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RESUMEN

Presentamos y estudiamos una nueva Dolorosa atribuida al escultor José de Mora, localizada en el monasterio de 
las Comendadoras de Santiago de Madrid. Igualmente, analizamos el ambiente aristocrático y artístico en el que se 
desenvolvió Mora al llegar a la Villa y Corte de Madrid, en especial su posible vinculación con el círculo santiaguista 
en torno al cenobio de las Comendadoras.
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ABSTRACT

We present a new Virgin of Sorrows attributed to the sculptor José de Mora located in the monastery of the Comendadoras 
de Santiago of Madrid. We also analyze the aristocratic and artistic environment in which Mora unfolded upon his 
arrival at the Court of Madrid, and especially his possible link with the ‘santiaguista’ circle around this monastery.
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El Real Monasterio de las Comendadoras de Santiago de Madrid atesora un buen número de 
piezas de arte mueble, hasta ahora no muy conocidas, que han sido reunidas durante los más de 
tres siglos y medio de existencia de esta fundación. En fechas recientes hemos leído nuestra tesis 
doctoral, que estudia, precisamente, el conjunto del patrimonio histórico-artístico perteneciente a 
este cenobio1. En dicho trabajo ya incluimos la pieza escultórica objeto del presente artículo, que 
ahora analizamos de modo exhaustivo. 

1.   LA DOLOROSA DE LAS COMENDADORAS DE SANTIAGO

La pieza en cuestión es un busto a tamaño natural de la Dolorosa2 (fig. 1) que, por sus caracterís-
ticas, remite sin ninguna duda a ciertos modelos del Barroco granadino. En efecto, son bien cono-
cidas las figuras de «medio cuerpo» —de la Dolorosa y del Ecce Homo— realizadas por Pedro de 
Mena (1628-1688), quien enriqueció una tipología que ya contaba con precedentes en el ámbito 
granadino y en Castilla3. Sin embargo, hemos de atribuir esta pieza al escultor de Baza (Granada) 
José de Mora (1642-1724), o a su círculo más cercano. Sus Dolorosas ofrecen notables diferencias 
con los modelos de Mena (por ejemplo, son de formato más reducido, sin brazos, y con la mirada 
baja)4, si bien el recuerdo de quien fuera colaborador de su padre y condiscípulo del escultor bas-
tetano está siempre presente en su producción. 
Hay que recordar que José de Mora viajó en 1666 a Madrid para trabajar con Sebastián de Herrera 
Barnuevo (1619-1671), discípulo de Cano, quien, por su cargo de maestro mayor de las Obras 
Reales (desde 1662), debió de facilitarle su entrada en el ambiente palaciego. A fines de 1672 
Mora fue nombrado Escultor de Carlos II —entonces aún menor de edad— por muerte de Pedro 
de Obregón. Entre aquella fecha y 1679 residió en la Villa y Corte, realizando algunos viajes a 
Granada, donde permanecería de manera definitiva a partir de 1680. Presumiblemente, la pieza 
que ahora estudiamos sería fruto de un encargo de su etapa madrileña o en relación con alguno de 
los personajes con los que entrase en contacto durante su estancia en la Corte. Más improbable 
nos parece que la obra hubiera llegado desde Granada a través de alguna religiosa del monasterio 
santiaguista de aquella ciudad, y, más aún, que fuera donación de la comunidad del convento de 
las Maravillas, acogida por las Comendadoras en 18945, aunque por el momento no se ha descartar 
ninguna hipótesis. 
Destaca el íntimo sentimiento de dolor que trasmite el rostro, alejado de la expresión más dramá-
tica y de los aspavientos de otros artífices, como Pedro de Mena. La contención, el reposo y un 
halo melancólico son notas características de esta imagen que entroncan con lo que se conoce de 
la producción de Mora. Igualmente, su tendencia a componer sus figuras dentro de un esquema 
cerrado puede verificarse en la pieza que estudiamos. Algunos modelos conservados en Granada 
son similares, siendo el más parecido el que se encuentra en la iglesia conventual de Santa Isabel 
la Real (fig. 2)6: el rostro alargado, las cejas arqueadas, la nariz alargada y algo aguileña7, el tra-
bajo del cabello y del manto que cubre la cabeza. La talla es bastante simple; los grandes pliegues 
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1. José de Mora (atrib.). Dolorosa, h. 1666-1724. Madrid, monasterio  
de las Comendadoras de Santiago.

del manto caen lánguidamente, reforzando el aspecto melancólico de la Virgen; sólo el velo se 
arruga algo más por uno de sus extremos. La parte trasera de la figura, al ser concebida para no 
ser vista –por estar pegada a una urna o a una pared—, apenas está trabajada y presenta un perfil 
recto. Otros ejemplos, como la Dolorosa conservada en el Museo de Bellas Artes de Granada8 o 
la del Museo Nacional Colegio de San Gregorio de Valladolid9 –ambas representadas como viu-
das, según el modelo de la Virgen de la Soledad de Gaspar Becerra (1520-1568)10—, comparten 
algunas características, como el hoyuelo de la barbilla, el tipo de busto corto o el trabajo de la 
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2. José de Mora. Dolorosa. Granada, iglesia conventual de Santa 
Isabel la Real. Imagen cortesía de D. Lázaro Gila Medina.

policromía. Asimismo, es obligado citar dos bustos de la Dolorosa que han de asignarse a la etapa 
madrileña de Mora y que se han de relacionar con la pieza que ahora estudiamos: la conservada 
en el convento carmelitano de las Maravillas (Madrid)11 y la perteneciente a la Real Congregación 
de San Fermín de los Navarros (Madrid), pareja de un Ecce Homo de la misma mano, que ingresó 
en la institución en el año de 174612. Se asigna al escultor otro busto perteneciente al Victoria & 
Albert Museum de Londres13. Sin embargo, la Dolorosa de las Comendadoras se distingue de ésta, 
fundamentalmente, por cierto movimiento que rompe la simetría del modelo londinense; la cabeza 
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gira levemente hacia su lado diestro, y con ella las ropas, que se abren hacia un lado, todo ello sin 
desbordar la contención que caracteriza a Mora. 
Mª Elena Gómez-Moreno consideró que la enorme proliferación de estos bustos «menoides» se 
debió a su menor coste –a diferencia de una imagen entera— y a que «sus dimensiones permitían 
que, aún siendo de tamaño natural, tuviera cabida en capillas conventuales y domésticas»14. Tal es 
el caso de esta talla, que actualmente se encuentra en la capilla privada de las religiosas. La sensi-
bilidad artística de José de Mora hubo de adaptarse a la perfección a este clase de encargos, como 
bien señalara Martín González15; sus imágenes son para contemplación cercana, para el encuentro 
íntimo y piadoso en la penumbra de una capilla. 
Los repintes han desvirtuado la policromía original de la talla, tanto la carnación y el pelo como 
las vestiduras. Éstas lucían tonalidades azul (el manto) y bermellón (la camisa) más claras que las 
actuales. El velo blanco parece conservar su tono primigenio. No obstante, el original también 
habría de ofrecer un trabajo pictórico de superficies uniformes, planas, de tonos intensos, como el 
que lucen otras imágenes de la mano del maestro.
La peana sí parece conservar su antigua policromía; la base es de color negro y el resto está jas-
peado en gris con dos listeles dorados. La planta de la peana es rectangular con esquinas truncadas 
y perfiles moldurados de formas rectas. Sobre ella, una pieza con los ángulos frontales en forma 
de chaflán cóncavo sirve de base al busto; también parece haber conservado su aspecto original, 
jaspeado en verde oscuro.
Por último, la Virgen luce una corona de rayos nueva, de metal plateado. La antigua corona, segu-
ramente de plata, se insertaría en dos agujeros que aún se observan en el cogote. En el pecho tenía 
clavado un pequeño puñal de plata, que las religiosas han extraído y guardado.

2.   JOSÉ DE MORA Y EL CÍRCULO MADRILEÑO EN TORNO AL CONVENTO SANTIA-
GUISTA

Ante la ausencia de datos documentales que arrojen luz sobre la pieza, planteamos algunas ideas 
–sin llegar a ser hipótesis plenamente fundamentadas— sobre las posibles razones de su presencia. 
En primer lugar, el cargo de Mora como Escultor de la Casa del Rey le haría cumplir con diver-
sos encargos de la Real Familia, y el monasterio de las Comendadoras no sólo era de patronazgo 
real, sino que, además, la máxima dignidad de su Orden la ostentaba el monarca16. Tampoco hay 
que olvidar la relación del escultor con varios caballeros santiaguistas del ambiente cortesano, 
como don Bartolomé Ochoa de Chinchetru López de Lazarraga (1622-después de 1686)17, na-
cido de modo circunstancial en Sevilla, pero de familia oriunda de Salvatierra (Álava), quien, 
precisamente, había aposentado a Mora en el Alcázar cuando éste llegó a Madrid18. Por otra parte, 
sabemos que Ochoa tuvo estrechos vínculos con el pintor del Rey y de Cámara Juan Carreño de 
Miranda (1614-1685), siendo albacea testamentario a la muerte de éste y llevando varios de sus 
cuadros a las llamadas «bóvedas de Tiziano» del Alcázar mientras realizaba la tarea de elaborar 
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los inventarios reales19; y Carreño también conocía a Mora, interviniendo favorablemente en el 
informe que escribió para que se le concediera la plaza de Escultor del Rey20. Además, Ochoa era 
primo del salvaterrano don José Fernández de Vicuña Andoain (1651-después de 1712), también 
caballero de Santiago —cuyo hábito le fue concedido en 1678, en gran medida, por la mediación 
de su tío—, y personaje al que el pintor Pedro Ruiz González (h. 1640-1706) realizó un retrato21; 
este pintor ejecutaría casi dos décadas después una obra para las Comendadoras de Madrid, La 
venerable doña Sancha en oración22, y existen diversas noticias que le vinculan con Carreño23 y 
a otros personajes vascos24. Al escultor bastetano se atribuyen con acierto varias tallas del retablo 
mayor de las Agustinas Recoletas de Pamplona, cercana a las tierras alavesas25; otras atribuciones 
vinculadas a santiaguistas de aquellos territorios resultan mucho más dudosas, en nuestra opinión, 
si bien su presencia podría evidenciar un gusto particular por los modelos granadinos entre la elite 
cortesana de estirpe alavesa y hábito santiaguista26. A ello se ha de añadir la pareja de bustos que 
representan al Ecce Homo y a la Dolorosa pertenecientes a la Real Congregación de San Fermín 
de los Navarros de Madrid habían sido donadas por un «caballero congregante» en 1746, según 
hemos visto. Y, a toda esta larga relación de nombres y conexiones, quizá habría de sumarse el 
hecho de que Pedro de Mena, escultor granadino al que Mora aparece estrechamente vinculado 
—familiar y profesionalmente—, se casó en 1647 con doña Catalina de Vitoria y Urquizu —o 
Urquijo—, cuya familia procedía también de aquella zona vasca27. 
Tal vez no sea una casualidad que por aquellas décadas finales del siglo XVII viviesen en la 
comunidad santiaguista varias religiosas con estrechos vínculos familiares enraizados en tierras 
alavesas28. Para empezar, el linaje de la primera comendadora mayor, doña Mariana de Guevara († 
1651), procedía de tierras alavesas, y su padre ostentaba el título de Conde de Oñate, cuyo señorío 
estaba al norte de Salvatierra. Las hermanas Ferrer, dos de las primeras monjas del cenobio, eran 
oriundas de Pamplona, ciudad cercana a aquel municipio. La segunda comendadora mayor del 
monasterio, doña María Manrique († 1669) y su hermana, también religiosa en él, habían nacido 
en Salvatierra. Doña Jerónima de la Cerda de Trejo († 1695) había nacido, precisamente, en Vi-
toria, e ingresó en el monasterio en 1653, junto a sus hermanas María y Teresa, éstas ya nacidas 
en Madrid. El peso de esta familia en el monasterio hubo de ser muy importante; la mayor de las 
hermanas, doña Jerónima, llegó a ser comendadora mayor del mismo en 167629, ocupando el cargo 
durante tres mandatos30. Pero los apellidos de otras religiosas del cenobio por aquellos años reve-
lan también una ascendencia alavesa más que probable: dos monjas, ambas hermanas, cuya madre 
o cuyo abuelo materno podrían proceder de Salvatierra31; los apellidos Henao de Larreátegui32, 
Urrutia Oyaguren de Itúrburu33 o Zárate34, que tenían otras religiosas, nos remiten igualmente a 
territorios vascongados. 
Además de todos estos datos, habría que recordar la relación de José de Mora con el arquitecto 
Gaspar de la Peña († 1676), maestro mayor de Su Majestad. Éste declaró en 1672 a favor de Mora 
cuando el bastetano solicitara la plaza de Escultor del Rey; según recoge el memorial, Gaspar de 
la Peña conocía al escultor desde al menos 166035; el arquitecto, desde su residencia cordobesa, 
había realizado alguna visita a Granada para dar su parecer sobre las obras del coro de la Capilla 
Real y, algún tiempo después, se había establecido en la ciudad —por cierto, en la parroquia de 
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San Gil, a la que entonces pertenecían los Mora— para trabajar en la segunda torre y la fachada 
de la catedral, entre 1664 y 1667, obra en la que, simultáneamente, también intervino Alonso 
Cano (1601-1667)36. Quizá pueda resultar significativo que De la Peña estuviera casado con doña 
María Álvarez († 1687), prima de los hermanos Manuel y José del Olmo (1631-1706 y 1638-
1702, respectivamente) —naturales de Pastrana, como los padres de aquélla—, constructores de 
la iglesia de las Comendadoras, y que, además, fuera cuñado del también arquitecto Juan de Torija 
(1624-1666), casado con su hermana Isabel († 1707); a su vez, una hermana de Torija, Antonia 
(1627-1669), estaba casada con el citado Manuel del Olmo37. En algunas construcciones religiosas 
acometidas por aquéllos encontraremos trabajando a alguno de los arquitectos nombrados junto 
a Sebastián de Herrera Barnuevo, colega y condiscípulo de Mora. Por ejemplo, Herrera dio las 
trazas de la nueva capilla de Nuestra Señora de Atocha, construida por Juan de Torija38; Herrera 
intervino en la iglesia parroquial de San Juan en Madrid, donde también participó Gaspar de la 
Peña, quien le sustituyó en el cargo de maestro mayor y ayuda de la Furriera en 167139; y, en ese 
mismo año, ambos ejercían como supervisores de los proyectos del nuevo puente de Toledo40, 
cuando Herrera falleció; a su muerte, Gaspar de la Peña y Manuel del Olmo le sustituirían en la 
fábrica de la cárcel de Corte41. A todo ello, hay que añadir que durante su etapa madrileña José de 
Mora residió en la calle Embajadores42, donde, precisamente, vivían los hermanos Del Olmo desde 
166243, y también Gaspar de la Peña44.
Todos estos indicios y noticias dispersas nos pueden ayudar a esbozar el ambiente artístico en 
el que debió desenvolverse José de Mora durante su estancia en Madrid. Acaso alguno de ellos 
pudiera ser la clave que justifique la presencia de la Dolorosa inédita del monasterio de las Co-
mendadoras.
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		  Hemos de hacernos eco de una Inmaculada que Fernando Tabar atribuye a José de Mora y que, al parecer, 
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y Diócesis de Vitoria-Gasteiz. Escultura y Pintura. Vitoria: Diputación Foral de Vitoria, 1995, pp. 79, 196-199, 359, nº 
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	 19.	 LÓPEZ VIZCAÍNO, Pilar y CARREÑO, Ángel Mario. Juan Carreño de Miranda…, pp. 55, 123, 126, 128, 
390-391.
	 20.	 «Exmo. Señor: Cumpliendo con lo que V. E. se sirve mandarme de que le informe de la suficiencia de Don 
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	 34.	 Doña Lorenza de Zárate y Vivero, nacida en Madrid, presentó su prueba de ingreso en 1655; moriría pocos 
años después, en abril de 1659. Tanto sus padres como sus abuelos poseían apellidos vascuences (Zárate, Andia, Irarra-
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	 37.	 TOVAR MARTÍN, Virginia. Arquitectos madrileños…, pp. 154 y 210. Las tres familias constituyeron un 
verdadero clan de la construcción en Madrid, colaborando y ayudándose mutuamente en numerosas obras de la Villa y 
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