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Resumen. El presente trabajo pretende acercarse al universo iconografico de la orden carmelita descalza, a través de
dos modelos auspiciados por los santos reformadores. En concreto, las representaciones pasionistas de Cristo atado a
la columna y la de Jesuis Nazareno, con enorme difusion en los conventos propios tras formar parte de las experiencias
misticas de santa Teresa de Jests y san Juan de la Cruz. Tales fundamentos, junto al aporte de nueva documentacion
inédita, serviran como punto de partida para dilucidar la confusion y errores de adscripcion a los que ha sido sometida la
escultura de Jesiis Nazareno de la iglesia parroquial de Benameji (Cordoba). Vinculada en los ultimos afios al buen hacer del
escultor antequerano Antonio del Castillo, se descubre ahora que esta obra no corresponde a la que hiciera en 1695 para el
desaparecido convento carmelita de Nuestra Sefiora de los Remedios. Equivale, mas bien, al Cristo amarrado a la columna
localizado en la misma parroquial, el otrora denominado Jesiis de los Remedios, que simultanecaba ambas iconografias al
actuar con los atavios y elementos de la Pasion.

Palabras clave: Antonio del Castillo; escultura barroca; iconografia carmelita; Benameji; Jesus Nazareno.

[en] Iconographic simultaneity in baroque sculpture: Antonio del Castillo and the erroneous
authorship of Benameji’s Jesus Nazareno

Abstract. The present work intends to approach the iconographic universe of the order of the discalced carmelites,
through two sponsored models by the holy reformers, specifically Christ tied to the column and Jesus Nazareno passionist
representations. These two works had an enormous spread in their own convents after being part of the mystical experiences
of Teresa of Avila and saint John of the Cross. Such fundamentals, together with contribution of new unedited documentation,
will serve as starting point to elucidate the confusion and ascription errors on Benameji (Cordoba) church’s Jesus Nazareno.
These last years it has been linked to the good work of the Antequera-born sculptor Antonio del Castillo. It is now discovered
through that this work is not the same as the one he made in 1695 to be shown at the today’s lost carmelite convent Our
Lady of the Remedies. It sort of equates to Christ tied to the column, found at the same church, who was in another time
called Jesus of the Remedies, and who alternately showed both iconographies, as he acted with the trappings and elements
of the Passion.
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1. Introduccién: la escultura barroca, del automataa  propagandisticos. Dichas representaciones artisticas
la simultaneidad iconografica cumplian a la perfeccion con un papel identificativo

por parte de los fieles, que remitia, en ultima instan-
Qué duda cabe que la estatuaria religiosa barroca jugd  cia, a los sentimientos mas piadosos. En este sentido,
un papel imprescindible, tras la celebracion del Con-  resultd decisivo el caracter naturalista y realista que
cilio de Trento, en el esfuerzo de la Iglesia por acer-  se le aplicara en la Espafia de los siglos XVII y XVIII,
carse al pueblo y reforzar los canales proselitistas y  en virtud del afiadido de vestimentas, aditamentos y

1

Universidad de Malaga
Correo electronico: srg@uma.es
ORCID: https://orcid.org/0000-0003-3365-1435

Eikon Imago 11 2022: 327-339 327


mailto:srg@uma.es
https://orcid.org/0000-0003-3365-1435
https://dx.doi.org/10.5209/eiko.80906

328

postizos varios que aumentaban los efectos de persua-
sion. Pero esto no era suficiente dentro del ambiente
de verdadera obsesion hiperrealista del barroco. De
ahi, que se pretendiera conferir cierta vida a las ima-
genes y, para ello, no s6lo necesitaran que perdiera ri-
gidez, sino que adquiriese movimiento y se expresara
con gestos, ofreciendo sefiales de su condicidon extra
artistica. Encontraron entonces desarrollo los autéma-
tas sacros, esto es, las figuras articuladas provistas de
una doble naturaleza a la hora de confundirse ¢ inte-
raccionar con el individuo humano?.

A pesar de que tales imagenes no perdieron nunca
su funcion pedagogica, aumentaron de esta manera
el acercamiento sugestivo del pueblo y, por ende, los
lazos devocionales hacia aquellas, en lo que revela el
dominante poder fervoroso que llegaron a alcanzar?.
Todo ello, dentro de una corriente de teatralizacion y
dramatizacion de los actos litargicos y paraliturgicos,
donde se ponian en escena distintos episodios extrai-
dos principalmente de las Sagradas Escrituras y de
otros relatos hagiograficos®. El ambito en el que se
desenvolvian era de caracter dual. El interior de los
templos fue el espacio de desempefio para momen-
tos culminantes de los ritos y ceremoniales litargicos,
de los que participaban los automatas escultoricos de
manera esencial, alrededor de aquellas espectaculares
maquinas arquitectonicas que eran los retablos. Desde
luego, se jugaba con el movimiento y la escenografia,
aunque también con el factor sorpresa con vistas a
aumentar el impacto en el espectador®. No obstante,
lograron una mayor repercusion las imagenes saca-
das a la calle durante los itinerarios procesionales, por
cuanto planteaban una recreacion escénica a medio
camino entre los tableau vivant, las tramoyas de los
carros triunfales y el Deus ex machina.

La escultura procesional articulada adquirié una
general aceptacion en los siglos del barroco, hasta
el punto de convertirse en catalizador de reacciones
colectivas de enorme espectacularidad®. En efecto,
tales imagenes protagonizaban con su movimiento
escenificaciones ante grandes multitudes y en espa-
cios abiertos como las plazas. Alli se alcanzé el cli-
max dramatico religioso, que era no sélo entendido
a la perfeccion, sino también aceptado con plena na-
turalidad. Se buscaba mover los afectos en un acto
de profundo simbolismo y con una ambientacién que
envolvia a los presentes. Aun asi, los procedimien-

Alfredo Aracil, Juego y artificio. Automatas y otras ficciones en la
cultura del Renacimiento a la Ilustracion (Madrid: Catedra, 1998);
Juan Antonio Sanchez Lopez, “Maquinas para la persuasion. La
funcion del automata en la escultura y los ritos procesionales del
barroco”, en Actas del XIV Congreso Nacional de Historia del Arte:
Correspondencia e integracion de las artes, tomo I (Malaga: Minis-
terio de Educacion, Cultura y Deportes, 2003), 477-508.

David Freedberg, El poder de las imdagenes. Estudios sobre la histo-
ria y la teoria de la respuesta (Madrid: Catedra, 1992), 19-44.

Tlene Haering Forsyth, “Magi and majesty. A study of romanesque
sculpture and liturgical drama”, The Art Bulletin 50 (1968): 215-222.
Héctor Ciocchini, “Estatuas animadas. De Asclepio a Juanelo”, E/
Paseante 10 (1988): 81-93.

Raimon Arola, Las estatuas vivas. Ensayo sobre arte y simbolismo
(Barcelona: Obelisco, 1995); Francisco Cornejo Vega, “La escultura
animada en el arte espaiiol. Evolucion y funciones”, Laboratorio de
Arte 9 (1996): 239-261.
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tos y mecanismos utilizados para animarlas eran bas-
tante sencillos y rudimentarios, en tanto en cuanto se
ponian en practica sistemas de cordonajes y basicas
poleas. A partir de ahi encontraban articulacion las
partes fundamentales en la transmision del didlogo y
sentimientos expresivos, a saber, los brazos con sus
manos y la cabeza.

Las representaciones escultéricas de la Pasion,
asociadas a las salidas procesionales de la Semana
Santa, son las que mas participaban de las referidas
escenografias. Las figuras de Jesucristo, la Virgen
Maria, san Juan Evangelista, la Veronica o Maria
Magdalena, entre otras, solian estar siempre presentes
en las comunes ceremonias del Paso y del Encuen-
tro, alrededor del episodio en el que Jesus Nazareno
transitaba por la calle de la Amargura camino del Cal-
vario. Piezas que estuvieron acompafiadas en nume-
rosas ocasiones de otros actores vivos enmascarados
y caracterizados. Sin desdeiiar, la alta capacidad me-
tamoérfica que entrafiaba especialmente la escultura
cristifera. Su caracter articulado favorecia la anima-
cion, al tiempo que facilitaba su aderezo, habilitan-
dola para adoptar varias iconografias conforme a la
sustitucion de las vestimentas, cambios de posiciones
y alterne de atributos. Una simultaneidad iconografi-
ca muy patente en la efigie de Jesiis Nazareno con la
cruz a cuestas, que se convertia en un Jesus Preso o
Cautivo prescindiendo de la cruz y atando sus manos’,
asi como en un Cristo Crucificado cuyo descuelgue
de los brazos podia derivar en el descendimiento, la
deposicion en el sepulcro (Cristo Yacente) e, incluso,
el levantamiento del sudario y la salida de la tumba
(Resurreccion).

Menos usual, por la dificil adaptacion que plan-
teaba, seria que una misma imagen alternara la ico-
nografia de Jesiis Nazareno con la de Cristo atado a
la columna. No obstante, existen casos como el que
analizaremos a continuacion referente a la obra loca-
lizada en la iglesia de la Inmaculada Concepcioén de
Benameji (Cordoba). Algo que se repite en el tem-
plo parroquial de una poblacion cercana a la anterior,
Cuevas Bajas (Malaga), donde el escultor Antonio
Castillo Lastrucci recred en 1938 la obra destruida
durante la Guerra Civil, continuando sus caracteris-
ticas transformativas® (fig. 1). La extrafieza de esta
conjuncion iconografica responde, por un lado, a la
necesidad de anatomizar por completo el cuerpo,
cuando la primera variante no lo necesita, y a las di-
ficultades de ajuste de la posicion y gesto al pasar de
portar la cruz sobre el hombro a estar atado sobre la
columna de fuste corto. Se da por descontado que la
articulacion de los brazos seria vital para facilitar su
acomodo y atavio.

Juan Antonio Sanchez Lopez, “El Nazareno en la escultura barro-
ca andaluza. Perspectivas de investigacion desde la antropologia, la
iconografia y el arte”, en La imagen devocional barroca. En torno al
arte religioso en Sisante (Cuenca: Universidad de Castilla La Man-
cha, 2010), 111-186.

Joaquina Lara Valle y Dolores Rueda Oliva, “Cuevas Bajas”, en Se-
mana Santa en la provincia de Malaga (Malaga: Obispado-Univer-
sidad, 1994), 197-198.
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2. Justificacion iconogrifica desde la optica de la
orden carmelita descalza

Como avanzamos con anterioridad, el foco primordial
de este articulo gira alrededor de la imagen escultorica
con la antigua advocacion de Jesus de los Remedios, y
que, proveniente del convento carmelita de Nuestra Se-
fiora de los Remedios, se encuentra hoy depositada en la
iglesia parroquial de Benameji. Una obra que poseia la
singularidad de integrar una doble iconografia simulta-
nea como Cristo atado a la columna y Jesus Nazareno,
ambas con un enorme trasfondo historico, devocional
y simbolico, amén de una presencia bastante extendi-
da dentro de los inmuebles pertenecientes a la orden
carmelita descalza’. Tanto es asi, que adquirieron una
enorme repercusion en los tradicionales colectivos que
se acogian a los patrones dictados por las hermandades
y cofradias. Nuestra pretension, en las siguientes lineas,
es la de intentar justificar la inclinacion hacia tales re-
presentaciones artisticas por parte de los religiosos y
religiosas de la reforma carmelitana, derivando a su vez
en la veneracion recibida por el pueblo tanto a nivel es-
cultorico como pictorico.

Con respecto a la primera de estas iconografias debe
tomarse como punto de partida su relacién con ciertos
episodios historico-religiosos de la fundadora, refor-
madora carmelitana y escritora mistica santa Teresa de
Jesus. Por cierto, un tema predilecto para la santa abu-
lense, de similar aprecio a otros de la Pasion como la
Oracion en el huerto de Getsemani, Ecce Homo y Je-
sus Nazareno, sobre los que proponia meditar en fun-
cion de lo ya recomendado por san Ignacio de Loyola,
quien también fijaba sus miras de manera especial en el
episodio de la Flagelacion. De hecho, fue habitual que
santa Teresa recurriera constantemente a tales pasajes en

°  Emile Male, El Barroco. Arte religioso del siglo XVII. Italia, Fran-
cia, Espana, Flandes (Madrid: Encuentro, 1985).

Figura 1. Antonio Castillo Lastrucci, Jesits Nazareno y su dualidad iconografica como
Cristo atado a la columna (1938). Cuevas Bajas (Malaga). Fuente: ©Eduardo Nieto Cruz.

sus meditaciones acerca del martirio de Jesucristo'®. No
debe olvidarse, a este respecto, que la santa carmelita
mando representar sobre el muro de una ermita interna
del convento de San José una pintura de Cristo atado
a la columna, el “Cristo de los lindos ojos”, obra de
Jeronimo Davila retocada a finales del siglo XVII por
Francisco Rizi''. Resulta curioso como la misma monja,
en concordancia con lo contemplado en una vision pro-
digiosa, fue dictando al artista las caracteristicas anato-
micas y faciales de la figura, con especial interés en la
colocacion de una gran herida en el codo del brazo iz-
quierdo. Su contemplacion le provocd mas de un arrobo
mistico, amén de otros milagros relativos a la salud en
compafieras de la comunidad.

El momento de la Pasion que aqui abordamos se
pone de relieve, por ejemplo, en el capitulo 26, 5 de su
Camino de perfeccion, donde reflexiona acerca del con-
suelo del alma cristiana mediante el dolor y la soledad
padecida por Jesucristo:

Si estais con trabajos o triste [...] miradle atado a la co-
lumna, lleno de dolores, todas sus carnes hechas pedazos
por lo mucho que os ama; tanto padecer, perseguido de
unos, escupido de otros, negado de sus amigos, desampa-
rado de ellos, sin nadie que vuelva por €I, helado de frio,
puesto en tanta soledad, que el uno con el otro os podéis
consolar.

Las experiencias misticas de santa Teresa de Jesus
ante este misterio de la Pasion atendieron cuestiones
espirituales, en las que siempre remitia, en ultima ins-
tancia, a la humanidad de Cristo'?. Lo cierto es, que la

Juan Dobado Fernandez, “Iconografia del Carmelo en Andalucia”,
en Decor Carmeli. El Carmelo en Andalucia (Cordoba: Cajasur,
2002), 173-184 y 318-323.

Maria José Pinilla Martin, “Iconografia de santa Teresa de Jesus”
(Tesis doctoral: Universidad de Valladolid, 2013), 159-160.

Fernando Moreno Cuadro, “La humanidad de Cristo en la iconogra-
fia avilina”, en El maestro Juan de Avila (1500-1569). Un exponente
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estoica actitud y el trastorno provocado por el cuerpo
llagado ayudaban en el acto reflexivo, de ahi que resul-
tara crucial en su proceso de evolucion interna. En este
sentido, debe considerarse la relacion de la mencionada
iconografia con uno de los momentos mas significativos
de la vida de santa Teresa de Jesus, esto es, la que se co-
noce como la segunda conversion de 1554 experimenta-
da al contemplar una imagen del Ecce Homo, alternado
con el paso del tiempo, y en su definicion artistica, con
la figura de Cristo atado a la columna'®. Para ponernos
en situacion habria que trasladarse hasta el momento
en que Teresa de Jesus vivia en una amplia celda del
monasterio de la Encarnacién de Avila, junto a la cual
existia una reducida capilla donde tiene lugar dicho
acontecimiento, alrededor de una imagen de Cristo lla-
gado'4. Aquella representacion fue llevada hasta el lugar
con motivo de la conmemoracion de la Cuaresma, no
quedando bien definido si correspondia a una escultura
o una pintura. Las hipotesis respecto a la identificacion
actual de la obra y sus caracteristicas estéticas continiian
siendo aun hoy de lo mas heterogéneas. Pero lo mejor es
acudir, como siempre, a las fuentes originales y compro-
bar de primera mano lo que reflejaba en su Libro de la
vida, capitulo 9, 1. La transformacion parte justamente
de la fortaleza interna recibida mediante la contempla-
cion de las llagas, al huir de la conciencia de pecado y la
necesidad de arrepentimiento:

Pues ya andaba mi alma cansada y, aunque queria, no le
dejaban descansar las ruines costumbres que tenia. Acae-
cidome que, entrando un dia en el oratorio, vi una imagen
que habian traido alla a guardar, que se habia buscado para
cierta fiesta que se hacia en casa. Era de Cristo muy llaga-
do y tan devota que, en mirandola, toda me turbd de verle
tal, porque representaba bien lo que paso por nosotros. Fue
tanto lo que senti de lo mal que habia agradecido aquellas
llagas, que el corazon me parece se me partia, y arrojéme
cabe El con grandisimo derramamiento de lgrimas, supli-
candole me fortaleciese ya de una vez para no ofenderle.

A santa Teresa de Jesus le llegd a parecer un tema
extraordinario de cara a la practica de la meditacion. Asi
lo comprobamos de nuevo en el citado Libro de la vida
13, 12:

Pues tornando a lo que decia de pensar a Cristo a la colum-
na, es bueno discurrir un rato y pensar las penas que alli
tuvo y por qué las tuvo y quién es el que las tuvo y el amor
con que las pas6. Mas que no se canse siempre en andar a
buscar esto, sino que se esté alli con El, acallado el enten-
dimiento. Si pudiere, ocuparle en que mire que le mira, y
le acompaiie y hable y pida y se humille y regale con El,
y acuerde que no merecia estar alli. Cuando pudiere hacer

del humanismo reformista (Salamanca: Universidad, 2014), 123-
144.

13 Maité Metz, “Acerca de las representaciones de las experiencias mis-
ticas de santa Teresa”, en Santa Teresa o la llama permanente. Es-
tudios historicos, artisticos y literarios (Madrid: Centro de Estudios
Europa Hispanica, 2017), 127-140; Fernando Moreno Cuadro, Ico-
nografia de santa Teresa. De las visiones a la vida cotidiana, tomo
III (Burgos: Grupo Editorial Fonte-Monte Carmelo, 2018).

4 Ana Cristina Valero Collantes, “Arte e iconografia de los conventos
carmelitas en la provincia de Valladolid” (Tesis doctoral: Universi-
dad de Valladolid, 2014), 129.
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esto, aunque sea al principio de comenzar oracion, hallara
grande provecho, y hace muchos provechos esta manera
de oracion; al menos halldle mi alma.

La recreacion artistica del episodio se contextualizo
pronto en la soledad de la celda, o bien en otros espacios
arquitectonicos indeterminados, en los que la santa solia
mostrarse de rodillas y sumida en una piadosa actitud
ante la vision naturalista de una de las dos iconogra-
fias cristiferas propuestas. Justo antes de su beatifica-
cion, en 1613, se le da cobertura al tema por primera
vez dentro de la serie de grabados biograficos salidos a
la luz en la ciudad de Amberes, de la mano de Adriaen
Collaert y Cornelis Galle' (fig. 2). Eso si, con mayor
difusion a partir de 1614, tal como lo demuestra una
de las iniciales representaciones del tema efectuada en
1618 por un seguidor del pintor Gregorio Martin, para
la iglesia de Santa Maria la Mayor de Cubillas de Cerra-
to (Palencia)'®. También en los grabados e ilustraciones
publicadas en el siglo XVII, caso de la version incluida
en la Vita effigiata et essercizi affettivi di S. Teresa di
Giesu impresa en Roma en 1670 por los sucesores de
Mascardi, donde se representa ya a Cristo atado a la co-
lumna y no al Ecce Homo como fue habitual en un pri-
mer momento. Estampas que, junto a otras de los siglos
XVIIy XVIII, iban a servir de prototipo para numerosos
pintores que se acercaron al tema. Tanta relevancia llegd
a alcanzar esta iconografia en un primer momento, que
fue elegida como imagen oficial para su canonizacion en
1622 (fig. 3).

A

1 riz Chrsfl plegts entntss smggisem, yru-vi v melscs mutations feruzater ovans, toks probonus matbtes pofiltirs
i ristiam “confequitur; paucts tnde poft dichus, hanc vocems & Deo percipiens; Pofthac cum Angelis conuerfaberis. J

Figura 2. Adriaen Collaert y Cornelis Galle, Segunda
conversion de santa Teresa de Jesus ante el Ecce Homo
(1613). Fuente: Vita B. Virginis Teresiae a lesu Ordinis

Carmelitarum Excalceatorum piae restauratricis,
Amberes, 1613.

No obstante, seria Gregorio Fernandez quien popu-
lariz6 el tema en la modalidad escultdrica con un grupo

15 Maria José Pinilla Martin, “Dos vidas graficas de santa Teresa de
Jestis: Amberes 1613 y Roma 1655, BSAA4 Arte 79 (2013): 183-202.
Antonio Bonet Salamanca, “Tipologia escultérica teresiana”, en
Santa Teresa y el mundo teresiano del barroco (San Lorenzo del
Escorial: Real Centro Universitario Escorial-Maria Cristina, 2015),
558-559.
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destinado al convento de Santa Teresa de Avila, de reli-
giosos carmelitas descalzos. Llevada a cabo hacia 1630,
se componia de dos obras exentas que personificaban a
Cristo atado a la columna con Santa Teresa de Jesus
en oracion"’. Precisamente la autonomia de ambas pie-
zas condujo a que pocos afios después de su hechura,
antes de 1658, fueran separadas al situar la primera en
una de las capillas del lado de la epistola del templo vy,
la segunda, en la conocida capilla del nacimiento de la
santa. Huelga decir que Gregorio Fernandez se convirtid
desde entonces en uno de los mejores intérpretes de la
Flagelacion de Cristo, en virtud de un modelo barroco
de composicion en serpentinata, anatomias tensionadas
y expresividad dramatica, partiendo de la reduccion de
la altura del fuste de la columna conforme a lo mani-
festado en la reliquia de la iglesia de Santa Praxedes de
Roma. De hecho, no seria la unica obra de esta icono-
grafia, prescindiendo a partir de entonces de la efigie de
santa Teresa de Jesus, que haria para otros conventos
carmelitas descalzos castellanos al calor del vinculo que
le unia a la orden.

| Caﬁﬂu‘ cotwrnnce (I]/{I’f(th{d‘ cor/}én?_B, Therariarn
] == Ihafaézfntrm, /’rczyfuwm n lachpymar ad
el o /[ydalcizm /m:ﬂz' ntiam allice:.

C Hnad?. J Fortcriiont Secefe.

e

Figura 3. Arnold van Westerhout, Segunda conversion
de santa Teresa de Jesus ante Cristo atado a la columna
(1716). Fuente: Vita della seraphica vergine Teresa di
Gesi, Roma, 1716.

A pesar del acercamiento constante de santa Teresa,
en sus meditaciones, al pasaje de Jesiis Nazareno cami-
no del Calvario, iba a ser el otro reformador carmelitano
y poeta mistico san Juan de la Cruz, quien le acabara
confiriendo mayor difusion espiritual y devocional entre

17 Gridley McKim-Smith, “Dos Cristos a la columna y Gregorio Fer-
nandez”, Boletin del Seminario de Estudios de Arte y Arqueologia 42
(1976): 333-340; Juan José Martin Gonzalez, El escultor Gregorio
Fernandez (Madrid: Ministerio de Cultura, 1980).
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los conventos de la orden'®. Un movimiento que tendria
inicio en las casas andaluzas en el Gltimo tercio del siglo
XVI para, a continuacidn, proyectarse por el resto del
territorio nacional, incluso allende nuestras fronteras'.
De nuevo, el patrimonio artistico cumpliria un factor
clave en su propaganda; ahora bien, mientras la pintura
quedaba mas volcada en el hecho de la extraordinaria
vision de Jests Nazareno que tuvo el santo, la escultura
se centrd en el primero de manera auténoma, de cara a
convertirlo en uno de los principales referentes devocio-
nales de esta religion.

La relacion de san Juan de la Cruz con los temas
de la Pasion de Cristo fue muy estrecha durante toda
su vida. Asi lo atestiguan las cronicas de la época y su
propio hermano, Francisco de Yepes®, a quien le referia
muchas de las experiencias espirituales de su devenir
diario. Si al afrontar los lazos entre santa Teresa de Jests
y la efigie de Cristo atado a la columna acudimos a lo
acaecido en su segunda conversion, para fundamentar
el de san Juan de la Cruz y Jests Nazareno habria que
remontarse al tiempo en que es destinado, en calidad de
prior, al convento del Carmen de Segovia. Cuentan los
relatos de la época que, en una ocasion, y mientras orde-
naba diferentes elementos del templo conventual, hallo
en un altillo, o en una sala secundaria del claustro segun
las diferentes versiones, una pintura sobre cuero rele-
gada al olvido con la representacion de Jesiis Nazareno
con la cruz a cuestas. Decidid, entonces, otorgarle una
mayor dignidad y, para ello, lo limpia y arregla, propor-
cionandole ademas un altar en la iglesia aderezado con
cera y flores. Tanto afecto le cogi6 a esta pintura, que se
convertiria a partir de aquel momento en el foco cen-
tral de sus oraciones y reflexiones. En cierta ocasion en
que se encontraba rezando ante dicha obra acaeci6 el
prodigio, en virtud de las palabras pronunciadas por el
Nazareno: “Fray Juan, pideme lo que quisieres por este
servicio que me has hecho”. A lo que el religioso carme-
lita respondio: “Sefior, padecer y ser tenido en poco”.

La réplica abundaba en el caracter mas humilde del
carmelita y en su afan de equiparacion al vivir en sus
propias carnes los desprecios y penalidades por los que
pasé Jesucristo. Dicho y hecho. A partir de esa vision
comenz6 a encadenar una serie de desdichas personales,
desde la destitucion como prior de Segovia y la impo-
sibilidad de alcanzar otros puestos de jerarquia dentro
de la orden, hasta el intento institucional de enviarlo al
continente americano a modo de destierro. Algo, esto
ultimo, que no llegd a ocurrir, pues poco antes cayod en-
fermo en el convento jiennense de la Pefiuela (La Caro-
lina), falleciendo poco después tras su traslado a Ubeda.
Hasta la enfermedad y sus consecuencias fisicas vinie-
ron a confirmar aquellas concomitancias solicitadas por

Louis Réau, Iconografia del arte cristiano. Iconografia de los san-
tos. De la G a la O, t. 2, vol. 4 (Barcelona: Ediciones del Serbal,
2001), 181-182; Sergio Ramirez Gonzalez, Las drdenes religiosas en
la Andalucia Barroca. Arte e iconografia (Malaga: Editorial Sarria,
2011), 47-54.

19 Juan Dobado Fernandez, “El nazareno y san Juan de la Cruz”, con-
ferencia impartida en San Fernando (Cadiz) en febrero de 2018.
https://www.youtube.com/watch?v=I3HG0JVZ0V8

En el testimonio de la vision ofrecido por Francisco de Yepes con-
fundié la pintura de Jesiis Nazareno con un crucifijo.
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san Juan de la Cruz; en otras palabras, muri6 con impor-
tantes gangrenas en las piernas y buena parte del cuerpo
repleto de llagas.

He aqui que, desde entonces, comienza a difun-
dirse entre las comunidades carmelitas descalzas el
episodio de su didlogo con Jesus Nazareno y el fer-
vor particular a este tema de la Pasion. En un primer
momento son los relatos biograficos y publicaciones
de sus obras las que se hacen eco del acontecimiento,
teniendo siempre muy presente la inclusion de estam-
pas sobre el tema (fig. 4). De hecho, la composicion
inicial parte del grabado realizado al efecto por Die-
go de Astor para la edicion de las obras del santo de
1618%!. A continuacidn, las interpretaciones pictoricas
van pasando del reflejo de Jesus Nazareno de busto,
conforme a la obra original, al de cuerpo completo;
incluso, llegando a ser habitual que se confundiera en
tales recreaciones, también en el grabado, la naturale-
za de la imagen artistica que le hablo al santo, esto es,
una escultura en vez de la pintura.
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Figura 4. Mannasser, Vision de Jesus Nazareno por san
Juan de la Cruz (1675). Fuente: Synopsis admirabilis
vitae B. P. Joannis a Cruce, Graz, 1675.

Sin embargo, el peso especifico de su calado devo-
cional popular lo tuvieron las representaciones escul-
toricas para procesionar, implantadas desde finales del
siglo X VI, practicamente sin excepcion, en los templos
carmelitanos. A este respecto, y mas alla del aconte-
cimiento maravilloso del que participd san Juan de la
Cruz en Segovia, habria que considerar el acercamiento

Fernando Moreno Cuadro, “El Nazareno y el grabado carmelitano”,
en Actas del congreso internacional Cristobal de Santa Catalina y
las cofradias de Jesus Nazareno, vol. 11 (Mérida: Hospitalarias de
Jesus Nazareno, 1991), 775-800.
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del religioso a la iconografia de Jesus Nazareno cuando
cumplia como prior en el convento de Granada. Poco
antes de su marcha a tierras castellanas, hacia 1587,
encarga al escultor Pablo de Rojas la hechura de una
imagen asociada a la fundacion de la Cofradia de Jests
Nazareno y santa Elena?’. Tanto arraigo alcanz6 la es-
cultura y la misma corporacion en la ciudad de Grana-
da, presidida durante un tiempo por el propio religioso,
que su eco se dejo escuchar por las casas carmelitas
de la Andalucia oriental, afanadas desde entonces en
afrontar encargos similares y establecer hermandades
del mismo titulo.

Por ejemplo, en el afio 1587 la promocion de san
Juan de la Cruz llevé a repetir tal empresa en el con-
vento de Baeza. Lo mismo ocurrié en la ciudad de
Jaén al fundarse el convento de la orden mediante la
adquisicion por los frailes de la imagen de Jesus Na-
zareno, mas conocido como “el abuelo”. Atribuido a
Sebastian de Solis, esta imagen supuso un punto de
inflexion en el afianzamiento definitivo del fervor al
Nazareno entre las comunidades carmelitas descal-
zas. A partir de aqui, la orden introduce una variante
iconografica, que alcanzara asimismo, y junto a la an-
terior, una enorme implantacion interna. Nos referi-
mos a la de Jesus caido, quizas surgida como medio
diferenciador con la orden jesuita, que ya proyecta-
ba su oportuna vision de Jesis Nazareno en la Stor-
ta por parte de san Ignacio de Loyola, y ante la alta
proliferacion del modelo artistico en el siglo XVII.
La primera efigie escultérica de Jests caido parece
corresponder con la llevada a cabo para el convento
de Alcaudete (Jaén), obra del escultor Pablo de Rojas
desaparecida durante los enfrentamientos de la Gue-
rra Civil. De nuevo, se produjo una progresiva ex-
pansion del modelo desde la Andalucia oriental a la
occidental y seguidamente al resto del territorio pe-
ninsular. Y buena parte del éxito corresponde a los
modelos de Jesus caido que se materializaron en los
talleres granadinos de los hermanos José y Diego de
Mora, con destino a los conventos de Ubeda, Baeza,
Malaga y Antequera®.

3. La imagen de Jesus de los Remedios de Benameji,
obra de Antonio del Castillo

La imagen escultérica a la que corresponde aplicar
la referida trascendencia representativa de cariz car-
melita, no es otra que la titulada antafio como Jesus
de los Remedios. Una obra que ha sido confundida
en los ultimos tiempos, y en cuanto a su identifica-
cién, a causa del erroneo analisis de los documentos,

la superficial investigacion del asunto y la confusion
22 Esta obra fue adquirida, tras la desamortizacion conventual del siglo
XIX, por el parroco de la poblacion de Huétor Vega, en la Vega de
Granada, donde todavia se conserva en la iglesia de Santa Maria de
la Encarnacion. Juan Jests Lopez-Guadalupe Muioz, “Mistica y na-
turalismo. Pablo de Rojas, san Juan de la Cruz y el Nazareno de los
Martires de Granada”, Boletin de Arte 26-27 (2005-2006): 249-282.
José Policarpo Cruz Cabrera, “La conformacion de una iconografia
devocional: en torno a Jesus caido y la orden del carmelo”, en Com-
pendio historico-artistico sobre Semana Santa: ritos, tradiciones y
devociones (Cordoba: Asociacion Hurtado Izquierdo, 2017), 52-79.
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generada por su doble naturaleza iconografica. Pero
acudamos, antes de nada, al rastreo historico de la
imagen, en funcioén del encargo, las circunstancias de
su llegada y el alcance devocional en la poblacion de
Benameji.

Pese a ser custodiada actualmente en la iglesia
parroquial de la Inmaculada Concepcion, la escul-
tura de referencia fue realizada para recibir culto
en el templo del convento de Nuestra Sefiora de los
Remedios, perteneciente a la orden de religiosos car-
melitas descalzos. El establecimiento de la comuni-
dad en Benameji responde al empuje expansionista
de la orden por la Andalucia occidental, en las dos
ultimas décadas del siglo XVII. En el caso concreto
de este municipio resultd decisivo el auspicio de su
IV sefior y I marqués, José Diego de Bernuy y Men-
doza, quien mantenia una estrecha relaciéon con la
orden carmelita descalza a través del patronato del
convento del Santo Angel de la Guarda de Sevilla®.
A lo que habria que afiadir su profunda devocién a
santa Teresa de Jesus, segiin parece, aunque es una
relacion que se pone en duda, cercana en vida a la
estirpe familiar en la persona de su bisabuelo Diego
de Bernuy y Barba, mariscal de Alcala. La escritura
de fundacion, primero como hospicio y desde 1685
como convento, se firmo el 6 de enero de 1682 en-
tre el I marqués de Benameji y el provincial fray
Andrés de Santa Teresa, con el compromiso directo
del primero de construir el edificio finalmente sobre
casas familiares —las que fueron de Luisa y Ana de
Bernuy y Mendoza— y dotarlo de ornamentos y va-
sos sagrados, amén de importantes sumas de dinero
y alimentos, de manera anual, para el sustento de la
comunidad®.

Como primer prior y fundador se nombré a fray
Juan de la Resurreccion, religioso que desempefio un
papel relevante en la provincia carmelita y que prio-
rizd durante su mandato el impulso constructivo del
inmueble y la adquisicion de imagenes escultoricas.
En efecto, los periodos de 1685-1688 y 1694-1697
en los que ejercid la labor rectoral resultaron fruc-
tiferos en cuanto al encargo de este tipo de piezas,
tal como indica el protocolo redactado a finales del
Seiscientos, aunque complementado durante el siglo
siguiente, no solo llamativo por la cantidad, sino
también por la calidad y consideracion de los artistas
implicados. De cara al desarrollo de este trabajo nos
interesa abordar, en particular, la realizacion del Je-
sus de los Remedios llevado a efecto por el escultor
y entallador-ensamblador antequerano Antonio del
Castillo (fig. 5).

Juan Aranda Doncel, “Presencia de los carmelitas descalzos en tie-
rras cordobesas durante el siglo XVII: la fundacion del convento de
los Remedios de Benameji”, en Actas de las primeras jornadas de la
Real Academia de Cordoba en Benameji (Cordoba: Real Academia
de Cordoba, 1998), 177-195; Manuel Jiménez Pulido, “Los conven-
tos de la orden del Carmelo Descalzo en la provincia de San Angelo
de la Alta Andalucia. Presencia historica y realidad social” (Tesis
doctoral en curso: Universidad de Sevilla, 2021).

Manuel Garcia Hurtado, Abreviada cronica de la muy noble, culta'y
senorial villa de Benameji (Cordoba: Imprenta Madber, 2018), 115-
119.

333

2l m’\ .‘/; -‘_.’&

Figura 5. Antonio del Castillo, Cristo amarrado a la
columna, antiguo Jestiis de los Remedios (1695). Iglesia
de la Inmaculada Concepcion de Benameji (Cordoba).

Fotografia del afio 2000, anterior a la Gltima
restauracion a la que fue sometida.
Fuente: ©Juan Carlos Gallardo.

Hijo del célebre escultor Juan Bautista del Castillo,
Antonio (1635-1704) aprende el oficio en el taller pater-
no junto a otros discipulos, siendo el encargado de tomar
el mando de aquel una vez fallece su progenitor, cuando
apenas contaba 22 afios?®. Como otros muchos artifices
barrocos de la mencionada modalidad artistica también
este demostré unas profundas convicciones cristianas,
del todo determinantes para comprender su lenguaje ar-
tistico y el proceder en su vida personal. De hecho, al-
canzo el grado de clérigo de 6rdenes menores adscrito a
la iglesia de San Pedro Apostol de Antequera, donde por
expreso deseo quiso ser sepultado en la capilla del Cristo
de las Penas. Queda mucho por conocer de su biografia
y derroteros artisticos, si bien la historiografia coincide
en sefialar la influencia recibida de su padre, asi como
de otros grandes exponentes de la escultura como Pedro
de Mena”.

El protocolo en cuestion seiala a este respecto que, en
1695, durante el segundo mandato del prior fray Juan de
la Resurreccion, se hizo y costed a sus expensas una ima-

26 José Escalante Jiménez, Fragmentos para una historia de Antequera

(Malaga: CEDMA, 2009), 15-20; Jesus Romero Benitez, Antonio
del Castillo. Escultor antequerano, 1635-1704 (Antequera: Chapitel,
2013), 57-63.

Andrés Llordén Simoén, Miscelanea artistica antequerana (Malaga:
Universidad, 2008), 129-134; Jos¢ Luis Romero Torres, La escultura
del Barroco, en Historia del Arte de Malaga, t. 10 (Malaga: Prensa
Malaguena, S. A., 2011), 76-77.
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gen bajo la advocacion de Nuestro Padre Jesis Nazareno
de los Remedios™. Las lineas dedicadas a esta obra ha-
cen resaltar su “prodigioso” cardcter, habida cuenta de los
numerosos milagros con los que favorecio a los habitan-
tes del lugar. Algo, desde luego, que debi6 ir unido a un
profundo arraigo devocional, del que se aprovecharia la
misma institucion, en pos de su promocion social y empu-
je necesario para la construccion definitiva del inmueble.
De ahi, puede derivar también el calificativo de “insigne
artifice” dedicado a Antonio del Castillo en el documento,
al igual que el aspecto relativo a la popularidad alcanzada
por la imagen escultérica y su perfeccion artistica, conse-
cuencia directa del tiempo que transcurrié desde la hechu-
ra en 1695 hasta la anotacion manuscrita en el protocolo
conventual varios afos después.

La escultura efectuada por Castillo en Antequera lle-
g6 a Benameji en noviembre de 1695, con una primera
parada en la iglesia parroquial donde la prepararian para
trasladarla, en solemne procesion, hasta la reducida y pro-
visional iglesia del convento. Todo un acontecimiento de
sumo boato al que acudieron los principales poderes del
municipio e, incluso, el padre provincial carmelita fray
Bernabé de San José. Desde un primer momento se quiso
dejar constancia documental de que tanto la obra esculto-
rica como la tinica, alhajas y demas adornos habian sido
sufragados con los fondos de la institucion religiosa®.

En un primer momento el Jesus de los Remedios
se ubico de manera temporal compartiendo capilla con
la imagen de la Virgen del Carmen, a la espera de la
conformacion definitiva de la nueva iglesia conventual
a concluir hacia 1740%. De hecho, y debido al alcance
devocional adquirido, lleg6 a disfrutar de capilla pro-
pia desde el periodo comprendido entre 1733-1736, en
virtud del impulso constructivo del prior fray Nicolas
de San Juan de la Cruz empefiado en erigir este desta-
cado espacio junto a otros del templo como el camarin
de la Virgen de los Remedios. Transcurridos diez afios,
en 1745, quedd determinado su aderezo principal con la
colocacion del retablo®'. Desde entonces la escultura de
Jesus de los Remedios quedd inmersa en un amplio pe-
riodo de tranquilidad histdrica, s6lo alterada a partir de
1835 con la exclaustracion conventual. La iglesia con-
tinu6 estando abierta al culto como ayuda de la parro-
quial, si bien iba asumiendo un progresivo deterioro que
encontrd su punto culminante en 1905. Movimientos del
terreno propiciaron la caida de la torre-campanario so-
bre una parte de la iglesia y, en consecuencia, su defini-
tiva ruina, de modo que tuvo que ser cerrada al tiempo
que se intensificaba el traslado de los bienes muebles
hasta el templo parroquial de la Inmaculada Concepcion
y la ermita de San Sebastian®>. Actuaciones, dicho sea

Protocolo del convento de carmelitas descalzos de Benameji, siglos
XVII-XIX, Archivo Diocesano de Cérdoba (ADC), Ordenes Reli-
giosas, c. 6683, exp. 2, f. 625v.

Protocolo del convento, ADC, Ordenes Religiosas, c. 6683, exp. 2, f.
625v.

Aranda Doncel, “Presencia de los carmelitas descalzos en tierras cor-
dobesas...”, 177-195.

Jiménez Pulido, “Los conventos de la orden del Carmelo Descal-
70...”.

Angel Aroca Lara, “Retablos de la iglesia mayor”, en Los pueblos
de Cordoba, vol. 1 (Cordoba: Caja Provincial de Ahorros, 1992),
242; José Maria Velasco Cano, La Iglesia en Benameji (1854-1858).
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de paso, que ya se iniciaron, de manera puntual, un par
de décadas antes, de la mano de los dictados del obispo
de Cordoba Sebastian Herrero y Espinosa de los Mon-
teros®®. Entre las piezas llegadas a la parroquia en 1905
estaba la imagen de Jesus de los Remedios.

4. Errores de identificacion desde la confluencia
iconografica

Como hemos venido avanzando ut supra, recientes es-
tudios relacionan la escultura ejecutada por Antonio del
Castillo para el convento carmelita de Benameji, con la
imagen de Jesus Nazareno depositada en la capilla del Sa-
grario de la iglesia de la Inmaculada Concepcion. Cierto
es que a principios del siglo XX se trasladaron varias de
las obras escultoricas desde el primer al segundo templo,
aunque eso no resulta suficiente para emprender un vincu-
lo que ha demostrado ser extremadamente inconsistente.
Decimos esto porque las investigaciones han partido de
manera exclusiva de una identificacion iconografica, no
tan evidente como pudiera parecer, sin hacer otro tipo de
comprobaciones que refrendaran el asunto desde los do-
cumentos archivisticos. A partir de aqui todo ha desembo-
cado en un flagrante error de adscripcion, que trataremos
de resolver a partir de unas razones mucho mas solidas.
En primer lugar, toca descartar la hipotesis relativa
a la hechura del Jesius Nazareno de Benameji por parte
de Antonio del Castillo. Los inventarios parroquiales de
principios del siglo XX, cuando se produce el traslado
masivo de obras entre templos, son claros al respecto, por
cuanto distinguen esta primera pieza alli ubicada desde
tiempos pretéritos, del Jesus de los Remedios proveniente
del convento. En otras palabras, que la actual imagen de
Jesus Nazareno se tallo para ser depositada en la iglesia
parroquial, con toda probabilidad hacia 1715-1729 y bajo
el auspicio de los marqueses de Benameji**. Tanto es asi,
que algunos afios después, en 1740 y bajo el mecenazgo
del IV marqués Fadrique {iigo de Bernuy™, se edifico de
nueva planta la cabecera del templo y la capilla del Sagra-
rio, en el lateral del evangelio del transepto, capitalizada
por un camarin que fue ocupado desde un primer momen-

Estudio de los expedientes parroquiales del non nato primer arreglo
parroquial postconcordatario (Cordoba: Diputacion, 2013), 60-66.
Libro de Santa Visita Pastoral para la iglesia parroquial de esta villa
de Benameji, siglo XIX, Archivo Historico de la Parroquial de Bena-
meji (AHPB), Inventarios, f. 6v.

Aunque se ha relacionado esta imagen con una hermandad de Jesus
Nazareno existente en la poblacion y que, segun parece, tuvo esta-
blecimiento entre las ermitas de Jesus el Alto y la de Nuestra Sefiora
de la Cabeza (hoy San Sebastian), la documentacion consultada ra-
tifica que al menos la obra escultorica encontrd asiento en la iglesia
parroquial desde el siglo XVIII. Véase Jesus Suarez Arévalo, “El
convento de carmelitas de Benameji y la imagen del Nazareno de
los Remedios”, en Las cofradias y hermandades de Jesis Nazareno
y Nosso Senhor Dos Passos: Historia, arte y devocion, vol. 11 (Cor-
doba: Diputacion Provincial-AHEF, 2019), 595-613; Salvador Her-
nandez Gonzalez y Salvador Rodriguez Becerra, “Los franciscanos
y el Nazareno en la subbética y la campifia cordobesas: religiosidad
popular y estética desde el barroco a la actualidad”, en Congreso
internacional: El mundo del barroco y el franciscanismo (Priego de
Cordoba: AHEF, 2016), 175-202.

Parroquia de Benameji. Memoria e inventarios parroquiales, 1914,
AHPB, Inventarios, s/f; Alberto Villar Movellan, Guia artistica de la
provincia de Cordoba (Cérdoba: Universidad, 1995), 528-532.
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to por la escultura de Jesus Nazareno, como asi lo atesti-
guan los inventarios, ademas de su ornamentacion parie-
tal en yeserias con la representacion de las Arma Christi.

Esta imagen de candelero para vestir contaba con un
amplio repertorio de aditamentos como potencias y corona
de plata, tiinicas de terciopelo bordadas en oro, cordones
de la misma tonalidad, camisas de lienzo interiores, una
cruz de madera con su funda, cabelleras de pelo natural y
un trono con angeles*. Més alla del refrendo documental
que diferencia claramente a ambas obras, habria que con-
siderar asimismo una realidad estética y unos grafismos
que no corresponden, con exactitud, a los practicados por
Antonio del Castillo. Mas bien, se acercan al lenguaje
empleado en la escuela de escultura barroca granadina, en
concreto al circulo de los Mora. De los miembros de esta
saga de artistas es Diego de Mora quien mas cerca se en-
cuentra por estilo del Jesus Nazareno de Benameji y, por
tanto, al que con mayor seguridad podria atribuirse. Sin
descartar, en ningin momento, la posibilidad de implicar
a algun otro escultor o discipulo proximo al obrador de
este y afin a las directrices estéticas del maestro. Desde
luego, una correspondencia muy probable no so6lo por los
nexos artisticos, sino también por el hecho de que el es-
cultor recibiera otros encargos en Benameji. El protocolo
del convento de Nuestra Sefiora de los Remedios de fina-
les del siglo XVII revela la hechura, a instancias del prior
fray Juan de la Resurreccion, de una reducida imagen de
San Juan Bautista a cargo del “insigne escultor don Diego
de Mora, vecino de la ciudad de Granada™’ (fig. 6).

Figura 6. Diego de Mora (atribucién), Jesus Nazareno
(h. 1715-1729). Iglesia de la Inmaculada Concepcion de
Benameji (Cérdoba). Esta es la imagen confundida en
los ultimos afios con el antiguo Jesus de los Remedios de
Antonio del Castillo. Fuente: ©Sergio Ramirez Gonzalez.

3 Relacion acerca del estado de la parroquia de Benameji, que presenta su

parroco D. Jos¢ Maria Prados, en cumplimiento de lo dispuesto por el
Tlmo. Sr. Obispo de Cérdoba, 1914, AHPB, Inventarios, ff. 25v-35v.
Protocolo del convento, ADC, Ordenes Religiosas, c. 6683, exp. 2, .
625v.
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Las soluciones plasticas reflejadas en una de las ico-
nografias mas conseguidas de Diego de Mora, la de Je-
sts Nazareno con la cruz a cuestas, también se repiten
en el caso de la obra de Benameji. Valga indicar pecu-
liaridades tan significativas como el acentuado giro de
la cabeza hacia la derecha, interpelando al fiel, y el ca-
racteristico posicionamiento de las manos sobre la cruz,
tensionadas y con el dedo indice extendido autosefialan-
dose. No obstante, su potencial dramatico se concentra
en un rostro alargado de grafismos como los poémulos
prominentes, con hematoma sefialado en el izquierdo,
ojos grandes y expresivos de parpados caidos, cejas on-
duladas y cefio fruncido, boca entreabierta y parlante de
labio superior en forma de M y con visible dentadura, y
barba baja ceilida al borde de la mandibula. Desde lue-
g0, una escultura muy proxima en definicion y estética a
otras de este autor, caso del Jesiis Nazareno de los con-
ventos de Santa Catalina de Siena y del Corpus Christi,
en Granada, y los correspondientes a las iglesias de Al-
bufiuelas y Capileira, en la provincia®. Eso si, una vez
descartada la filiacion del Jesus Nazareno de Benameji
a la produccion de Antonio del Castillo, dejan de tener
validez las atribuciones de otras imagenes similares di-
seminadas por la zona de la campifia sur y la subbética
cordobesa, en los ejemplos de Aguilar de la Frontera,
Izngjar y Almedinilla. Sin obviar, la adscripcién a este
escultor que también se ha hecho de otras piezas en
Malaga y Antequera y que tampoco corresponden®. La
tarea de ratificar y razonar sus parentescos artisticos lo
dejamos en manos de investigadores especializados en
la escuela de escultura barroca granadina (fig. 7).

Figura 7. Diego de Mora (atribuciéon), Pormenor del
rostro de Jesus Nazareno (h. 1715-1729). Fuente:
©Sergio Ramirez Gonzalez.

¥ Isaac Palomino Ruiz, “La imagen de Jests Nazareno de Béznar

(Granada). Documentando los inicios de Diego de Mora”, Cuader-
nos de Arte de la Universidad de Granada 45 (2014): 101-112 y
“Diego de Mora. Vida, obra e influjo de un artista de saga” (Tesis
doctoral: Universidad de Granada, 2017), 237-266.

3 Romero Benitez, Antonio del Castillo..., 105-119.
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Una de las claves fundamentales de la confusion ge-
nerada entre la escultura de Jesiis Nazareno y la de Jestis
de los Remedios, radica en la simultaneidad iconografica
asumida por la tiltima hasta principios del siglo XX, esto
es, hasta que se hizo efectivo su traslado a la iglesia parro-
quial en 1905. Los inventarios efectuados tanto antes como
después de la referida fecha atestiguan tal aserto, aportando
una serie de datos respecto a las condiciones en que llegaba
la obra y los aditamentos que la acompafiaban, mas que su-
ficientes para cerrar el asunto. La cuestion es que la imagen
de Jesus de los Remedios alterno la iconografia de Jests
Nazareno con la cruz a cuestas con la de Cristo atado a la
columna durante los algo mas de dos siglos que estuvo de-
positada en el convento carmelita. Cierto es que, segun se
desprende de la informacion documental, mas utilizado en
la primera de las variantes que en la segunda. No obstante,
cuando la imagen paso a la iglesia parroquial se dio la cir-
cunstancia de que ya existia el mencionado Jesus Nazareno
atribuido a Diego de Mora, de enorme tradicion devocional
entre los habitantes del lugar. Esto suponia, desde luego, no
solo una duplicidad de representaciones, sino también una
competencia directa dentro de un mismo espacio. Por ello,
se decide abandonar una de las opciones iconograficas en
la obra procedente del convento, de modo que el Jesiis de
los Remedios pasaria a ser despojado de las vestimentas y
titulado en adelante como Cristo amarrado a la columna.

Conforme a los datos suministrados por el protocolo
de finales del siglo X VII, resefiado mas arriba, sabemos
que en la escultura de Jesus de los Remedios primaba,
desde su origen, la version del Nazareno con la cruz a
cuestas. El hecho de que hablara de la confeccion de la
tunica y otros aditamentos preciosos asi lo ratifica. Algo
que debid tener su continuidad durante el tiempo que
estuvo localizada en el convento carmelita. Como ejem-
plo tenemos la manda testamentaria que dejara en 1850
el matrimonio formado por José Rael y Teresa Sanchez
Lara, quienes hicieron vender una cruz de oro de su
propiedad para que el dinero obtenido fuera dedicado a
“alguna prenda de que tenga necesidad”*. Con posterio-
ridad, el inventario efectuado en 1900, cuando todavia
se mantenia en el templo conventual, realiza una somera
descripcion de la imagen, en la que sefiala que llevaba
puesta tiinica de terciopelo morada, con ancho galén y
dos cordones de oro, mientras mantenia guardada otra
tunica bordada en oro y dos camisas internas (fig. 8).

Todo el asunto de la simultaneidad iconografica se
confirma en los inventarios establecidos una vez que
se efectud el traslado. A instancias de las autoridades
diocesanas el cura parroco José¢ Maria Prados dio regis-
tro a los retablos, esculturas y alhajas provenientes del
convento, siendo entonces cuando se especifica la doble
naturaleza iconografica de la imagen en cuestion. So-
bre todo, desde el mismo momento en que detalla que la
obra venia acompafiada de la cruz y la columna:

Imagen de Jests de los Remedios. La escultura, sobre un
trono, con cruz y columna, con tunica vieja de terciopelo
y las alhajas inventariadas al 151, 152 y 153. Un atril do-
rado. Una thnica de terciopelo bordada en oro. Un frontal

4 Defunciones: José Rael y Teresa Sanchez Lara, 1850, AHPB, Libro
de defunciones, leg. 5, no. 59, s/f.
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de terciopelo morado. Dos de lo mismo mas pequefios. Una
camisa de hilo de repuesto y otra puesta. Cuatro manteles de
altar. Tres tiras de tul bordadas. Otra para cubrir gradas. Tres
cintas de raso morado. Dos juegos pailos de comulgatorio y
dos cornualtares. Un lucernario de hierro ya inventariado*'.

Figura 8. Antonio del Castillo, Cristo amarrado a
la columna, antiguo Jesus de los Remedios (1695).
Fotografia actual. Fuente: ©Sergio Ramirez Gonzalez.

A tales aditamentos acompafiaban otros como la
cabellera natural, una corona de espinas de plata y tres
potencias del mismo material, asi como unas reducidas
andas para las salidas procesionales. Cabe afirmar, que
aquel fue un momento de dudas en torno a la futura de-
finicion representativa de la escultura, de ahi que apare-
cieran continuas referencias al doble aspecto al que tra-
dicionalmente habia estado sujeto: “[...] y Jesus de los
Remedios, poniendo a este como estuvo primitivamente
desnudo y en actitud de la Flagelacion”; “dos tinicas de
terciopelo [...] de Jesus el del convento hoy amarrado a
la columna™?. En resumidas cuentas, que la imagen de
Jesus de los Remedios realizada por Antonio del Castillo
perdi6 su advocacion primitiva en favor de la de Cristo
amarrado a la columna, con la consiguiente y nica de-
finicion de esta segunda iconografia que le hizo despo-
jarse de todo rastro de la del Nazareno. Para ello, debio
ser sometida entonces a una restauracion, en la que se
acabo con la articulacion de los brazos, o al menos de
los antebrazos, imprescindibles para que pudieran alter-
nar ambas iconografias y facilitar su atavio. No extrafia,
por tanto, que la disposicion actual de los brazos de la
imagen sobre la columna resulte un tanto forzada y poco
naturalista.

4 Relacion acerca del estado..., 1914, AHPB, Inventarios, f. 37r.
4 Relacion acerca del estado..., 1914, AHPB, Inventarios, f. 13v.
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Las caracteristicas estéticas del actual Cristo amarrado
a la columna hablan de un modo evidente de esa ambi-
giiedad iconografica en la que estuvo sumida la obra siglos
atras. Asi lo demuestra su posicion corporal mediante la
poderosa zancada que proporciona la pierna izquierda, in-
cidiendo en su actitud itinerante, y la manifiesta inclinacion
y curvatura del tronco, que se adapta a la altura de la co-
lumna y corresponderia asimismo al gesto bastante forzado
de cargar la cruz, para conferirle mayor dramatismo. Mas
cercana a la iconografia de Jesus Nazareno en la escultura
barroca espafiola se encuentra la inclusion de cabellera de
pelo natural y corona de espinas, muy practicas por su ver-
satilidad, claro esta, a la hora de acometer las transforma-
ciones de su distinta realidad (fig. 9).

Figura 9. Antonio del Castillo, Detalle de la cabeza del
Cristo amarrado a la columna (1695). Fuente: ©Sergio
Ramirez Gonzalez.

Por lo demas, esta obra si concuerda perfectamente
con las directrices artisticas marcadas por el escultor An-
tonio del Castillo. A pesar de contar con escasas muestras
documentadas de caracter cristifero, comprobamos entre
estas las conexiones en cuanto a estilemas y grafismos se
refiere. Anatomias bastante delgadas, de modelado blan-
do y de manifiesta laxitud, conforman un movimiento
ciertamente sereno también presente en el semblante. De
hecho, este ultimo apuesta por el rebaje del componen-
te dramatico que marcan las cejas arqueadas y la boca
entreabierta, ain cuando postizos como la cabellera, las
pestafias y los ojos de cristal inciden en su caracter realis-
ta. El rostro alargado y de marcadas facciones responde
a los modelos impuestos por Pedro de Mena, si bien no
consigue transmitir tan hondo sentimiento ante un gesto
que resulta algo severo y flematico, con su punto determi-
nante en la composicion de los ojos y en la mirada directa
y perdida. Pocas conclusiones pueden sacarse del estudio
de la policromia original de las carnaciones y el estofado
del pafio de pureza, de sencillo y esquematico drapeado,
que iban a ser ampliamente alterados (se le confirié una
nueva policromia que cambid la concepcion original de la
imagen) en la restauracion que se llevo a cabo en 2008.
En 1990-1991 fue objeto de otra intervencion de la que
desconocemos su alcance® (fig. 10). Caracteristicas que

4 Antonio Urquizar Herrera, “Cofradia del Santisimo Cristo de la

Misericordia, Jestis Amarrado a la Columna y Descendimiento de
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lo acercan, sin duda, a obras documentadas del autor
como el Cristo de la Via Sacra (1689) de la iglesia parro-
quial de Humilladero (Méalaga) y el Nifio Jestuis perdido de
la iglesia de Santo Domingo de Antequera.

Figura 10. Antonio del Castillo, Pafio de pureza
del Cristo amarrado a la columna (1695).
Fuente: ©Sergio Ramirez Gonzalez.

5. Conclusiones

Nunca debe darse por cerrada una investigacion en el
campo de la Historia del Arte. Con esta premisa inicia-
mos la redaccion de las conclusiones, conforme a una
experiencia de estudio que invita a alejarse de analisis
superficiales para integrar fuentes, modelos y referen-
cias de la mayor amplitud posible. Esto ultimo es lo
que ha posibilitado, justo es decir, aclarar la confusion
cometida al adscribir el Jesus Nazareno de Benameji
al escultor Antonio del Castillo, generando un original
panorama en el que entraria de lleno un nuevo “invita-
do” a priori fuera de la ecuacion: la imagen del Cristo
amarrado a la columna. El resultado final ni suma ni
resta envergadura a tales obras en su concepcion artisti-
ca. Mas bien proporciona dos variables que encajan a la
perfeccion, ahora si, con la trascendencia estética de los
talleres de escultura granadinos y malaguefio-antequera-
nos. Como indicabamos al inicio del parrafo este no es
tampoco el final de una investigacion. Todo lo contrario.
Comienza aqui una nueva andadura para otros historia-
dores capaces de buscar paralelos con dichas imagenes,
en aras de completar la evolucion biografica y artistica
de autores como Antonio del Castillo y Diego de Mora.
Toda la trama historica desplegada en el presente estu-
dio ha servido también para poner de manifiesto el ince-
sante y tradicional esfuerzo de las 6rdenes religiosas por
difundir las advocaciones, temas y personajes propios,
dentro de las mas comunes misiones propagandisticas.
En el caso de la orden carmelita descalza dos iconogra-
fias derivadas de las experiencias misticas de los santos
reformadores, que, aiin cuando tuvieron en principio un
desarrollo independiente, encontraron un punto de unién
en el Jesus de los Remedios de Benameji, simultaneando
representaciones de dificil encaje y con escasos ejem-
plos en el panorama nacional barroco.

Nuestro Sefor Jesucristo. Patrimonio artistico”, en La Pasion de
Cordoba, t. V (Sevilla: Tartessos, 2000), 17-20.
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