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EL LIBRO DE LA ORACION DE FRAY LUIS DE GRANADA Y LOS JUDIiOS DE MONDEJAR

Pedro José Pradillo y Esteban

Mira que te as de morir
Mira que no sabes quando

Mira que te mira Dios
Mira que te esta mirando

Queremos con esta colaboracidn seguir mirando y hacerlo, si fuera posible, como él. A la memoria de D. Santiago Sebastian.

Fue en aquella obra -Contrarreforma y barroco- donde D. Santiago abridé, una vez mas, un camino para la investigacion, tratando de
descubrir y analizar las concomitancias existentes entre las artes plasticas de la Contrarreforma y el pensamiento espiritual, para
detenerse mas concretamente en el examen del "simbolismo mistico". Para ello parte del estudio de algunas obras de la literatura
mistica, como el Pia Desideria de Hugo Hermann, o las Moradas de Santa Teresa editadas por fray Juan de Rojas, ambas prolijamente
ilustradas con emblemasi.

Nosotros, tomando otros derroteros de esa misma senda, nos dedicaremos a resefiar la influencia e importancia que tuvieron aquellos
libros de la mistica como fuente iconografica para la creacion plastica, aunque sea desde un Unico ejemplo.

LOS MISTICOS Y EL ARTE 1

Podriamos destacar como denominador comun para los misticos de mediados del siglo XVI, el sentido y método imaginativo-plastico
que otorgan a sus meditaciones. Haciendo conducir las oraciones de los devotos a escenas mentales, animadas por el mismo sentido
realista de las imagenes devotas de ese momento publicadas en los tratados de oracién2.

Esta concepcidén imaginativa y sensorial, basada en la supravaloracién de la imagen visualizada, podemos detectarla desde los primeros
tiempos de la Iglesia. Por poner un punto de partida, podriamos sefalar la especial defensa que de las imagenes hace San
Buenaventura [1221-1274] -sobre todo en Itinerarius mentis ad Deum (1259)- que las concibe como biblia de iletrados, como



provocacién de emociones deseadas y como estimulacion de la memoria visual. Pero aun va mas alld, cuando trata de establecer
correspondencias entre el hecho creativo de Dios y el del artista. Entonces, las obras artisticas hechas por el hombre proporcionan un
acceso directo a la comprensiéon del Creador, sobre todo si se presentan con cierta serialidad.

Sera, por tanto, lugar comun para todos los misticos el continuo empleo de imagenes para sus oraciones diarias, obras que hasta
incluso pueden ser ejecutadas por su propia mano. Como ejemplos, recordar que San Ignhacio, antes de orar, miraba los cuadros y
estampas que tenia colgados en sus aposentos; o que la discipula de San Juan de la Cruz, Cecilia del Nacimiento, habia pintado un
Ecce-Homo para sus oraciones; al igual que fray Juan de la Miseria que pinté otro en su celda del monasterio de Pastrana3. También
son significativas las referencias pictdricas que tienen las visiones milagrosas de estos religiosos. Asi, Santa Teresa, cuando explica una
de sus apariciones, dice que fue como "pintan la Quinta Angustia", y en otra ocasion "como pintan al resucitado"4.

La imagen se convierte, de forma indudable, en una herramienta precisa para alcanzar la gracia:

"...el orden que tiene el alma de conocer sea por las formas e imagenes de las cosas criadas y el modo de su conocer por los sentidos...
Por lo cual la lleva primero instruyendo por formas, imagenes y vias sensibles a su modo de entender, ahora naturales, ahora
sobrenaturales, y por discursos a ese sumo espiritu de Dios"5.

Tanto fray Francisco de Osuna, como fray Luis de Granada o San Ignacio, recrean en sus textos, con la alusién directa al devoto por
medio de la "composicion en el lugar" y por las formas verbales directas "veo" y "mira", un ambiente escénico total con una vision tan
proxima, realista y detallada, como si se estuviese dentro de un cuadro o grupo escultérico, en el que participa como otro personaje
mas, rodeado por aquellos protagonistas de rostros crueles que maltratan a Cristo, humilde y doliente, cubierto de multiples heridas y
llagas.

De esta manera, proporcionan la base estilistica de muchas creaciones artisticas, tanto en la escultura realista de pasos procesionales y
sacromontes, como en la pintura de devocién. Por ejemplo, se produce una tipologia de cuadros en los que se pretende representar al
devoto en oracién, visualizando la escena meditada. Es el caso de la Negacion de San Pedro de Juan de Aragén (Museo de Granada),
donde aparece el santo en oracidon con la mano en la cabeza y en un plano medio, en otro lugar -recreado por su mente- Cristo atado a
la columna. El recurso del "veo" podemos aplicarlo a ese cuadro de la Negacién de San Pedro; y el "mira", a aquellas obras en que un
personaje llama la atencién del espectador con su mirada; recordaremos las pinturas de la Ultima Cena de Pablo de Céspedes (Catedral
de Cdérdoba) o la de Francisco Ribalta (Museo de Valencia), o el grupo escultérico de El Santo Entierro de Juan de Juni (Museo Nacional
de Escultura), entre otras muchas.

Estas continuas interferencias entre misticos y artistas vienen justificadas ademas por la divulgacidon de sus ideas en las publicaciones
de los tratadistas del arte de la Contrarreforma. El primer tratado que incide en este sentido fue publicado por M. Giovanni Andrea Gilio
en 1564. En sus Dues Dialoghi... se propone un sistema de representacion donde primen los valores emocionales que exciten en el fiel
su sentimiento religioso mas profundo, haciendo hincapié en las escenas de la Pasidn, que se han de definir por su realismo empatico.
En este sentido, habria que afiadir la influencia de los Ejercicios Espirituales de San Ignacio, pero sobre todo, la capacidad editorial de
sus discipulos fray Jerénimo Nadal -Anotaciones y meditaciones sobre los Evangelios... (Amberes, 1595)- y A. Possevino con su
Tractatio de Poési pictura... (Roma, 1593). Ambos jesuitas penetraron con sus escritos, verdaderas fuentes iconograficas del nuevo
arte religioso, no sdlo en los principios artisticos del primer barroco, sino también en toda la mentalidad religiosa del momento.

Difusidon que, para el caso de los artistas que trabajan en los territorios de la Monarquia Hispanica durante el siglo XVI, tiene otro
significado. Aqui, el artista plastico tiene un contacto directo e inmediato con la creacidn literaria de los misticos, lo que sitla a esos
tratados artisticos en un segundo plano.

EL LIBRO DE LA ORACION COMO FUENTE ICONOGRAFICA 1

Ejemplo de esas relaciones deudoras entre literatura y plastica es el caso al que vamos a dedicar nuestra atencién: el conjunto
penitencial que, a modo de sacromonte, se ubica en la ermita de San Sebastian de la localidad alcarrefia de Mondéjar.

Alli se siguen las directrices iconograficas propuestas en las jornadas de oracidn-visualizada por fray Luis de Granada en su Libro de la



oracidon y meditacién o consideracién. Obra escrita en la década de los treinta y que se publicd por vez primera en Salamanca en 1554,
con tal éxito que se reimprimié dos afios después.

En esta obra fray Luis defiende la oracidn mental por excelencia, tan preconizada por erasmistas e iluminados, pero dentro de la
tradicién dominica -que venia de Savonarola-, con la Ultima intencidon de secularizar, de universalizar la mas alta vida espiritual6.
Propone a lo largo de la obra varias semanas de oracién, divididas en meditaciones matinales y vespertinas, las primeras dedicadas a la
Vida, Pasidén y Muerte de Cristo y las segundas, a los pecados y vanidad del mundo. En definitiva, considera insustituibles los beneficios
divinos de Jesucristo como principal objeto de meditacién.

Seran las meditaciones matinales de la segunda semana -Capitulo X-, dedicadas a la Pasion y Muerte del Senor, las que sirvieron de
pauta para codificar las escenas del sacromonte mondejano.

Recordar que, a través de las expresiones "veo" y "mira", con que empieza cada meditacidn, fray Luis trata de exhortar y centrar la
atencion del alma en cada una de las escenas que propone, tratadas todas con un desarrollo literario que ofrece una vision totalmente
realista y detallada. El resultado e intencién final es colocar al orante en una comunicaciéon directa con lo ocurrido y, aun mas,
introducirlo en el ambito espacial de la escena, como si de un personaje mas se tratara. Logro total que se consigue al recorrer en
meditacién el itinerario que estudiamos. Todas sus escenas y esculturas, que mas tarde analizaremos, siguen esos criterios de
realismo, de verdad (tamano natural, composicién, detalle, policromia, expresion) y de complicidad (nos miran y reclaman nuestra
atencion), que preludian el sentido de composicién y expresividad que mas tarde desarrollara la imagineria del Barroco. En definitiva,
como ahora comprobaremos, estas escenas son ilustraciéon inmediata de los textos de fray Luis de Granada.

LOS JUDIOS DE MONDEJAR *

En la localidad alcarrefna de Mondéjar, en su antigua ermita de San Sebastidan y después también del Santisimo Cristo del Calvario,
existe una edificacién adosada de mayores proporciones y con acceso directo desde la ermita, en cuyo interior, en planta semisdtano y
en varias dependencias se conservan unos pasos fijos de la Pasion de Cristo, en escenas consecutivas, con unas esculturas de acusado
realismo. El caracter injurioso de los sayones ha hecho que el conjunto sea conocido popularmente con el nombre de "Los Judios"7.

Sera, por tanto, nuestro objetivo analizar este conjunto piadoso e itinerario penitencial, ejecutado entre 1554 (afio de la publicacién del
Libro de la oraciéon) y 1581 (ano en que contestd Mondéjar a las Relaciones de Felipe II), dentro de los limites de la "religién
emocional".

MARCO ARQUITECTONICO *

El itinerario, a modo de deambulatorio, pues se gira en torno a una construccién central -que corresponde a los muros que soportan la
vivienda superior del santero- va disponiendo de forma radial en su flanco exterior las seis primeras capillas independientes, divididas
entre si por gruesos muros, hasta llegar al vestibulo de partida. Aqui se abren otras dos capillas, ubicadas entre los muros de la
construccién central, y se da acceso a la cripta subterrdanea -situada bajo el altar mayor de la ermita- donde se encuentra el Santo
Entierro. Todas las capillas y el estrecho pasillo estan recubiertas por piedra de toba, entre la que se entremezclan otros elementos
decorativos, como fragmentos de yeso cristalizado, varios tipos de vegetacion fingida a base de recortes de madera, pifias y conchass8,
hasta la techumbre -plana en el vestibulo y abovedada en las capillas-, en semejanza a verdaderas grutas.

Esta recreacion de verdadera gruta remite directamente a su valor simbdélico de espacio sacralizado. No nos vamos a detener ahora en
los referentes miticos que tienen estos espacios desde los primeros momentos de la civilizacion como abismo interior de la montafia.
Disfrutan, por tanto, de los valores de aquella como eje y centro del mundo y, por ser su cavidad interior, los de morada y génesis de
lo sagrado9. Y es por estos valores por los que se convierte en el espacio ideal para la oracién, la meditacién y, en fin, la consecucion
del mas puro estado de gracia.

Ya es conocido como a raiz de las corrientes reformadoras nacidas en el seno de las 6rdenes monasticas, hay en todas ellas una
proliferacién de fundaciones de caracter eremitico. En estas, al igual que los antiguos anacoretas de Palestina, es donde los frailes e
iniciados buscan lugares recénditos que, como escenarios de soledad, les ayudan a alcanzar, desde la meditacién y el conocimiento



absoluto de los perfectos, a Dios10. Mondéjar queda convertido asi en una gruta, en un espacio sacro, donde la meditacion es facilitada
por la dramatizacion secuencializada de la Pasién, lo que acrecienta aun mas sus valores. No es de extranar que, con el transcurrir de
los afios, el ciclo se complete y el Crucificado alli guardado se convierta en una imagen milagrosa y que su devocion se extienda a toda
la comarca, que a comienzos de siglo se habia visto amenazada por la herejia del "iluminismo"11. En definitiva, se ha cumplido el
proceso de génesis de un "santuario".

CAPILLAS Y JORNADAS DE MEDITACION *

A lo largo de este apartado, recorreremos cada una de las capillas del sacromonte mondejano, siguiendo parte de los textos que fray
Luis de Granada facilitd para las meditaciones matinales de los siete dias de la semana. Asi, en cada epigrafe sefalaremos la jornada
de meditacién, el nimero de la capilla y la escena en ella reproducida, no sin antes hacer un breve comentario sobre el estado y calidad
de esos grupos escultéricos.

Es evidente que las esculturas -mas de setenta figuras-, ejecutadas en el siglo XVI, han llegado hasta nosotros después de sufrir varias
intervenciones y agresiones, siendo la mas grave la acaecida durante los dias del verano de 1936. Los destrozos entonces realizados
obligaron a una posterior restauracion, ejecutada en 197312, que lamentablemente oculté las esculturas bajo una capa de esmalte
sintético.

El resultado final de esta "restauracion" provocd una imagen totalmente desafortunada y, a la vez, de recelo para los investigadores,
gue la consideraron sin valor. Esta opinion se corroboraba con la noticia dada por D. Juan Catalia Garcial3, que hacia autor de la obra
a un tal fray Francisco de San Pedro, fraile jerénimo de Lupiana, alld por 1719, a instancias de la familia Soldado14. Y que la describia
de la siguiente manera:

"Las figuras estan hechas con yeso, las actitudes y escorzos son demasiado exagerados, la ejecucion tosca, aunque en algunos hay
intencion artistica y estan pintados toscamente, con lo que se aumentan sus faltas artisticas. En particular los verdugos son feos y
exageradas sus actitudes, mas ellos son los que cautivan principalmente la atencién de las gentes que por eso llaman ... los Judios"15.

Pero sera una nueva restauracion, finalizada durante el afio de 1995 16, la que ha permitido recuperar su aspecto primitivo, precisando
las distintas intervenciones, y ofreciéndonos la herramienta precisa para su estudio y analisis.

Antes de abordarlo, debemos de incidir en los puntos comunes: la proporcién, el material y la policromia en que estan ejecutadas:
Todas las figuras son de tamafio natural, tanto si estan sentadas -en algunos casos sélo medias figuras- o erectas, estas con una altura
maxima de 1'80 metros, a excepcion de las esculturas de las capillas 72 y 122 que no superan el 1'40.

Para todas se empled el mismo material: el yeso17. Como podemos observar, en varias figuras de la capilla de la Resurreccién -Cristo,
los dos soldados sentados y otra inacabada que sujeta al Resucitado- donde no se ha trabajado el dorso se aprecia perfectamente la
técnica de yeso amasado. Segun opinién de D. Juan Catalina Garcia, Unicamente el Cristo yacente estaba tallado en madera -
lamentablemente fue destruido en 1936-.

Una vez acabada la talla todas las figuras fueron pintadas al temple. Las vestiduras y mantos, con colores vivos (verdes, amarillos,
azules y rojos); las corazas, en colores oscuros (verdes y azulados); las carnaciones, con mezclas de bermellén y carmesi, a imitacién
del natural. La limpieza y restauracion actual nos ha permitido recuperar las distintas capas de temple que se ocultaban bajo la ultima
mano de pintura plastica, que no son las mismas en todas las figuras. Como norma general, podemos precisar que ha habido un
repinte total entre la coloracién original y la capa de pintura plastica de 1973, aparte de alguna intervencién muy concreta en figuras
determinadas18. Aquel repinte seria realizado en 1719, por fray Francisco de San Pedro -que como veremos incluye alguna nueva
figura-. Pasemos al analisis y descripcion de cada una de las capillas.

12 Meditacidn, lunes por la mafiana. 12 Capilla: Lavatorio.
"Contempla pues, 6 anima mia, en esta escena a tu dulce y benigno Jesus, y mira el ejemplo de inestimable humildad que aqui te da,
levantandose de la mesa y lavando los pies de sus discipulos..."19.



"Maravillado y atonito Sant Pedro, como viese al Sefior arrodillado delante de si, comenzd & decir: éTa, Sefior, lavas @ mi los piés? éNo
eres tu Hijo de Dios vivo?..." L.O.p.63.

Componen el grupo trece figuras, Jesus y sus Apostoles. En el centro y muy cerca del pasillo, Jesus arrodillado se dispone a lavar los
pies a San Pedro, sentado frente a El y con los pies dentro de un palangana. Ayudan a JesUs San Juan, con jarrén vertiendo agua, y
otro apodstol que llega con un nuevo recipiente. Los demas, en recogimiento, estan sentados junto a la pared esperando su turno. Uno
de ellos, rodilla en tierra, detrds de San Pedro, se quita las sandalias, tan proximo al deambulatorio que mira cara a cara al espectador,
gue con particular devocién debe de recorrer el itinerario arrodillado20.

Los personajes, de estimable proporcién, estan vestidos a lo siriaco, con tunicas largas cefiidas a la cintura por un cingulo y algunos
con mantos en los hombros. El tratamiento escultérico de estas prendas, aunque adecuado, es excesivamente volumétrico, con muchos
y repetidos pliegues acartonados, al mas puro gusto manierista.

128 Meditacidn, lunes por la mafiana. 22 Capilla. Santa Cena.

"Con este manjar es unida el anima con su Esposo, con este se alumbra el entendimiento, despiértase la memoria, enamodrase la
voluntad, deléitase el gusto interior, acreciéntase la devocidn, derritese las entrafias, abrense las fuentes de las lagrimas, adormécense
las pasiones, despiértanse los buenos deseos, fortalécese nuestra flagueza, y toma con él aliento para caminar hasta el monte de Dios".
L.O.p.67.

Alrededor de una mesa en forma de "U", con tres segmentos paralelos a los muros de la capilla, se disponen todos los Apdstoles
presididos por Jesus, sentado en el centro 21. Esta disposicibn en torno a una mesa, excesivamente baja -0'50 metros
aproximadamente-, permite al escultor reproducir sélo el busto de sus personajes, excepto los dos apdstoles extremos que lo estan de
cuerpo entero.

La serialidad histérica que se pretende se consiguiéo desde el primer momento. A falta de los rostros perdidos en el Lavatorio y
practicamente en esta escena, comprobamos cémo se tallaron las vestiduras con criterios diferenciadores, asignando a cada apdstol un
manto o tunica concreta, con soluciones de sastreria distintas, que incluyen cuellos y puiios. Este mismo criterio de correspondencia se
aplicé al color de las mismas, incluso en las distintas reformas posteriores.

Estas primeras cuatro figuras que podemos contemplar al completo ya nos dan una idea exacta de la propuesta artistica que define
todo el conjunto, la verosimilitud. Ademas de los caracteres ya constatados -serialidad, objetos de la cotidianidad, individualizacion,
tratamiento de ropajes-, comprobamos cdmo sus rostros y cabellos tienen un tratamiento muy realista que denota humanidad. Para
ello se dota a los personajes de un gesto y expresion particularizados, recreando auténticos retratos con una policromia que ofrece
resultados muy similares a los conseguidos con los estofados de las tallas en madera. Destaca la figura de Judas que, a punto de huir,
con la bolsa de las monedas en su mano izquierda y ya casi en el espacio reservado para el devoto, mira a este con expresién
despiadada22.

112 Meditacién, martes por la mafiana. 32 Capilla. Oracion en el Huerto.

"¢Qué haces, anima mia, qué piensas? No es agora tiempo de dormir. Ven conmigo al huerto de Getsemani, y alli oirds y veras grandes
misterios. Alli verds cdmo se entristece la alegria, y teme la fortaleza, y desfallece la virtud, y se confunde la majestad, y se estrecha la
grandeza, y se anubla y oscurece la gloria". L.O.p.68.

"...y postrado en tierra con grandisima reverencia, comenzo su oracion diciendo: Padre, si es posible, traspasa de mi este caliz; mas no
se haga como yo lo quiero, sino como tu. Y hecha esta oracidn tres veces, a la tercera vez fue puesto en gran agonia, que comenzé a
sudar gotas de sangre, que corrian por todo su sacratisimo cuerpo hilo a hilo hasta caer en tierra". L.O.p.68.

En este dia fray Luis también hace reflexionar sobre la traiciéon de Judas y el posterior prendimiento de Jesus. Descripcién muy similar a



las que realizara sobre las distintas comparecencias que tuvo esa larga noche ante todas las autoridades y las injurias que padecio.

En la capilla, Jesus arrodillado y descalzo, en posicion orante y con el manto sobre el hombro, mira y escucha atentamente al angel
que, con la rodilla flexionada y los brazos extendidos, le ofrece el caliz de su Pasion, desde una nube ubicada en una pequefa
hornacina -situada en el muro que separa esta capilla de la 42-. En el suelo, los apostoles Pedro, Santiago y Juan, dormitan recostados,
en posicion fetal, con un brazo bajo la cabeza y el otro extendido. Estos, formando un circulo y estan realizados como auténticos
relieves sin apenas volumen en un nivel inferior a JesuUs, que se alza sobre una pequefa pendiente. La escena se completa con un
pequefio olivo natural que identifica el pasaje23.

ITI12 Meditacion, miércoles por la mafana. 42 Capilla: Jesus ante Pilatos. (fig.2)

"Cinco veces es hoy llevado a diversos jueces, y en cada casa de ellos es maltratado por ti, y paga tu merecido". L.O.p.71.

"Mira pues aqui, o anima mia no solamente la mansedumbre desta respuesta, sino también aquel rostro sefialado y colorado con la
fuerza del golpe; y aquella mesura de ojos tan serenos y tan sin turbacion en aquella afrenta; y aquella anima sanctisima en lo interior
tan humilde, y tan aparejada para volver la otra mejilla, si el verdugo lo pidiera". L.O.p.71.

Este parrafo de narracién descriptiva pertenece a la visita ante Anas y sigue los mismos detalles que utilizard para las restantes con
Caifas y Pilatos. No obstante fray Luis se extiende mas en la segunda comparecencia ante Pilatos.

"Acabada esta noche triste, llevan luego al Salvador a casa de Pilato; y él envidle & Herddes, que era rey de aquella tierra; el cual tuvo
por loco, y como tal le mandé vestir de tunica blanca, y asi lo volvié & enviar & Pilato". L.O.p.,73.

Componen la escena seis figuras: Jesus, dos sayones, un soldado de guardia, Pilatos y su mujer.

Pilatos estd sentado en un trono, sobre una grada de tres peldafios, dictando sentencia a Jesus; a su derecha, su mujer, Claudia
Procula -figura incluida en las reformas del siglo XVIII-, igualmente sentada y con una disposicion muy similar, presente como testigo.
En el nivel mas bajo, Jesls con un pie en la grada comparece humildemente entre dos burlescos y amenazadores sayones que le
atenazan fuertemente. Al fondo, en una esquina, un soldado vigila los acontecimientos.

Con este guardian se inaugura un "tipo" figurativo que veremos repetido a lo largo de escenas sucesivas. Se nos presenta como un
aguerrido y barbudo soldado vestido a la romana -destaca el modelo musculoso de la coraza- de pie y cargando el peso sobre una de
las piernas, mientras la otra queda flexionada provocando un balanceo del cuerpo hacia uno de los lados; mantiene uno de sus brazos
adosado al tronco y el otro, el derecho, levantado, puesto en accidn -bien portando la lanza (todas de reciente ejecucion) o arrojando
piedras a Cristo-24.

I112 Meditacién, miércoles por la mafiana. 42 Capilla: Flagelacidén. (fig.3)

"Mira cémo luego atan aquel sancto cuerpo & una columna, para que alli le pudiesen herir mas a su placer, donde y como ellos mas
quisiesen... Mira como luego comienzan con grandisima crueldad a descargar sus latigos y disciplinas sobre sus delicadisimas carnes, y
como se afiaden azotes sobre azotes, y llagas sobre llagas, y heridas sobre heridas. Alli veras luego cefiirse aquel sacratisimo cuerpo de
cardenales, y rasgarse los cueros, reventar la sangre, y correr a hilo por todas partes".

"Mira cdmo aquella carne tan delicada, tan hermosa, y como una flor de toda carne, es alli por todas partes abierta y despedazada".
L.O.p.74.

Junto a la escena anterior y en la misma capilla se representa a Jesus en pie y semidesnudo, cubierto con un pafo, atado a una media
columna, donde es golpeado por dos sayones, vestidos -al igual que los anteriores- al gusto del siglo XVI.

El cuerpo de Cristo, totalmente despedazado en 1936, ha perdido con su posterior reconstruccion toda su proporciéon. No obstante, el
tratamiento pictérico del torso, con el estbmago encogido, repleto de llagas, heridas e hilos de sangre25, nos permite recobrar el grado
de realismo con que estaba planteado.



Algo similar ocurre con sus torturadores, cuya crueldad queda traicionada con la expresion, serena y delicada de sus rostros, que
parece anticipar su arrepentimiento.

IVa Meditacion, jueves por la mafiana. 52 Capilla: Cristo camino del Calvario. (fig.5)
"Este dia se ha de pensar la coronacidn de espinas, y el Ecce-Homo, y cémo el Salvador llevd la Cruz & cuestas". L.O.p.75.

Fray Luis mads que describir una escena global se limita a caracterizar el semblante y estado de animo de los dos personajes
principales, Jesus y Maria.

"O dulcisimo Salvador mio, cuando yo abro los ojos y miro este retablo tan doloroso que aqui se me pone delante, écomo no se me
parte el corazén de dolor?. Veo esa delicadisima cabeza, de que tiemblan los poderes del cielo, traspasada con crueles espinas. Veo
escupido y abofeteado ese divinno rostro, oscurecida la lumbre de esa frente clara, cegados con la lluvia de sangre esos 0jos serenos.
Veo los hilos de sangre que gotean de la cabeza, y descienden por el rostro, y borran la hermosura de esa divina cara". L.O.p.75.
"Camina pues la Virgen en busca del Hijo, dandole el deseo de verle las fuerzas que el dolor le quitaba. Oye dende Iéjos el ruido de las
armas, y el tropel de la gente, y el clamor de los pregones con que iban pregonando. Veo luego resplandecer los hierros de las lanzas y
alabardas .../... Finalmente, llega ya donde le pudiese ver, mirandose aquellas dos lumbreras del cielo una a otra, y atraviésanse los
corazones con los ojos, y hieren con la vista sus animas lastimadas. Las lenguas estaban enmudecidas para hablar; mas al corazén de
la Virgen hablaba al afecto natural del Hijo dulcisimo ...". L.O.p.77.

En primer plano, Cristo carga con la cruz sobre su hombro izquierdo, ayudado de Simdén de Cirene. A su encuentro han llegado Maria y
la Verdnica. Esta, arrodillada, sostiene el pafo con la faz de Cristo impresa. Detras, junto al muro, esta dispuesta la escolta romana
compuesta por un soldado "tipo" y otros dos adosados a la pared, en forma de relieves, uno de ellos tocando el clarin.

En perfecto estado de conservacidon, podemos apreciar la composiciéon original, aun deudora de los encorsetamientos del relieve
retablistico, y la dramatizacion de sus personajes, perfectamente caracterizados vy tipificados. Si en las escenas anteriores se habian
establecido los rasgos definitorios del retrato de Cristo, que se vuelven a repetir, ahora se formulara el de Maria -rostro delicado y ojos
muy expresivos, enmarcado por el manto que cubre su negro pelo 26-. Caracterizacion que se vuelve a repetir en las capillas del
Calvario y de la Soledad y que, contrariamente, es bastante diferente de las imagenes de las capillas de la Anunciacion y Madre de
Jesus27.

Mas sorprendente es aun el caracter empatico de toda la escena. El orante, arrodillado y en meditacidn, se encuentra al llegar a esta
capilla en primer lugar con el Cirineo que, con mirada serena, le invita a cargar con él el pesado, y a la vez gratificante, madero y a
acompafar a Cristo en sus sufrimientos 28. Inmediatamente, aparece ante él un escena cargada de emotividad, el encuentro de la
Madre con el Hijo que sigue fielmente la imagen planteada en el texto de fray Luis antes reproducido.

Contrasta la ejecucién de este soberbio grupo con los soldados del fondo, simplemente esbozados entre las rocas, con muy ruda traza y
caracteres de gigantismo. Tal desproporciéon queda justificada por la escasa iluminaciéon del conjunto, en un espacio real y mitico a la
vez. A este efecto hay que afiadir el tratamiento de la coloracién.

Todas estas figuras carecen en su policromia de la filigrana de calados en oro que acostumbran a lucir en los retablos, para presentar
un tono uniforme de colores puros -tunicas rojas para Cristo, su Madre y la Verdnica, en contraste con el azulado de sus mantos-, que
al iluminarse con la luz temblorosa de las velas produce un efecto violento con el fondo oscuro de la gruta. Este contraste de luces y
sombras son tipicos de los espacios surrealistas del Manierismo.

Va Meditacién, viernes por la mafiana. 62 Capilla: Preparativos de la Crucifixién. (fig.4)

"Mira pues cdmo llegado ya el Salvador & ese lugar, aquellos perversos enemigos (por que fuese mas vergonzosa su muerte) le
desnudan de todas las vestiduras hasta la tunica interior, que era toda tejida de alto & bajo sin costura alguna. Mira pues aqui con
cuanta mansedumbre se deja desollar aquel inocentisimo Cordero, sin abrir su boca, ni hablar palabra contra los que asi le trataban".



L.O.p.79.

"Mira como la hermosura de los angeles es aqui afeada, y la alteza de los cielos humillada, y la majestad y grandeza de Dios abatida y
avergonzada. Mira como aquella sangre real corre a hilo por el cerebro, y por los cabellos, y por la barba sagrada hasta tefir y regar la
tierra. Considera el frio que padesciera aquel sancto cuerpo, estando como estaba despedazado y desnudo, no solo de sus vestiduras,
sino tambien de los cueros y de la piel, ..." L.O.p.79.

Llegado este momento, fray Luis sigue reflexionando sobre la desnudez fisica de Cristo y sobre cémo morir en ese estado es sintoma de
perfeccidn, al igual que murié San Francisco y al igual que hemos de morir todos. También narra el momento en que Cristo es clavado
al madero y el dolor de su Madre.

La escenificacion presenta a Cristo, sentado en el centro, aguantando humildemente los ataques e insidias de varios soldados -cinco en
total- que le rodean. A su frente, un sayén prepara los maderos de la cruz, en tanto que otros tres, sentados en torno a un timbal, se
juegan sus vestiduras a los dados.

Contrastan estos, en sus uniformes y disefio, con los soldados que visten a la romana. Estos ultimos con uniformes a la austriaca,
prescinden de corazas y polainas protectoras, dejando el pecho indefenso, s6lo adornado con un pafiuelo; visten casacas de grandes
pufios vueltos, provistos de largas botonaduras. En el armamento, las lanzas se sustituyen por sables dieciochescos, envainados vy
sujetos por una cincha que atraviesa el pecho desde el hombro hasta el costado izquierdo. También sus rostros evidencian la presencia
de otra mano ejecutora. Ya no son barbudos guerreros de gesto duro, sino de expresion amable con barba recortada y cuidado cabello
-el soldado central es verdadera réplica de la figura identificada como esposa de Pilatos de la 4@ Capilla-.

Destaca también el saydn que prepara la cruz. Arrodillado sobre los maderos, se aplica sobre ellos con sus herramientas. El rostro
totalmente burlesco se gira hacia nosotros y, al igual que otras figuras -Judas, el Cirineo o la Verdnica y nos mira directamente a los
ojos para buscar implicaciones emocionales que centren nuestra atencion.

Pero de todo el conjunto sobresale la imagen de Cristo que sentado sobre una roca y apoyada su cabeza sobre el brazo derecho -
restituido en 1973, al igual que las dos piernas- que a su vez descansa sobre su rodilla, medita sobre su destino inmediato, apoderado
del frio, el cansancio y el dolor. Corresponde al tipo iconografico denominado como Cristo de la Humildad o de la Paciencia 29.

Este tipo de Cristo melancdlico, que se dio a conocer con el Cristo Pensieroso de Alberto Durero, en la cubierta de su coleccién de
grabados titulada Pequefia Pasion (1511), presenta una doble asimilacion que remite a la prefigurada imagen biblica del patriarca Job y
a la de Saturno, como arquetipos del temperamento melancélico y de la "Mente" rectora del mundo30. Los princi-pales difusores de
esta variante iconografica de Cristo fueron los jesuitas -ademas de otras érdenes- en el mas claro afan de reafirmar e ilustrar, por la
conmiseracién, la validez de los tratados y ejercicios de oracion, como método de perfeccion para un alma, llena de impurezas
materiales y mundanas, sélo superables por la autodisciplina, el sufrimiento y la autosuperaciéon que requieren esos procedimientos31.

Va Meditacién, viernes por la mafiana. 72 Capilla: El Calvario.

Esta capilla totalmente renovada, presenta un Cristo crucificado de moderna ejecucién, flanqueado por las figuras originales de San
Juan y Maria. Extranamente, estas esculturas estan realizadas en una proporcion menor, no sobrepasando el metro de altura. La
disposicién de este conjunto, totalmente alterado, nos impide establecer las referencias entre texto y escena.

En esta meditacion fray Luis propone las secuencias de Cristo en la Cruz, de la compasién mutua entre Madre e Hijo y del dolor de sus
acompafiantes, San Juan y la Marias. Como ejemplo, traeremos la descripcién del Crucificado.

"Veodte, Rey mio, cosido con un madero; no hay quien sostenga tu cuerpo, sino tres garfios de hierro; dellos cuelga tu sagrada carne,

sin tener otro refrigerio. Cuando cargas el cuerpo sobre los piés, desgarranse las heridas de los piés con los clavos que tienen
atravesados; cuando lo cargas sobre las manos, desgarranse las heridas de las manos con el peso del cuerpo". L.0O.p.80.

VIa Meditacién, sabado por la mafiana. 82 Capilla: Soledad de la Virgen.



En esta jornada fray Luis vuelve a visualizar varias escenas de meditacion: la lanzada que se dio al Salvador, el descendimiento de la
Cruz, el llanto de Nuestra Sefiora y el enterramiento de Cristo. Como acabamos de senalar, la destruccion casi total de la 72 Capilla nos
impide reconocer los pasajes escenificados que alli pudieran haber sido incluidos.

No obstante, estan esculpidos la Soledad de la Virgen en la 82 Capilla y el Santo Entierro en la 92 Capilla. Al igual que la 73, esta ultima
es de nueva factura en su pratica totalidad.

La Soledad de la Virgen se encuentra en una capilla, en forma de hornacina, situada entre las 72 y 102. Se representa a Maria, que
vuelve a repetir el retrato y vestimentas particularizados en la 52 Capilla, ahora con una caracterizacidon mdas dramatica, con el gesto
mas compungido, con los ojos vidriosos por las lagrimas que luego discurren por sus mejillas, llorando la pérdida de su Hijo.

"...con amargo y doloroso corazén, di asi: ¢éCOmo quedas agora sola, inocentisima Virgen?. ¢COmo quedas viuda, la Sefiora del mundo,
y sin tener ninguna culpa te han hecho tributaria de tanta pena? iOh Virgen Sanctisima! querria consolarte, y no sé como; querria
aliviar un poco la grandeza de tus dolores, y no sé por qué camino" . L.0.p.82.

Quizas tendriamos que tener en cuenta una apreciacion sefialada por Catalina Garcia que nos informa de que :"Las figuras que
componen los grupos son en nimero de setenta y cinco, todas de yeso, menos la del Cristo muerto y yacente, adorado de las Santas
Mujeres, que se tall6 en madera"32. Pudiera ser que esta talla fuera mévil y sirviera para dramatizar varias escenas de la meditacién.
El Yacente, podria situarse temporalmente sobre las rodillas de esta figura de la Soledad de la Virgen y convertirse en otra nueva, la de
la Quinta Angustia, y ofrecer otra imagen para la meditacion.

"Abrazose la Madre con el cuerpo despedazado; apriétalo fuertemente en sus pechos, mete su cara entre las espinas de la sagrada
cabeza, juntase rostro con rostro; tifie la cara de la Madre con la sangre del Hijo, riégase la del Hijo con las lagrimas de la Madre...".
L.O.p.83.

En definitiva, Maria con cada uno de sus dolores se convierte -a iniciativa de los franciscanos- en al speculum humanae salvationis,
como ejemplo para toda la humanidad.

VIa Meditacion, sabado por la mafnana. 92 Capilla: Santo Entierro.

Bajando por ocho peldafios, se llega a esta capilla en forma de cripta, excavada bajo el altar mayor de la ermita dedicado a San
Sebastian. Aqui se representa el cuerpo de Cristo yacente, rodeado por las tres Marias, José de Arimatea y Nicodemo, todos sentados y
en disposicion de maxima tristeza33. Todas las figuras, como ya se ha sefalado, son practicamente de nueva factura, realizadas tras la
restauracién de 1973, suprimiéndose la de San Juan.

Asi describe fray Luis el dolor de todos los presentes:
"Lloran todos los que presentes estaban, lloraban aquellas sanctas mujeres, lloraban aquellos nobles varones, lloraba el cielo y la tierra,
y todas las criaturas acompafiaban las lagrimas de la Virgen. Lloraba otrosi el sancto Evangelista...". L.O.p.85.

VII@ Meditacién, domingo por la mafiana. 102 Capilla: Resurreccién de Jesucristo. (fig.6)

"Este dia pensaras en el misterio de la sancta resurreccion, en la cual podras meditar estos cuatro pasos principales: conviene saber, la
descendida del Sefor al limbo, y la resurreccidon de su sagrado cuerpo; el aparecimiento & nuestra Senora, y después a la Magdalena y
a los discipulos". L.O.p.86.

"era ya después de la media noche, & la hora del alba .../... Pues asi aquella anima gloriosa después que envistié en aquel sancto
cuerpo y entré en él, todas sus tinieblas convirtié en luna, y todas sus fealdades en hermosura, y del cuerpo mas afeado de los cuerpos
hizo el mas hermosos de todos ellos. Desta manera resucita el Senor del sepulcro, todo ya perfectamente glorioso, como primogénito
de los muertos y figura de nuestra resurreccion". L.O.p.88.



Finalizan estas jornadas de meditacidn en forma de Via Crucis con esta capilla, compuesta por Cristo resucitado y cuatro soldados de
guardia, dos en pie armados con sus lanzas y otros dos sentados sobre el sepulcro, todos mirando hacia El, atdénitos y sorprendidos por
lo alli acontecido.

Los soldados, en casi perfecto estado de conservacién, siguen la misma caracterizacion a la romana que el resto de los hasta ahora
analizados, pero con variantes notables. En primer lugar, hay una concepcién volumétrica de las figuras mucho mas pesada, pero sin
perder la proporcidon, haciéndose estos soldados mas monumentales que los anteriores. Los escorzos, ahora repetidos, son menos
graciles, mas rudos. La Talla de todo el conjunto se hace también mas grosera, acrecentandose en el tratamiento de las carnaciones y
sobre todo, en los rostros, que pierden la delicada expresién de los anteriores, apostando por una caracterizacion proxima a la
monstruosidad. Contrasta sin embargo el excesivo detalle que ahora se dedica al uniforme, asi sus corazas y cascos gozan de mayor
filigrana, tanto en la talla como en la decoracién pictérica que incluye sencillos adornos -hasta el momento desconocidos en todo el
conjunto- de trazos blancos que contrastan con el oscuro verde del metal.

En la figura de Cristo resucitado, volveremos a encontrar sefias de particularizacidon ya enunciadas en las esculturas anteriores y que
lamentablemente no podremos confirmar en su rostro hoy perdido34. Por una parte, habria que resefar las dificultades que tiene el
artista para plantear las proporciones del desnudo, presentado como resultado un cuerpo desequilibrado, excesivamente achatado,
problema que ya sefialamos en el Cristo de la capilla de la Flagelacidn, en ese caso agudizado aun mas por la fatal reconstruccion
posterior. También podemos establecer paralelismos entre la coloracion de ambas esculturas: tanto en el tratamiento pictérico de las
carnalidades, destinado a realzar el suave moldeado, como en la pigmentacién que adorna su pafio de castidad, a base de pinceladas
rojas y azules -al igual que el rostrillo de las imagenes de la Virgen-.

El itinerario se completa con otras dos capillas, 112 y 123, fuera ya de las jornadas meditativas propuestas por fray Luis, dedicadas a
varios momentos de la vida de la Virgen, el de la Anunciacién y como Madre de Jesus, que quedaria completado con la 82 capilla ya
descrita dedicada a la Soledad.

112 Capilla: Anunciaciéon de Maria.

Sobre la escalinata de acceso a la 92 capilla, en una tribuna, aparece una colosal figura de Maria, recostada con un grueso libro entre
sus manos. De voluminosa talla y proporcion, sigue el monumentalismo de los soldados de la capilla anterior, abandonando el perfil
que se habia definido en las anteriores imagenes de Maria. Su rostro ha perdido la delicadeza de sus precedentes y, con una torpe
talla, presenta una composicién casi plana, rota por la afilada nariz y unos mindsculos labios apenas insinuados. La mirada distraida,
parece atenta a las instrucciones del angel, hoy desaparecido, que estaria en la ménsula que sobresale en el muro de nuestra derecha.
Este tipo iconografico de Maria con el libro entre las manos, se justifica en la creencia de que en el momento inmediatamente anterior a
la aparicidn del angel, Maria estaba leyendo el siguiente pasaje biblico:

"He aqui que la Doncella ha concebido y dara a luz un hijo, y le pondra por nombre Emmanuel" (Isaias-7,14). Lectura que, segun los
Padres de la Iglesia, habria preparado a Maria para recibir la importante noticia del angel sin recelo alguno.

122 Capilla: Maria Madre de Jesus

En una hornacina, al inicio del itinerario, se ubica la escultura de la Madre de Dios con su hijo en brazos, ya no a tamafo natural, sino
en proporcion menor.

Al igual que la anterior, presenta una calidad inferior que el resto de las esculturas. Una talla burda -sobre todo el Nifio, apenas
desbastado-, aunque con una adecuada disposicion en los pliegues de los ropajes y cierta desproporcion en la composicion, acentuada
en la colocacién de las piernas que pisan la luna. El rostro sigue los rasgos particularizados en la capilla de la Anunciacion.

Hasta ahora, al igual que la Anunciacién -antes Dormicién de la Virgen-, ha sido mal identificada, haciéndola corresponder con el pasaje
de la Huida a Egipto. Esta catalogacion erronea se debe a una mala interpretacién iconografica que intentaba relacionar el itinerario con
los misterios del Rosario. Apreciacion no desafortunada, si tenemos en cuenta que en la ermita hay un altar dedicado a Nuestra Sefnora
del Rosario, donde aparece un lienzo de San Jorge venciendo al Dragén35 -obra probablemente de mediados del siglo XVII-, y que
indicaria el uso del itinerario como soporte para el rezo de esa oracion.



Pero sin lugar a dudas, de lo que se trata es de un programa Inmaculista, ya sugerido por la luna pisoteada. Se presenta asi el
postulado teoldgico, desde la perspectiva de la "conceptio activa" 36 -Maria Madre virginal de Cristo-, por medio de las
representaciones de la Anunciacion, Madre de Jesus y Madre Dolorosa, todas en capillas inmediatas. A las que hay que afadir la
contigua capilla de la Resurreccidn de Jesucristo, que ratifica el misterio y aleja toda duda sobre la virginidad de Maria, al evidenciar
con la Resurreccion el caracter "general" de la Redencién, puesta en duda por aquellos contrarios a la virginidad.

Este simbolismo pondria en estrecha relacién a este sacromonte con el cercano convento de San Antonio, ocupado por los franciscanos
-ambos bajo el patronazgo de los marqueses de Mondéjar-. Orden que, como ya sabemos, ademas de defender el dogma inmaculista,
fue la principal difusora del Via Crucis en cualquiera de sus manifestaciones37.

CONCLUSION 1

A modo de breve conclusion, podriamos suponer que el proyecto escultérico que hemos intentado analizar se ejecutd en las primeras
décadas de la segunda mitad del siglo XVI, por un escultor y colaboradores de probada profesionalidad38, que consiguieron desarrollar
una historia seriada, con personajes identificables, superando las limitaciones propias impuestas por una escultura referida siempre a
un espacio y vision frontales y que comenzaba a liberarse en las obras retablisticas de algunos escultores, como Giralte.

El itinerario responde a las jornadas de meditacidn propuestas por fray Luis de Granada en su Libro de la oracién y consideracion,
materializando las visones por él propuestas, con un estilo altamente conmiserativo. Aunque, con posterioridad, este programa mistico
fue aumentando su desarrollo escenografico con nuevas escenas que completaban la oferta meditativa de las capillas. Como la
intervencidn realizada para reivindicar el misterio inmaculista; o la formal de nuevas figuras insertadas durante el siglo XVIII, en clara
alusion reivindicativa contra las tropas austriacas por los desmanes provocados durante la Guerra de Sucesién en toda la comarca.

Pese a estas interferencias, podemos hoy apreciar varios rasgos de gusto manierista que se evidencian en el proyecto original. Es
posible afirmar que aqui se produce esa busqueda y hallazgo de "pose y efecto", con el Ultimo propdsito de sorprender al espectador,
de arrancarlo de su indiferencia e introducirlo en la escena. Para ello, se ha recurrido al empleo de unas figuras bien proporcionadas y a
tamano natural, definidas por la nitidez de sus lineas y contornos y una modulacion casi arquitecténica, a veces pesada. Siluetas que se
recortan en la oscuridad de las grutas, sobre un espacio continuo y vacio -abovedado y revestido por el mismo material- con un
cromatismo en tonos vivos, que se va transformando por los efectos de la luz temblorosa y cambiante de las velas de los orantes.

Pero es en esa concepcion manierista del espacio vacio, donde también se antecede a presupuestos barrocos, como lo es la articulacion
de ese espacio Unico, seriado y continuo que envuelve al contemplador de la escena, apreciable desde cualquier punto de vista; en este
caso, primero desde la perspectiva del deambulatorio y, después, con la complicidad inmediata de los personajes que nos miran y a los
que se puede tocar. Esta vision multifocal de grupos escultéricos alcanzard su maxima expresion en los pasos de Semana Santa
durante el barroco.

Si bien no se puede calificar como un verdadero sacromonte, participa de varias de sus caracteristicas; serialidad dramatica de la
historia en escenas independientes, la composicién de las mismas y el tratamiento de sus esculturas que disfrutan de aquellos
principios de verosimilitud para provocar la conmiseracion y empatia, en una cronologia paralela a la de la ejecucion del primer
sacromonte italiano, el de Varallo (1565-1659).

Ya para terminar y a falta de una documentacion precisa, plantearnos la suposicion de que este itinerario de oracién fuera ejecutado a
instancias y bajo la proteccién de D. Luis Hurtado de Mendoza, segundo marqués de Mondéjar. D. Luis, pese a ser un hombre de
educacidon humanista, era tremendamente piadoso y durante su vida continué en las devociones de sus antepasados y finalizé los
principales proyectos del Gran Cardenal y de su padre, el Gran Tendilla. En este sentido, recordaremos cémo convirtié la Catedral-
Nuevo Templo- y la Ciudad -Nueva Jerusalén- de Granada en el centro de la nueva Monarquia Catélica de Carlos 139.

No seria de extrafar que en los ultimos afios de su vida -fallece en 1566-, en su retiro de Mondéjar, construyera, ademas de su
sepultura en la capilla mayor de San Antonio, este centro de oraciéon y meditacién que lo preparase para una buena muerte. Y que para
ello siguiese, precisamente, las jornadas de meditacidon propuestas en el Libro de la oracién, compuesto por su compafiero de juventud,
alld en la Alhambra, fray Luis de Granada.



Pero no debemos de olvidar tampoco el contexto religioso de la comarca en esos momentos. Aunque ya se habian apagado las llamas
iniciales del "Iluminismo", habia que reconducir a la poblacién alcarrefia hacia la ortodoxia, para ello era necesario crear nuevos centros
espirituales que devolvieran la confianza perdida y restablecieran los cultos a Cristo, a su Pasiéon y a su Madre, tan maltratados por las
corrientes heterodoxas. Fendmeno que se repitié en el cercano monasterio franciscano de la Salceda, donde igualmente se levanté un
sacromonte - Monte Celia- en las décadas finales del siglo XVI, por iniciativa de fray Pedro Gonzalez de Mendoza.

OBRAS CITADAS *

Bataillon (1950)
BATAILLON, M.: Erasmo y Espafa. Estudios sobre la historia espiritual del siglo XVI. México, 1950.

Cantera Burgos (1973)
CANTERA BURGOS, F.: "Las juderias medievales en la provincia de Guadalajara". Sefarad, 1973, T. XXXIII, pp.265-270.

Carol (1964)
CAROL, 1.B.: Mariologia. Madrid, 1964.

Catalina Garcia (1903)
CATALINA GARCIA, J.: Relaciones Topograficas de Espafa. Relaciones de los pueblos que pertenecen hoy a la provincia de Guadalajara.
Madrid, Memorial Histérico Espafiol, T.XLII, 1903.

Catalina Garcia (H.1906)
Catalogo monumental de la Provincia de Guadalajara. Manuscrito hacia 1906. Mondéjar.

Cirlot (1985-63)
CIRLQT, J.E.: Diccionario de Simbolos. Barcelona, 1985-62.

Contreras (1992)
CONTRERAS, J.: Sotos contra Riquelmes. Madrid, 1992.

Garcia Chico (1949/1950)
GARCIA CHICO, E.: "El Palacio de las Duefias de Medina del Campo". BSAA, 1949, 1950, pp.87-110.

Garcia Lopez (1992)
GARCIA LOPEZ, A.: Moriscos en tierras de Uceda y Guadalajara (1502-1610). Guadalajara, 1992.

Granada (1945)
GRANADA, fray L. de.: Obras Completas de ..., vol.II, Libro de la Oracién y consideracion. 12 Parte. Cap.X, BAE, T.VIII, Madrid, 1945,
p.63.

Kempis (1957)
KEMPIS, fray T.: Imitacion a Cristo. Libro 2°, capitulo XII, Madrid, 1957.

Layna Serrano (1935)



LAYNA SERRANO, F.: "La parroquia de Mondéjar, sus retablos y el del convento de Almonacid de Zorita". BSEE, T.XLII, 1935, pp.262-
290.

Layna Serrano (1942).
Historia de Guadalajara y sus Mendozas en los siglos XV y XVI T.II,. Madrid,1942.

Layna Serrano (1955)
Historia de la villa Condal de Cifuentes. Madrid, 1955.

Libro de visitas de la Ermita de San Sebastian (1705-1755) [Archivo Parroquial de Mondéjar].
Lopez de los Mozos (1976)
LOPEZ DE LOS MOZO0S,].R.: Misceldnea de folklore provincia de Guadalajara. Guadalajara, 1976.

Lopez Villalba (1991)
LOPEZ VILLALBA, ].M.: "La ermita de San Sebastian y Los Judios de Mondéjar". Cuadernos de Etnologia de Guadalajara. n°17, 1991,
pp.10-15.

Martinez de la Pefia (1982)
MARTINEZ DE LA PENA, D.: "Iconografia cristiana y alquimia. El Sefior de la Humildad y Paciencia". Homenaje a Alfonso Trujillo.
Tenerife, 1982, pp.581-597.

Orozco (1980)
OROZCO, E.: Manierismo y Barroco. Madrid, 1980.

Pérez Villanueva (1934)
PEREZ VILLANUEVA, J.: "La escultura en yeso en Castilla. La obra de los hermanos Corral". BSAA, 1934, pp.359-383.

Pradillo y Esteban (1996)
PRADILLO Y ESTEBAN, P.].: Via Crucis, Calvarios y Sacromontes. Arte y religiosidad popular en la Contrarreforma (Guadalajara un caso
excepcional). Madrid,1996.

San Juan de la Cruz (1944)
SAN JUAN DE LA CRUZ: Subida al Monte Carmelo. Obras Completas. La Plata, 1944, Cap. XVII.

Sanchez Lopez (1994)
SANCHEZ LOPEZ, ].A.: "Contenidos emblematicos de la iconografia del Niflo de Pasién en la cultura del Barroco". Actas del I Simposio
Internacional de Emblematica.Teruel, 1994, pp.427-429.

Sebastian Lopez (1978)
SEBASTIAN LOPEZ, Santiago: Mensaje del Arte Medieval. Cérdoba, 1978, p.65.

Sebastian Lopez (1985-22)
"El simbolismo mistico", Contrarreforma y barroco, Lecturas iconograficas e iconoldgicas. Madrid, 1985-23, pp.61-91.



Valera (1975)
VALERA, V.: "Sur les origenes iconographiques du Christ de I'Humilité et Paciene, une devotién propagé par les jésuites en Amérique
espagnole". Gazette des Beaux Arts,1975, T.LXXXVI, pp.207-212.

1 Sebastian Lopez (1985-2%), pp.61-91.
2 Sobre Mistica y Arte, ver también: Orozco (1980), pp.112-116.

3 Pintura al fresco que se conserva en precario estado en la ermita penitencial de San Pedro del convento del Carmen de esa localidad de Guadalajara. Este fraile, también
es conocido por ser retratista de Santa Teresa.

4 Orozco (1980), pp.115-116.
5 San Juan de la Cruz (1944), Cap. XVII
6 Bataillon (1950), pp.595-601.

7 La noticia mds antigua de su existencia nos remite a 1581, afio en que el concejo de Mondéjar contestd al interrogatorio de Felipe II, en estos terminos: "ay muchas
hermitas en los pueblos de la dicha villa, entre las quales ay una de Sn.Sebastian con muchas cosas de mirar en ella de obra curiosa y devocion; ay en ella cuebas con psos
de la pasion mui contemplativos". Catalina Garcia (1903), T.XLII, p.317. Esta ermita fue construida a instancias del marqués de Mondéjar, D. Ifiigo Lopez Mendoza,
segundo conde de Tendilla, por voluntad testamentaria segin ordené en sus testamentos de Estremera, 1489 y Granada, 1515. Layna Serrano (1942), T.II, p.235.

8 En 1973, se alterd notablemente esta disposicion en algunos muros. Como son el caso de las capilla del Lavatorio, y Santa Cena, pero sobre todo en la del Calvario, que
hoy aparece toda blanqueada y enlucida de yeso.

9 Cirlot (1985-6%), p.161.

10 Anotar que fray Luis de Granada participd de estas corrientes y, de hecho, residié durante afios en el desierto dominico de "Escalaceli" (Cordoba), fundado por San
Alvaro de Cordoba como Jerusalén Restaurata. Y es alli donde comenz6 a escribir su Libro de la oracion.
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y otro vertical, con Jesus y el angel, rompiendo timidamente la planimetria el olivo colocado al fondo. Esta composicion de Jesus arrodillado y orante con el manto sobre
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Vigorosos.

26 Como en toda la estatuaria del momento, la Virgen cubre su cabeza directamente con el rostrillo, que practicamente se oculta debajo del manto. Esta disposicion genera
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en ella. / Porque si murieses juntamente con El, viviras con El. // Aparéjate, pues, como bueno y fiel siervo de Cristo a llevar con esfuerzo la cruz de tu sefior, crucificado



por tu amor". Kempis (1957), Libro 2°, cap.XIl, pp.175-182. Obra traducida y publicada por fray Luis de Granada en 1536.

29 Sobre este tipo iconografico y su simbolismo ver: Martinez de la Pefia (1982), pp.581-597; Sanchez Lopez (1994), pp.427-429; y Valera (1975), pp.207-212.

32 Catalina Garcia (1906)

33 En estrecha relacion con la composicion original, se encontraba otra muy parecida emplazada en la ermita de San Blas, de la localidad alcarrefia de Cifuentes. Alli en
una cueva -con tierras de caracter curativo-, junto a la ermita, se guardaba una escenificacion del Santo Entierro, compuesta igualmente por un Cristo Yacente en madera
tallada, rodeado por las figuras de las Tres Marias, Nicodemo y José de Arimatea, estas moldeadas en yeso. Desgraciadamente todo el conjunto, vulgarmente conocido
como "Los Mariones", fue destruido en 1936. Layna Serrano (1955), p.250.

34 Segin vemos en la fotografia publicada por Lopez de los Mozos (1976), p.23; tomada antes de 1973, la cabeza de Cristo no fue destruida en 1936, aunque se intentd
arrancar, al igual que su mano derecha que aparece con el pufio cerrado para sostener el baculo cruciforme con el pendoén victorioso de la resurreccion. Quiere esto decir
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35 Reiteracion simbolica de Maria venciendo al pecado. Pero también emblema de los Mendoza, mentores de la ermita.

36 Sobre el inmaculismo, ver: Carol (1964)

37 Sobre este fenomeno, ver: Pradillo y Esteban (1996)

38 Por aquellos afios, trabajaban en el retablo mayor de la parroquial de Mondéjar los escultores Nicolds de Vergara y Bautista Vazquez, siendo el tasador de la misma
Francisco Giralte. Layna Serrano (1935), pp.262-290.

39 Resulta ilustrativo que, en aquellas décadas del siglo X VI, las ciudades de Cholula y Puebla de los Angeles en Nueva Espaiia, siguieran modelos parecidos, sobre todo
si tenemos en cuenta que su primer Virrey fue D.Antonio de Mendoza -1535 a 1550-, hermano de D.Luis.
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