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SANGRE Y MARTIRIO 
PASIÓN E INQUISICIÓN EN LA PLÁSTICA CANARIA 

DEL SIGLO XVII 
Domingo Sola Antequera 
Clementina Calero Ruiz 

Las escenas de la pasión, cuyo carácter doloroso había sido descubierto por los artistas del 
Renacimiento, reaparecieron en el siglo XVII  tan patéticas como en el siglo XV; de este modo 
el  espíritu  del  medievo  renació,  con más  fuerza  que  nunca,  durante  la Contrarreforma.  Un 
arte, el contrarreformista, que “exaltaba la visión, el éxtasis, el martirio; que horrorizaba a la 
cristiandad al mostrarle la horrible figura de la muerte”, y que, por lo tanto, “no podía dejar de 
conmover la sensibilidad a la hora de contar la Pasión ” . 1 Como bien indica Emile Mâle, el arte 
del  siglo XVII  “que Poussin, Philippe de Champagne y Le Brun nos tienen acostumbrados a 
considerar como el arte de la razón, fue en Europa” –por el contrario– “el arte de la pasión ” . 2 

Al representar el sufrimiento y el martirio, el arte del siglo XVII  intentaba  llegar a  lo más 
profundo  del  sentimiento  humano.  Estas  fórmulas  fueron  definidas  en  el  Concilio  de  la 
Reforma  Católica  reunido  en  Trento  a  partir  de  1545;  de  modo  que  en  su  última  sesión, 
celebrada  los  días  3  y  4  de diciembre de 1563,  se  afrontó  el  tema de  las  imágenes  bajo  la 
urgencia  de  una  triple  problemática,  promulgándose  un  corto  decreto  sobre  el  culto  a  los 
santos, sus reliquias y sus imágenes. 3 Para que ello se cumpliera,  los obispos se convertirían 
en  supervisores  y  censores  de  las  imágenes  sagradas,  debiendo  evitar  la  colocación  de 
cualquier iconografía nueva que fuera susceptible de inducir a error dogmático en los fieles. 4 
De este modo se precisó la doctrina y se hizo hincapié en que no era la imagen en sí misma el 
objeto de adoración, sino el original en ella representado, y, para lograr este empeño, España 
aportó dos instrumentos decisivos: la Compañía de Jesús y la Inquisición. 5 

En  este  sentido,  qué mejor  modelo  para  representar  el  triunfo  de  la Redención  sobre  la 
muerte y el pecado que el Varón de Dolores, del que deriva otro tipo iconográfico: el Cristo 
del Perdón. En el arte occidental,  la primera representación cruenta de Cristo, al margen de 
los límites de la pasión, fue la llamada Misa del Papa San Gregorio,  icono que conoció una 
rápida difusión en Europa desde el siglo XV al XVIII; 6 un Cristo vivo, sangrante, dolorido, que 
coronado de  espinas,  y  arrodillado  al  borde del  sepulcro, mostraba  sus  llagas.  La  tradición 
cuenta que así se le había aparecido al papa San Gregorio Magno cuando oficiaba misa en la 
basílica  romana  de  Santa  María  la  Mayor,  para  convencer  a  una  mujer  incrédula  de  su 
presencia real en la hostia consagrada. 7 Pese a lo extendido de esta iconografía, su origen se 
basó, al parecer,  en una  leyenda que no surgió en época del pontífice, pues no  la  recoge ni 
Santiago  de  la  Vorágine, 8  ni  ninguna  de  las  Vidas  de  San  Gregorio  que  los  Bolandistas 9 
escribieron.  Por  ello  Mâle  considera  que  podría  proceder  de  un  icono  bizantino  traído  de 
Oriente en el siglo XII o XIII, con destino a la iglesia romana de la Santa Cruz de Jerusalén. 10 

Pese  a  tratarse  –al  parecer–  de  un  tema  “no  reconocido  oficialmente  por  la  Iglesia”, 
pronto  los  artistas  alemanes,  franceses  e  italianos  se  hicieron  eco  de  esta  representación, 
incorporando a sus repertorios la visión papal, pero malinterpretándola al identificarla con un
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Ecce Homo. 11 El malentendido surgió a partir de las estampas grabadas por Alberto Durero, 
donde se  reflejaba a un Varón de dolores  sentado, en meditación melancólica, 12  lo que dio 
como resultado  la aparición de una de  las  iconografías de más arraigo en Canarias por esos 
siglos, la del Cristo de la Humildad y Paciencia. 

El tema pronto se hizo familiar para grabadores, pintores y escultores de media Europa, y 
en  especial  la  escena  de  la  aparición  papal  difundida  por  el  artista  alemán  en  1511  cuyas 
estampas,  estudiadas  por  diferentes  maestros  europeos,  influirán  en  el  desarrollo  del  arte 
posterior. 13  La Misa  de San Gregorio muestra al pontífice delante de un altar,  sobre el que 
está el sepulcro abierto y en cuyo borde un Cristo sangrante apoya sus rodillas. Cubierto por 
el paño de pureza y coronado de espinas, abre los brazos mostrando los estigmas de la pasión 
en las palmas de sus manos; a su espalda la cruz, de la que cuelga el flagelo y el látigo, y en 
uno sus brazos un gallo, símbolo de las negaciones de Pedro. En la misma también se apoya 
la escalera, que a su vez sirve de sostén a  la  lanza que le atravesó el costado, el palo con  la 
esponja empapada en vinagre e hiel, 14 y el martillo; 15 el conjunto se completa con las tenazas, 
los tres dados con los que los centuriones romanos echaron a suertes su túnica, 16  la cabeza de 
Judas de cuyo cuello cuelga la bolsa de monedas y la columna de la flagelación. 

Siguiendo  escrupulosamente  el  modelo  dureriano,  en  la  iglesia  agustina  de  La Orotava, 
recibe  culto  una  imagen  de  Jesús,  conocida  como  Cristo  del  Perdón. 17  El  cuerpo, 
especialmente la espalda, está surcado de llagas y sangre que, para aumentar su verismo, han 
sido tratadas con trozos de cuero seco pintado al óleo; el paño de pureza se anuda a la derecha 
y se sujeta, además, con cuerda, cayendo el nudo muy duro y pesado, pero en lugar de apoyar 
su rodilla sobre el borde del sepulcro, lo hace sobre el globo terráqueo, que parece descansar 
sobre  un  lecho  de  flores,  recreándose  un  ambiente  sagrado  por  la  vía  de  los  aromas 
silvestres. 18 Una de  las versiones más antiguas de este tema  la había esculpido el portugués 
Manuel  Pereira  para  el  convento  de  dominicos  del  Rosario,  en  Madrid;  corriendo  la 
policromía a cargo de Francisco Camilo, aunque desafortunadamente la imagen desaparecería 
durante la Guerra Civil. 19 Su réplica se guarda en la capilla de los marqueses de Comillas, en 
la localidad del mismo nombre en Santander. 

Partiendo de este modelo, el escultor vallisoletano Luis Salvador Carmona hizo en el siglo 
XVIII varias versiones, como la localizada en la iglesia del Real Sitio de la Granja (1751), en el 
Hospital de Atienza (1753) y la del convento de Capuchinas de Nava del Rey (1756). 20 Esta 
imagen  que  tan  bien  definía  el  prototipo  iconográfico  del  Cristo  del  Perdón,  gozó 
rápidamente  de  gran  devoción  entre  el  pueblo,  lo  que  motivó  que  el  propio  Carmona  lo 
grabara  en  1768. 21  Todos  los  ejemplares  que  hemos  mencionado  descansan  su  rodilla 
izquierda sobre  la  bola del mundo, donde se pintó  la escena del pecado Original,  en  la que 
aparecen Eva  y  Adán  situados  a  ambos  lados  del  árbol  del  Bien  y  del Mal,  de  modo  que 
Cristo sería  la  fiel representación de  la redención del pecado; sin embargo, el modelo de La 
Orotava apoya su rodilla derecha –exactamente igual que lo hace el grabado de Durero– pero 
lo más curioso es que en el globo terráqueo no está pintada –como en los restantes ejemplos– 
la  escena  del  pecado  original,  sino  un  mapa  donde  se  leen  los  nombres  de  Hispania  y 
Berbería.  El  conjunto  se  completa  con  los  símbolos  de  la  pasión,  como  la  cruz  de  la  que 
cuelga  el  sudario,  la  escalera,  y  la  lanza, 22  mientras  que  sobre  la  peana  aparecen  los  tres 
dados, la esponja, el martillo y las tenazas. Obviamente, su punto de partida, así como el de 
los  restantes  ejemplos,  es  el  mencionado  grabado  que  reproduce  la  Misa  del  Papa  San 
Gregorio,  tal y como Durero  lo grabó en 1511, aunque sustituyendo el sepulcro por la bola 
del mundo, pero el ejemplo tinerfeño es el único fiel a la estampa alemana.
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Ahora bien, qué significado puede tener el mapa pintado en ella. En Canarias es de sobra 
conocido que los peores ataques piráticos procedían del norte de África, y durante los siglos 
XVI y XVII, las Islas fueron atacadas por piratas de esta procedencia; herejes que arrasaban los 
pueblos, haciendo cautivos entre  la población, a  los que más  tarde vendían  en España o en 
Berbería  como  esclavos. 23  De  hecho,  incluso  tenemos  constancia  de  algunos  artistas  que 
sufrieron  tal  cautiverio,  como  el  escultor  tinerfeño  Gonzalo  Fernández  de  Sosa,  quien  al 
redactar  su  declaración  de  entierro  en  el  domicilio  del  capitán  Alonso  de  Castro  Ayala  le 
suplicaba  que  le  permitiera  ser  enterrado  en  la  capilla  de  su  propiedad,  en  el  convento 
agustino  de  La  Laguna  “por  su  mucha  pobreza  y  no  tener  bienes  ningunos  [...]  por  el 
cautiverio  de  donde  vino ” . 24  Si  en  los  casos  peninsulares,  Cristo  –atendiendo  a  las  figuras 
pintadas  en  la  bola  del  mundo–  significaba  la  redención  del  pecado,  en  el  caso  canario 
personificaría  –además–  la  redención  de  los  cautivos,  recordando  el  episodio  del  Nuevo 
Testamento donde Jesús crucificado, ante las burlas de sus verdugos, suplicaba al Padre que 
los perdonase porque no sabían lo que hacían –parlamento en el que Jesús de Nazaret se pone 
en manos  de Dios,  cuyo origen  claramente  helenístico  pudo  inspirarse  en Fedón 117  c,  en 
donde Platón nos cuenta cómo Sócrates pide a la divinidad un tránsito feliz hacia el más allá, 
antes de ingerir el veneno que acabaría con su vida–. 

La  autoría  de  la  imagen  nos  es  desconocida,  no  así  la  cronología,  que  podríamos  situar 
–casi  con  certeza–  en  el  segundo  tercio  del  siglo XVII. 25  No  han  faltado  voces  que  la  han 
adscrito a la producción de los maestros de la escuela de Garachico, Francisco Alonso de la 
Raya o a Blas García Ravelo, cosa que nos parece descabellada, ya que su factura no muestra 
similitud con ninguna de las obras conocidas de estos autores. Asimismo, en algún momento 
se ha creído ver en ella el estilo del escultor, natural de Güímar, Lázaro González de Ocampo. 
Es  cierto  que  con  éste  parece  mantener  vínculos  más  estrechos;  de  hecho,  González  de 
Ocampo  trabajó  en  varias  ocasiones  para  otros  templos  de  la  villa,  caso  de  la  iglesia  de 
Nuestra Señora de la Concepción, donde aparece documentado en 1691, 26 o para el convento 
de monjas Claras, para  las que a  finales del Seiscientos talló un Cristo Varón de Dolores, 27 
hoy  en  Arona.  Es  cierto,  también,  que  los  rostros  de  ambos  son  más  que  parecidos,  sin 
embargo  la  talla de  los cabellos  no está en su  línea, especialmente por  lo que  respecta a  la 
barba,  que  en  la  imagen  de  Arona  es  excesivamente  rizada, 28  no  así  en  la  del  convento 
agustino, que es sencillamente ondulada y partida a la mitad, como en todos sus Cristos. 

Por otro lado y en aras de acentuar el verismo dejado por el martirio,  las  llagas de codos, 
hombros,  caderas  y  espalda  han  sido  tratadas  con  cuero  seco  policromado;  estos  son  los 
únicos postizos que realiza, ya que los ojos están pintados al óleo. Es cierto que González de 
Ocampo es de los pocos escultores canarios que hace uso de elementos postizos en sus tallas, 
y así lo observamos en el Cristo del grupo de La Piedad, ejecutado en 1686, hoy en la iglesia 
de Nuestra Señora de la Concepción de La Laguna, donde se ha hecho uso de telas encoladas 
para  los  brazos,  ya  que  la  imagen  se  utilizaba  también  como  crucificado,  protagonizando 
–además–  el momento  del  descendimiento  y  santo  entierro; 29  y  también  en  el  relieve  de  la 
Adoración de los pastores del lagunero Hospital de Dolores, colocó encajes encolados en los 
bordes del pesebre. Hay, sin embargo, en el Puerto de la Cruz otra imagen con la que la pieza 
de  La  Orotava  muestra  mucha  más  similitud.  Nos  referimos  al  Cristo  de  la  Humildad  y 
Paciencia, hoy en la iglesia del ex­convento franciscano de San Juan Bautista. 

La primera  fecha que poseemos de esta escultura nos  la  facilita el  testamento de Juan de 
Vergara, firmado en 1652, donde señala haber fabricado una capilla en el convento dominico 
de la  localidad, para colocar al Cristo, junto con la Soledad, San Juan y María Magdalena. 30 
Ésta, de autor anónimo, tiene no sólo un rostro idéntico, sino también una factura muy en la
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línea  del  Cristo  del  Perdón  de  La  Orotava.  Siempre  habíamos  creído  que  procedía  de  los 
talleres  de  Garachico,  pero  al  examinar  las  facciones  de  su  cara,  éstas  son  más  dulces  y 
delicadas; asimismo, la talla de los brazos, manos y cuerpo es más que idéntica a la del Cristo 
orotavense  y,  ciertamente,  lo  alejan  de  los  modos  más  duros  y  arcaizantes  de  la  escuela 
norteña. También en esta ocasión se  ha  hecho uso de  los cueros encolados para acentuar el 
realismo de las  llagas y, en general  la factura de ambos es  idéntica, pero, de ser así, su autor 
no podría ser Lázaro González, puesto que éste nació en 1651, y la primera fecha que tenemos 
de la imagen portuense es un año posterior. Pese a todo, nos inclinamos a considerar a ambas 
imágenes salidas de la misma mano, fechándolas a mediados del siglo XVII, y adscribiéndolas 
a la gubia del que llamaremos “Maestro del Cristo de la Humildad y Paciencia”. 31 

Esta  tipología  de  Cristos,  extremadamente  llagados,  fueron  objeto  de  atención  y 
preocupación para  los  inquisidores canarios, y así  lo manifestaron cuando a  finales de 1661 
llegó  a  Tenerife  procedente  de  Madrid  un  Cristo  de  las  Congoxas,  destinado  al  convento 
agustino de San Sebastián en Tacoronte. 32 Parece ser que a la Inquisición de Canarias no les 
gustó la talla, habida cuenta de que su autor había esculpido a un hombre vivo y desnudo, que 
supuestamente era un  resucitado, pero que mostraba más  llagas de  las  cinco  “que dicen  los 
Evangelistas”. 33  Además,  como  en  su  momento  apuntó  Hernández  Perera,  unas  “voces 
timoratas y malévolas,  inexplicablemente presas de escándalo a  la vista de una composición 
que  juzgaron  horrible  y  sangrienta,  habían  desempolvado  calumniosamente  la  presunta 
ascendencia judía del donante ... y no un noble caballero de origen portugués”. 34 

Efectivamente, la imagen –conocida popularmente como Cristo de Tacoronte– representa 
a un cristo vivo que abraza  la cruz. Esta  fórmula conocida como Cristo de  los Dolores que 
Buenaventura Bonnet hacía derivar del grabado de Durero, Varón de Dolores con los brazos 
abiertos  tiene,  sin  embargo,  un  origen  diferente. 35  Es  cierto  que  la  influencia  del  grabado 
alemán es palpable, pero en él no aparecen dos de los elementos cruciales de esta iconografía, 
como  son  el  abrazo  a  la  cruz  y  el  jeroglífico  calavera­serpiente,  pues  Jesús  con  los  brazos 
alzados como un orante, muestra los estigmas de manos, pies y costado delante del stipes, 36 
de modo que como advirtió en su momento Hernández Perera, “la aceptación de la cruz por 
parte del Varón de Dolores [...] tiene otra procedencia”, que sería la del Cristo de los Dolores 
esculpido por Miguel Ángel para la iglesia romana de Santa María sopra Minerva; éste sería 
el modelo que da  la pauta. Allí, por primera vez  , Jesús se abraza al objeto de su suplicio, 37 
símbolo  posterior  de  la  redención  de  los  pecados,  siendo  significativo  también  el  hecho  de 
que L. Venturi en su Historia del Arte italiano, haga partir  este modelo de  la  leyenda de  la 
Misa del papa San Gregorio, con lo cual volvemos –de nuevo– al principio. 38 El diálogo de 
Jesús con  la cruz,  ya  sea desnudo o vestido,  también  aparece  en otros temas, como  el Quo 
vadis Domine?, pintado –entre otros– por Corregio, o en las diversas versiones ejecutadas por 
El Greco, como el Cristo con la cruz del Museo del Prado en Madrid. Es cierto que este tema 
con relativa frecuencia aparece en pinturas de los Países Bajos pero, no es menos cierto que, 
al parecer, surgió por primera vez en Italia. De la extrapolación del Cristo varón de Dolores 
deriva la representación de la prensa y el molino místico, en clara alusión al tema de la misa, 
en  el  sentido  de  que  el  propio  Cristo  se  define  como  pan  y  vid,  tal  y  como  explica  San 
Buenaventura: “el vino es la imagen de la sangre que se extrae del racimo, es decir, del cuerpo 
de Cristo,  prensado  por  los  judíos  en  el  lagar  de  la  cruz”. 39  Las  primeras  representaciones 
fueron  alusivas  a  la  pasión,  pero  en  el  siglo  XV  éstas  pasaron  a  convertirse  en  alusiones 
eucarísticas, 40 de modo que la prensa mística sería –sencillamente– una derivación del Varón 
de Dolores, 41  que  a  su  vez  y  de  nuevo  se  relaciona  con  la mencionada Misa  del  papa San 
Gregorio.
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Por otro lado, el pecado original que en el Cristo del Perdón se hace presente en Adán y 
Eva pintados en el globo terráqueo, en el Varón de Dolores, se materializa en la serpiente con 
la  manzana  en  la  boca,  por  lo  tanto  la  representación  española  es  más  completa  y  más 
didáctica  que  las  versiones  que  del  mismo  tema  nos  dejaron  Durero  y  Miguel  Ángel, 
convirtiéndose de este modo en una de  las mejores  iconografías  trentinas que singulariza  la 
proyección humana de la Redención. 42 Esta escena –igual que para el caso de la iconografía 
del Cristo del Perdón– se  la presupone en el calvario, al pie de  la cruz, ya que una  leyenda 
medieval sostenía que Jesús había sido crucificado en el mismo lugar en que Adán había sido 
sepultado, de este modo se le recordaba al fiel que Jesús con su sacrificio había rescatado a la 
Humanidad,  ya  que  sobre  el  cráneo  del  primer  humano  se  derramó  la  sangre  del  Salvador, 
desoyendo  las  palabras  de  eruditos  como  San  Jerónimo,  que  según  refiere  E.  Mâle  había 
situado  la  tumba  de  Adán  en  Hebrón,  y  no  en  el  Calvario 43  –pequeña  cueva  que  hoy  se 
rememora  en  un  espacio  ad  hoc  dentro  de  la  iglesia  del  Santo Sepulcro  de  Jerusalén–. Eso 
explica la presencia del cráneo sobre la que descansa el pie izquierdo de Jesús, justificando su 
triunfo sobre la muerte y el pecado, ejemplificados en la calavera, la serpiente y la manzana, 44 
que simbolizan  la derrota del demonio, disfrazado de serpiente. El arte de la contrarreforma 
subraya con intensidad esta idea, significando que Cristo venía a la tierra con la finalidad de 
redimir  a  los  cautivos  en  el  pecado,  motivo  por  el  cual  la  serpiente  aparece  con  tanta 
frecuencia en el arte de esta época, tanto acompañando a Jesús como a su Madre, véase si no 
la abundante iconografía Inmaculista. 

Pero  los  calificadores  de  la  Inquisición,  sobre  todo  se  escandalizaron  porque  la  imagen 
tacorontera  mostraba  a  un  hombre  desnudo  y  vivo;  en  realidad,  era  un  bellísimo  atleta 
desnudo que expresaba dolor moral, pese a sus muchas heridas; el pelo fuertemente marcado 
y ligeramente apelmazado por el sudor se mezcla con la sangre que mana de su cabeza, y la 
boca  abierta  deja  ver  su  dentadura  que  queda  perfilada  entre  los  labios.  Tal  fue  así,  que 
aquéllos no daban crédito a lo que veían y no se explicaban cómo podía el Redentor estar al 
mismo tiempo triunfando en su pasión y doloroso, de modo que suponían que la imagen no se 
adaptaba  a  los  textos  sagrados.  En  primer  lugar  estaba  desnudo,  y  el  desnudo  estaba 
terminantemente  prohibido. 45  En  segundo  lugar  se  trataba  de  un  hombre  vivo,  que  había 
resucitado y por lo tanto había vencido a  la muerte, de modo que si había resucitado era un 
cuerpo  glorioso,  por  lo  que no  podía  admitirse  que  estuviera  tan  llagado  y  sangrante. Y  es 
precisamente  en  este  tema,  en  el  número  de  llagas  y  exceso  de  sangre,  donde  éstos 
encontraban  los  principales  escollos  para  su  no  exposición  a  los  fieles.  Pensaban  que 
exponiéndolo públicamente el pueblo creería “que Cristo resucitó con más llagas de las cinco 
que dicen los evangelistas”, 46  lo cual sería censurable. Y esto es lo que llama poderosamente 
la atención en el Cristo de Tacoronte, la asombrosa unidad plástica que el autor consigue con 
el cabello, la barba y las magulladuras. Por otra parte, con el uso de la policromía el autor se 
ve  complacido en mostrarnos  las  heridas,  sobre  todo  las de  la  espalda,  surcada por grandes 
regueros de sangre que empapan el propio sudario, para mostrarnos a ésta coagulada, con los 
pellejos levemente levantados alrededor de las heridas. En este “detalle” se fijó en extremo la 
comisión,  declarando  que  “el  cuerpo  estaba  acardenalado  en  partes  y  en  las  espaldas  dos 
heridas  como  hechas  con  algún  garfio  o  instrumento  de  hierro  y  estas  dos  singularmente 
grandes Y que causan reparo y estrañesa [...] ” . 47 De modo que ya no es sólo que el número de 
llagas  –a  su  parecer–  no  les  concordara,  sino  que  tampoco  les  coincidían  en  su  tamaño, 
hechura y localización, afirmando que: 

[...]  se muestra más  claro  porque  tiene Llagas  en manos  pies  y Costado  porque  la 
llaga del Costado no la tubo Christo nro. Redentor vivo sino después de resucitado Y 
por otra parte tiene  la dicha Ymagen puesta en pie muchos golpes y  llagas grandes
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Y disformes que causan horror en algunas partes del cuerpo como son rodillas, codos 
y espalda [...] 

Parece que la escultura se opone al texto sagrado. 48 Pero de todos es sabido que los artistas 
a la hora de trabajar una escultura, no sólo utilizaban los textos oficiales de la Iglesia, sino que 
también una de sus fuentes de inspiración fueron los libros “prohibidos”, como los Evangelios 
Apócrifos,  Las  Revelaciones  de  Santa  Brígida,  La  Leyenda  Dorada  de  Santiago  de  la 
Vorágine..., que en estos años, estaban “mal vistos”. Y eso, entre otras cosas, es lo que ocurre 
con esta imagen, porque si aceptamos que Jesús recorrió el camino hacia el Calvario cargado 
con una cruz completa, perfectamente labrada, tal y como por tradición pintores y escultores 
nos  lo  han  presentado  a  lo  largo  de  los  siglos,  no  tendrían,  efectivamente,  justificación  las 
fuertes llagas de los hombros. Pero quizás el autor haya querido ser fiel a la historia, de modo 
que  según  la  costumbre  romana,  los  condenados  a  morir  crucificados  cargaban  sobre  sus 
hombros el madero horizontal sin desbastar o patibulum, ya que el stipes o madero vertical al 
poderse reutilizar, quedaba fijo en el  lugar de la ejecución. 49 Las muñecas eran atadas en los 
extremos  del  patibulum  con  fuertes  sogas  –de  ahí  las  marcas  que  el  Cristo  de  Tacoronte 
presenta en ellas–, y el titulus que era la tablilla que explicaba el motivo por el que el reo iba a 
ser ejecutado, lo llevaba atado al cuello, también con una soga, y su roce explicaría la sangre 
y  las  marcas  que  la  imagen  presenta  a  su  alrededor. 50  Asimismo,  si  la  víctima  estuviese 
demasiado  masacrada  por  la  flagelación  y  el  escarnio,  y  no  pudiese  cargar  con  el  pesado 
madero, se la llevaba fuertemente atada con sogas por las muñecas, mientras que los soldados 
cargaban con el patibulum hasta el final. 51 De modo que estas pequeñas cuestiones de detalle 
son las que cobraron mayor importancia para los comisionados, y así lo hicieron constar en su 
informe. 

No obstante,  y  pese  a  todo,  el  Tribunal  de  la  Inquisión  les  contestó,  el  22  de marzo  de 
1662,  informándoles de  la existencia en “la Corte de dos Ymagenes de esta misma hechura 
Una  en  el  Convento  de  nra.  Señora  de Atocha  y  otra  en  la  capilla  de  los  Terceros  de  San 
Francº”, que –además– gozaban de indulgencias otorgadas por el arzobispo de Toledo, 52 y que 
sin ningún problema estaban expuestas a  la veneración de  los  fieles. En todo este conflicto, 
por otro lado, está claro el “cerramiento” más provinciano de una sociedad pequeña como la 
canaria,  frente a la madrileña de  la misma época, más abierta y “menos calenturienta”, si  se 
nos  permite  el  término.  De  modo  que  de  esta  “diplomática  manera”  se  zanjó  el  asunto, 
máxime si –además– tenemos en cuenta que el “supuesto” autor de la talla, era Familiar del 
Santo Oficio, cargo que estimaba mucho más que el de su tarea de escultor. 53 

Por otro lado, el tema que venimos tratando está perfectamente justificado en el sentido de 
que  este  tipo  de  imágenes  cristológicas  se  esculpían  para  salir  a  la  calle,  procesionar  y 
mezclarse en la vía con los fieles, de modo que en los años del Barroco se fomentó la imagen 
como una ayuda que estimulara el pensamiento de los devotos. De ahí se infiere el valor que 
se le da al poder del artista para que, a través de su obra, sea capaz de desencadenar en ella un 
espíritu devoto, que sirva para  instruir a  los  fieles pero,  sobre  todo, que suponga una  fuerte 
dosis de impulso emotivo. 54 

Otro detalle interesante a tener en cuenta es el pequeño sudario, distribuido en dos masas y 
sujeto con cuerdas, dejando al descubierto el perfil del cuerpo de perfecta anatomía y  bella 
curvatura. El  bellísimo desnudo demuestra  la  formación  clasicista  de  su  escultor,  al  tiempo 
que nos  ofrece  la  exquisita  suavidad  en  los  relieves musculares,  y  las  largas  piernas  en  un 
magnífico contraposto, postura clásica por excelencia, cual Apolo Sauróctono. 55 Es sobre todo 
muy  claro  su  “parecido”,  por  lo  que  a  pose  respecta,  con  la  Venus  de  Milo,  aunque  es
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imposible  que  su  autor  conociera  esta  estatua,  habida  cuenta  de  que  fue  descubierta 
“casualmente” por un campesino griego el 8 de abril de 1820, no lejos de un teatro antiguo, en 
la isla de Melos, 56 pero lo cierto es que ésta, a su vez, es copia a la Afrodita de Santa María de 
Capua Vetere, obra de Lisipo, conocida desde antiguo y referencia para muchos escultores y 
pintores modernos; 57 de modo que si observamos de frente al Cristo de Tacoronte, igual que 
ocurre con la Afrodita de Capua, su brazo izquierdo corta el cuerpo en diagonal, siguiendo la 
línea  del muslo,  invitándonos  a  buscar  otro  punto  de  vista,  aunque  en  la Afrodita ocurre  al 
contrario, pero ello, sencillamente, presupone la utilización de un grabado. 

Respecto a su autoría se  han  barajado varias  hipótesis. En  su momento Jesús Hérnández 
Perera pensó en Domingo de la Rioja, basando su afirmación en los ejemplares conservados 
en  la  Península  Ibérica,  especialmente  en  el  Cristo  de  la  Victoria,  que  recibe  culto  en  el 
monasterio de las Madres Agustinas Recoletas de Serradilla, en Cáceres, 58  ejecutado por este 
artista en 1630 por encargo de Francisca de Oviedo y Palacios. 59 

No obstante, hay que señalar, primero que este escultor muere en 1656, y que la talla llegó 
a  Tenerife  en  noviembre  de  1661;  y  segundo,  que  con  la  imagen  cacereña  sólo  muestra 
afinidad por lo que a iconografía respecta, pero no en el tratamiento escultórico. Es por lo que 
en  los  últimos  años  ha  cobrado  fuerza  su  relación  con  la  producción  de  otro  imaginero,  el 
portugués –estante primero en Valladolid y  luego en Madrid– Manuel Pereira,  figura señera 
de la escuela madrileña del Seiscientos, lugar de procedencia de la imagen. 

Por otro  lado,  los donantes de  la  talla del Cristo eran  también portugueses, el  capitán D. 
Thomás  de  Castro  Ayala  y  su  hermano  el  agustino  fray  Juan  Carrasco  de  Ayala.  Tras  la 
llegada de  la  imagen,  la  fama de  “excelente escultor” alcanzada en  la corte por  su autor  se 
extendió rápidamente por Tenerife, de modo que en 1670 el convento agustino de La Orotava 
le  encargaría  a  su  taller  de Madrid  una Virgen  de Gracia,  policromada  por Felipe Sánchez 
para presidir el altar mayor de su retablo. 60 

Manuel  Pereira,  si  bien  había  nacido  en Oporto  en  1588,  en  torno  a  1620  se  instaló  en 
Madrid,  convirtiéndose  en  la  figura más  señera  de  esta  escuela.  Su  trabajo  considerado  de 
gran  exquisitez  y  canon  esbelto,  supone  para  Martín  González  la  influencia  en  él  del 
clasicismo de Alonso Cano, a lo que se viene a sumar una cierta melancolía portuguesa, que 
en el Cristo de Tacoronte se patentiza en su triste rostro, que nos habla de una profunda vida 
interior. En su época se le calificó de insigne escultor, y aunque tuvo discípulos y creó en su 
entorno  un  interesante  círculo,  no  llegó  a  formar  escuela. 61  Por  otro  lado,  comparando  el 
Cristo  de  Serradilla  con  el  de  Tacoronte,  pese  a  que  sus  iconografías  son  las  mismas, 
advertimos claramente la diferente formación de sus ejecutores, pues la de Rioja está dentro 
del preceptivo  realismo, mientras que  la de Pereira es ciertamente clasicista,  como ya se ha 
visto; no hay más que mirar el perfil del Cristo tinerfeño, de nariz  recta,  “a  la griega”, que 
inmediatamente delata la formación de su autor. 

Por otro  lado, el Cristo de Serradilla  lleva su mano derecha hacia el  stipes,  abrazándolo, 
mientras que el de Tacoronte, su mano derecha señala la herida del costado. Al respecto hay 
que  señalar  la  existencia  del  que  se  considera  el  grabado más  antiguo  que  se  conserva  del 
Cristo  de  Serradilla,  fechado  en  el  siglo  XVII  y  firmado  por Marcos Orozco;  estampa  que 
posiblemente se haría por referencia verbal, ya que a pesar de tratarse de un “retrato” no es 
exacto a la imagen verdadera, en el sentido de que Jesús lleva su mano a la llaga del costado, 
pero no a  la cruz,  tal y como ocurre en Tacoronte. 62  Finalmente, el  tratamiento del paño de 
pureza de ambos es diferente. El del primero es abultado, de gruesos y pesados pliegues, que
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se atan con un aparatoso nudo a la derecha, mientras que el sudario del Cristo de Tacoronte es 
minúsculo, de modo que se puede apreciar el trabajo anatómico, combinando los delicados y 
finos  pliegues  con  una  soga,  tal  y  como  se  advierte  en  los  que  delicadamente  cubren  los 
desnudos cuerpos de los yacentes de Gregorio Fernández, 63 nada extraño si tenemos en cuenta 
la formación vallisoletana, dentro del círculo de Fernández, de Pereira, aunque los pliegues de 
Fernández  son  recuerdo  de  los  de  hojalata  flamencos, mientras  que  los  de Pereira  son más 
naturales y delicados. 

La imagen, pese a todo, gozó de gran devoción en Tenerife desde su llegada y, aunque no 
dio pie a tantas réplicas como aconteciera con el Cristo de La Laguna, sí que se conservan dos 
versiones  del  mismo  tema,  ejecutadas  ambas  por  el  ya  mencionado  Lázaro  González  de 
Ocampo. La primera conocida con el nombre de Cristo de la Salud es la titular de su iglesia 
en  Arona.  Originariamente  perteneció  al  convento  de  monjas  claras  de  La  Orotava,  y  allí 
recibía culto desde finales del siglo XVII, pero al cerrarse el monasterio tras la exclaustración 
de 1835, Domingo Barroso  lo  donó  al  templo  sureño. De  canon menos  esbelto  y  elegante, 
copia  –sin  embargo–  al  Cristo  de  Tacoronte  en  sus  más  mínimos  detalles,  salvo  en  los 
cabellos rizados de  la barba. La otra versión se  localiza en el Puerto de la Cruz; se trata del 
alto relieve que corona el ático del retablo de mareantes, situado en la cabecera de la nave de 
la Epístola de la iglesia de Nuestra Señora de la Peña de Francia, realizado a comienzos del 
siglo XVIII. 64 

El  sello  popular  lo  encontramos  en  Fuerteventura,  isla  que  siempre  ha  mantenido  con 
Tenerife  vínculos  más  estrechos.  Así,  en  la  iglesia  de  Nuestra  Señora  de  Regla  en  Pájara 
localizamos  un  Varón  de  Dolores,  representado  a  modo  de  resucitado.  En  realidad,  su 
anónimo  escultor  supo  combinar  muy  bien  dos  iconografías  cultas;  tipologías  varias  veces 
mencionadas  en  este  trabajo,  por  lo  que  el  Cristo  de  Pájara  resulta  una  de  las  imágenes 
populares más interesantes que encontramos en la isla. De muy pequeño tamaño, se fecha en 
el  tercer  tercio  del  siglo  XVII,  presentando  la  particularidad  de  que  los  pies  de  Jesús  no 
reposan sobre un sencillo cráneo, sino que éste se prolonga en un busto, en torno al cual hacen 
acto de presencia el resto de los símbolos de esta iconografía,  la serpiente y la manzana. Por 
otro lado, su mano derecha no se dirige a señalar la herida del costado, como cabría esperar en 
un Varón de Dolores,  sino que como es habitual  en  los Resucitados,  levantada bendice con 
los  tres  dedos  alzados,  símbolo  de  la  Trinidad.  De  ahí  el  extraordinario  valor  que  a  esta 
escultura siempre le hemos dado. 65
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ANEXO GRÁFICO 

Afrodita de Capua de Lisipo (detalle).
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Cristo de la Humildad y Paciencia. Iglesia de San Francisco. 

Cristo de las Victorias. Serradilla, Cáceres. Domingo de la Rioja.
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Cristo de Tacoronte de Manuel Pereyra. 

Cristo de Tacoronte. Contraposto.
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Misa del Papa San Gregorio Magno (grabado, 1511). Alberto Durero.
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Varón de Dolores. Iglesia de Ntra. Sra. de Regla. Pájara (Fuerteventura). 

Cristo de los Dolores. Miguel Ángel Buonarroti. Iglesia de Santa María sopra Minerva.
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Cristo del Perdón. Iglesia de San Agustín, La Orotava.
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