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REVISIÓN HISTORIOGRÁFICAPRE-
VIA Y ESTADO DE LA CUESTIÓN

Son muy numerosos los trabajos que, 
con distintos intereses y motivaciones, se in-
troducen en la complejidad artística del Cris-
to Crucificado de José de Mora (1642-1724), 
con ser esta talla la única de este formato do-
cumentada en su haber1. En su mayoría son 

1 El presente artículo se ha elaborado en el marco de 
la investigación doctoral del autor, dirigida por el Prof. 
Dr. Juan Jesús López-Guadalupe Muñoz y amparada 
por	 la	 financiación	 del	 grupo	 de	 investigación	HUM-

escritos	laudatorios	y/o	analíticos,	por	lo	que	
hay una menor cantidad de documentos que 
se atrevan a proporcionar datos concretos 
o a formular contundentes hipótesis al res-
pecto. Así pues, el testimonio publicado más 
remoto que es posible encontrar viene dado 
de la mano del pintor y tratadista Antonio 
Palomino de Castro en 1724. Esta relevante 
personalidad, que marcaría el inicio de la 
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Historiografía del Arte española, fue con-
temporáneo de Mora, lo conoció, lo trató y, 
por supuesto, le profesó admiración. 

Ello	 se	 pone	 de	 manifiesto	 inmediata-
mente en su Parnaso español, al no resistir-
se a introducir la semblanza del imaginero 
granadino, pese a que este aún estaba vivo2. 
Probablemente, la muerte de José de Mora 
no sería deseada pero sí esperada, y así, el 
25	de	 octubre	de	 1724,	 se	 certificaba	 el	 de-
ceso del escultor quedando Palomino como 
uno de los pocos privilegiados que pudieron 
tratar con él en las postrimerías de una vida 
cada vez más hermética3. Por tanto, la semi-
lla del interés quedaba sembrada y el resto 
de obras de José de Mora en Granada y Ma-
drid no pasarían desapercibidas para el pin-
tor, como tampoco lo hizo el Crucificado de la 
iglesia de los caracciolinos de Granada4.

Pocos años más tarde, el padre Juan Ve-
lázquez de Echeverría, sacerdote profeso de 
la misma Congregación de Clérigos Regu-
lares Menores que custodiaba la portentosa 
talla en su Iglesia de San Gregorio Bético, 
publicaría en 1773 una llamativa valoración 
de la misma: “No se puede omitir el esfuer-
zo que hizo la destreza del famoso Mora en 
la	[efigie]	del	Santísimo	Christo	de	la	Salva-
ción. De tal suerte imitó en él lo natural, que 
ha sido, desde que se colocó en este Templo 
el encanto de los que lo miran, y la admira-
ción de los que penetran la fuerza del arte: 
siendo ésta en tanto grado, que uno de los 
mejores	Artífices	no	ha	dudado	en	estampar,	
que sola otra Imagen se halla en el Reino, 
que le iguale”5.

Lejos de todo cuanto podría esperarse, 
el padre Echevarría evidencia una erudición 

2 A. PALOMINO DE CASTRO, El Parnaso Español, 
pintoresco y laureado, Madrid, 1724, pp. 497-498.

3	J.	J.	LÓPEZ-GUADALUPE	MUÑOZ,	José de Mora, 
Granada, 2000, p. 138. 

4 A. PALOMINO DE CASTRO, Op. cit., pp. 497-498.

5	J.	VELÁZQUEZ	DE	ECHEVERRÍA,	Noticias Sagra-
das del Glorioso Patrono de Granada Sn. Gregorio el Bético 
y de su Sacro Templo, en su fundación, progresos y presente 
estado, Granada, 1773, pp. 135-136.

y sensibilidad artísticas particulares, puesto 
que, antes que recrearse en la dimensión de-
vocional de la talla, se centra en su potencial 
artístico, dando muestras de conocer el tra-
bajo y opinión de Palomino. 

Por su parte, hacia el año 1798, el mili-
tar chileno Nicolás de la Cruz y Bahamon-
de, I Conde de Maule, realizaba un periplo 
por Granada que plasmaría en su Viage de 
España, Francia e Italia6. Este trabajo, a la luz 
de las investigaciones actuales, requiere de 
una actitud crítica armada de precaución, 
pues evidencia una frecuente recurrencia a 
fuentes orales que hacen que sus atribucio-
nes de autoría no siempre sean exactas. Con 
todo, ofrece al lector una nueva referencia en 
la que se trasluce cómo, pese a la deforma-
ción posterior de las atribuciones decimonó-
nicas7, el Cristo Crucificado de San Gregorio 
Bético seguía siendo incontestablemente “de 
D. José Mora”8.

Ya a las puertas del cambio de siglo, en 
el año 1800, el pintor e historiador ilustra-
do Juan Agustín Ceán Bermúdez imprimía 
los seis volúmenes de su Diccionario. En su 
labor, no hace sino una unión entre las bio-
grafías de Palomino y algunas enumeracio-
nes de obras, aunque aportando el leve dato 
sobre la ubicación de aquel Cristo de la Sal-
vación, el cual contaba con su propia capilla 
dentro de la Iglesia de San Gregorio9. Desde 
entonces, habría que esperar a que, a lo largo 
de todo el siglo XIX y tras los distintos proce-

6 A. GÁMIZ-GORDO y A. ORIHUELA, “Una vis-
ta del paisaje de Granada encargada por el Conde de 
Maule al pintor Fernando Marín hacia 1798”, Goya, nº 
323, 2008, p. 122.

7 Tal es el caso, por ejemplo, de la Virgen de los Dolo-
res del Oratorio de San Felipe Neri de Granada, la cual, 
pese a ser otra de las grandes obras de José de Mora, 
durante la mayor parte del siglo XIX estuvo atribuida a 
la gubia de Torcuato Ruiz del Peral, vid. N. de la CRUZ 
BAHAMONDE, Viage de España, Francia é Italia, Cádiz, 
1812, T. 12, pp. 233-234. 

8 Ibídem, p. 250.

9 J.A. CEÁN BERMÚDEZ, Diccionario histórico de los 
más ilustres profesores de las Bellas Artes en España, Ma-
drid, 1800, T. 6, p. 181. 
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sos desamortizadores, se implantasen nue-
vas	sensibilidades	a	finales	de	la	centuria.	Es	
el abanderado de este cambio de posturas en 
Granada el célebre arqueólogo e historiador 
Manuel Gómez Moreno. En el año 1892 vería 
la luz su conspicua Guía de Granada, aportan-
do noticias del Cristo de José de Mora en su 
nueva	y,	por	 el	momento,	definitiva	ubica-
ción en la Parroquia de San José en el Albai-
cín10.

Sin embargo, los primeros estudios 
plenamente histórico-artísticos no vendrían 
sino desde la erudición del historiador An-
tonio Gallego y Burín, quien edita en 1925 
la primera monografía sobre el escultor José 
de Mora. Entre sus páginas se concentra una 
interpretación de la plástica contenida en la 
efigie	del	Crucificado, afectada por momentos 
por un intenso enfoque interpretativo proce-
dente de un romanticismo algo melancólico 
y paternalista. En este trabajo formula una 
primera hipótesis de datación del Cristo de 
Mora, en la que sitúa su hechura en la etapa 
de plenitud del imaginero, entre el año 1671, 
en que materializa la talla de la Virgen de los 
Dolores para los felipenses granadinos, y el 
año	1680	en	que	regresa	definitivamente	de	
la Corte11. 

Algo más preciso trata de ser el profe-
sor Domingo Sánchez-Mesa Martín en el año 
1991, cuando ofrece una datación que pro-
fundiza en la tesis enunciada por Gallego, 
sin abandonar la antedicha etapa de pleni-
tud de Mora12. A esta teoría se suman, asi-
mismo, las investigaciones del profesor Juan 
Jesús López-Guadalupe Muñoz, ubicando la 
hechura de la talla entre 1673 y 1674, durante 
el segundo retorno de Mora a Granada13. 

10 M. GÓMEZ-MORENO, Guía de Granada, Grana-
da, 1892, p. 457.

11 A. GALLEGO Y BURÍN, José de Mora, Granada, 
1925, p. 146. ÍDEM, El Barroco Granadino, Granada, 1987, 
p. 84.

12 D. SÁNCHEZ-MESA MARTÍN, El arte del Barroco: 
escultura, pintura y artes decorativas, Sevilla, 1991, p. 239.

13	J.	J.	LÓPEZ-GUADALUPE	MUÑOZ,	José de Mora, 
Granada, 2000, p. 66. ÍDEM, Imágenes elocuentes, Grana-
da, 2008, p. 158.

Sin embargo, desde mediados del siglo 
XX, es la del año 1695 la datación que más co-
múnmente se ha citado y se ha consolidado 
en un ámbito popular y parcialmente histo-
riográfico,	en	buena	medida	por	la	labor	de	
difusión de la Cofradía del Silencio de Gra-
nada, de la que el Cristo de Mora es actual 
titular. Tomando como punto de partida la 
tesis lanzada por María Elena Gómez-More-
no14, en 1990 el cofrade del Silencio y cronista 
granadino, Julio Belza, se aventuraba a sen-
tenciar la hechura del Crucificado en 169515, 
coincidiendo con las obras de ampliación 
de la cabecera de la Iglesia de San Gregorio 
Bético16. Se trata de una valoración que daba 

14 M. E. GÓMEZ-MORENO, Escultura del siglo XVII, 
Madrid, 1958, p. 273.

15 J. BELZA Y RUIZ DE LA FUENTE, Miserere. His-
toria de la Cofradía del Silencio, Granada, 1990, p. 10. 

16 A. GALLEGO Y BURÍN, Granada. Guía artística e 
histórica de la ciudad, Granada, 1996, p. 391.

 ▪ Fig. 1. José de Mora. Cristo de la Salvación. 1688. 
Parroquia de San José (Granada). Foto: Archivo 
de la Cofradía del Silencio de Granada (en ade-
lante ACSG).
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por sentado que, dada su excelencia estéti-
ca y atracción devocional contemporánea, 
el Cristo no podía haber sido concebido sino 
para presidir el espacio de aquella capilla 
mayor ampliada. De este modo, esta última 
fecha es la que se ha consagrado como pro-
pia de la realización de la imagen en las últi-
mas décadas (Fig. 1). 

LA HECHURA DEL CRUCIFICADO  
EN SU CONTEXTO ORIGINAL (1687-
1688)

Tras más de cuatro décadas de litigios 
y	de	intensa	campaña	espiritual,	al	fin,	el	17	
de febrero de 1686 consigue establecer una 
nueva fundación en Granada la Congrega-
ción de Clérigos Regulares Menores17. Este 
peculiar instituto de origen napolitano fue 
aprobado mediante la bula Sacræ Religionis 
de Sixto V, el 1 de julio de 1588, bajo el ampa-
ro de la Monarquía Hispánica y desde la ini-
ciativa de los presbíteros Francisco y Agus-
tín Caracciolo, con el respaldo incondicional 
del padre Agustín Adorno18. 

La fundación de la nueva casa granadi-
na se hace efectiva en la Ermita de San Gre-
gorio Bético, establecida por orden de los 
Reyes Católicos al tiempo de la conquista de 
la ciudad, para señalar un antiguo lugar de 
prisión, ejecución y enterramiento de cris-
tianos durante la dominación musulmana, 
según rezaban múltiples leyendas. Por vo-
luntad expresa del cabildo de la ciudad, se 
cedió con grandes limitaciones el uso de la 
ermita a los padres caracciolinos en 1662 y 
su total propiedad en 168619, con motivo de 
la ansiada fundación efectiva, de la que era 
su primer prepósito el madrileño Simón Na-

17 Archivo Histórico Nacional, Madrid (en adelante 
AHN), Fondo Clero Secular-Regular, Libro 3742, fol. 2r.

18 G. ADORNI, “Le fonti per la storia dei Caraccio-
lini presso l’Archivio di Stato di Roma”, en L’Ordine dei 
Chierici Regolari Minori (Caracciolini): religione e cultura in 
età postridentina, Napoli, 2010, p. 331.

19 AHN, Fondo Clero Secular-Regular, Libro 3764, fols. 
4r-12v.

varro20. Consecuentemente, al tiempo de la 
toma de posesión, los caracciolinos consoli-
daban su presencia en un templo que no ha-
bían podido moldear según su criterio hasta 
ese momento; una iglesia muy empobrecida, 
de escaso ornato y muy reducidas dimensio-
nes. 

Por tanto, desde ese instante comenzaba 
para los clérigos menores una intensa labor 
de buscar nuevos bienhechores, consolidar 
a aquellos con los que ya contaban y así ir 
progresivamente enriqueciendo la fábrica y 
su adorno. De este modo, el 9 de octubre de 
1687, el padre Navarro reunía a los demás 
integrantes del capítulo local para someter 
a voto la renovación del cargo de secretario. 
Acto seguido, el prepósito presentó al capí-
tulo un segundo asunto que debía ser some-
tido a votación: “Asimismo, les propuso el 
P. Prepósito cómo tenía la Comunidad seis 
países de estimación, los cuales le parecía 
conveniente los presentásemos a Don Jo-
seph de Mora, Escultor del Rey, por cuanto 
estaba haciendo la Imagen del Santo Christo 
de la Salvación, para colocarle en la Capilla 
que	se	ha	hecho	con	ese	fin,	y	no	teníamos	
otra	cosa	con	qué	gratificarle.	Aunque	dicha	
hechura del Santo Christo corre por cuenta, 
como también todo el costo de la Capilla, de 
D. Juan de la Barreda, bienhechor de esta 
Comunidad”21.

En consecuencia, estas palabras con que 
el Padre Navarro se dirige al resto del capí-
tulo, suponen el testimonio más remoto que, 
por el momento, ha sido posible localizar de 
la hechura por parte de José de Mora de la 
que pasaría a la posteridad como su obra 
cumbre. En estas labores se encontraba el 
insigne escultor a comienzos de octubre de 
1687 y en ellas permaneció hasta las pos-
trimerías de la primavera siguiente, puesto 
que, para el 23 de junio de 1688, la nombrada 
efigie	se	encontraba	culminada	y	entroniza-
da en su capilla. Así lo testimonia el asiento 
de escritura que se celebró en ese día por el 

20 Ibídem, Libro 3742, fol. 2r. 

21 Ibídem, fols. 4v-5r.
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mismo Juan de la Barreda y su suegra, Jo-
sefa Cano, para: “fundar una memoria en la 
Capilla del Santo Christo de la Salvación, la 
cual han labrado a su costa y la han adorna-
do a toda costa y decencia, señalando para 
principal de esta memoria los dichos 1500 
ducados”22.

El	comitente	que	figura	en	relación	con	
la hechura de la talla del Crucificado de Mora 
y la labra de su capilla es, según se ha podido 
ver, el abogado de la Real Audiencia y factor 
del Voto de Santiago, Juan de la Barreda y 
Morales.	Sin	embargo,	aunque	figura	como	
principal autor de toda esta iniciativa en un 
primer momento, poco a poco la documen-
tación va revelando que, aunque Juan de la 
Barreda pudiese facilitar una buena parte 
del capital para toda esta empresa, la autén-
tica impulsora de la iniciativa era su suegra, 
Josefa María Cano de la Calle y Santillana, 
reconocida por los caracciolinos en numero-
sos documentos como su gran bienhechora 
en aquella etapa inicial23 (Fig. 2).

Josefa Cano había sido una de las gran-
des simpatizantes de la causa de Simón 
Navarro con notoria anterioridad a la fun-

22 Ibídem, fol. 9r.

23 Ibídem, fol. 21r.

dación efectiva de la congregación. De este 
modo, los 1500 ducados señalados en la es-
critura de la memoria antedicha, suponen la 
gran suma de dinero que la susodicha pres-
taba	en	1678	al	futuro	prepósito,	con	el	fin	de	
comprar unas casas vecinas a la iglesia, que a 
la postre conformarían el núcleo conventual 
de los caracciolinos24. 

Una vez efectuada la fundación, la co-
munidad se enfrentaría con frecuencia a ele-
vadas deudas, para cuyo afrontamiento es 
usual encontrar peticiones de préstamo de 
dinero a Josefa Cano25. De este modo, una 
vez compuesta en su totalidad la capilla del 
Cristo de la Salvación, en lugar de reclamar 
los	1500	ducados	fiados	inicialmente	decide	
imponer a la comunidad su hipoteca a censo 
para la fundación de una memoria, consis-
tente en tres misas cantadas anuales en di-
cho altar, que habrían de celebrarse en las 
festividades de san Juan Bautista, san José 
	―patronos	onomásticos	de	ambos	comiten-
tes―	y	la	Invención	de	la	Cruz	―en	honor	
del Crucificado	titular―.

Además, se gravaba otra carga de una 
misa rezada todos los viernes del año y “se-

24 Ibídem, fols. 16v-17r.

25 Ibídem, fol. 9r.

 ▪ Fig. 2. Congregación de Clérigos Regulares Menores de Granada. Capítulo Local de 9 de octubre de 1687 
(fragmento). AHN, Fondo Clero Regular-Secular, Legajo 3742, fol. 5r.
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ñalando sepultura los fundadores de esta 
memoria en la peana del dicho Altar del 
Santo Christo, para sí y sus descendientes”26. 
Por	tanto,	se	evidencia	que	la	efigie	del	Cru-
cificado	de	Mora	es	realizada	con	un	fin	tan	
específico	como	era	el	de	presidir	el	espacio	
funerario en que esta familia habría de reci-
bir sepultura y sufragios por su eterno des-
canso. 

Esta	 circunstancia	 justifica	 la	 poco	 co-
mún advocación de la Salvación, elegida 
para el amable rigor de un Cristo muerto en 
la	 cruz.	Efectivamente,	 se	ha	podido	verifi-
car cómo el 24 de septiembre de 1703 Josefa 
Cano recibe sepultura a los pies de este altar, 
especificándose	 en	 una	 nota	 marginal	 que	
ella “fue la que pintó la Capilla e hizo mu-
cho por la Comunidad”27. Igualmente, once 
años después, el 1 de marzo de 171428, era 
enterrada con ella doña Mariana Palacios, 
hija suya y esposa de Juan de la Barreda, el 
cual	no	figura	de	ningún	modo	en	la	nómina	
de enterramientos de San Gregorio Bético, lo 
que no hace sino remarcar una vez más la 
idea de que la verdadera promotora de todo 
este proyecto no fue sino Josefa Cano.

Por su parte, la capilla del Cristo de la 
Salvación, con ser la primera que se gesta 
siendo los caracciolinos propietarios de la 
Iglesia de San Gregorio Bético, marcará las 
pautas de conformación de las demás capi-
llas en los próximos años. El templo caraccio-
lino de Granada, además de contar con unas 
reducidas dimensiones, se encontraba con la 
imposibilidad de abrir capillas laterales de 
relativa envergadura, puesto que se halla ro-
deado por dos vías principales del Albaicín, 
como lo eran y son, la calle San Juan de los 
Reyes y la cuesta de San Gregorio. Por tanto, 
la solución que se adopta es la de adosar el 
altar a la luz rebajada de uno de los formeros 
ciegos que circundan la única nave del tem-
plo y, con la intención de dotar a la capilla de 
cierta ilusión de profundidad, se antepone a 

26 Ibídem.

27 Ibídem, Libro 3783, p. 209.

28 Ibídem, p. 214.

dicho arco una estructura sustentante de un 
dosel, a cuyo frente se descuelga un cortinaje 
recogido29 (Fig. 3).

La capilla se disponía en el arco central 
correspondiente al segundo tramo del lado 
de la Epístola desde los pies del templo, in-
mediatamente previa al pilar al que se ado-
saba el púlpito30. Así, el espacio de la capilla 
se componía de un pequeño retablo lígneo 
sobredorado, con su correspondiente frontal 
de talla, mientras que el ara se conformaba 
con diferentes piezas de jaspe negro que fue-
ron donadas por María Luisa de Silva y Cas-
tejón, marquesa consorte de Gramosa31. Al 
interior, de la estructura antepuesta al arco 
pendían dos arañas y una lámpara votiva; 
sendas tres piezas eran de tamaño mediano 
y de plata, característica que compartían con 

29 Ibídem, pp. 43-44.

30 Ibídem.

31 Ibídem. 

 ▪ Fig. 3. José de Mora. Cristo de la Salvación (de-
talle). 1688. Parroquia de San José (Granada). 
Foto: ACSG.
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las láminas que recubrían el armazón de los 
seis candeleros, la cruz y el sagrario sobre el 
altar. 

Los velos y cortinas antepuestos eran 
de seda de color verde con brocados en hilos 
de oro, que se mudaban por otros de color 
morado en los tiempos de conversión32. A 
excepción del ara, como queda dicho, todos 
los componentes de la capilla fueron costea-
dos por Josefa Cano, al igual que los moti-
vos vegetales al óleo con que se recubrían 
las franjas murales que el pequeño retablo 
dejaba al descubierto. Lamentablemente, no 
ha sido posible averiguar el costo de la reali-
zación de la capilla, cosa que no sucede con 
la	efigie	del	Cristo de la Salvación, de la que se 
dice: “Se costeó con 6 países que tenía esta 
Comunidad,	 los	 que	 dio	 al	Artífice,	 y	más	
100 pesos que dio Dª Josefa Cano, la que pin-
tó dicha Capilla al óleo y costeó el retablo y 
frontal”33.

Es decir, Josefa Cano aportó para la 
hechura del Crucificado la estimable cuantía 
de	 100	 pesos,	 que	 a	 finales	 del	 siglo	 XVII	
equivalían en su cambio a unos 800 reales 
de plata, suma que, traducida a la moneda 
corriente más usual, resulta en 2000 reales 
de vellón34.	 Éstos	 se	 entregaron	 a	 José	 de	
Mora por el trabajo de algo menos de un año 
en que se demoró en realizar la talla. Dicha 
cuantía no era extraña, si se tiene en cuenta 
que el precio de su otra gran obra, la Virgen 
de los Dolores del Oratorio de San Felipe Neri, 
se remató en 3600 reales de vellón35.

José de Mora ya había trabajado previa-
mente para los caracciolinos en 1686, con la 

32 Ibídem.

33 Ibídem.

34 Durante el reinado de Carlos II, el cambio de 1 
peso equivalía a 8 reales de plata, que a su vez se cam-
biaban por 2’5 reales de vellón.

35 AHN, Fondo Clero Secular-Regular, Libro 3808, s.
fol.	 J.	 J.	LÓPEZ-GUADALUPE	MUÑOZ,	“En	 la	estela	
de Cano. José de Mora y sus contextos”, en L. GILA 
MEDINA y F. J. HERRERA GARCÍA (coords.), El triun-
fo del Barroco en la escultura andaluza e hispanoamericana, 
Granada, 2018, pp.180-182.    

realización de una nueva escultura de tama-
ño natural de San Gregorio Bético, en sustitu-
ción de la primitiva imagen que presidía el 
templo36. Esta talla, lamentablemente perdi-
da en 193637, era igualmente admirada por 
la opinión común38. Así, este bagaje previo, 
sumado al renombre de José de Mora como 
afamado imaginero y escultor del rey, pro-
bablemente movió a la comunidad a querer 
congraciarse con quien una vez más realiza-
ba un trabajo de envergadura para ser depo-
sitado en su templo, y quizá para completar 
algunos gastos de la hechura que quedaban 
sin cubrir. Por ende, al no disponer de di-
nero	para	 tal	fin,	deciden	ofrecer	 a	 José	de	
Mora seis países, es decir, seis pinturas de 
paisajes pertenecientes a la comunidad que 
se estimaban en alto valor39.

En	 definitiva,	 la	 exigua	 y	 escueta	 do-
cumentación hallada entre los fondos de la 
Congregación de Clérigos Regulares Meno-
res	ha	permitido	documentar	y	fijar	con	total	
precisión la hechura de una de las mayores 
esculturas de la imaginería barroca españo-
la.	De	este	modo,	se	puede	afirmar	con	ab-
soluto rigor, tal y como queda demostrado, 
que el Cristo Crucificado de José de Mora fue 
realizado entre los comienzos del otoño de 
1687	y	finales	de	la	primavera	de	1688,	desti-
nado a presidir la capilla funeraria promovi-
da por Josefa María Cano de la Calle y San-
tillana para sí y su prole, por la cuantía de 
2000 reales de vellón (100 pesos), a los que 
la comunidad religiosa sumó el ofrecimiento 
de seis países de alto valor por consideración 
para	con	el	artífice	(Fig.	4).

36 AHN, Fondo Clero Secular-Regular, Libro 3783, pp. 
43-44.

37 I. PALOMINO RUIZ, Diego de Mora. Vida, obra e 
influjo de un artista de saga, Tesis doctoral defendida en 
la Universidad de Granada, 2017, p. 79.

38 AHN, Fondo Clero Secular-Regular, Libro 3764, fols. 
4r-12v.

39 Este aspecto evidencia una cierta dedicación 
por parte de Mora al coleccionismo y compraventa de 
obras de arte, con lo que pudo familiarizarse duran-
te su estancia en la Corte, tal y como se insinúa en J. 
J.	 LÓPEZ-GUADALUPE	 MUÑOZ,	 “En	 la	 estela	 de	
Cano…, pp.182-185.    
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EL CRUCIFICADO  EN LA VIDA Y 
OBRA	DE	JOSÉ	DE	MORA	(1685-1704)

Siguiendo la periodización de las eta-
pas artísticas de José de Mora, enunciadas 
en un primer momento por Gallego y Bu-
rín40,	y	perfiladas	a	posteriori	por	el	profesor	
López-Guadalupe41, el Cristo Crucificado se 
encuadra en el periodo de plena madurez, 
coincidiendo con una etapa de nueva pros-
peridad, consolidación de su prestigio en 
Granada y aportación a su técnica de nue-
vos registros hasta el momento escasamente 
explorados por el escultor. Esta etapa queda 
periodizada coincidiendo con los años de 
su matrimonio con Luisa de Mena, el cual 
se	verifica	el	24	de	septiembre	de	1685	y	en-
cuentra	su	final	el	25	de	enero	de	1704	con	el	
deceso de esta.

Desde 1680, como se indicó a priori, 
Mora se encontraba de vuelta en Granada 
para nunca más volverse a marchar. Traía 
consigo todo el bagaje que comportaba ha-
ber aprendido el arte de la escultura con los 
mejores. Desde su nacimiento en Baza el 1 
de marzo de 1642, José de Mora crecería al 
ritmo del golpe de gubia aprendido en el ta-
ller de su padre, Bernardo de Mora, al igual 
que sus otros dos hermanos, Bernardo y 
Diego42. Este taller de los Mora, se había es-
tado empapando de la técnica magistral de 
Alonso de Mena, hasta su establecimiento 

40 A. GALLEGO Y BURÍN, José de Mora…, pp. 72-76.

41	 J.	 J.	 LÓPEZ-GUADALUPE	 MUÑOZ,	 José de 
Mora…, pp. 103-119.

42 Ibídem, p. 91.

independiente en la Granada de 1650. Pero 
el	 revulsivo	definitivo	de	 la	Escuela	de	Es-
cultura Granadina y, consecuentemente, de 
este taller no llegaría hasta una década más 
tarde con el retorno de Alonso Cano de la 
Corte. Sería él quien depositaría su atención 
en las habilidades artísticas del joven Mora, 
conminándole a marchar a Madrid hacia 
1666, para aprender con otro discípulo suyo, 
tan diestro, instruido y versátil como lo era 
Sebastián de Herrera Barnuevo43.

Así, fue introduciéndose en el ambien-
te cortesano, donde la praxis de las artes del 
disegno trascendían todo ámbito local. Es en-
tonces cuando eclosionan en la gubia de José 
de	 Mora	 sus	 componentes	 definitorios.	 Al	
naturalismo seco y profundo aprendido de 
su padre bajo el halo de los Mena, sumaba 
ahora la experiencia de la idealización canes-
ca, fundiéndola con las exquisitas propues-
tas compositivas que irrumpían desde Italia 
en la Corte decadente de Carlos II (Fig. 5). 

Allí se concentra la herencia legada por 
artistas procedentes del barroco romano, 
como	Giambattista	Morelli,	y	los	modelos	de	
escultores españoles claramente afectados 
por aquellos, caso de las obras de Juan Sán-
chez Barba o de las directrices estéticas de-
sarrolladas por el mismo Alonso Cano, que 
quedaban allí tras su marcha44. Mediante es-
tancias intermitentes, Mora iría estudiando 
estos esquemas y ello lo haría fundamental-
mente de la mano de Herrera para, paula-

43 A. PALOMINO DE CASTRO, Op. cit., p. 498.

44	 J.	 J.	 LÓPEZ-GUADALUPE	 MUÑOZ,	 José de 
Mora…, pp. 74-77.

 ▪ Fig. 4. Congregación de Clérigos Regulares Menores de Granada. Información aportada en una relación de 
alhajas (fragmento). 1732. Fuente: AHN, Fondo Clero Regular-Secular, Legajo 3783, pp. 43-44.
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tinamente,	igualar	al	maestro	y,	finalmente,	
superarlo45.	Así,	en	1672,	Mora	era	finalmen-
te nombrado escultor del rey.

Con ello, al momento de su retorno de-
finitivo	 a	 Granada,	 volvía	 pleno	 de	 presti-
gio, pero con escasez de recursos, dado que 
el frecuente socorro a su familia debió mer-
mar notablemente sus posibilidades econó-
micas, situación a la que parece que estuvo 
sujeto hasta el fallecimiento de su padre en 
1684. Un año más tarde contraía matrimo-
nio y poco después trasladaba su residencia 
al célebre Carmen de los Mascarones en el 
Albaicín, contando ya con un mayor des-
ahogo y un incremento de los encargos de 
relevancia46. De su personalidad, quien me-
jor podría hablar es, por supuesto, Palomi-
no: “verdaderamente era hombre amable, y 
muy	Caballeroso,	y	honrador	de	 los	Artífi-

45 A. PALOMINO DE CASTRO, Op. cit. p. 498.

46 A. GALLEGO Y BURÍN, José de Mora…, pp. 73-74.

ces;	pacífico,	honesto,	casto,	y	en	todo	linaje	
de virtud muy aprovechado […] Nunca se 
dejó ver trabajar, ni aún sus amigos sabían 
a dónde estaba el taller, teniéndole en su 
propia casa […] era tanta la estimación que 
hacía del Arte, que para mostrar a los due-
ños cualquiera Obra (aunque estuviese sólo 
desbastada) la ponía sobre un bufete grande, 
que	para	este	fin	tenía,	cubierto	de	terciopelo	
carmesí; con lo cual sus Obras fueron muy 
bien pagadas, y estimadas”47 (Fig. 6).

Era, por tanto, Mora un artista valedor 
de la defensa del arte de la escultura más 
allá	de	la	estimación	convencional	de	oficio	
artesano. Para distinguir a aquel de este, sin 
ser juzgado como un mero, aunque hábil, 
trabajador manual, daba rienda suelta a sus 
creaciones en solitario, como el matemático, 
el	filósofo	o	el	arquitecto	desarrollan	la	exce-
lencia de sus disciplinas en la soledad de su 

47 A. PALOMINO DE CASTRO, Op. cit., p. 498.

 ▪ Fig. 5. José de Mora. Cristo de la Salvación (de-
talle). 1688. Parroquia de San José (Granada). 
Foto: ACSG (Jesús Ruiz).

 ▪ Fig. 6. José de Mora. Cristo de la Salvación (de-
talle). 1688. Parroquia de San José (Granada). 
Foto: ACSG (Jesús Ruiz).
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estudio. En consecuencia, no tanto por irra-
cionales celos como señala Gallego,48 sino 
por hacer valer la dignidad de la disciplina 
escultórica había convertido Mora su taller 
en un estudio y santuario, en el que cada 
obra era tratada y mostrada con el primor de 
un trabajo intelectual de mérito y acometida 
con excelencia y rigor, independientemente 
de la entidad del comitente.

Entrando por estas fechas Pedro de 
Mena	(1628-1688)	en	la	recta	final	de	su	exis-
tencia, José de Mora se crecía en su fama 
como el último pupilo de Cano en la escuela 
granadina y se convertía en un maestro sin 
discípulos, pese a lo cual proyectó su sombra 
sobre toda la nómina posterior de la escuela. 
Entre 1685 y 1704 Mora ve incrementados 
sus trabajos para congregaciones religiosas 
y, a un tiempo, va más allá de los modelos 
consagrados en su haber de santos o de ec-
ce-homos	y	dolorosas	―en	su	mayoría	pro-
ducidos	por	parejas	de	bustos―	para	dar	un	
paso más allá en el estudio anatómico mas-
culino y su concreción mediante la gubia. 

Primero lo hará con timidez para el con-
vento de frailes mínimos de Granada, para 
quienes realiza en 1685 un Ecce Homo bajo la 
advocación de la Humildad49. No muy distan-
tes	se	situarían	su	efigie	del	Cristo de la Caída 
para los carmelitas descalzos de Úbeda50, o 
la singular talla del Cristo del Mayor Dolor	―
postrado	para	recoger	sus	vestiduras―	que	
fue para el granadino Convento de San Die-
go51. No obstante, se trata de estudios anató-
micos en los que el desnudo aparece parcial, 
bien por la adición de una túnica tallada, 
bien	por	la	propia	postura	de	la	efigie.	Así,	
en 1688, contando con 46 años de edad, se 
produjo el gran hito en todo este proceso. 
Posiblemente, en esta ocasión, Mora necesi-
tó de algo más que un bufete tapizado para 

48 A. GALLEGO Y BURÍN, José de Mora…, p. 75.

49	J.	J.	LÓPEZ-GUADALUPE	MUÑOZ,	Imágenes elo-
cuentes…, pp. 81-84.

50 Ibídem, pp. 105-106.

51	 J.	 J.	 LÓPEZ-GUADALUPE	 MUÑOZ,	 José de 
Mora…, pp. 110-112.

manifestar	el	resultado	final	de	su	trabajo.	El	
Cristo de la Salvación, siendo de mayores di-
mensiones que el natural y el único de este 
formato e iconografía que se ha podido do-
cumentar en su trayectoria, muestra con los 
brazos abiertos, colmado de plenitud heroi-
ca, uno de los más perfectos y potentes estu-
dios del desnudo masculino que consintiese 
la escultura barroca española. 

Para ello, parte de los precedentes cono-
cidos,	que	quedan	fijados	en	el	naturalismo	
del ademán compositivo de otro de los gran-
des	 crucificados	 de	 la	 Escuela	 Granadina,	
el Cristo de San Agustín de Jacobo Florenti-
no52. De él tomaría el gesto corporal en que 
se plasma el perfecto rictus de la muerte, 
mas sólo eso, puesto que, más allá de esas 
premisas renacentistas, a José de Mora no le 
interesa mostrar la verdad del natural, sino 
aquella otra verdad de la perfección divina 
hecha	fisionomía	humana.	

Por ende, prescinde de tallar directa-
mente en la imagen la corona de espinas, 
como	era	habitual	por	el	 influjo	de	Mena53, 
y recurre a una cierta idealización clasicista 
aprendida del Cristo de Lekároz de Alonso 
Cano	y	afectada	por	la	infinidad	de	matices	
cromáticos	y	expresivos	de	sus	crucificados	
en lienzo (Fig. 7). Baña Mora a su Cristo en 
una gama de contrastes de sombras y vo-
lúmenes casi pictórica, gracias al juego de 
morbideces e interminables efectos polícro-
mos que componen el engranaje anatómico. 
Ello hace que, aún en la actualidad, el Cristo 
de Mora sea considerado desde categorías 
estéticas de perfección y equiparado a obras 
tan singulares como el Crucificado del Escorial 
de Cellini54. 

52 Ibídem.

53	 L.	 GILA	MEDINA	 y	M.	 GARCÍA	 LUQUE,	 “El	
Crucificado	 en	 la	 escultura	 granadina:	 del	 Gótico	 al	
Barroco”,	en	L.	GILA	MEDINA	y	M.	GARCÍA	LUQUE	
(coords.), Iuxta Crucem. Arte e iconografía de la Pasión de 
Cristo en la Granada Moderna (siglos XVI-XVIII). Catálogo 
de la exposición, Granada, 2015, p. 75

54 J. J. MARTÍN GONZÁLEZ, Escultura barroca en 
España (1600-1770), Madrid, 1983, p. 230.
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No obstante, como se viene señalando, 
pese	 a	 toda	 influencia	 externa,	 la	 talla	 del	
Cristo de la Salvación supone el culmen de los 
logros artísticos de José de Mora, quien hace 
de ella una obra característicamente perso-
nal y difícilmente superable, que marca un 
antes	y	un	después.	Quizá	 la	clave	radique	
en	las	habilidades	pictóricas	del	artífice,	aún	
por descubrir, y en su habilidad para extraer 
modelos y matices del lienzo, que a poste-
riori conduce hasta sus últimas posibilida-
des en formato de bulto. Así lo hace con el 
enriquecimiento plástico que experimenta 
bajo la paleta de diversos pintores el tipo 
de la Virgen de la Soledad de Gaspar Becerra, 
que termina por consagrar Mora al volver a 
sacarla del lienzo para crear la más que alu-
dida Virgen de los Dolores de los oratorianos.

A decir verdad, el Crucificado no se pre-
senta como un trabajo especialmente sólido 
en	lo	que	a	nivel	 técnico	se	refiere.	Tal	vez,	
la intencionalidad de Mora de brindar a sus 
clientes un notable trabajo a pesar de la par-
quedad de recursos con que se estaba viendo 

pagado, le condujo a escatimar en materia-
les. Por ello, la talla no parte en su hechu-
ra de un sólido embón, sino de la unión de 
diferentes tablas de pino carentes de núcleo 
interno, que son las responsables, no sólo de 
aligerar	el	peso	de	la	efigie,	sino	también	de	
los delicados problemas de estabilidad que 
ha venido arrastrando (Fig. 8).55

Todo lo contrario ocurre a nivel estéti-
co, donde Mora no repara en el empleo de 
recursos	que	ponen	de	manifiesto	una	ilimi-
tada capacidad artística. El tipo masculino 
es el recurrente en la etapa de madurez del 
artista, aunque se sitúa dentro de un estadio 
de desarrollo que apunta hacia sus últimas 

55 En este aspecto, es imprescindible sumergirse en 
la prolija memoria del proceso de restauración dirigido 
por la Dra. Bárbara Hasbach entre diciembre de 1994 
y abril de 1995. B. HASBACH LUGO, Santísimo Cristo 
de la Misericordia de José de Mora. Proceso de Restauración, 
Granada, 1996, pp. 15-18.

 ▪ Fig. 7. Alonso Cano. La Crucifixión. 1635-1665. 
Óleo sobre lienzo. Museo del Prado (Madrid). 
Foto: Museo del Prado.

 ▪ Fig. 8. Pedro de Mena. Cristo de la Buena Muerte. 
Ca. 1660, desaparecido en 1931. Foto: colección 
particular.
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producciones. Se trata del empleo de un mo-
delo	de	 rasgos	aguileños	algo	más	afilados	
y prominentes de los que se dan en trabajos 
inmediatamente anteriores, como el citado 
Eccehomo de la Humildad (1685) o la testa del 
actual Jesús de la caída de Antequera. Así, se 
aproxima más a otros trabajos ligeramente 
posteriores como el también aludido Cristo 
del Mayor Dolor o sus últimos bustos de Ecce-
homo, así como al ciclo de santos fundadores 
para la Capilla de Santa Teresa de la Cate-
dral de Córdoba.

Se trata de un uso anatómico en que no 
sólo los rasgos faciales, sino también cada 
músculo y pliegue del resto de la anatomía 
han sido trabajados con individualidad, de 
modo que se genera un minucioso juego de 
sombras que hacen a la talla dueña de su 
propia puesta en escena, independientemen-
te del tipo de iluminación externa que incida 
sobre ella. Ello implica que, al igual que ocu-
rría con el caído de los terceros de Granada 
o de los carmelitas de Úbeda, no se trate de 
una imagen cambiante en función de facto-
res ambientales, como sí ocurre con aquellas 
otras tallas en que la potente solidez de la 
policromía de las indumentarias condiciona-
ba por completo este aspecto (Fig. 9).

Por ende, al igual que se daba en las 
dos	últimas	 efigies	 citadas,	 se	 trata	 de	una	
escultura altamente particular que goza de 
un juego de claroscuros en sus volúmenes y 
carnaciones escasamente mutable, como si 
de una pintura se tratase. He aquí la brillan-
te solución que aporta José de Mora a estas 
creaciones de su periodo de plenitud artísti-
ca,	convirtiendo	la	superficie	del	soporte	líg-
neo en un auténtico lienzo donde conviven 
infinidad	de	matices	que	dotan	a	la	impronta	
general de la policromía de una interesante 
gama	de	tonos	marfileños,	en	aras	de	produ-
cir una cierta idealización de la apariencia de 
la muerte heroica. En ese mismo juego pic-
tórico, la ondulante cabellera, así como los 
dos	breves	mechones	de	la	barba	bífida,	no	
se presentan como meros añadidos sobre la 
talla,	sino	que,	bajo	el	 influjo	de	los	crucifi-
cados pictóricos de Cano, la delicadeza de 
su composición se ve continuada y detallada 

mediante el pincel sobre las carnaciones más 
inmediatas, con lo que se refuerza el natura-
lismo del potente rostro.

Este cae con decidida verticalidad sobre 
el pecho, aunque levemente inclinado hacia 
el lado derecho, haciendo sensible la fuerza 
de la gravedad. Es un semblante ciertamente 
sereno	y	pacífico,	que	 contrasta	 con	 la	 ten-
sión que acusa el resto del cuerpo clavado 
sobre	 la	 cruz.	 Se	 manifiesta	 así	 el	 final	 de	
una agonía cuya crueldad prácticamente se 
limita a la llaga sangrante del costado, para 
transmitir la misma profundidad interna 
que emanan el resto de sus composiciones 
pasionistas, cuya intensidad se centra en de-
terminados aspectos anatómicos, especial-
mente en las manos y piernas, mientras los 
rostros, sin renunciar a una cierta expresión 
doliente, se abandonan en la mística viven-
cia interna del misterio estimado como in-
sondable y reconfortante.

Pero el Cristo crucificado no permite ju-
gar con miradas y gestos contemplativos que 

 ▪ Fig. 9. José de Mora. San Francisco de Asís (de-
talle). 1688-1705. Catedral de Córdoba. Foto: 
Diócesis de Córdoba.
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parecen querer disiparse. Aquí toda la carga 
recae en el reparador equilibrio de la faz se-
rena, que goza de un efecto lumínico propio 
e independiente del resto de la composición. 
Así, tomando el eje de simetría de la testa, la 
caída de esta junto con la cabellera, concen-
trada en el costado diestro, sume la mejilla 
dañada y más enjuta en la penumbra, mien-
tras que la izquierda queda completamente 
visible en toda su pulcritud, al recogerse los 
cabellos hacia atrás, pues en la muerte del 
héroe sólo cabe mostrar la plenitud.

A nivel general, la composición se en-
cierra en un triángulo isósceles invertido 
perfecto, acusado por la recreación natural 
del peso de la potente anatomía en su caída, 
en lo que se aleja positivamente de los gran-
des	 crucificados	 de	 la	 tradición	 escultórica	
previa, más afectos a mostrar a través de la 
anatomía la horizontalidad del stipes de la 
cruz.	 Por	 consiguiente,	 e	 influenciado	 por	
los progresos de Alonso Cano y Pedro de 
Mena en este aspecto, Mora acaba por con-
vertir el instrumento del suplicio en un ele-
mento secundario que consiente la pura con-
templación del potente estudio anatómico 
realizado. Por ello, el perizoma se reduce a la 
mínima expresión, buscando un ya conoci-
do y al mismo tiempo innovador interés por 
dignificar	los	cánones	anatómicos	clásicos	en	
medio de la censura contrarreformista.

En	 definitiva,	 en	 la	 composición	 del	
Cristo de la Salvación de los caracciolinos con-
fluyeron	toda	una	serie	de	cualidades	teóri-
cas, técnicas y estéticas que hicieron de esta 
talla todo un referente a imitar en el ámbito 
artístico inmediato, sin que el mismo José 
de	Mora,	 próximo	 a	 la	 trayectoria	 final	 de	
su existencia, lograse acometer ningún otro 
trabajo que lo superase o lo igualase, sin des-
merecer en lo más mínimo por ello el resto 
de su producción. 

LA HERMANDAD DE OFICIALES DE 
LA CHANCILLERÍA (1740 - Ca. 1770)

Otra de las piezas singulares que van 
ligadas	a	la	efigie	del	Crucificado de José de 
Mora y que ha podido ser datada con mayor 

precisión gracias a la documentación locali-
zada, es su también celebrada cruz de tara-
cea. Esta pieza, realizada en madera de pino 
con	 incrustaciones	de	 carey	 y	marfil,	 sigue	
el estilo denominado como cartujano, que es 
aquel que irrumpe en los talleres granadinos 
de este arte, coincidente con el tiempo y ma-
neras de los trabajos de taracea realizados 
para la sacristía de la Cartuja de la Asunción 
a partir de 173056. Su dibujo, naturalmente 
geométrico, al interior de stipes y patibulum, 
sigue el rítmico curso de una sucesión de cír-
culos encadenados en cuyo interior se alber-
gan estrellas de seis puntas que alternan si-
métricamente su cromatismo, mientras orla 
todo el conjunto un sencillo cordón igual-
mente bicromático resultante de la alternan-
cia de dichos materiales (Fig. 10).

Así pues, su ejecución queda ligada, 
como se analizará a continuación, a la funda-
ción	de	una	congregación	de	fieles	por	parte	
de	 los	oficiales	mayores	de	 la	Real	Chanci-
llería, que adoptaba como titular al Cristo 
de la Salvación de San Gregorio Bético. Pese 
a que no contaban aún con la aprobación 
de sus constituciones por el Ordinario, esta 
hermandad comienza a desarrollar su acti-
vidad el 6 de mayo de 174057, una fecha que 
resulta sugerente, puesto que justo 184 años 
después, un 6 de mayo de 1924, comenzaría 
igualmente su andadura la actual Cofradía 
del Silencio que sigue dando culto a la insig-
ne talla de José de Mora.

Su fundación procede de las estrechas 
relaciones que los padres caracciolinos man-
tenían con la Real Audiencia granadina, de 
cuyo presidio eran capellanes y confesores 
desde su establecimiento en San Gregorio 
Bético58. Sin embargo, es notable que, hasta 
prácticamente la fecha indicada, las manifes-
taciones devotas para con el Crucificado son 
realmente mínimas debido, por un lado, a la 

56 M. P. AGUILÓ, “Una aportación a la ebanistería 
granadina en la segunda mitad del siglo XIX”, Archivo 
Español de Arte, nº 328, 2009, p. 418.

57 AHN, Fondo Clero Secular-Regular, Libro 3743, fol. 
121r. y v.

58 Ibídem, Libro 3783, p. 1.
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pertenencia de la talla a una fundación fami-
liar restringida como era la capilla de los Ba-
rreda y, sobre todo, por el excesivo celo con 
que la comunidad religiosa la custodiaba. 

Y es que el fervoroso apego que el pue-
blo llegaba a manifestar a las imágenes sa-
cras acababa provocando su deterioro y des-
gaste, ante lo cual los caracciolinos no esta-
ban dispuestos a transigir ante una hechura 
de tan altas cualidades. De hecho, cada vez 
que en un documento de la comunidad se 
alude directamente a la talla del Cristo de la 
Salvación, no se habla de su trascendencia 
devocional, que parece no ser lo que más im-
porta, antes bien se remarca insistentemente 
“que	es	un	crucifijo	muy	perfecto	de	mano	
de Mora”59, siendo la única imagen del tem-
plo que va acompañada de su autoría cada 
vez que es mencionada.

59 Ibídem, Libro 3750, fols. 60r-63v.

Empero, en el segundo tercio del XVI-
II, la comunidad de San Gregorio Bético 
atravesaba una gran penuria económica, al 
tiempo que la pobre fábrica de convento e 
iglesia comenzaba a venírseles encima. A 
los padres caracciolinos no les quedaba más 
remedio que buscar nuevos ingresos y, para 
ello, entre otros factores, hubieron de abrirse 
a	la	voluntad	de	los	oficiales	mayores	de	la	
Chancillería, para fundar una hermandad en 
el altar del Cristo.

Sus constituciones, que no estatutos, son 
presentadas a la comunidad en la antedicha 
jornada del 6 de mayo de 1740, siendo prepó-
sito Juan de Valdivia, con lo que se consintió 
el inicio del funcionamiento de la Venerable 
Hermandad del Santísimo Cristo de la Salvación, 
aunque la aprobación de su reglamento no 
constaría hasta el 21 de agosto siguiente60. 
Estas reglas no revisten demasiada ampli-
tud ni complejidad, y fueron presentadas a 
los caracciolinos a modo de exigencias que 
se pueden resumir en los siguientes puntos:

1º. El establecimiento de una función 
con misa cantada, sermón, música y mani-
fiesto	cada	3	de	mayo,	festividad	de	la	Inven-
ción de la Santa Cruz, cuya conmemoración 
ya se contemplaba en la memoria fundada 
por Josefa Cano. Esta función debía contar 
con la asistencia y presidencia de toda la co-
munidad de caracciolinos, a la que se paga-
ría 12 reales de vellón por ello.

2º.	Que	el	padre	que	predicase	en	todas	
las misas y funciones de la hermandad había 
de ser de los caracciolinos de Granada, con 
una asignación de 60 reales de vellón al año, 
equivalentes a cerca de treinta celebraciones 
anuales.

3º.	Que	la	hermandad	nombraría	anual-
mente tres comisarios, encargados de costear 
la función y de sacar al Cristo de su capilla 
para ubicarlo en un altar portátil en la capilla 
mayor con todo adorno, asumiendo el costo 
de cualquier reparo que pudiera requerir la 
talla a causa de estos traslados.

60 Ibídem, fols. 124v-125r.

 ▪ Fig. 10. Taller granadino. Cruz de taracea original 
(estado tras su restauración). 1741. Parroquia 
de San José (Granada). Foto: ACSG.



J. A. Díaz Gómez El Cristo de José de Mora (1688): nuevos datos para...

De Arte, 17, 2018, 59-76, ISSN electrónico: 2444-0256   73 

4º.	Que	la	comunidad	no	tenía	derecho	
para exigir a la hermandad una contribución 
al mantenimiento del aceite de las lámparas 
de la iglesia, haciéndose la hermandad cargo 
únicamente de la luz de su titular.

5º.	 Que	 de	 toda	 alhaja	 que	 se	 hiciera	
nueva para el Crucificado, la única propieta-
ria era la hermandad, teniendo la congrega-
ción derechos sobre los enseres sólo en caso 
de disolución de la cofradía.

6º.	 Que	 la	 comunidad	 no	 podía	 trans-
ferir misas por difuntos de la hermandad a 
otras congregaciones, para las cuales entre-
garía una partida genérica de 600 reales de 
vellón al año, en la que se incluía el agasa-
jo al padre sacristán por el aseo y manteni-
miento de la imagen y sus alhajas.

Por su parte, los padres caracciolinos 
admitieron todas estas exigencias, agrade-
ciendo	a	los	oficiales	mayores	el	fervor	que	
manifestaban, aunque no estaban dispues-
tos a tolerar que esta piedad pudiese dañar 
en lo más mínimo ese tesoro que guardaban 
con tanto recelo y orgullo, concluyendo lo si-
guiente: “Y respecto de ser muy endeble la 
Santa Cruz en que está la Sagrada Imagen 
de Nuestro Señor, se pidiese a dicha Vene-
rable Hermandad que en caso de sacarla de 
su capilla, sea haciéndole primero otra Cruz 
fuerte	y	decente	para	su	seguridad	y	firme-
za. Asimismo, que no se toque a la Sagrada 
Imagen, ni se le ponga sudario, ni cabellera, 
si no es que quede enteramente descubierta 
toda la primorosa perfección y propiedad de 
su admirable hechura, para que mueva con 
más	eficacia	a	los	fieles	a	su	devoción”61 (Fig. 
11).

Por vez primera, la comunidad refería 
en un escrito una relación entre la piedad 
popular	 y	 la	 portentosa	 efigie	 de	 su	Cristo 
Crucificado;	 lo	hacía	para	 justificar	con	 toda	
diplomacia la prohibición taxativa a la her-
mandad	 de	 cualquier	 intento	 de	modifica-
ción de la talla para adaptarla a los gustos 
estéticos que imperaban en pleno barroquis-
mo del siglo XVIII. Se exige, igualmente, la 

61 Ibídem, Libro 3743, fol. 121r. y v.

hechura de una nueva cruz más fuerte en 
pro de la seguridad de la imagen, que hasta 
el momento se presentaba en una delgada y 
endeble cruz lisa. Así, para la función del 3 
de mayo de 1741, el Cristo de Mora ya con-
taba con una cruz más acorde con el gusto 
dieciochesco granadino, “embutida de so-
brepuestos	de	carey	y	marfil”62, además de 
unas potencias y corona de espinas de plata, 
junto con un tonelete, que habían consegui-
do colocarle los comisarios de la hermandad, 
igualmente bajo la asunción de su costo. Pre-
cisamente, el nombramiento de comisarios 
no	tenía	otro	fin	que	el	de	escoger	a	tres	per-
sonas con posibles, para que costeasen todos 
los gastos del culto al titular durante un año.

Por	 lo	 demás,	 se	 hace	 significativa	 la	
progresiva decadencia de esta hermandad 

62 Ibídem, Libro 3750, fols. 60r-63v.

 ▪ Fig. 11. J. Martínez Riobóo. Cristo de la Expira-
ción en la Procesión General del Santo Entierro. 
1909. Foto: Instituto Gómez-Moreno, Fondo 
Martínez	Riobóo,	DVD	1/Archivador	1.	CD	1.	
Albaicín	 y	 Semana	 Santa/Semana	 Santa,	 ima-
gen nº 5. 
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de	 los	 oficiales	mayores	de	Real	Chancille-
ría en el último tercio del siglo XVIII, per-
diéndose todo rastro de actividad para la 
década de los 70. Tras este lapso, los padres 
caracciolinos retornan de manera efectiva en 
1816 tras la dominación francesa, emplean-
do el poder de atracción del Crucificado de 
Mora	para	alcanzar	la	largueza	de	los	fieles	
y conseguir una pronta recuperación del es-
plendor perdido. Ello tenía lugar mediante 
la celebración de actos de piedad, entre los 
que se encontraba una procesión penitencial 
en la tarde del Viernes Santo63, que el celo de 
sus predecesores habría considerado cuanto 
menos inadecuada (Fig. 11). No obstante, 
con ello se iniciaba ya la aproximación de la 
talla a la veneración del pueblo que perdura 
hasta nuestros días. Con las exclaustraciones 
decretadas por el Gobierno liberal, en 1836 el 
Cristo de Mora pasa, junto con buena parte 
del patrimonio caracciolino, a la Parroquia 
de San José por reclamación del párroco, 
quien dispone al Crucificado entre los muros 
de la sacristía sobre un pabellón de damasco 
morado64. 

Precisamente, sería la implantación de 
un nuevo catolicismo social al tiempo de la 
Restauración Borbónica, la que dotaría a la 
imagen de la nueva advocación de Cristo de 
la Expiración, ya ubicado en su primitivo re-
tablo recompuesto en la segunda capilla del 
lado de la Epístola, coincidiendo con la pre-
sencia de la imagen en la Procesión General 
del Santo Entierro a partir de 190965. 

En este espacio permanecería hasta que, 
con la reorganización contemporánea de la 
Semana Santa granadina, apareciese la Co-
fradía del Silencio en 1924, renombrando 
una vez más a la talla como Cristo de la Mise-
ricordia y trasladándola a un nuevo espacio 
de culto propio de la hermandad, en la terce-
ra capilla del lado del Evangelio, intitulada 
Capilla de los Méndez de Salazar o del Sagrario 

63 Ibídem, Libro 3775, fol. 1v. 

64 Archivo Parroquial de San José, Granada (en ade-
lante APSJ), Inventario general de 1867, p. 31.

65 APSJ, Inventario general de 1911, fol. 28v.

en que, exento y sobre un altar de ébano, 
permanece en la actualidad66 (Fig. 12).

CONCLUSIONES

A	lo	largo	del	trabajo	que	aquí	finaliza,	
y cuando se van a cumplir 330 años de su 
hechura,	se	han	puesto	de	manifiesto	y	ana-
lizado una serie de datos inéditos, que son 
de gran valía por cuanto que vienen a apor-
tar una gran precisión a aspectos hasta ahora 
sólo elucubrados de la estimada como la más 
conspicua obra José de Mora. De este modo, 
se ha analizado el momento y condiciones 
de su realización en 1688, así como todo lo 
relativo a los episodios más relevantes de 
su evolución posterior. Con ello, se ha po-
dido concretar el origen de la preciada cruz 
de taracea original del Cristo en 1741 a cargo 
de	 los	oficiales	de	 la	Chancillería,	así	como	

66 J. A. DÍAZ GÓMEZ, “Notas sobre la actual Capi-
lla del Cristo de la Misericordia”, Divina Misericordia, nº 
20, 2015, pp. 47-51. 

 ▪ Fig. 12. Autor desconocido. Cristo de la Miseri-
cordia en la noche del Jueves Santo. 1954. Foto: 
ACSG.
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algunas consideraciones sobre su espacio de 
culto primitivo.

En	 lo	 que	 se	 refiere	 al	 campo	 de	 las	
cualidades	estéticas	de	la	efigie,	se	ha	valo-
rado su inserción en la trayectoria de Mora, 
en una etapa a la que se hace ampliable el 
considerado como periodo de esplendor 
que arranca en 1672. Con todo ello, se con-
tribuye	a	engrosar	el	catálogo	historiográfico	
de una escultura que se encuentra amplia-
mente analizada y ensalzada por multitud 
de estudios y publicaciones confeccionadas 
por	eruditos	expertos	en	la	figura	de	José	de	
Mora. De este modo, quedan despejadas las 
principales incógnitas sobre el origen y evo-
lución de una de las mayores esculturas de 
la Escuela Granadina en el marco del Arte 
Barroco español.
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