
 

 

 

 

 

 

 

 

 
APUNTES SOBRE EL ORIGEN DEL PASO ANTEQUERANO. 

 
LAS ANDAS PROCESIONALES DE JESÚS NAZARENO EN EL S. XVII: SU DISCURSO ICÓNICO 

Y TEOLÓGICO. 

 
Por Juan Félix Luque de Gálvez 

 
 

ñEl Señor es Rey, ¡que tiemblen todas las naciones! 
Está sentado en su trono, entre los querubines, ¡que se 
estremezca toda la tierra! El Señor se sienta con 
majestad en Jerusalén, exaltado sobre todos los pueblos 
del orbe, que ellos alaben Tu Nombre grande y temible, 
áTu Nombre es Santo!ò. 

Salmo 99 

 

 
RESUMEN: 

 

En los años de transición entre los siglos XVI y XVII surgen significativas innovaciones en 

la forma de portar las imágenes procesionales durante la Semana Santa. La ciudad de Sevilla sería 

el epicentro de dicho fenómeno, como no podía ser menos dada su condición de urbe más populosa 

de España y gran núcleo comercial, artístico y religioso. Pero también en Antequera, a la sazón 

octava ciudad del país, se produce a comienzos del XVII una gran progresión en este aspecto, en 

algunos puntos coincidente con el patrón sevillano, si bien, en general, bastante autónoma y singular 

en sus postulados, optándose por un esquema cuadrado, vertical y centralizado, con una fuerte 

carga icónica y teológica, ciertamente en consonancia con el espíritu humanista de la época, mas 

también con una evidente raíz escolástica y salomonista; tesis que cabe reafirmar tras el estudio 

específico de la evolución que en esta centuria experimentan las andas de la imagen de Jesús 

Nazareno. 
 

 

 

ABSTRACT: 

 

In the years of transition between the sixteenth and seventeenth centuries, significant 

innovations arise in the way of carrying the processional images during Holly Week. Seville was the 

epicenter of this phenomenon, as one would expect given its status as most populous city in Spain 

and as large commercial, artistic and religious core. Nevertheless, in the early seventeenth, a great 

progression of this regard also arises in Antequera, the eighth largest city in the country. That 

evolution had some matching points with Seville pattern, although, it was generally quite autonomous 

and singular in its postulates, opting for a square, vertical and centralized scheme, with a strong 

iconic and theological component. lt was certainly in line with the humanistic spirit of the age, but the 

concept also had an evident scholastical and solomonistic root; a thesis that can be confirmed by 

the specific study of the development experienced by the Easter float of the statue of Jesus Nazareno 

in this century. 
 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

Portada del Tomo III del ñIn Ezechielem Explanationem et apparatus ac Templi Hierosolymitaniò, de Juan Bautista 
Villalpando. Roma 1596. 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

I.- Introducción. 

 

Durante el pasado año 2014 se llevó a cabo el diseño de un nuevo paso procesional para 

la imagen del Dulce Nombre de Jesús Nazareno, pues el antiguo precisaba de una renovación por 

razones que no viene al caso exponer en este artículo, mas, aprovechando la ocasión, al propio 

tiempo se pretendió recuperar la concepción iconológica del conjunto al que pertenecía su 

espléndida peana, aún conservada, y que había venido distorsionándose con el paso del tiempo. El 

nuevo diseño pretende rescatar tal concepto, como ya se puso de manifiesto por el autor en la 

presentación del mismo el pasado 3 de enero de 2015. En el presente artículo venimos a 

documentar y desarrollar las ideas ya vertidas en aquella presentación, quiérase que ampliando las 

mismas e incidiendo particularmente en lo relativo al propio origen del paso antequerano, en su 

olvidado sentido original, y en la razón de ser de sus peculiaridades. 

 

Centrándonos, pues, en la cuestión de fondo, cabe recordar que la realización de la Imagen 

del Nazareno fue encomendada por la Cofradía del Santísimo Nombre de Jesús Nazareno al 

ñentalladorò Diego de Vega el d²a 30 de marzo del a¶o 1581, conviniendo por su hechura un precio 

de 19 ducados 1 . La corporación pretendía sustituir una efigie anterior, cuya devoción había 

propiciado su nacimiento poco antes de 1520 en un beaterio situado en la calle Palomos, pero la 

primitiva talla, a la muerte de las hermanas propietarias, había acabado desde mediados de la 

centuria en poder de los franciscanos terceros, quienes poseían unas cuevas en el Portichuelo, 

aposentos que terminaron dando origen a un cenobio que precisamente adoptaría el título de Jesús 

-al igual que la calle y el mismo barrio- por el fervor que había despertado la advocación de Jesús 

Nazareno. Por su parte, la hermandad se asentaría en unas dependencias de su propiedad en la 

misma plaza, donde construyó un hospital de peregrinos, alcanzando un auge considerable, hasta 

el punto de que en el mencionado año 1581 consideró oportuno encargar una imagen propia y 

adquirir una capilla en el convento tercero. Pero la llegada a la ciudad de la Orden de Predicadores 

cinco a¶os m§s tarde dio lugar a un prolongado litigio, el conocido ñpleito de los treinta a¶osò, el cual 

no parece preciso desarrollar aquí, pero que, a la postre, devino en el definitivo traslado de la 

corporación, junto con su titular, al convento dominico en el año 1618. 
 

Precisamente los datos de que disponemos nos presentan en estas fechas la imagen del 

Dulce Nombre de Jesús Nazareno procesionando sobre unas parihuelas, con su cabellera de pelo 

natural, tocado con corona de espinas, diadema y potencias, todas ellas de plata, vestido con una 

túnica de terciopelo de seda morada2 y cubierto por un palio de tafetán y damasco; pero éste no se 

encontraba enclavado en las andas, sino que se trataba de un palio de mano portado por seis 

cofrades, mientras, además, otro hermano sujetaba el extremo de la cruz, a modo de cirineo3.  

                                                           

1 El contrato describía de la siguiente forma la escultura objeto del mismo: ñXto Nazareno de siete cuartas y media de altura de la 

peana en que a de yrpuesto [é] de la manera que se suele retratar Xto. Nazareno llevando la cruz a cuestas, gueca y en proporción 
conforme a la dicha imagen de Xto. y el dicho retrato de Xto. a de ser rostro y manos y pies bien tallados y proporcionado en su ser 
como se requiere en la dicha figura, y lo demas del cuerpo a de ser sacado solamente sacada la forma de el, pegada una tunica de 
algodon rrecio engrudado y vestida en el dicho cuerpo y sacados los pliegues y traças que muestren sus naturalydadeséò, añadiéndose 
que se realizaría a semejanza de un determinado cuadro o dibujo, de forma que ñé pueda llevar encima una t¼nica morada y la 
cavellera de cavello natural y la corona de espinas con diadema y potencias y una soga a la garganta [é] y la cruz a de llevar acabado 
de carey quemado y la peana con unos perfiles verdes seg¼n dicho retrato y de la forma y manera puestaéò A.H.M.A., Fondo de 
Protocolos Notariales, escribano Benito Sánchez Herrero. Legajo 1.471, ff.. 942 a 943v. Transcripción publicada por ESCALANTE JIMÉNEZ, 
J. en ñEl entallador antequerano Diego de Vega, autor del Nazareno de la Cofradía del Dulce Nombreò, Revista municipal de la Real 
Feria de Agosto, Antequera 1991. 

2 Como vemos la talla fue concebida desde su origen como un nazareno vestidero y con cabellera de pelo natural, concepto pionero 

en el siglo XVI, en que lo habitual resultaban las imágenes de talla completa. Vid. LUQUE GÁLVEZ, J.F., 2012 y 2014. 

3 A.H.M.A., Fondo de la Pontificia, Real e Ilustre Archicofradía del Dulce Nombre de Jesús Nazareno y Ntra. Sra. de la Paz, Libro de 

Actas, Inventarios y Rendición de Cuentas (1618-1689). Podemos comprobar que, según parece, la iconografía de la figura nunca fue 



 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

 
 

 

                                                           
la de Cristo ñrecibiendoò o ñabrazandoò la cruz, representaci·n de origen flamenco predominante en la retablística gótica, y muy en boga 
en la época a raíz del gran predicamento que alcanzó el Nazareno de los Ajusticiados de la Catedral hispalense, pintado por Luis de 
Vargas en 1563. A algunas imágenes de este periodo se les ha ñdevueltoò no hace mucho dicha iconograf²a con un criterio que puede 
resultar bastante controvertible. 



 

 

 

 

 

 

 

 

Este modo de procesionar imágenes sobre angarillas, que es el más primitivo, tiene ya 

precedentes en la antigüedad clásica y parece que no evolucionó demasiado durante la Edad Media, 

pues hasta comienzos del Barroco la única innovación destacable resulta ser la aparición en algunos 

lugares de correones para facilitar la carga, y la utilización de palios de respeto, para subrayar la 

sacralidad o realeza de la imagen.  

 

Este último atributo simbólico, originariamente concebido para proteger de las inclemencias 

del tiempo a personas u objetos sagrados, tiene al parecer su origen en la monarquía persa, y de 

allí pasaría a Bizancio y a la liturgia ortodoxa, de donde llegaría al ritual romano y al protocolo 

imperial en virtud del fenómeno de sacralización de la persona real o Christomimesis, en tanto que 

objeto ligado a la figura del monarca que hacía perceptible su condición real y sagrada, y era 

utilizado en las ceremonias o en los diversos dispositivos de representación.  

 

Procesión en la Plaza de San Marcos (detalle), Gentile Bellini, 1496. Galería de la Academia 
de Venecia. Obsérvese la custodia dispuesta sobre un arca y adorada por querubines. 

 

  

En la liturgia católica se venía usando desde la Alta Edad Media como ciborio portátil para 

resguardar la Sagrada Forma, extendiéndose al ámbito procesional conforme se fue generalizando 

la procesión claustral en la festividad del Corpus Christi durante el siglo XIV, para oficializarse por 

el papa Nicolás V cuando, en dicha festividad del año 1447, sale procesionalmente con la Hostia 

Santa por las calles de Roma, ligándose así al culto de latría. En España su empleo como enser 

áulico -como una de las insignia regalia- también se remonta al siglo XIV, tanto en los reinos 

cristianos -donde ya lo empleó Alfonso XI al entrar en Sevilla en 1327-, como en al-Andalus -donde 

fue adoptado por Yusuf I de Granada durante su recibimiento en Almería (c. 1347)-4.  

 

                                                           
4 FERNÁNDEZ DE CÓRDOBA MIRALLES, ÁLVARO. ñLos símbolos del poder realò. Granada, 2005. 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

Majestad de la Virgen y el Niño Jesús. Siena, Palacio Público (Ayuntamiento), circa 1320. 

 

 

Durante el siglo XV el palio se convierte en la insignia principal de la ceremonia de 

recibimiento y jura de los monarcas por las ciudades, lo que tuvo un destacado simbolismo durante 

el reinado de los Reyes Católicos, dados los continuos conflictos sucesorios. Cada ciudad visitada 

había de confeccionar un costoso dosel procesional con ricas telas, sedas e hilos de oro, en el que 

se bordaban las armas reales, para ser sostenido por varas que llevaban las altas dignidades y la 

aristocracia de la población desde justo antes de franquear las puertas del recinto urbano y hasta 

después de haber jurado los privilegios de la misma, como signo de sumisión de las autoridades 

locales y de reconocimiento como soberano, en tanto que insignia exclusiva del Rey. Como ejemplo 

cabe citar la utilización que del mismo se realizó en los fastos de la boda de Carlos V con Isabel de 

Portugal, que tuvo lugar en Sevilla en 1526, ocasión para la que se elaboraron en la ciudad varios 

palios con que cubrir a los imperiales contrayentes en las diversas procesiones y ceremonias, siendo 

confeccionados con ricas telas recamadas de oro y piedras preciosas5; también es de presumir que 

se hiciera uso del mismo en las visitas de Enrique IV y los Reyes Católicos a Antequera. 

 

                                                           
5 Según los cronistas Ortiz de Zúñiga y Fernández de Oviedo el Emperador fue recibido en Sevilla bajo palio -o ñbaldaquinoò- dos 

veces, en La Rinconada y en la puerta de la Macarena, se confeccionó bordado en oro y piedras preciosas, con 20 varas para ser 
portado por los regidores, «bordadas en medio sus armas y por las goteras, que eran de brocado raso, iban bordadas las dos columnas 
de su devisa, con una corona imperial sobre ellas». Otro se realizó para Isabel, de plata, oro, piedras preciosas y perlas, que importó 
más de 3.000 ducados, con atributos reales y sus propias armas bordadas. Carlos pasó desde la catedral al Alcázar bajo palio, pero a 
caballo, así que debía de ser bastante elevado, como el de su coronación en Bolonia, pero con una verdadera jaula de varas de plata, 
pues ningún regidor querría quedarse sin puesto. 



 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

Nikolas IƻƎŜƴōŜǊƎΣ ά/ŀǊƭƻǎ ± ȅ /ƭŜƳŜƴǘŜ ±LL ōŀƧƻ ǇŀƭƛƻέΦ Ceremonia de la coronación imperial en Bolonia (1530).  
Madrid. Biblioteca Nacional. 

 

 

El Papa Pío XII transportado en silla gestatoria y bajo palio. 



 

 

 

 

 

 

 

 

Acaso la memoria de la magnificencia imperial propiciaría en Sevilla la generalización de su 

uso para las imágenes de Cristo y la Virgen María. El caso es que en la capital hispalense se pone 

en marcha en las postrimerías del quinientos una gran transformación de las andas procesionales, 

y en este aspecto el cambio en el modo de portar las mismas, al comenzar a hacerlo interiormente 

mediante costaleros, supondría un aumento de las dimensiones del soporte, lo que induciría a que 

el palio pasara a ser directamente anclado en las andas, en lugar de portado por cofrades desde 

fuera. Así pues, si ya a finales de dicho siglo constaba su uso procesional en las cofradías 

penitenciales6, inicialmente asumido como atributo de realeza, en los primeros años de la siguiente 

centuria tenemos noticias gráficas y documentales7 de una innovación que aproximaría el originario 

palio de respeto a un concepto más cercano al del baldaquín, al pasar de portátil a fijo. 

 

En efecto, se diría que pretendiera emularse el edículo que cubría el altar en los templos 

medievales, a veces un dosel confeccionado en tela, que a modo de pabellón protegía alguna 

reliquia, y en otras un ciborio, templete de arquitectura lignaria o pétrea, que desde época 

tardorromana resguardaba los sarcófagos, primero en necrópolis y posteriormente en los templos 

sobre las tumbas de santos y papas, y que en las basílicas romanas pasaría al presbiterio, al hacer 

las veces de aras los sepulcros de los apóstoles o mártires. El modelo sería reinterpretado al estilo 

barroco por Bernini en el famoso baldaquino de bronce que diseñara en 1623 para la Basílica de 

San Pedro del Vaticano, partiendo de un proyecto de 1610 de su maestro Carlo Maderno8, el cual 

en su parte superior finge en metal un palio textil, en recuerdo del Tabernáculo judío, e incorpora 

como soporte columnas salomónicas inspiradas en las doce que en el siglo IV el emperador 

Constantino I hizo llevar a la primitiva basílica petrina desde Grecia, las cuales tradicionalmente se 

tenían como procedentes del Templo de Salomón9. 

                                                           
6 Se consigna en el libro de actas de la Hermandad de Montesión, que en 1592 se concertó un juego de varales de plata de ley para 

el palio de la Virgen del Rosario, que labraría el orfebre Juan de San Vicente, si bien no queda claro si se trataba de un dosel fijo o de 
un mero palio de mano. Vid. ñEl paso de palio de la Virgen del Rosario: origen del primer paso de palio de Sevillaò, sin autoría, en 
www.hermandaddemontesion.es, consultado en diciembre de 2015. 

7 Es el caso de un dibujo de 1611 en los anales de la Hermandad del Silencio o los comentarios del ABAD GORDILLO en su manuscrito 

titulado ñReligiosas estaciones que frecuenta la religiosidad sevillanaò (1630). 

8 Sin embargo, ha de advertirse que hasta la culminación del baldaquín berninesco en 1634, las estampas de la basílica petrina 

difundidas por toda Europa, reflejarían el provisional y más reducido compuesto con los elementos ya ejecutados del primitivo proyecto 
de Maderno, como los broncíneos ángeles mancebos, colocados sobre los cuatro pedestales marmóreos, y sujetando igual número de 
varas que soportaban un enorme palio cuadrado de cajón. Así podemos verlo, por ejemplo, en la serie de grabados sobre las basílicas 
romanas editada por Giovanni Maggi con motivo del Jubileo de 1625, y que, a diferencia de los grabados realizados con posterioridad, 
una vez desmantelado, nos lo representan con las guardamalletas prácticamente rectas y con las varas decoradas helicoidalmente. 
Dicho modelo de palio sujetado por ángeles, bastidor rígido cuadrado y adornos helicoidales en los varales es el que llegaría a alcanzar 
gran predicamento en Antequera. 

 

9 Dicha modalidad de columnas ya se recoge a mediados del s. XV como propia del Templo de Salomón en el Libro de horas de 

Étienne Chevalier, iluminado por Jean Fouquet. A principios del XVI la reproduciría Rafael Sancio en su cartón sobre La Curación del 
Ciego, y Giulio Romano en el fresco de la Donación de Constantino (en que aparecen en su primitiva ubicación en San Pedro) y en La 
Circuncisión. Pero definitivamente se difundirían como propias del templo de Jerusalén mediado el quinientos a través de diversos 
tratados arquitectónicos, como es el caso del de Vignola (1562), constituyéndose en motivo esencial en representaciones de la ciudad 
santa, y así se aprecia en el Oratorio del Gonfalone de Roma, decorado por Zuccaro entre 1569 y 1576. En España, a finales del XVI 

http://www.hermandaddemontesion.es/


 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

La Donación de Constantino, taller de Rafael Sanzio, concluido por Giulio Romano (1520-1524), Palacio Apostólico del 
Vaticano. Al fondo, cerrando el presbiterio de la antigua Basílica de San Pedro, las columnas traídas por Constantino. 

 
Antiguas tumbas papales romanas. 

                                                           
ya se interpretaba como salomónica en retablística la columna con fuste estriado helicoidalmente, pero el orden más propiamente 
denominado ñSalom·nicoò, imitando las antes mencionadas ubicadas en la bas²lica vaticana, se populariza a partir de 1593, tras la 
edición en Madrid por Patricio Caxés de la traducción al español del tratado de Vignola. Los primeros ejemplares españoles aparecen 
en el tabernáculo o sagrario de plata labrado por Juan de Alfaro para la Catedral Hispalense entre dicho año y 1596, el cual simula el 
templo jerosolimitano adornado por tales elementos arquitectónicos, profetas y coros angélicos, así como con una cubierta o 
propiciatorio rematada por el Arca de la Alianza. En Antequera la modalidad torsa, o de estrías helicoidales, la podemos ver en el cuerpo 
superior de tabernáculo de la Colegiata, y ya en su versión romana en el propio retablo principal de la capilla del Dulce Nombre de 
Jesús, ambos del siglo XVII, alcanzando su ejemplo más monumental a comienzos del XVIII con el retablo mayor de la iglesia de los 
Remedios. Precisamente tres antequeranos, el arquitecto Leonardo de Figueroa, el retablista Bernardo Simón de Pineda y el platero 
Gaspar Núñez de Castro, serían autores de obras cumbre del arte andaluz que emplean este elemento arquitectónico: el primero con 
la iglesia del noviciado jesuita de San Luis de los Franceses de Sevilla, el segundo con su famoso retablo del Hospital de la Caridad de 
la misma ciudad, y el último con la custodia procesional de la catedral de Baeza. 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

La toma de Jerusalén por Herodes el Grande. Libro de horas de Étienne Chevalier. Jean Fouquet, 1452-1460. 

 

Pompeyo en el templo de Jerusalén. Libro de horas de Étienne Chevalier. Jean Fouquet, 1452-1460. 
 



 

 

 

 

 

 

 

 

  

Baldaquín temporal de S. Pedro del Vaticano, hasta la instalación del actual de Bernini. Numismata summorum 
pontificum Templi Vaticani fabricam... del jesuita P. Filippo Buonanni. Roma 1696. 



 

 

 

 

 

 

 

 

 
Precisamente tal diseño encuentra explicación, en esta época contrarreformista en que se 

pretende ensalzar el culto sacramental, en el propósito de buscar cierto fundamento teológico de 

naturaleza eucarística para este mueble litúrgico, hallándolo en el tabernáculo hebreo, una tienda 

de paño y cuero, que a su vez bebía de la tradición de los pabellones de Persia y Mesopotamia, y 

cuyo modelo también terminó trasmutado en piedra en el Templo de Jerusalén. Ha de tenerse 

presente que en la Biblia el Tabernáculo se considera como el centro del mundo allá donde 

estuviese, pues era el lugar de la shejiná, la presencia de Yahvé sobre el Arca de la Alianza; y 

tampoco debe obviarse que el sentido del Tabernáculo (mishkán, morada en hebreo) es 

precisamente la movilidad, pues la ñtienda del encuentroò constitu²a un santuario transportable, que 

había sido confeccionado por los israelitas siguiendo las instrucciones dadas en el Sinaí a Moisés 

por el propio Dios. No obstante, el mismo resultó finalmente instalado de forma permanente en el 

Templo de Salomón, construido en el monte Moriá sobre la piedra del sacrificio de Abraham, y donde 

la tradición entendía que arrancaba la Escalera de Jacob, por donde los ángeles ascienden y 

descienden del cielo (Génesis 22 y 28); convirtiendo, pues, a Jerusalén como capital de Ia Tierra 

Prometida, en el umbiculus mundi, es decir el centro del mundo, concretado en la Piedra de la 

Fundación, sobre la que se depositó el Arca, y se estableció el Sanctasanctórum, y en cuyo derredor 

Salomón alzaría su Templo.  
 

Como observamos, ambos atributos, el palio regio y el baldaquín eclesiástico, con análogo 

origen y significado, terminan en el Barroco por identificarse de nuevo y por confundirse en cierta 

medida con el ciborio. 

 

 

 
 

Matías de Velasco, Procesión de la Virgen de San Lorenzo, Valladolid. Inicios del siglo XVII. 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

Si, como ya señalamos, en los albores de Barroco Sevilla se erigiría como la pionera en la 

evolución del paso procesional hacia un modelo propio que, a la postre, sería sistemáticamente 

imitado en otros lugares, Antequera, en esa época la segunda ciudad más populosa del reino 

hispalense, como comprobaremos, no le andaría muy a la zaga, y ello a diferencia de otras urbes 

cercanas, en las que se continuaría haciendo uso de soluciones más simples, en muchos casos casi 

rayanas en la provisionalidad, hasta prácticamente el siglo XX. Así parece haber acontecido en casi 

toda la Andalucía oriental10, incluyendo las dos principales ciudades del vecino Reino de Granada, 

la propia capital y Málaga, donde apenas se desarrollaron las primitivas parihuelas, manteniendo 

sus reducidas dimensiones, añadiendo si acaso sobre el tablero o tarima elementos del propio altar 

como peanas o candeleros, pero sin llegar a constatarse hasta el siglo XX un concepto unitario de 

paso procesional, como complejo artístico expresamente diseñado para dar culto externo a una 

imagen sagrada, es decir, como un verdadero ñaltar itineranteò con una concepci·n retabl²stica y un 

programa iconográfico concreto.  

 

En efecto, a diferencia de Antequera, no se conservan en dichas ciudades piezas antiguas, 

referencias documentales, cuadros, grabados, etc que permitan acreditar la existencia en las 

mismas durante el Barroco de máquinas procesionales de verdadera entidad11, al menos no en la 

medida en que fue habitual en la nuestra. Incluso hasta inicios del siglo XX resultaba habitual que 

miembros de sus clases más pudientes, alto clero y máximas autoridades civiles y militares inclusive 

-y hasta el mismo obispo de Málaga-, se desplazaran hasta Antequera durante la Semana Santa 

para asistir a unos desfiles religiosos que en aquellos tiempos gozaban de una riqueza, material y 

costumbrista, bastante más desarrollada que las de sus ciudades de origen.  

 

 

En este sentido cabe recordar como a comienzos de dicha centuria Antequera disponía de 

una Junta de Festejos, que asumía la promoción turística de la Semana Santa, facilitando cumplida 

información sobre hospedaje y horarios de los trenes especiales que durante el último tercio del 

siglo XIX y las primeras décadas del XX se fletaban desde Córdoba, Granada y Málaga -los llamados 

ñtrenes botijoò-, y organizaba una serie de actos de contenido lúdico y religioso para los visitantes, 

con misereres, salves, veladas literarias, cenas, conciertos, corridas de torosé hasta la prensa de 

dichas ciudades vecinas enviaba a sus redactores de crónica social, e incluso a sus directores, 

durante esas fechas, pues, como destacaba el peri·dico malague¶o ñEl Cronistaò en abril de 1914, 

ñAntequera ser§, en los d²as de Semana Santa, como una colmena humana. De toda Andaluc²a, y 

especialmente de Granada y Málaga, de las comarcas fronterizas, acudirán a miles los visitantes... 

Fuera de Sevilla no hay en Andalucía otras procesiones que superen en fama y en esplendor a las 

de Antequeraéò 12.  

                                                           

10 Igualmente, sobre la capital cordobesa cabría realizar análogo razonamiento, aunque parece que las comarcas meridionales de su 

reino pudieron verse más influenciadas por las formas procesionistas sevillanas y antequeranas. 

11 Habría que poner en cuarentena cierta historiografía cofradiera que, en algunos casos y no sin ciertas dosis de chovinismo, a falta 

de conservaci·n de piezas o documentaci·n gr§fica anteriores a finales del s. XIX, ha pretendido ñimaginarò o ñrecrearò artificiosamente 
un supuesto pasado o tradici·n local, incluso asumiendo, en ese ejercicio de ñhistoria-ficci·nò, como elementos propios los de 
localidades cercanas, arrogándose en cierta medida la historia ajena. No parece muy convincente la manida excusa de la pérdida del 
acervo propio en la francesada o la desamortización, pues aunque las mismas puedan justificar en parte la desaparición de piezas de 
cierto valor, como las de orfebrería, no llegan a hacerlo con la ausencia sistemática de otro tipo de elementos, máxime cuando en las 
localidades donde consta documentalmente un desarrollo destacable del patrimonio procesional antes del s. XIX, como Sevilla o 
Antequera, pervivió una apreciable cantidad del mismo tras dicho periodo de convulsión social. Ello más bien nos hace pensar que, 
sencillamente, en una buena parte de nuestra región la configuración de las andas procesionales continuó siendo bastante modesta 
durante el Barroco, y lo fue también posteriormente hasta el advenimiento del s. XX. 

12 Vid.: PAREJO BARRANCO, ñEntre el fervor religioso y la fiesta popular: la Semana Santa Antequerana a comienzos del siglo XXò (1995), 

ESCALANTE JIMÉNEZ, ñLa Semana Santa de Antequera de 1908. éò (2009) y SAN MILLÁN Y GALLARÍN, ññSemana Santa de Antequera: 
se¶as de identidad propias y con historiaò (2014). 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

La Virgen de la Paz llegando a la Plaza de San Sebastián a comienzos del siglo XX. 

 

 

Cabe citar en el caso de Granada que hasta el siglo XX las imágenes solían ser portadas, 

cuando no se hacía uso de ruedas, en unas andas bastante recogidas, en muchos casos poco más 

que parihuelas, cargadas por horquilleros cuyo número rara vez superaba la docena, asociándose 

los palios fijos más bien a las representaciones letíficas, o puntualmente a alguna dolorosa en el s. 

XVIII. Es el caso del dosel que puede apreciarse en un antiguo grabado de la Virgen de las 

Angustias, aunque no se sabe a ciencia cierta si éste realmente llegó a usarse en Semana Santa. 

De cualquier modo, se trataría de palios de reducidas dimensiones casi siempre con tan solo cuatro 

varales. A lo que parece el dosel incorporado a las andas no prosperó en tierras granadinas frente 

a la tradici·n de los palios de mano o ñde respetoò, por mor del reducido tamaño de los pasos y el 

arraigo de los ñcuerpos de palierosò, cuya venta de puestos dotaba de vitales ingresos a las 

cofradías, centrándose los esfuerzos económicos de las mismas en enriquecer los ajuares de las 

imágenes o los materiales de sus austeras andas13. Por otra parte, también es cierto que los propios 

granadinos aparentemente no consideraban muy ajustados a su idiosincrasia los ejercicios de 

ostentación que se daban en otros lugares14. 

 

 

                                                           
13 PADIAL BAILÓN, ANTONIO. Bit§coras ñLa Granada Eternaò (apaibailon.blogspot.com) y ñHermandades de Gloria de Granadaò 

(apaibailoni.blogspot.com). 

14 Escribía en tal sentido Federico García Lorca en su libro Impresiones y Paisajes (1918) que: ñEl que quiera sentir junto al aliento 

exterior del toro ese dulce tictac de la sangre en los labios, vaya al tumulto barroco de la universal Sevilla; el que quiera estar en una 
tertulia de fantasmas y hallar quizá una vieja sortija maravillosa por los paseíllos de su corazón, vaya a la interior, a la oculta Granada. 
Desde luego, se encontrará el viajero con la agradable sorpresa de que en Granada no hay Semana Santa. La Semana Santa no va 
con el carácter cristiano y antiespectacular del granadino. Cuando yo era niño, salía algunas veces el Santo Entierro; algunas veces, 
porque los ricos granadinos no siempre querían dar su dinero para este desfile. Estos últimos años, con un afán exclusivamente 
comercial. hicieron procesiones que no iban con la seriedad, la poes²a de la vieja Semana de mi ni¶ez.ò 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

Grabado de la Virgen de las Angustias. Granada, siglo XVIII. 

 

Procesión del Nazareno de la Hermandad del Viacrucis. Granada, 1918. 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

La Virgen de de las Angustias de Loja a principios del s. XX, en unas andas más cercanas al modelo granadino que al 
antequerano. 

 

Por lo que a Málaga respecta, se ha de recordar que hasta el siglo XIX el número habitual 

de horquilleros o correonistas que portaban las imágenes en la vecina ciudad solía oscilar entre 

cuatro y doce, con excepción del misterio de la Sagrada Cena, que por razones obvias precisaba 

de la ñins·litaò cifra de veinticuatro horquilleros; en contraposici·n, en Antequera ®ste ¼ltimo n¼mero 

era ya a mediados del XVII el necesario para portar a una sola imagen con su pesado ñtronoò o 

ñtriunfoò procesional. Ello nos da igualmente idea de lo reducido de las andas malagueñas, más en 

consonancia con el modelo granadino que con el antequerano. En efecto, hasta la centuria 

dieciochesca no parece generalizarse en dicha ciudad el uso de peanas para procesionar, si bien 

se trataría en la mayoría de los casos de la misma que sustentaba la imagen en el altar, a la cual se 

le acoplan unas varas a modo de angarillas o unas pequeñas parihuelas, cuando no se la engancha 

directamente a los correones15.  
 

Es más, incluso los palios fijos aparentemente resultan ajenos a los modos procesionistas 

malague¶os hasta el mismo siglo XX, ya que no se constata por la historiograf²a el primer ñtrono de 

palioò hasta comienzos de la pasada centuria. Se tratar²a del confeccionado para la Virgen de la 

Esperanza en el año 1900, aún bastante rudimentario, sin bordar, tan sólo adornado con flocadura 

y tachonado de estrellas de orfebrería, probable material de reaprovechamiento. Al parecer la 

ñinnovaci·nò caus· gran asombro en la ciudad, que no llegaba a identificar lo que la prensa 

denomina ñlujoso doselò con el concepto que tradicionalmente se ten²a all² de un palio -el de respeto-

, por lo que incluso la cofradía, tras ese pionero trono con palio incorporado, en un primer momento 

seguiría disponiendo el tradicional, aunque en este caso redundante, palio de mano16.  

                                                           
15 Vid.: LLORDÉN, A. y SOUVIRÓN S., 1969; PÉREZ DE CAMPO, L., 1990; GARRIDO MORAGA, Antonio M. 1990; SÁNCHEZ LÓPEZ, JUAN ANTONIO, 

1997; DÍAZ OCEJO, Maria del Pilar 1998. 

16 AA.VV. ñHistoriaò de la Archicofrad²a del Paso y la Esperanza, en www.pasoyesperanza.es, consultado en mayo de 2015. 

http://www.pasoyesperanza.es/


 

 

 

 

 

 

 

 

 

άTrono de las Estrellasò de la Virgen de la Esperanza de M§laga, que la historiograf²a registra como primer trono de 
palio malagueño. Inicios del s. XX. 

 
En los años subsiguientes al estreno del palio esperancista se produce en la capital de 

provincia una vertiginosa progresión cofrade, influenciada obviamente, como no podía ser menos, 

por el modelo sevillano, aunque en buena y no desdeñable parte también por el antequerano, habida 

cuenta de que la oligarquía malagueña disponía de la ya mencionada referencia directa de la 

tradición cofradiera antequerana, y a nuestra ciudad se acude para adquirir tanto imágenes como 

distintos elementos del exorno procesional, cuales mantos, peanas e incluso algún palio. Tampoco 

debe soslayarse el crucial impulso que para la Semana Santa malagueña supuso en este 

trascendental momento la contribución del escultor, tallista y diseñador antequerano Francisco 

Palma García, el cual intervendría asimismo en algunas de dichas adquisiciones. Al respecto 

destacaría José Muños Burgos unos años después que las procesiones de Semana Santa de 

nuestra ciudad ñdieron motivo a la Prensa de la capital para promover la celebraci·n de fiestas de 

Semana Santa en Málaga, de las que puede decirse que nuestras cofradías fueron matriz. En efecto, 

de Antequera fueron vendidos para Málaga algunos elementos procesionales, y, sobre todo, a ella 

se trasladó para siempre un eminente artista antequerano, Paco Palma, que llevó a las cofradías 

malagueñas, con una inspiración artística propia, el gusto peculiar de las nuestrasò17.  
 

 

No obstante, quien fundamentalmente refundiría todas estas influencias y consolidaría en 

los a¶os 20 lo que posteriormente se vino en denominar ñestilo malague¶oò hubo de ser un 

granadino, el artista Luis de Vicente, quien, además, aportó con sus monumentales tronos 

neobarrocos ciertos influjos levantinos. 
 

                                                           
17 Así lo afirmaba sin ambages en las páginas del especial de Semana Santa del Sol de Antequera del año 1940 en un artículo titulado 

ñMirada retrospectiva a la Semana Santa Antequeranaò. 



 

 

 

 

 

 

 

 

Así vemos como a finales del XIX y principios del XX el concepto romántico de fiesta 

costumbrista se ve potenciado por el liberal de atractivo turístico, en razón a la relevancia económica 

del acontecimiento. Dicho fenómeno lo podemos apreciar ya a mediados del XIX en Córdoba, 

tomando como obvio modelo el sevillano; pero fue ahora hace un siglo cuando la burguesía 

malacitana, sin duda espoleada por los ejemplos antequerano y sevillano, inició una enérgica 

campaña de fomento de la Semana Santa de su ciudad, revitalizando viejas cofradías, creando 

otras, transformando los modos locales para adoptar otros de mayor vistosidad, y promocionando 

la misma como reclamo turístico. En Granada, sin embargo, tras un incipiente impulso en la década 

de los a¶os 20, el gran ñbum cofradeò a¼n tardar²a algunos lustros. 
 

 

II.- El paso antequerano. 

 

Por el contrario, en Antequera muy pronto, desde comienzos del XVII, se dan las 

circunstancias precisas para desarrollar un concepto de andas procesionales más complejo, que 

habría de divergir en bastantes aspectos del sencillo y originario modelo general, pero también de 

la mayoría de las innovaciones de la corriente sevillana. En efecto, el peculiar contexto económico 

(en tanto que uno de los principales nodos mercantiles y comerciales de la península), social (a 

causa de las singulares rivalidades religiosas, políticas y familiares concurrentes) y cultural (dada la 

presencia de un destacado círculo humanista y artístico local), permitió en esta época en la ciudad 

una eclosión cofradiera que condujo a las diversas hermandades hacia una particular pugna por 

hacer pública ostentación de riqueza, arraigo social y gusto artístico. 
 

Todo apunta a que en nuestra ciudad los correones no alcanzaron demasiado éxito, pues 

sólo consta su uso residual en algunas angarillas como las que portaban los faroles. En las primeras 

décadas de tal centuria parece que las andas hacían uso de un sistema de carga directa a hombros, 

apoyando las mismas durante los descansos en algunos casos sobre patas, para generalizarse 

finalmente las horquillas. Tal circunstancia hacía posible que la salida por la puerta del templo se 

realizara a ras de suelo, disponiéndose de una considerable altura para el diseño en vertical del 

paso procesional, aún a pesar de fijarse el palio en la tarima de las andas. Y ello tanto para el caso 

de las imágenes crísticas como para el de las marianas, pues si tanto Jesucristo como su Madre 

participan de la condición de realeza, también lo hacen de la de sacralidad, tanto más justificada en 

el primer caso, en el que se añade la naturaleza divina, y por tanto respecto de los iconos de Cristo 

cabe la adoración, es decir el culto de latría relativa, mientras que de los de María tan solo la 

hiperdulía, es decir la veneración, y el palio desde el Medievo se había venido teniendo como 

ornamento litúrgico propio del culto de latría, que no del de dulía. 

 

La referida configuración del paso procesional permitió en la cuidad el desarrollo de unos 

triunfos o tronos de gran altura, es decir, de unas grandes peanas específicamente diseñadas para 

procesionar, concebidas para ser usadas exclusivamente sobre las andas, que permanecen, a pesar 

de ser obras de gran empeño, sin uso durante el resto del año; y que dotan a las imágenes de una 

considerable elevación respecto de los fieles, inusual en otras zonas fuera del área de influencia 

artística antequerana. 

 

Dicha evolución ha de ser puesta en relación con los monumentos eucarísticos y con un 

aspecto poco investigado en la historiografía del arte antequerana, que es lo que podríamos llamar 

"industria peanera antequeranaò, pues si es conocido -y en buena medida estudiado- el círculo 

artístico local, no lo es tanto el apartado de la importante producción de peanas -con sus diversas 

modalidades de tronos, triunfos, coronaciones, etc- que tuvo lugar en la ciudad desde el siglo XVII, 

en talleres, entre otros, como los de Juan Bautista o Antonio del Castillo, y que, pasando por Alonso 

Salcedo, Gabriel Ortiz, Francisco Medina, Miguel Rodríguez Guerrero o las sagas de los Ribera, 



 

 

 

 

 

 

 

 

Primo, Asencio, Palomo o Márquez, se prolongaría hasta bien entrado el siglo XIX con artistas como 

Miguel María de Carvajal, desarrollándose modelos autóctonos que llegaron a difundirse por gran 

parte de Andalucía.  

 

En este sentido cabe recordar la importancia que, como centro productor artístico, tuvo la 

ciudad durante esta época, en que llegó a ser la cuarta ciudad de Andalucía en volumen de 

población18, tan sólo superada por Sevilla, Granada o Córdoba, por lo que su ámbito de influencia 

se extendía no sólo al antiguo corregimiento antequerano, como subdivisión del Reino de Sevilla, 

sino a las comarcas circunvecinas, incluyendo la diócesis de Málaga, y partes de las de Sevilla, 

Córdoba y Granada. En esta zona central andaluza no sólo encontramos gran cantidad de peanas 

de procedencia antequerana o basadas en los modelos aquí surgidos, sino que también sus estilos 

procesionales se vieron en su momento ineluctablemente influidos en mayor o menor medida por 

las formas desarrolladas en nuestra ciudad. 

 

 

III.- Las andas de Jesús Nazareno de 1633. 

 

En las actas capitulares de la Cofradía de Jesús Nazareno, como también era conocida por 

aquel entonces la ñCofrad²a de Abajoò, a partir del a¶o 1624 se deja de hacer menci·n a la 

designaci·n de los hermanos que deb²an portar las varas del palio para la ñinsignia de Jesús 

na­arenoò, no obstante seguir incluyendo el mismo en los inventarios dentro del ajuar de la imagen 

e incluso proceder a su bordado. Sin embargo, se continúa recogiendo el nombramiento de quien 

ha de ñayudarò a cargar su cruz, a modo de cirineo; como tambi®n de los que habr²an de hacer lo 

propio con las varas de los palios del ñT²tuloò (alegor²a del Nombre de Jes¼s) y la ñMadre de Diosò; 

de donde cabe deducir que ya desde dicha fecha se procede a fijar el palio a las andas. Mas, 

teniendo en cuenta la altura a la que ha de estimarse debía estar situada la imagen para que fuera 

factible que un hermano sujetara la cruz a modo de cirineo, se podría inferir que o bien se cargaba 

a correa o bien el soporte de la misma alcanzaría escaso desarrollo. No obstante ello sólo sucede 

hasta 1633, pues el siguiente a¶o se concluyen unas ñandas grandes nuevasò y desaparece la 

mención a tal puesto procesional19. 

 

Pues bien, precisamente en la obra que analizamos cabe fijar en buena medida el origen 

del paso procesional antequerano. En efecto, el modo de portar el Viernes Santo la imagen del Dulce 

Nombre de Jesús Nazareno variaría extraordinariamente a partir de 1634, cuando se estrenan las 

nuevas andas procesionales, cuyo autor hasta el momento se desconoce -aunque sí tenemos 

noticia de su dorador y estofador, el pintor Fernando de Morales-, pasando el divino simulacro a 

disponerse sobre un pedestal considerablemente mayor, cargado a hombros y bajo un palio fijado 

a la tarima. 

 

Así nos lo refleja el contrato20 suscrito con este último: 

 
ñEn la muy noble ciudad de antequera en veinte y siete dias del mes de febrero de mil seiscientos treinta y cuatro 

a¶os ante mi el escribano p¼blico [é] descrito comparecieron de una parte fernando de morales pintor y por la otra 
geronimo pulido y pedro vravo y manuel gomez alcaldes y mayordomo de la cofradia de jesus nazareno de esta ciudad 
sita en el convento de santo domingo sito en esta dicha ciudad a quien doy fe que conozco y dijeron que estan 
convenidos y concertados en que dicho fernando de morales aya de dorar unas andas en toda perfezion que tiene 

                                                           
18 PAREJO BARRANCO, ANTONIO. ñHistoria de Antequeraò, Antequera, 1987, y ñUna lectura simb·lica de la Antequera Barrocaò, en Revista 

de Estudios Antequeranos Nº 13, 2002, págs. 9-144. 

19 A.H.M.A., Fondo de la Pontificia, Real e Ilustre Archicofradía del Dulce Nombre de Jesús Nazareno y Ntra. Sra. de la Paz, Libro de 

Actas, Inventarios y Rendición de Cuentas (1618-1689).  

20 A.H.M.A., Fondo de Protocolos Notariales, escribano Alonso Muñoz Postigo, 27 de febrero de 1634, leg. 46, ff. 128r a 131v.  



 

 

 

 

 

 

 

 

que acer a dicha cofradia doradas de oro brunido lustrosso resanado y gravar las partes estremos que se le pidieren 
con esmaltes y ocre el mesmo oro y los angeles se le an de estofar las ropas de colores y de encarnazion y las letras 
del[.]scudo fuere de oro y campo colorado y estofado y el oro a de ser de cordova y las espaldas de las andas por la 
parte de adentro han de ir de color [é] por todo lo que la dicha cofrad²a e los dichos alcaldes y mayordomo [é] le han 
de dar y pagar ocho cientos reales pagados en la formaé [é]ò 

 

 

Obviamente siempre cabe la posibilidad de que pudiera haber acontecido una posterior 

sustitución total de la obra, pero en los inventarios que constan en el ya citado libro de actas de la 

Cofradía, el cual abarca los años de 1618 a 1689, la única referencia que se hace a la adquisición 

de andas nuevas para Jesús Nazareno se realiza en un inventario de 26 de abril de 1633, al 

consignar en el apartado del ajuar de la imagen ñunas andas nuevas grandesò, dato que cuadra 

plenamente con la posterior fecha del contrato de dorado21. Podemos leer en el texto como los 

cambios y reemplazos realizados en las andas de la Virgen quedan perfectamente documentados, 

mas, sin embargo, ninguna referencia consta en el mismo a la adquisición para el Nazareno de unas 

andas posteriores a las comentadas. Por otra parte, si bien el aspecto actual de la peana cristífera 

muestra perspicuas semejanzas en su talla de hojarasca con el triunfo de la Virgen de la Paz, a 

pesar de representar distinto ornamento (en el caso del nazareno un arca, en el de la dolorosa un 

cáliz); el de este último en apariencia resulta más evolucionado, constando documentalmente que 

fue elaborado por Antonio del Castillo en 1682. Por ello, quizá no resultaría descabellado atribuir el 

trono nazareno al padre del artista, el también tallista e imaginero Juan Bautista del Castillo, máxime 

a la vista del triunfo tallado por Antonio en 1665 para la Virgen de la Soledad del Carmen22, el cual 

podría interpretarse como eslabón evolutivo intermedio entre ambos pedestales. 

 

El cualquier caso, fueran renovadas o no, parece que el aspecto original de las andas no 

permaneció inalterado, pues en la segunda mitad de ese siglo se va acometiendo progresivamente 

una reforma de todo el conjunto procesional consistente en el revestimiento de sus elementos con 

plata, quedando constancia documental de que ya en 1661 el platero Juan de Lezcano realiza 

nuevos casquillos en dicho metal para los varas del palio, los cuales pesaron 470 onzas, y un año 

después se le hace una primera entrega de 2.000 reales de limosnas y un bordón antiguo de plata, 

con un peso de 40 onzas, para la labra de las aplicaciones que habrían de recubrir la cruz 

procesional de la imagen23. Pues bien, también es probable que para finales de siglo la peana 

experimentara cierta reforma con objeto de dotarla de un forro argénteo, circunstancia no prevista 

en el diseño original, a la vista de la clase de piezas y métodos de sujeción, en contraposición a lo 

que acontece con el triunfo de la Virgen de la Paz.  
 

Las aplicaciones de la peana son más elaboradas que las de Lezcano y parecen salidas del 

buril de otro artífice, quizá el orfebre Juan de Luna, del que consta trabajó para la cofradía y el 

convento, o del obrador de la familia Almoguera, vinculada a la corporación, de la que incluso algún 

miembro, como José Salvador, llegó a ser prioste en 1685. La decoración argéntea desde luego se 

encuentra muy en la línea de diseños del último tercio del XVII, presentando analogías con la peana 

realizada en 1671 por el platero Luis de Acosta como asiento del sagrario de la Catedral de Sevilla, 

tanto en la traza de los elementos decorativos como en el aspecto de los serafines y tornapuntas 

                                                           
21 El coste de 800 reales de plata, de los de comienzos de siglo (antes de la inflación y la devaluación que supuso la reducción de la 

ley de la moneda por el uso del vellón), puesto en relación con la suma de 200 ducados en 1682 (2.200 reales ya devaluados) que 
importó el dorado de la peana de la Virgen y el estofado y carnación de 24 ángeles, nos indican que debía de tratarse de una obra de 
considerable envergadura, lo que reafirma la idea de que no resulta probable que se hubiera tomado poco tiempo después la decisión 
de sustituirla, sino en todo caso se plantearía su enriquecimiento. 

22 Según Jesús Romero Benítez en su obra sobre Antonio del Castillo, se corresponde con el actualmente existente en el camarín de 

la Quinta Angustia en dicho templo. Op. cit. p. 72.  

23 Vid. LUQUE GÁLVEZ, J.F., 1998 y 2013.  



 

 

 

 

 

 

 

 

que ambas presentan. No obstante, no parece que se alterara en demasía la concepción original de 

la pieza, pues, aunque sí es cierto que los golpes de talla de las cartelas están muy en relación con 

obras de Antonio del Castillo de la segunda mitad del siglo, sin embargo otras partes y su propio 

planteamiento general parecen responder a periodos anteriores; cabe pensar que Castillo hijo, o su 

taller, bien pudo adaptar el conjunto para acoplarle las piezas argénteas. En cualquier caso, lo que 

sí es cierto es que, quedara el aspecto actual de la peana consolidado en la primera o en la segunda 

mitad del XVII, el gran cambio del modo procesionista, la concepción general de las andas y su 

mensaje iconológico se presentan ya desde comienzos del siglo. 

 

En efecto, resulta evidente, como hemos dicho, que ya desde este momento el concepto de 

paso procesional muta drásticamente, pues el mismo se concibe como lo que podríamos llamar 

"unas andas celestiales sobre otras terrenalesò, es decir los hermanacos cargan en sus hombros (al 

igual que los levitas por orden divina hicieran con el Arca, 1 Crónicas 15:2-15) unas andas de este 

mundo, que sustentan a los coros celestiales soportando a su vez sobre los suyos otras andas 

doradas, encima de las que, ya sí, se asienta la efigie de Cristo. Para ello se diseña sobre las 

parihuelas una barroca escenografía en la que ocho ángeles -con toda probabilidad representando 

el coro de ofanines o tronos- sostienen el fastuoso y bulboso sitial divino, escoltado por serafines y 

cimado por querubines; el cual sirve de soporte a la imagen de Jesús Nazareno. Todo ello sobre 

una tablazón labrada y dorada, sobre la cual también se disponen otros ángeles sujetando un palio, 

ya directamente fijado a la tarima, no portado por los cofrades, quienes quedan en el nivel inferior 

en cierta medida ajenos al contacto directo con el ámbito divino. 
 

Pues bien, volviendo a la configuración del paso, el mismo se completaba con un palio de 

ocho varales, un pebetero con incienso en su frontal, y unos velos que cerraban el conjunto cayendo 

de las toldillas del mismo, a la manera del pabellón del sagrario o de los cortinajes del baldaquín y, 

por ende, en alusión al velo del Sanctasanctórum del templo de Jerusalén, redundando así en el 

concepto de Tabernáculo divino y de Arca de la Alianza, escoltada por los coros celestiales. 

 

En este sentido podemos comprobar cómo hasta el inventario de 1630 el palio dispone tan 

sólo de seis varas a pesar de ser ya fijo, mas a partir del año 1633, en que se realizan las nuevas 

andas, se consignan en todos los inventarios consultados ocho varas para el mismo. Y siendo cierto 

que en el grabado de 173124 aparece con tan sólo seis, no es descartable un error del grabador 

granadino malinterpretando el dibujo entregado, o incluso una ulterior reducción. No obstante, en 

pinturas posteriores aparecen sobreañadidos dos más en cada lateral, hasta completar diez. En el 

inventario del 26 de abril de 1633, por ejemplo, el ajuar del Jesús Nazareno se describe del siguiente 

modo:  

 

ñ[é] primeramente se le entriega la insignia de Jesus na­areno con una t¼nica de tafet§n morado y otra de 
chamelote de seda morada de aguas y otra de terciopelo morada que la tiene diego Lopez el alcalde de la cofradía y 
un cordón de oro fino y tres potencias de plata con tres piedras coloradas y estas tres prendas paran en poder de 
diego López y dos cruces la una que saca el biernes santo y esta en casa de Jeronimo Pulido y la pequeña que tiene 
en el altar con tres potencias de laton y un palio de terciopelo morado y las caídas bordadas de oro fino y el cielo 
de damasco morado bordado con un Sol y un nombre de Jesús y estrellado de oro fino y un belo de seda 
blanca nuevo que se hiço para que saque alrededor de las andas el biernes santo y ocho baras del palio con 
sus casquillos de laton y con su bastidor del palio y cuatro digo cinco tornillos de las andas con unos paños de lienço 
morado para las andas questas prendas paran en poder de pedro ruiz hidalgo y unas andas nuebas grandes que 
paran en poder de luis de arrieta y un cielo negro de damasco las cenefas y el cielo de lienço y otro belo de toca 
blanco y un pano de tafetan morado a las espaldas del Cristo que esto y un ara est§n en el mismo altar.ò 25  

                                                           
24 Ha de advertirse que la fecha resultó posteriormente incorrectamente regrabada en la plancha como 1771. 

25 A.H.M.A., Fondo de la Pontificia, Real e Ilustre Archicofradía del Dulce Nombre de Jesús Nazareno y Ntra. Sra. de la Paz, Libro de 

Actas, Inventarios y Rendición de Cuentas (1618-1689). 



 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 
 

Trono de Cristo, detalle del fresco del Juicio Final. Anónimo del s. XIX. 
Museo Nacional de Iconograf²a ñOnufriò, Iglesia de la Dormici·n de Berat, Albania. 

Repárese en los ofanines que sostienen el trono divino, representados como aros alados,  
conforme resulta al uso en la iconografía bizantina. 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

No podemos aseverar las razones iconográficas que llevaron a fijar en tal cantidad los 

varales, pero dicho número tradicionalmente se viene relacionando en la Biblia con la Salvación y la 

Resurrección (por las ocho resurrecciones previas a la de Jesús que en la misma se narran y las 

ocho jornadas que la liturgia marca entre la entrada de Jesús en Jerusalén y su Resurrección), 

igualmente cuatro columnas de madera revestidas de plata y oro con velos cerraban el frontal que 

daba acceso al Sanctasanctórum (Éxodo 26:3226). Mas quizá haya que vincularlo también al número 

de sus ángeles porteadores, en consonancia con las series del septeto arcangélico (Tobías 12:15 y 

reiteradamente en el Apocalipsis) más el Ángel Custodio, que han venido formado parte de los 

repertorios iconográficos de diversos templos y de los cortejos procesionales de otras cofradías, a 

pesar de resultar un motivo religioso asaz controvertido en la época, tras la publicación en Roma en 

1609 del libro De Septem Principem Angelorum Orationibus Libellus de Angelo del Duca27. En 

cualquier caso debe ponerse el acento en el hecho de que el módulo de cada uno de los coros 

angélicos que aparece en las andas -ofanines, serafines, querubines, y también éste de palieros, ya 

sean arcángeles o virtudes- resulta siempre el de ocho, lo que, como seguidamente veremos, ha de 

analizarse a la luz de la angeología hebrea y de la cábala cristiana, que fija en setenta y dos el 

número de ángeles que gozan de la presencia Divina en la Gloria -ocho por cada uno de los nueve 

coros angélicos-, en paralelo con la misma cifra de Nombres de Dios, y con la suma de los discípulos 

de Cristo. 

 

 
 

Detalle del trono procesional realizado en 1633, tal y como se conserva en la actualidad. 

                                                           
26 Vid. cita bíblica XXV. 

27 Estas series arcangélicas llegan incluso a alcanzar el número de nueve, atendiendo a la cábala, pues cada coro es gobernado por 

un arcángel, y las podemos encontrar abundantemente en el Barroco español, y también en la América colonial. En soporte pictórico 
famosos son los ejemplares coloniales realizados por influencia de los grupos que se produjeron en Sevilla para diversos conventos de 
la ciudad, así como para su exportación; en versión escultórica, por ejemplo, en el retablo mayor de la Colegial del Salvador de la 
misma ciudad o en la capilla de los Ángeles de la catedral mexicana; y en decoración mural, entre otras, en la capilla del Milagro de las 
Descalzas Reales de Madrid y en la iglesia de los Jerónimos de Granada. Vid. Fernández López (2002) y Montoya Beleña (2008). 



 

 

 

 

 

 

 

 

 
Grabado de las andas de Jesús Nazareno, año 1731. 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 
Lienzo de la imagen del Dulce Nombre de Jesús Nazareno, representándolo en la antigua hornacina de su 

capilla del convento dominico de Antequera. Iglesia de Santa Catalina de Siena. 
 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

IV.- Su mensaje teológico. 

 

Dicha simbología pone de manifiesto una marcada raíz tardoescolástica, de una profunda 

trascendencia teológica, lo que apunta a que debió de haber sido concebida por algún erudito con 

estimable formación. 

 

Aunque pueda extrañarnos hoy en día, en que los desfiles procesionales de Semana Santa 

suelen ceñirse al culto público de las advocaciones titulares de cada cofradía, contextualizadas 

dentro de su correspondiente escena pasionista, primando en la mayoría de los casos el aspecto 

estético sobre el mensaje teológico; sin embargo, el significado del cortejo barroco va mucho más 

allá, pues constituye un acto público de reafirmación de la ortodoxia en la fe, a mitad de camino 

entre el auto de fe (en tanto que acto de doxología y penitencia pública) y el auto sacramental (como 

representación dramática en la que, mediante la alegoría y el recurso a personajes y pasajes 

bíblicos, se ensalza la eucaristía u otro dogma católico). Como ya hemos apuntado, en esta época 

de luchas religiosas resultaba esencial, por una parte, catequizar al pueblo en la doctrina católica, 

alejándolo de la herejía reformista, y, por otra, que la propia grey llevara a cabo actos públicos de 

adhesión a la Iglesia, en un momento en que la Corona Española se había erigido en el adalid de la 

Catolicidad. Por ello, en el XVII la cofradía penitencial, en general, va a experimentar en España un 

gran auge, mas en nuestra ciudad habría de llegar en su apogeo a cotas rayanas en el paroxismo, 

dadas las peculiares circunstancias concurrentes ya mencionadas. 

 

En consecuencia, el aspecto externo de recta reafirmación en el credo, se centrará en los 

puntos más controvertidos en las disputas religiosas con los protestantes, esto es, aparte de la 

propia lealtad al Papado, y, sin ánimo de ser exhaustivos: en primer lugar en la doctrina eucarística, 

como el carácter sacrificial de la misa o la transubstanciación; en segundo en la soteriología, es 

decir la doctrina de la Salvación o Justificación, la forma en que Jesucristo la posibilita y el propio 

hombre la alcanza; y en último lugar, en el culto a la Virgen María, los santos, las imágenes y las 

reliquias. Por otro lado, ese extraordinario fervor que se manifiesta en Antequera encontrará cauce 

de expresión a través de unos inusitados lujo y complejidad icónica en las procesiones de Semana 

Santa. 

 

Por lo que a la cuestión eucarística respecta, toda la enunciación alegórica de las andas ha 

de ponerse en relación, en primer término, con el ciborio realizado para la Real Colegiata de Sta. 

María entre 1578 y 1583 -hoy en la parroquia de S. Pedro-, originalmente concebido para cobijar el 

altar, una gran mesa sobre la que se disponía un pequeño tabernáculo que cumplía la función de 

sagrario, a modo de Arca de la Alianza. Se tratar²a posiblemente del ñmonumentoò realizado en 1537 

para el altar mayor por el carpintero Juan de Atienza, el cual, conforme a los nuevos preceptos 

tridentinos, sería dispuesto sobre la mesa, a semejanza de lo que sucedía con el arca sacramental 

en las catedrales de Sevilla, Granada28 y Málaga29. 

 

No puede olvidarse el impulso definitivo que para el florecimiento del culto eucarístico 

supuso en esta época el Concilio de Trento, donde, como reacción a la negación protestante de la 

presencia real de Cristo en la Sagrada Forma, se definió el dogma de la Transubstanciación y se 

marcaron las directrices fundamentales de la nueva liturgia, como la obligación de reservar el 

                                                           

28 Para el Prof. Sánchez López el diseño tanto de la catedral de Granada como de la de Málaga, encuentra explicación en la concepción 

salomonista de sus capillas mayores como un martyrium, santuario de planta centralizada propio de los sepulcros de los mártires, 
modelo tomado de algunos mausoleos romanos y bastante frecuente en los primeros siglos del cristianismo, siendo su ejemplo más 
preclaro el de la Anástasis de la Basílica del Santo Sepulcro en Jerusalén. SÁNCHEZ LÓPEZ, J. A., 1995. 

29 ñTiene este templo en medio un Altar consagrado que por todas partes se descubre y el Arca del remedio encima del cercadoò. Vid. 

TOVAR, G. de,  ñPintura y breve Recopilaci·n de la obra de la Santa Iglesia Catedral de M§lagaò, Antequera 1603. 



 

 

 

 

 

 

 

 

Sacramento en el sagrario. Las conclusiones del Concilio se fueron implantando en España en las 

últimas décadas del siglo XVI. De acuerdo con la doctrina tridentina, se prestaba especial atención 

a la manera de guardar el Santísimo en el sagrario sobre altar mayor y en lugar bien visible, lo que 

obligó a realizar reformas en muchos templos. Según los documentos contemporáneos, las formas 

consagradas habían de custodiarse desde entonces en dicho altar en una «copita», «caja» o 

«cajita» y dentro de otra «custodia», «copa grande», «arqueta» o «cofre», en sustitución de los 

antiguos relicarios, alacenas y píxides en forma de paloma que en la Edad Media se solían ubicar 

en las sacristías, lugares poco destacados de las naves laterales de las iglesias  o suspendidas en 

el aire sobre el altar, y que curiosamente sol²an ser denominados como ñpropiciatoriosò en alusi·n 

al Arca mosaica. 

 

 

La Virgen del Consuelo en un altar de cultos, dispuesta bajo el antiguo baldaquín de la Colegiata. Año 1942. 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

Justamente en esta época de contrarreforma, se experimenta en Andalucía, dentro del gusto 

renacentista y en contraposición a los retablos, una notoria recepción de los modelos de ciborios o 

baldaquines de las basílicas romanas, con un claro precedente en el que Diego de Siloé trazara en 

1561 para la capilla mayor de la Catedral de Granada. No obstante, el ejemplar antequerano 

aparenta basarse en el que se realizó poco antes de 1580 para la basílica romana de Sta. Inés 

Extramuros, copia de cuyo diseño original30 debió de llegar de algún modo a nuestra ciudad. Éste 

último habría tomado como patrón primario el que por aquel entonces cubría el altar papal de la 

basílica constantiniana de S. Pedro, y cabría relacionarlo con Vignola por sus paralelismos con el 

que el arquitecto italiano trazara en 1547 para la Basílica de S. Petronio de Bolonia31, el cual a su 

vez serviría de inspiración a Bernini para el de la Basílica romana de S. Crisógono. 

 

Pocos años después, en 1616, se colocó bajo el mismo, para servir de sagrario y suplir en 

cierta medida el vacío visual provocado por la inexistencia de retablo u otra decoración absidal, el 

tabernáculo diseñado por Antonio Mohedano -trasladado posteriormente a la actual sede de la 

Colegiata en S. Sebastián-, el cual presenta una estructura de torre, unas testas aladas de serafines, 

el ñorden arm·nicoò en el primer cuerpo y unas reveladoras columnas torsas en el segundo, que 

evidencian su inspiración salomonista, corriente cuyo debate teológico y artístico se encontraba al 

orden del día por aquella época, y que también serviría de base a los antiguos monumentos del 

Jueves Santo de las parroquias de S. Sebastián o S. Pedro.  

 

En este sentido, partiendo del Cristocentrismo medieval (Marcos 12:10 y Salmos 118:22-

23), la estructura vertical y centralizada de dicho tabernáculo parece inspirada en la planta de las 

iglesias templarias, así como en el patrón turriforme que desde antiguo adoptan las custodias de 

asiento procesionales32, y puede apreciarse en las ilustraciones del Templo de Jerusalén recogidas 

en las obras del humanista Arias Montano33 -consejero de Felipe II y bibliotecario de El Escorial-; 

por su parte, las columnas acogen la traza helicoidal de la ñsalom·nicaò y el modelo ñprotocorintioò 

dibujado por Villalpando y Del Prado34, que los mismos bautizan como ñorden arm·nicoò y conciben 

                                                           
30 Es posible que los suplementos situados sobre los dados brunelleschianos o fragmentos de entablamento que, a modo de cimacios, 

rematan las columnas del ciborio antequerano, fueran incorporados una década después, cuando es trasladado a la cabecera desde 
su ubicación original en medio de la nave, con la finalidad de que presentara mayor proporción en altura con la capilla mayor. 

31 El de Siloé para Granada también parecía obedecer a los influjos de este ejemplar boloñés de Vignola, que debió de alcanzar 

destacada notoriedad en su época; sin embargo, el siloesco se cubría con un tambor columnado, a semejanza del casi coetáneo 
tabernáculo argénteo de la Catedral de Camerino, no obstante, el granadino aún presenta cierto resabio de los ciborios medievales. 
Todas estas obras parecen haber sido tenidas en cuenta por el jesuita Alonso Matías en su diseño del tabernáculo del retablo de la 
Catedral de Córdoba, muy emparentado en su disposición con el del Escorial, al empotrarse en un retablo. Progresivamente, iremos 
viendo como los ciborios, tabernáculos y arcas renacentistas, siguiendo las recomendaciones respecto de la configuración del 
presbiterio dadas por S. Carlos Borromeo en sus Instructiones Fabricæ et Supellectilis Ecclesiasticæ (1577), terminarían en el Barroco 
por fusionarse con el retablo, dando lugar a los sagrarios-manifestadores adosados al mismo como un solo mueble. Sin embargo la 
versión exenta, o al menos separada del muro absidal, continuaría siendo la predominante en la península itálica durante el Barroco y 
el Neoclasicismo, como podemos ver  en 1613 en el barroco ejemplar lígneo de San Stefano Rotondo en Roma, obra de Giovanni 
Gentner y muy relacionado con el modelo difundido a partir del cinquecentista tabernáculo de la capilla Sixtina de Sta. María la Mayor. 

32 Con manifiestos precedentes en los ciborios medievales de varios pisos que cubrían altares o tumbas, como los de los mausoleos 

papales de la antigua basílica constantiniana de S. Pedro o el del altar de la Basílica de S. Juan de Letrán (s. XIV), que derivarían hacia 
las custodias-cimborrio góticas ya claramente turriformes, con sus ejemplos más logrados en las que labrara el abuelo de Juan de Arfe, 
Enrique de Arfe (1475-1545), para las catedrales de León, Cádiz, Córdoba o Toledo. Éstas fueron reinterpretadas en el Renacimiento 
italiano a sagrarios-ciborio, como es el caso del de la Catedral de Camerino (1558); precursores a su vez del tabernáculo que Juan de 
Herrera trazó para El Escorial en colaboración con el orfebre italiano Jacopo da Trezzo, (1579), y de la actual custodia de asiento de la 
Catedral de Sevilla (Juan de Arfe, 1580-1587). 

33 ARIAS MONTANO, BENITO. ñDe sacris fabricis liber: De Arcae fabrica et forma et De Templi fabricaò en (1568-1572); y  (1593). 

34 VILLALPANDO, JUAN BAUTISTA Y PRADO, JERÍNIMO DEL. ñIn Ezechielem Explanationem et apparatus ac Templi Hierosolymitaniò, Roma 

1596; pero sobre todo en la estampa ya impresa en Sevilla en 1586, y que sirvió de borrador a la obra romana. Con dichos diseños se 
pretendía acreditar el origen salomónico de los órdenes arquitectónicos grecorromanos. Vid. TAYLOR, R., 1994. 



 

 

 

 

 

 

 

 

como presuntamente propio y originario del Templo de Salomón. Precisamente por ese 

salomonismo el tabernáculo de Mohedano presenta a su vez innegables afinidades con la custodia 

de Juan de Arfe (1580-1587) y el Monumento del Jueves Santo de la Catedral Hispalense 35 , 

construido en 1596 y en cuyo aparato iconográfico se mezclan las citas sobre el sacrificio redentor 

de Cristo y las alegorías veterotestamentarias al Templo de Jerusalén, con evidente fundamento 

teológico en la Carta de S. Pablo a los Hebreos. 

 

 

 
Grabado impreso por Juan Bautista Villalpando y Jer·nimo del Prado describiendo su ñOrden Arm·nicoò. Sevilla, 1586. 

 

 

En dicha epístola, no obstante su controvertida autoría, precisamente el apóstol de los 

gentiles intenta catequizar a los primeros hebreos convertidos al cristianismo, tratando de 

convencerlos de la conexidad y continuidad de la doctrina de Cristo con el Antiguo Testamento, 

realizando continuas alusiones a las prefiguraciones bíblicas del propio Jesús36. Por ello resulta tan 

                                                           
35 Según la historiografía, fueron concebidos en su iconografía ambos (y probablemente también el tabernáculo de Alfaro) por el poeta, 

humanista, erudito hebraísta y canónigo doctoral Francisco Pacheco -tío del famoso pintor del mismo nombre, maestro y suegro de 
Velázquez-, quien se hab²a constituido en el sabio, epigrafista e icon·logo ñoficialò de la Sevilla de finales del s. XVI, y que bien pudo 
haber coincidido con Mohedano en dicha ciudad, o transmitido sus conocimientos al artista antequerano a través del arquitecto jesuita 
Alonso Matías, con quien colaboró Mohedano en el retablo de la Anunciación de la Casa Profesa de la Compañía en Sevilla, y cuya 
influencia también se advierte en el tabernáculo de la Colegial. El historiador hispalense ALONSO MORGADO, al referirse al Monumento 
de la Catedral de Sevilla, recién construido, dice: ñSiendo as² verdad que con razonable conjetura (seg¼n los que mejor lo entienden) 
se le da nombre de templo de Salomónò. Vid.  Morgado  2001, t. II, p. 35. 

36 Las prefiguraciones bíblicas, cuya más temprana y profunda articulación teológica aparece en la Epístola a los Hebreos, las 

encontramos ya en el s. V como programa iconográfico en los mosaicos de la Basílica de Sta. María la Mayor de Roma o, un siglo 
después, en S. Vital de Rávena; y consisten en tomar la descripción en el Antiguo Testamento de un personaje, objeto o acontecimiento 
(que se denomina ñsombraò o ñtipoò), para posteriormente ponerlo en relaci·n metaf·rica, como anticipaci·n, con otro an§logo recogido 



 

 

 

 

 

 

 

 

atractiva para la escolástica, siempre empeñada en hacer una lectura sistemática de la Biblia a la 

luz de filosofía clásica y particularmente de la lógica aristotélica, aunque sólo a estos efectos, pues 

parte del argumento de autoridad de la revelación cristiana y es filtrada a través de la doctrina 

tomista. Si los humanistas asumieron el salomonismo desde la perspectiva del rescate de la cultura 

de la antigüedad clásica, sin embargo, la tardoescolástica del Renacimiento y comienzos del 

Barroco, con fuerte influencia hebraísta y arraigo entre los jesuitas, en materia artística propugnaría 

el Templo de Salomón como canon arquitectónico, por oposición al paganismo de los templos 

grecorromanos. De esta coincidencia, no tanto en las motivaciones como en las consecuencias, 

derivaría la evidente influencia del salomonismo en el primer Barroco, sobre todo el español.  

 

No en balde, el Templo de Jerusalén era, según una tradición cristiana, la expresión 

preparatoria para la nueva morada de Dios en la Tierra: Cristo, la divinidad encarnada en cuerpo 

humano. La escolástica ya sostenía que, en tanto que casa para alojar el Arca de la Alianza, la cual 

era el trono de Dios entre los hombres, y por tanto la trasposición de la Gloria en la Tierra, el Templo 

jerosolimitano prefigura a Jesús, la morada definitiva en la que se encarna para consumar el misterio 

de la Redención. La base de esta noción tiene su principal referente en el Evangelio: "Y el Verbo se 

hizo carne, y habitó entre nosotros, y vimos su gloria, gloria como del unigénito del Padre, lleno de 

gracia y de verdad" (San Juan 1:14). Cumpli®ndose as² la profec²a: ñMi morada estará también junto 

a ellos, y yo seré su Dios y ellos serán mi puebloò (Ezequiel 37:27). La ex®gesis cristiana ve en las 

palabras de Ezequiel una prefiguración de aquellas de Juan el Evangelista. 

 

Esa identificación entre el Templo como morada de Dios en la tierra y el mismo Cristo, como 

Dios encarnado en cuerpo humano, da sentido a la profecía sobre la destrucción del edificio 

realizada por Jes¼s ante sus disc²pulos, admirados ante la belleza del Templo de Herodes: ñCuando 

salió Jesús del Templo, y se iba, se le acercaron sus discípulos para mostrarle los edificios del 

Templo. Mas respondiendo Él les dijo: ¿Veis todo esto? En verdad os digo: no quedará aquí piedra 

sobre piedra que no sea derribadaò (Mateo 24:1-2). Y así aconteció en efecto, pues pocos años 

después, en el 70 d.C., el Templo fue destruido por los romanos bajo las órdenes del emperador 

Tito.  

 

Ello encuentra su razón en el hecho de que si, por la vía de la Redención perfeccionada por 

Cristo, la divinidad omnipresente pasa a estar espiritualmente entre todos nosotros, y lo hace de 

forma material mediante la Sagrada Forma a través de la Transustanciación en la Eucaristía (Mateo 

26:26-28; Marcos 14:22-24; Lucas  22:17-20; Juan 6:55; 1 Corintios 11:23-25), ya no resulta 

necesario el Templo de Jerusalén, en su condición de única morada de Dios en la tierra, pues en la 

Sagrada Forma, en todo lugar dónde la misma se halle, "Cristo mismo, vivo y glorioso, está presente 

de manera verdadera, real y substancial, con su Cuerpo, su Sangre, su Alma y su Divinidad".37 

 

                                                           
en el Nuevo Testamento (que se denomina ñantitipoò); pues como afirmaba San Agust²n: In Veteri Testamentum Novum latet, in Novo 
Vetus patet. Por ejemplo, la serpiente de bronce sobre una asta, sirvió como tipo o prefigura de la cruz. 

 Números 21:9: ñY Mois®s hizo una serpiente de bronce, y la puso sobre una asta; y cuando alguna serpiente mord²a a 
alguno, miraba a la serpiente de bronce, y viv²aò. 

 Juan 3:14-15: ñY como Mois®s levant· la serpiente en el desierto, as² es necesario que el Hijo del Hombre sea levantado, 
15 para que todo aquel que en ®l cree, no se pierda, mas tenga vida eternaò. 

37 Cf. Conclusiones del Concilio de Trento: DS 1640; 1651. 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

Alegoría eucarística, adoración del Arca y el Cordero. Retablo-portada de la Capilla Sacramental de la iglesia del 
Salvador de Sevilla. Cayetano de Acosta, 1756-1764. 

 
 

Así pues, el diseño arquitectónico y la simbología teologal de todas estas máquinas 

litúrgicas se tendrían en aquellos años harto presentes en las élites religiosas andaluzas, y 

Antequera, como centro religioso preeminente, no pudo ser ajena, máxime a la vista del destacado 

círculo humanista que se había forjado en torno a la Cátedra de Gramática de la Colegiata, el cual 

coadyuv· a que la ciudad fuera considerada durante el Siglo de Oro como la ñAtenas andaluzaò, 

habida cuenta la dilatada nómina de artistas, poetas y eruditos que la habitaban. 

 

Como hemos visto, sagrarios, arcas eucarísticas38, palios, ciborios e incluso custodias de 

                                                           

38 Incluso se da la circunstancia de que en la Edad Media resultaba harto frecuente dar al sagrario el apelativo de ñpropiciatorioò, que 

es la traducción de la palabra griega hilasterion, a su vez interpretación del término hebreo kapporeth, que es el usado en la Biblia para 
denominar la cubierta o tapa del Arca de la Alianza, y que significa literalmente ñlo que exp²a o propiciaò, referida a la reconciliación con 
Dios mediante el sacrificio, en tanto éste lo hace propicio al pecador. Quizá en esta asociación conceptual, que ya se ilustra en el Hortus 
Deliciarum de la abadesa Herrada de Landsberg (h.1165), tenga algo que ver la mesa de altar papal de madera de la Basílica de S. 
Juan de Letrán, caso único en las basílicas romanas, pues en ellas lo común es la presencia de un altar de piedra en forma de sarcófago. 
En el Medioevo se justificaba tal peculiaridad en su calidad de reliquia construida con los restos del Arca de la Alianza traída a la Urbe 
por las tropas de Tito tras el saqueo de Jerusalén, conteniendo ampollas con la sangre y agua brotados del costado de Cristo, y la 
mesa de la Última Cena; considerándose arca la propia mesa y propiciatorio el sagrario sobre ella situado, y cerrándose el ciborio que 
la cubría con rejas y velos, asemejándolo al Sanctasanctórum. Precisamente lugar donde se guarda lo santo significa el término 
sagrario, que terminaría designando más usualmente el ornamento litúrgico, y por la misma asociación jerosolimitana también se lo 
denominaría tabernáculo, urna, arca o arqueta eucarística; aunque también sería conocido como monumento, derivado de su 
significado latino de sepulcro, en razón a las tumbas de santos o mártires sobre los que se alzan los ciborios de las iglesias romanas. 
No en vano, aún hoy en día las rúbricas católicas exigen para la consagración del ara del altar disponer en la misma alguna reliquia de 
santo. 



 

 

 

 

 

 

 

 

asiento, ya desde época medieval traían razón en la representación -en cada supuesto a su escala- 

del Templo de Salomón custodiando el Arca de la Alianza. A ello se añade la conexión mística que 

la corriente salomonista realiza del Templo de Jerusalén con el Trono de Dios a través de las 

visiones proféticas de Ezequiel 39  y del Apocalipsis, teorías tanto más divulgadas a raíz de la 

publicación realizada por el jesuita Juan Bautista Villalpando 40  del programa iconográfico del 

Monasterio del Escorial, que ya hab²a desarrollado, incluyendo su c®lebre ñorden arm·nico o divinoò, 

junto a Jerónimo de Prado en su estancia en tierras andaluzas entre 1580 y 1586 (coincidiendo con 

la elaboración de la celebérrima custodia de Arfe), siendo en éste último año ya impresos en Sevilla 

algunos de sus diseños41.  

 

 

 
 

Interpretación del trono de Cristo conforme a las visiones de Ezequiel. Vincenzo Maria Coronelli, Venecia, circa 1690. 

 

                                                           
39 Tal es así que sabemos que en la Catedral de Granada se construyó 1648 una estructura fabricada en bronce para contener el 

sagrario que llevaba un carro de Ezequiel -la ñMercabahò el trono-carroza de la Gloria Divina (Ezequiel 1:4-26) asiduamente 
representado en las carrozas eucarísticas- encargada a un fraile del Convento del Carmen de Sevilla. Vid CRUZ CABRERA, J.P. Granada 
2005, y PEINADO GUZMÁN. J.A. Granada 2010. Casi por la misma época, encontramos en su reino otro tabernáculo con la forma de 
mercabá o carro de Ezequiel, en concreto en la Iglesia Colegial de Baza. Tal y como vemos en las fuentes históricas, el obispo de 
Guadix-Baza por aquel entonces, Fray José Láynez, ñmand· construir el altar mayor y un grandioso tabern§culo, que representaba el 
Carro de Ezequiel çcon todas sus figurasè, obras del escultor Cecilio L·pezò (abuelo de José y Diego de Mora). Vid. Magaña Visbal, L. 
Baza Histórica (Tomo II). Granada 1978, p. 285. 

40 VILLALPANDO, BUAN BAUTISTA. Op. cit.(1596). 

41 De hecho, algunas estampas como la de ñEl orden arm·nico del temploò se incorporaron ya al Compendio de la segunda parte de 

los comentarios sobre el profeta Ezechiel, que Villalpando presentó a Herrera y Felipe II para el Escorial en 1589. 



 

 

 

 

 

 

 

 

Al respecto el cronista de la construcción del monasterio, P. José de Sigüenza, en su 

ñHistoria de la Orden de San Jer·nimoò aseguraba que el tabern§culo «es el último fin para que se 

hizo toda esta casa, templo y retablo y todo cuanto aquí se ve», pues habría de custodiar a Dios 

mismo, en análoga forma a como los hacía Templo de Jerusalén antes de la Venida de Cristo. No 

en balde en cada una de las mínimas partículas de Hostia Consagrada está todo entero el Ser 

Infinito y este arcano de raíz salomónica es el que encierra el encadenamiento que se observa en 

la planta del complejo escurialense, ñcentro de sus centrosò, de mayor a menor, pero cada vez m§s 

grandioso. Como nos recuerda el P. Sigüenza: «Tesoro tan infinito, no es razón que esté ni con 

menor reverencia ni con menos guardas y custodias». 

 

 
 

Reconstrucción de la planta del Templo de Salomón según Juan Bautista de Villalpando. 
Obsérvese el concepto cuadrado y centralizado, que habría de servir la base al diseño del Monasterio de El Escorial, 

al igual que al de los pasos antequeranos. 
 

 

También el camarín posterior del sagrario incluyó un programa de prefiguraciones 

eucarísticas diseñado por el humanista, hebraísta y cabalista Arias Montano, quien igualmente 

redactó la inscripción latina que el rey Felipe II hizo grabar tanto en el tabernáculo como en la 



 

 

 

 

 

 

 

 

custodia que aquél cobijaba, ligando su nombre a una mención a Cristo sacada del fundamental 

texto bíblico prefigurativo, y uno de los de mayor influencia en el salomonismo, la ya mencionada 

Carta a los Hebreos: IESVCHRISTO SACERDOTI AC VICTIMÆ PHILIPPVS REX OPVS.42 No en 

balde el monarca se inspiraría todo su reinado en la figura de Salomón, con el Escorial pretendió 

reconstruir su Templo, e incluso en 1559 se hizo retratar caracterizado como tal por Lucas de Heere, 

en un lienzo que se conserva en la Catedral de Gante. Tal fue la identificación, quizá propiciada por 

su t²tulo de Rey de Jerusal®n, que se le lleg· a denominar como ñSalom·n IIò. 

 

 

 
 

Salomón y la reina de Saba, por Lucas de Heere. Catedral de Gante, 1559. 

 

En este sentido, la base teológica de las andas puede percibirse igualmente en la reiterada 

Epístola de S. Pablo a los Hebreos, puesta en relación con el Santísimo Nombre de Jesús a través 

de los Salmos y otros textos neotestamentarios, resultando una combinación de las referencias 

bíblicas al Trono de Dios en la Gloria, el Arca de la Alianza, el Tabernáculo del Éxodo y el 

Sanctasanctórum del Templo de Salomón. Todo ello a la luz de la característica representación 

barroca de los coros angélicos43, los cuales llegaron a resultar imprescindibles para la glorificación 

                                                           
42 ESPINOSA (MARTÍNEZ), JOSÉ  DE, más conocido como Fray José de Sigüenza. Madrid 1595-1605. 

43 En esta época barroca la representación angélica como motivo artístico experimentó un gran impulso, a la par que el propio culto a 

los ángeles. Al socaire de la popularidad de tal devoción recobran actualidad obras como la De Cîlesti Hierarchia del teólogo bizantino 
del siglo V Dionisio òel Pseudo Areopagitaò, las Cuarenta homilías sobre los Evangelios de San Gregorio Magno, o el capítulo dedicado 
a los ángeles en su Suma Teológica por Sto. Tom§s de Aquino, a quien precisamente se le otorga tradicionalmente el t²tulo de ñDoctor 
Ang®licoò, instituyendo sus devotos la llamada ñMilicia Ang®licaò, e incluso en ciertas ocasiones se le llega a representar alado, como 
si de un ser glorioso se tratase, y posado sobre el Templo de Salomón. También se editan obras nuevas al respecto, como el tratado 
De Angelis (1620) del Doctor Eximius, el teólogo, filósofo y jurista Francisco Suárez, jesuita granadino. Para el Pseudo Dionisio los 



 

 

 

 

 

 

 

 

de los personajes sagrados en cualquier género de soporte artístico. Las tipologías iconográficas se 

recogen en los tratados artísticos de la época, como los de Vicente Carducho o Francisco Pacheco44, 

y ya con anterioridad las podemos ver asiduamente utilizadas en Antequera, entre otros, por el pintor 

Antonio Mohedano. 

 

 

 
 

Francesco Botticini, La Asunción de la Virgen (1475-1476), detalle. National Gallery de Londres. 
Se pueden apreciar las tres grandes jerarquías angélicas constituidas por grupos de tres coros cada una, 

rodeando a Jesucristo y a la Virgen María. 
 
 

En efecto, la Epístola, fuente teológica esencial de la hamartiología y la soteriología,45 nos 

presenta a Jesús como superior de los ángeles, en virtud de su Santísimo Nombre, sentado junto a 

Dios Padre en el Trono de la Gloria (Hebreos 1:1-14I), como Dios hecho hombre y Sumo y Eterno 

Sacerdote, que se ofrece a sí mismo como Víctima propiciatoria para la remisión de los pecados del 

género humano, mediante la Nueva Alianza profetizada por Jeremías. Mas ello bajo la premisa de 

los sacrificios realizados en el exterior del Templo, en cuyo Sanctasanctórum sólo puede entrar el 

Sumo Sacerdote una vez al año para expiar los pecados del pueblo vertiendo la sangre de las 

oblaciones sobre el Arca de la Alianza, único momento en que el oficiante podía invocar a Dios 

pronunciando su Santo Nombre, Yahvé -ˢˣˢ˧-, (Hebreos 9: 1-10II), si bien Cristo realiza, según Pablo, 

la inmolación de una sola vez mediante su muerte en la Tierra, y su Sanctasanctórum es el mismo 

                                                           
nueve coros de ángeles se clasifican en tres jerarquías o tríadas compuesta cada una ellas de tres órdenes o coros; una primera tríada 
(consejeros) integrada por serafines, querubines y tronos, que son los que contemplan más de cerca la beatitud de la divinidad, y lo 
asisten directamente; la segunda (gobernadores) de potestades, dominaciones y virtudes, gobiernan los astros celestes y los elementos 
de la naturaleza; y la última (ministros) de principados, arcángeles y ángeles, encargados de proteger la humanidad y de ser 
intermediarios entre Dios y los hombres. Por su parte, según Dionisio, los serafines dispondrían de tres pares de alas rojas como de 
fuego, los querubines de dos pares azules y los tronos como ruedas ígneas cubiertas de ojos, alas multicolores y cabezas nimbadas. 

44 Sin embargo, la iconograf²a ang®lica en el Barroco ser²a algo distinta: tanto Vicente Carducho en sus ñDiálogos de la Pinturaò de 

1633 como Francisco Pacheco en su ñArte de la Pinturaò de 1649 recomiendan la representación infantil de los ángeles como alegoría 
a su pureza. Carducho considera que habrán de serlo ñélos serafines solo con rostros de ni¶oséò y según Pacheco ñPu®dese usar 
también de ángeles niños desnudos, adornados con algunos paños, volando con decencia y honestidad, de brazos y pechos desnudos 
en los §ngelesò, precisando que ñélos querubines del Arca eran tambi®n ni¶os y rostros de ni¶os deben pintar en los serafineséò. Los 
mismos no hacen sino recoger convenciones artísticas surgidas en el Renacimiento, consolidadas en el primer Barroco italiano, y ya 
presentes en artistas anteriores como Mohedano, quizá por mor de la cualificada influencia del círculo humanista hispalense, miembros 
destacados del cual fueron, entre otros, el canónigo Francisco Pacheco o Arias Montano, ya mencionados. 

45 Estudios doctrinales del pecado y la salvación, respectivamente, y que, como ya apuntamos, resultaban objeto fundamental de 

análisis en la Teología de la época, al incidir en el núcleo esencial de la disputa dogmática protestante y contrarreformista, la cual se 
centraba en el alcance de la predestinación y el libre albedrío, así como en la justificación de la salvación por la fe. 



 

 

 

 

 

 

 

 

Cielo, al que asciende tras expiar con su propia sangre los pecados de todo el pueblo de Dios 

(Hebreos 10:10-20III), estableciendo una Alianza nueva y eterna (Hebreos 8:6-13IV).  

 

 

 
 

La visión de Ezequiel según la Biblia de Nuremberg de 1702. 

 

 

En consecuencia, la imagen del Nazareno se sitúa, a manera de shejiná o Teofanía, sobre 

un pedestal de bronce, plata y madera dorada46, a la vez Trono Divino y Arca de la Alianza, ya que 

en la tradición veterotestamentaria se considera al Arca como el Trono de Dios en la Tierra, el signo 

de su presencia en el Templo, pues las alas de los querubines extendidas sobre su tapa -el 

ñpropiciatorioò- conformaban el sitial divino, mientras que la propia Arca era estrado de sus pies47, y 

desde ella Dios transmitía su Palabra (Éxodo 25:10-22; 30:6; 30:36; 37:1-9; I Samuel 4:4; II Samuel 

6:2; II Reyes19:15; I Crónicas 13:6; Isaías 37:16-17; Salmo 80:2; Jeremías 3:16-17; Levítico 16:2V; 

Números 7:89VI; Ezequiel 43:7VII) en manifestación gloriosa sobre las Tablas de la Ley, la vara de 

Aarón y el vaso con el maná contenidos en ella, elementos que la teología cristiana identifica como 

simbólicos de la Santísima Trinidad, a la vez que como prefiguras que denotan dogmas tan 

tridentinos como la autoridad de la Iglesia para interpretar los Evangelios como nueva Ley de Cristo, 

la legitimación divina del Sacerdocio o el cáliz que contiene la sangre de Cristo, alimento eucarístico 

del alma de la grey que forma la Iglesia, el Cuerpo Místico de Cristo. Por ello el Arca se considera 

el cofre que custodia el Misterium Fidei. 
 

                                                           

46 La peana que aún se conserva guarda indudables semejanzas con otras arcas de la época, como las de S. Eugenio y Sta. Leocadia 

de la Catedral de Toledo (1590-1593), la nonata del proyecto de altar-baldaquino de Sebastián de Herrera Barnuevo para la capilla de 
S. Isidro en Madrid (1659), la desaparecida arqueta eucarística de la Catedral de Valencia (1631) e incluso con la que sustenta la cruz 
del retablo marmóreo (1630) que da inicio al Viacrucis de la Cruz del Campo en la fachada de la sevillana Casa de Pilatos.  

47 SAN FRANCISCO DE SALES (1567-1622) en su obra ñEl Estandarte de la Stma.Cruzò describe el Arca de la Alianza como ñTrono del 

mismo Diosò y ñPeana de los pies de Diosò. 



 

 

 

 

 

 

 

 

 Al tiempo, la pieza presenta dos cuerpos, el Arca propiamente dicha y su tapa48, que, como 

propiciatorio, se identifica con el sacrificio de Cristo, pues una vez al año (el Día de la Expiación o 

Yom Kipur) el Sumo Sacerdote entraba en el Sanctasanctórum y esparcía la sangre del cordero 

sacrificado sobre el propiciatorio que tapaba el Arca, único momento en que se podía invocar a Dios 

pronunciando su Santo Nombre, Yahvé -ˢˣˢ˧- (Levítico 1:10-11 y 16:15; Eclesiástico 50:20; Hebreos 

9:7), articulando el Tetragrámaton que llevaba inscrito en una diadema en su frente "ˢˣˢ˧˪ ˷ˡ˵" 

(Consagrado a Yahvé), pues en la lectura vocalizada de los textos sagrados se sustituía 

obligatoriamente el nombre propio de Dios por otras formas metafóricas como Elohim, Adonay, Ha-

shem, El-Olam, El-Shaddai, etc (La Divinidad, Mi Señor, El Nombre, El Eterno, El Todopoderoso). 

Y es que el Teónimo en la Biblia, más que ser una mera denominación, indica la esencia y el ser 

mismo de Dios, y por tanto resulta digno del culto, reverencia y adoración propios del mismo Dios, 

es decir ha de ser objeto de Latría. 

 

 

 

Detalle del proyecto de altar-baldaquino realizado por Sebastián de Herrera Barnuevo para la capilla de S. Isidro 
Labrador en Madrid (1659), con el arca conteniendo los restos del santo como soporte de una imagen del mismo. 

 

                                                           
48 Posiblemente la parte superior en origen estuviera sobredorada, pues según la Biblia estaba íntegramente realizada de oro ñde 

martilloò, en contraste con el resto del arca, que era de madera sobredorada. Precisamente en su reciente restauración en el IAPH se 
le devolvió el dorado a las tornapuntas superiores, al comprobarse que éste era su color original. Al respecto ha de precisarse que del 
contrato de dorado cabe deducir que la obra en origen iría sobredorada en su mayor parte y estofada en los escudos, debiendo haber 
sido reformada, como ya hemos apuntado, unos años después para ser forrada en plata, sin que se pueda discernir hasta qué punto 
alcanzaría la remodelación y si en alguna medida se llegó a afectar a alguno de los elementos alegóricos analizados. 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

Adoración del Arca de la Alianza. Sebastián de Herrera Barnuevo, Museo Nacional del Prado, ca. 1660. 

 

Arca eucarística de la Catedral de Valencia (destruida), año 1631. 


