascendiente entre 

los pintores de su generación, tanto entre los que tenían edades aproximadas a la suya 

como entre los más jóvenes. Por otra parte, su empeño por difundir y practicar el 

pensamiento artístico de su época constituye en el presente un utilísimo compendio para 

tratar de entender la ideología vigente en el período que le correspondió vivir. 

El Barroco supone el cambio de una imagen de culto a otra de devoción, más 

«viva» y cercana a la de un hombre expirante padeciendo en uno de los métodos de 

ejecución mas infames y crueles de la historia de la humanidad. Pero no es éste el único 

hecho diferenciador respecto al Renacimiento. Además la plástica barroca plantea 

recursos dramáticos, buscando la emoción con fuertes contrastes de luces y sombras, 

profusión de detalles anatómicos, con la expresión del cuerpo desnudo, la belleza serena 

y la armonía, suscitando el diálogo con el Cristo vivo y la oración íntima con el Cristo 

muerto. Asimismo desde el siglo XVI, aunque con menos fuerza que en el XVII, 

alcanzan gran desarrollo los postizos, se usan pelucas de pelo humano o de fibras 

vegetales, dientes y uñas de marfil o hueso, pestañas de pelo natural, ojos de pasta 

vítrea, piel o pergamino en las heridas, corcho en la sangre, telas encoladas para el paño 

de pureza a fin de lograr un mayor realismo en las imágenes. 

Pero centrándonos de lleno en una muestra maravillosa y un ejemplo sin igual 

dentro de la escultura cristífera del barroco, mencionaremos el Cristo de la Clemencia 

que se encuentra en la catedral de Sevilla y cuya visita recomendamos, al menos por la 

curiosidad de contemplar la belleza de un torso humano; pues aunque ésta es sólo una 

opinión personal, nos parece que estamos ante la mejor talla de crucificado de todo el 
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Barroco. La delicadeza y minuciosidad de esta escultura es digna de ser contemplada 

tan cerca como nos sea posible. A ello contribuye con su sentido patibular la esbelta 

cruz arbórea que aporta un discreto realismo al conjunto, así como la corona de espinas 

—cuya apariencia nos recuerda a las serpientes de poder terapéutico— tan barroca 

como propia de la escuela sevillana. El tratamiento anatómico supone un notable avance 

respecto a las obras anteriores del granadino Pablo de Rojas, que fue el maestro de 

Montañés, aunque hay que reconocerle a Rojas la introducción de innovaciones 

verdaderamente revolucionarias en las esculturas de crucificados, como fueron los 

grandes paños de pureza y, sobre todo, el cordón de soga que lo sujetaba y que dejaba al 

descubierto una de las caderas, haciendo a la talla muchísimo más estilizada. 

El Cristo de la Clemencia nos ofrece un 

modelado más natural y atento a la realidad. 

Imperaba en el gusto de la época que el 

crucificado fuera más dios que hombre. Por eso 

no se encontrará en él humillación y dolor 

ostentoso, ni tan siquiera la pretendida ira 

contenida. No hay en su rostro el menor signo de 

padecimiento, los párpados parecen cerrarse 

lentamente, el cuerpo parece ir perdiendo fuerza 

y los músculos se preparan para el momento del 

óbito. Esta escultura es tan perfecta que incluso 

los estudiantes de medicina contemporáneos a la 

obra se acercaban a la catedral para estudiar 

sobre ella el cuerpo humano. Quedó reflejado en 

crónicas que el cabildo catedralicio visitó a 

Montañés en su taller para comprobar el estado 

del trabajo, y quedaron tan impresionados que 

uno de ellos se acercó al rostro del Cristo. 

Cuando el artista le preguntó al hombre por el 

motivo de su curiosidad, aquél respondió: «me ha parecido verlo respirar». No 

olvidemos que ésta es la imagen de un Cristo que aún no ha muerto. 

Se podría decir que, en contra de lo gubiado en aquellos tiempos, el Cristo 

presenta los pies clavados por dos clavos, uno en cada pie, hecho inusual en la época. El 

cuerpo es delgado y armonioso, los brazos estirados dejan ver el hombro izquierdo 

dislocado, pues al parecer los barrenos que hicieron en la cruz para colocar más tarde 

los clavos tenían una distancia mayor que la longitud de brazos de Jesús, por lo que al 

atarle la mano izquierda y tensar el brazo para llegar al barreno se lo sacaron del sitio. A 

diferencia de la vertiente «rojeña», el sudario se anuda con un nudo grueso, en 

contraposición al Cristo de la Expiración —el popular «Cachorro»—, de Francisco A. 

Gijón, en el que el sudario cordelífero deja las caderas a la vista. 

Entre 1590 y 1640, el maestro de Alcalá realizó otros once crucificados, pero en 

ninguno de ellos alcanzó las cotas de belleza formal logradas en el de la Clemencia, que 

surge en la plenitud vital y artística del imaginero —quizás antes no hubiera podido 

hacerlo—. El influjo de Mesa, Cano y el flamenco Arce le hizo derivar posteriormente 

hacia modelos más naturalistas y expresivos, en detrimento de la forma.  

En definitiva, el período abordado nos legó manifestaciones artísticas sin igual en la 

historia, llenas de vida y sobre todo de realidad, para disfrute de los que amamos el arte 

como medio para expresar sentimientos. 


