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RESUMEN

Una de las series iconográficas más relevantes de Pedro de Mena fueron las figuras pasionistas del Ecce Homo y la 
Dolorosa, que con frecuencia concibió formando pareja. Son muchos los ejemplos que han llegado hasta nosotros, aparte 
de tener constancia de otros desaparecidos o en paradero desconocido. El presente artículo saca a la luz dos esculturas 
inéditas pertenecientes a una colección particular. Su calidad no alcanza la maestría de las principales muestras de esta 
parcela de la producción del escultor, pero son piezas de indudable interés.
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ABSTRACT

One of Pedro de Mena’s most important iconographic series were the passion figures of the Ecce Homo and the Virgin 
of Sorrows (Mater Dolorosa), often conceived together as a pair. There are many known works of this type and there 
are also references to other works that have disappeared or they are in an unknown location. This article presents two 
unpublished sculptures belonging to a private collection. Their quality falls short of the mastery of the main exemplars 
of this sculptor, but they are undeniably works of interest.
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INTRODUCCIÓN

Los bustos del Ecce Homo y la Dolorosa fueron una de las producciones más numerosas y ca-
racterísticas de Pedro de Mena (1628-1688)1, bien como piezas individuales o formando pareja 
constituyen una de sus series iconográficas más relevantes. Estas imágenes de carácter devocional 
se insertan dentro de la religiosidad de la época, así como de la especial inclinación de la sociedad 
española del momento hacia el tema de la Pasión de Cristo y su Madre, sentimiento compartido 
por el artista, quien demostró tener gran capacidad para estas representaciones. En este contexto 
las obras fueron concebidas para ser veneradas en la intimidad de capillas de conventos y palacios, 
algo propiciado por su tamaño, próximo al natural, con objeto de maximizar la carga emocional, 
favorecer una visión próxima y la comunicación entre el creyente, que con devoción reza ante 
ellas, y la propia talla, que se convierte en un excelente vehículo para invocar a Dios y suplicar 
su perdón. Simultáneamente esta circunstancia auspició una gran minuciosidad en el tratamiento 
de los detalles, algo innecesario de tratarse de figuras de cuerpo entero y mayor escala, de ordi-
nario colocadas en un retablo y a cierta distancia del espectador2. Así las cosas, fue esencial el 
virtuosismo técnico tanto a la hora de trabajar la madera, llegando a conseguir en el caso de Mena 
superficies que, en palabras de alguno de los grandes especialistas, alcanzan verdadera calidad 
de modelado3, como en la policromía, determinante para representar los efectos deseados en las 
carnaciones, etc.
Son esculturas cortadas en horizontal por la base que solían colocarse sobre una peana de madera y 
estaban destinadas a estar albergadas en vitrinas, que a su vez reposaban en altares o mesas, o eran 
expuestas directamente. En ellas, salvo en contadas excepciones, el escultor huyó de composicio-
nes rigurosamente simétricas, gracias a recursos como la inclinación de la cabeza, la disposición 
de las manos o la configuración del ropaje.
Fueron tres las modalidades salidas del obrador del artista. Por un lado, están las figuras de busto 
prolongado que rondan los 95 cm. de altura y están representadas hasta la cadera, de manera que 
el Ecce Homo muestra, cuando menos parcialmente, el paño de pureza, mientras que en ocasiones 
las Dolorosas se complementan con el sudario, a veces acompañado de corona y clavos, dispuesto 
en la parte delantera. Por otro, está el tipo intermedio, integrado por tallas que miden en torno a 
80 cm. de altura y aparecen de medio cuerpo, incluyendo, al igual que en el caso anterior, íntegra-
mente los brazos y las manos. Finalmente, los más numerosos son los bustos cortos de entre 50 y 
60 cm. de altura, en los que vislumbramos hasta el arranque de las extremidades superiores4. A esta 
última categoría corresponden las dos obras que damos a conocer en estas páginas.
Lógicamente las manos, la expresión, la mirada y las lágrimas, así como las heridas y la sangre en 
el caso del Ecce Homo, constituyen los recursos a través de los cuales se materializa la expresi-
vidad. En este sentido, algunas presentan gestos enfáticos y actitudes melodramáticas y teatrales, 
acordes con la estética barroca. Evidentemente, en las figuras del tercer tipo, al carecer de brazos 
y manos, la capacidad para impresionar al espectador y conseguir que el dolor aflore al exterior se 
centra en el rictus del rostro y especialmente en los ojos y la intensidad de la mirada. Pese a todo, la 
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quietud, la resignación e incluso la pasividad y cierto aislamiento, que en ocasiones las conduce a 
abstraerse mirando hacia lo alto, son rasgos consustanciales y constituyen otra vía para conmover 
al devoto que ora delante de ellas.
Sin embargo, no fue un tema iconográfico creado ex novo por Mena, sobre todo en lo que atañe al 
Ecce Homo, pues había numerosos precedentes en el arte europeo tanto en la escultura como en 
la pintura y el grabado.
Esta tipología fue materializada por el escultor en su etapa malagueña (1658-1688) y, aunque hay 
noticias que ratifican que empezó a desarrollarla en los años sesenta5, en su mayor parte corres-
ponde a los setenta y ochenta, es decir a su producción tardía. Esto último, dadas las circunstancias 
personales y profesionales que rodearon al artista en ese momento, trajo implícito el paulatino 
incremento de la participación de los oficiales de su taller, sobre todo en el arco comprendido 
entre 1679 y 16886. Así, la calidad de las piezas es muy dispar, en función de la mayor o menor 
intervención de Mena, advirtiéndose en muchos ejemplos una evidente simplificación, aparte de 
cierta repetición. Así lo han reconocido los estudiosos que han hecho aportaciones sobre el tema, 
llegando a hablar de falta de originalidad7, algo que también corroboran las tallas que protagonizan 
el presente artículo, aunque sean piezas de interés.
En cuanto al número de parejas del Ecce Homo y la Dolorosa que actualmente se adscriben al es-
cultor granadino, el último libro monográfico sobre el artista señala la existencia de quince —algu-
nas de filiación más que dudosa8—, ocho de las cuales corresponden a la variante de busto corto9. 
Se reparten por gran parte de la geografía española, habiendo testimonios incluso en América10. 
La abundancia y la dispersión prueban el éxito que tuvieron en la época, al tiempo que su pequeño 
tamaño facilitaba el transporte y contribuía a no encarecer el precio, pese a la alta cotización que 
alcanzó el autor en vida. Constituyen variaciones sobre el mismo tema, pero, aunque el aire de 
familia es indudable, no se han localizado ejemplares idénticos, lo que prueba que, dejando cons-
tancia de una gran profesionalidad y capacidad creativa, Mena se esforzó en introducir diferencias 
y potenciar la autonomía de cada talla.

UNA NUEVA PAREJA DE BUSTOS DEL ECCE HOMO Y LA DOLOROSA

El Ecce Homo (31 cm. x 26 cm. x 15’5 cm.) y la Dolorosa (32 cm. x 28 cm. x 16’5 cm.) que damos 
a conocer se hayan en una colección particular vizcaína desde 194011, cuando fueron adquiridas 
por Daniel Lecanda Goicoechea (1897-1988) en el comercio de arte12. No hay noticias ni indicios 
sobre su origen y la identidad del comitente que las encargó y, a diferencia de lo que ocurre con 
otras obras del escultor, tampoco tenemos datos que avalen su relación con las actuaciones de los 
servicios estatales de defensa del patrimonio artístico durante la Guerra Civil13 (Figs. 1 y 2).
Son de madera policromada y presentan algunos desperfectos provocados por golpes o roces. Re-
quieren una restauración y, sobre todo, una limpieza, ya que los detalles de las carnaciones, telas, 
etc. están bastante oscurecidos por la suciedad.
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1. Ecce Homo de la Colección Lecanda.
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2. Dolorosa de la Colección Lecanda.
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Llegados a este punto, resulta pertinente recordar que una noticia recogida en Reales Sitios en 
1983 alude a la existencia en Bilbao desde 1939 de la pareja de bustos que originariamente perte-
neció al madrileño Convento de Nuestra Señora de la Concepción de la Orden de las Mercedarias 
Descalzas —conocido como de don Juan de Alarcón, en función del nombre del fundador-14. Hasta 
donde sabemos, estas tallas fueron reproducidas por primera vez en el artículo que Orueta publicó 
en Museum en 191415, imágenes que después han sido incorporadas en otros trabajos. En cualquier 
caso, corresponden al segundo de los prototipos descritos, es decir, el de medio cuerpo que incluye 
los brazos y las manos, por lo que esa información no guarda relación con las piezas que sacamos 
a la luz. Simultáneamente, pese a haberlo intentado con ahínco mientras realizábamos esta inves-
tigación, no hemos localizado las obras del mentado cenobio de la Corte, a las que tampoco alude 
la bibliografía existente sobre el patrimonio y el arte vasco.
Por sí solos ambos grupos corroboran el interés por la escultura de parte de los coleccionistas de 
la burguesía vizcaína enriquecida durante el desarrollo industrial alcanzado en la zona a finales del 
siglo XIX y principios del XX, aunque fuera la pintura el principal objeto de su atención. Por otro 
lado, no hay que olvidar que esa clase social estuvo marcada por una profunda religiosidad, que la 
llevó a contar con oratorios y capillas en sus palacios, bien como dependencias específicas dentro 
de la parte noble de la casa o como pequeñas construcciones exentas en los terrenos que rodeaban 
a la residencia principal. Sin duda, éste sería el destino preferente de imágenes del tipo de las que 
nos ocupan, de manera que coincidieron las pautas seguidas por estos burgueses con lo hecho por 
los comitentes de Mena tres siglos antes. De todos modos, hay que aclarar que Daniel Lecanda 
colocó las tallas en su dormitorio de la casa familiar del municipio vizcaíno de Getxo sobre unas 
repisas de madera con ménsulas avolutadas, que encargó cuando adquirió los bustos. Estas peanas 
cuentan con dos pequeñas barras que se ajustan en sendos orificios practicados por entonces en la 
base de las esculturas, al objeto de evitar posibles caídas.
Las obras que damos a conocer comparten una serie de detalles que establecen unidad y armo-
nía entre ambas, con la intención de configurar un grupo. Así, en cuanto a la ejecución, no están 
huecas, a diferencia de lo usual16, con toda certeza debido a su pequeño tamaño, por lo señalado 
anteriormente menor que lo normal en esta modalidad17. En la misma dirección, aparte de corres-
ponder al formato de busto corto y la similitud de las medidas, tienen composición triangular y 
la cabeza erguida y ligeramente inclinada hacia arriba, pero no ladeada, es decir que se ajustan a 
un eje vertical. Este gesto aparece subrayado por la mirada que se levanta enfática y penetrante 
hacia el infinito, con una marcada expresividad, al tiempo que con una indudable carga de dolor y 
tensión. De este modo, la disposición de la testa aproxima a la figura femenina al tipo de Dolorosa 
llamada de Contemplación, variante caracterizada precisamente por orientar la mirada a lo alto, 
con objeto de fijarla en su Hijo, que fue adoptada por Mena en varias ocasiones.
Con este recurso, el artífice consiguió esquivar la frontalidad absoluta, sin llegar a perder la im-
presión de quietud, aunque ninguna de las tallas es absolutamente simétrica, lo cual resta rigidez. 
La solución adoptada las aproxima a la pareja descubierta por Angulo Íñiguez en la Iglesia de la 
Profesa en México D.F. en 193518, a la que forma parte de los retablos de San Luis Gonzaga y San 
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Francisco de Regis de la Iglesia de San Luis de los Franceses de Sevilla19, a las existentes en el 
Convento de las Franciscanas Concepcionistas de Cádiz, popularmente denominadas Descalzas de 
la Piedad20, o las de la Capilla del Palacio de San Telmo de la capital hispalense. Simultáneamente, 
la postura establece diferencias con gran parte de la producción del granadino, pues, como antici-
pamos, la mayoría se caracterizan por tener las cabezas ligeramente ladeadas o miran frontalmente 
o hacia abajo. No obstante, también hay tallas de Dolorosas y Ecce Homos, vinculadas a Mena, 
concebidas de forma aislada, es decir sin formar pareja, que responden al mismo planteamiento 
que las que damos a conocer aquí, siendo representativas la Dolorosa del Museo Nacional de Es-
cultura de Valladolid21 o el Ecce Homo del Monasterio de Guadalupe (Cáceres)22. 
Las figuras de la colección Lecanda tienen delgadas cejas pintadas que se contraen y arquean en 
el entrecejo, generando las típicas líneas oblicuas consustanciales a esta parte de la producción del 
imaginero, así como ojos marrones y grandes. Al objeto de acentuar el realismo, los últimos son 
de pasta vítrea y en origen tuvieron pestañas naturales, de las que hoy apenas quedan vestigios, 
más allá del punteado que se observa en parte del borde de los párpados del Ecce Homo, mientras 
que en la Dolorosa todavía son perceptibles al tacto. Igualmente, se han perdido las lágrimas de 
pasta que corrían por el rostro femenino, aunque las huellas dejadas por las mismas atestiguan que 
cuando menos tuvo cinco. Finalmente, los dientes, visibles a través de las bocas entreabiertas, son 
marfileños.
Por lo demás, el modelado de ambos rostros es vigoroso, pero poco profundo, a fin de conseguir un 
efecto de tersura y uniformidad, por lo que el artista prescindió de marcar comisuras para resaltar 
las mejillas, etc. Las carnaciones son esencialmente mates con detalles en semibrillo y rojizos. No 
obstante, hoy día la suciedad no permite calibrar con exactitud su efecto original.
Finalmente, en estas esculturas de gran expresividad y notable impresión de cercanía no consta ni 
la firma del artífice ni la fecha, de acuerdo con lo usual en los bustos cortos, a diferencia de algu-
nos de los mejores ejemplos del primer tipo como el Ecce Homo de la pareja existente en la sala 
capitular del Convento de las Descalzas Reales de Madrid (1673)23 o el de la Iglesia de San Pedro 
de Budia (Guadalajara) (1674)24.

EL ECCE HOMO

La talla del Ecce Homo tiene numerosos detalles compositivos, técnicos y formales propios de 
Mena (Fig. 3). Independientemente de lo recogido en el apartado anterior, hay que señalar el rostro 
viril y bien modelado, con la boca arqueada y entreabierta que deja ver los dientes, en esta ocasión 
parcialmente ensangrentados; el bigote fino; la barba corta, poblada y partida en dos mechones 
agudos, como consecuencia de estar hendida por un surco más profundo que refuerza el eje verti-
cal de la composición de la pieza; las cejas, como se ha dicho, oblicuas y ligeramente ondulantes 
en el entrecejo; la cabellera, que simula estar humedecida, con cuidados y diferenciados mechones 
materializados con indudable virtuosismo, labrados en largas guedejas acabadas en punta, dispo-
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3. Ecce Homo de la Colección Lecanda.
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niendo la parte izquierda de la melena por delante del hombro, mientras que la derecha cae por 
detrás, solución que potencia la asimetría. Por lo demás, tanto la barba como la cabellera son de 
tono castaño, algo característico del artífice que nunca utilizó el negro para el caso.
Las facciones y el rostro afilado lo emparentan con algunas de las mejores tallas pasionistas salidas 
del obrador del granadino como los de las Descalzas Reales y la Iglesia de San Pedro de Budia, ya 
mencionados, o los del Museo Nacional de Artes Decorativas de Madrid —en depósito en el Mu-
seo Nacional de Escultura de Valladolid desde 199925—, que Sánchez-Mesa adscribiera a Mena26, 
y el que en 1945 ingresó en el Museo de Bellas Artes de Granada27, procedente del Convento del 
Santo Ángel Custodio de la misma ciudad, descubierto por Manuel Gómez Moreno28. Asimismo, 
comparte un indudable aire de familia con otras piezas más modestas como los señalados del 
Convento de las Franciscanas Concepcionistas de Cádiz, el Monasterio de Guadalupe y la Iglesia 
de San Luis de los Franceses de Sevilla. Con todo, pese al indudable parecido, el que damos a 
conocer aquí es manifiestamente más enjuto, detalle que acentúa la verticalidad y determina un 
aire menos armónico que los tenidos como los más excelsos de esta parte de la producción del 
autor. Lo último induce a admitir mayor participación del taller, aunque el ejemplar de la colección 
Lecanda sea una talla de más calidad que otras versiones en las que hay constancia documental 
de la intervención de colaboradores. Es ilustrativo el de la Abadía Cisterciense de Santa Ana de 
Málaga —hoy en el Museo de Arte Sacro homónimo—, comprometido en 1676, en cuya ejecución 
el escultor contó con la ayuda de sus hijas, tres de las cuales profesaron en dicho cenobio29.
Otros elementos importantes son los recursos dramáticos que en la obra que sacamos a la luz 
alcanzan gran protagonismo. Tiene indudable importancia la sangre que salpica la frente y los 
cabellos, al tiempo que fluye de la nariz y la boca, produciendo el consiguiente reguero, ejecutado 
con pinceladas finas, que se desliza por el torso, dibujando una composición triangular a lo largo 
de los tendones que confluyen en la clavícula, rasgo característico del prototipo de Ecce Homo 
de Mena. La talla resulta especialmente trágica, pues son pocas las versiones en las que simultá-
neamente mana sangre de la boca y las fosas nasales como ocurre en el ejemplo localizado por 
Bernales en la Iglesia de San Pedro de Lima (Perú)30 o en el del mentado Convento de don Juan 
de Alarcón (Fig. 4).
En la misma dirección apunta la huella y el escarnio de los azotes en el tronco de Cristo, con 
abundancia de moratones y hematomas magníficamente conseguidos, que evidencian la pericia 
del artífice y favorecen la impresión de una figura desolada y rota por el dolor. Todo ello acrecen-
tado por reflejos rojizos a fin de poner de manifiesto la dureza del castigo, aunque en esta pieza la 
carnación resulta un tanto tostada, con toda certeza como consecuencia de la suciedad acumulada 
con el tiempo.
La corona de espino y la soga de reo —ambas naturales y de diseño sencillo— ahondan en la 
marcada inclinación al realismo, en consonancia con lo dicho anteriormente sobre los ojos y las 
pestañas, al tiempo que en sí mismas evocan la Pasión. La última está dispuesta sobre la cabellera 
en la zona de la nuca, pero pasa por debajo del pelo ahuecado en torno a la faz de Cristo, lo que 
contribuye a su sujeción, y finalmente cae a lo largo del torso conformando una solución triangu-
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4. Detalle del Ecce Homo de la Colección Lecanda.
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lar, desplazada hacia la parte diestra de la figura. Este detalle hermana a este ejemplar con los co-
mentados del Museo de Bellas Artes de Granada, la Iglesia de San Luis de los Franceses de Sevilla 
y el Convento de las Franciscanas Concepcionistas de Cádiz, si bien en el último la soga queda 
atada por un nudo, así como con el procedente de la finca El Retiro de Churriana (Málaga), que 
perteneció a fray Alonso de de Santo Tomás, obispo de Málaga y protector del artista, subastado en 
los años ochenta de la pasada centuria y actualmente en el Museo de Bellas Artes de esa ciudad31.
El hecho de que el Ecce Homo de la colección Lecanda vaya vestido establece diferencias con 
otras versiones de busto corto completamente desnudas como las mentadas del Museo de Bellas 
Artes de Granada o la Iglesia de San Pedro de Lima. El que protagoniza nuestro trabajo viste un 
exiguo manto de color púrpura, terciado y anudado a la altura del esternón, que deja al descubier-
to el hombro derecho, solución que el artífice utilizó en muchas ocasiones tal como demuestran 
las tallas del Convento de Franciscanas Concepcionistas de Zamora —hoy expuesta en el Museo 
Diocesano de la misma ciudad—, que descubriera Nieto González32, el Museo Diocesano y Ca-
tedralicio de Valladolid, procedente de la Iglesia Parroquial de Valdestillas de esa provincia33, la 
Iglesia de San Luis de los Franceses de Sevilla, el Monasterio de Guadalupe y el Convento de las 
Franciscanas Concepcionistas de Cádiz. Los tres últimos también coinciden por el tipo de nudo 
que ajusta la clámide, inexistente en las dos primeras esculturas. De todos modos, hay que seña-
lar que en el ejemplar sevillano, al igual que en el mentado de la Iglesia de la Profesa de México 
D.F.34, los cabos puntiagudos de los extremos se encuentran a la misma altura, cosa que no ocurre 
en el gaditano y el que damos a conocer aquí, factor que introduce una pequeña diagonal. Por el 
contrario, de forma aislada en algunas obras la prenda cubre los dos hombros de Cristo tal como 
se puede apreciar en los ejemplares del Monasterio de Carmelitas de Nuestra Señora de las Mara-
villas35, el Convento de don Juan de Alarcón —ambos en Madrid—, y el adquirido por el Estado 
en 2008, expuesto en el Museo Nacional de Escultura de Valladolid36. Finalmente merece especial 
mención el acusado volumen que adquiere el manto en la espalda, articulado a base de pliegues 
paralelos en diagonal (Fig. 5).
Para concluir, la expresividad de la figura es notable, gracias a la mirada intensa, ensimismada y 
llena de resignación, dolor y tristeza, recursos que imprimen fuerza comunicativa dentro de los 
ideales de la plástica barroca y los propios de estas imágenes de devoción.

LA DOLOROSA

El rostro de la Dolorosa tiende al óvalo y, al igual que el del Ecce Homo, también dibuja un perfil 
muy definido (Fig. 6). Reúne las características consustanciales a esta parcela de la producción del 
artista, pues nos encontramos ante una cabeza de amplia frente, ojos grandes de mirada brillante, 
cejas largas y ondulantes, nariz recta, boca pequeña, largo cuello cuasi cilíndrico y erguido hasta 
el extremo de resultar rígido, y mentón con hoyuelo, mientras que la carnación es mate con toques 
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5. Ecce Homo de la Colección Lecanda.
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6. Dolorosa de la Colección Lecanda.
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de carmín en las mejillas. Es realista, aunque con cierta dosis de belleza, acorde con los modelos 
del imaginero quien evitó la excesiva idealización o la majestuosidad (Fig. 7).
Coincide con un tipo fisonómico frecuente en la obra de Mena, de manera que guarda parecido 
con otras imágenes suyas como la del coro del Convento de las Descalzas Reales de Madrid, la 
del Museo de Bellas Artes de Granada que descubriera Orozco y que ingresó en dicha institución 
en 195937, y sobre todo con la del Convento de Frailes Siervos de María (Servitas) de Madrid38, 
si bien ésta es más contenida de expresión, más clásica y mira al frente. La similitud de facciones 
apunta a que el artífice debió tomar modelo del natural, aunque la que sacamos a la luz parece más 
cerca de la realidad, según la expresión que utilizaran Bermúdez y Orozco39. Efectivamente, es un 
ejemplar más naturalista, con diferencias respecto a otros que, como el de la antigua Iglesia de la 
Trinidad de Viena, descuellan por una belleza un tanto idealizante40. Tampoco puede competir en 
delicadeza y refinamiento con las de la Iglesia de Nuestra Señora de la Victoria de Málaga41 y la 
del Convento de Agustinas Descalzas de Pamplona42, especialmente exquisitas.
Igualmente, se diferencia de algunas figuras del autor con ojos rasgados, nariz afilada y rostro más 
alargado, caso de la Dolorosa del citado Museo de Arte Sacro de la Abadía Cisterciense de Santa 
Ana de Málaga, pareja del Ecce Homo anteriormente mentado, la que engrosa la colección de la 
Academia de Bellas Artes de San Fernando43, la que perteneció a la Marquesa de Busianos, loca-
lizada por Orueta en Úbeda (Jaén)44 y hoy en paradero desconocido, la donada por la Marquesa de 
Campo Nuevo a la Catedral de Málaga45, e incluso la que fue propiedad de José Lázaro Galdiano46. 
Simultáneamente también se aparta de otras versiones de rasgos clasicistas, como la de la Iglesia 
de la Profesa de México D.F., la del Museo Diocesano y Catedralicio de Valladolid, pareja del 
Ecce Homo señalado previamente47, etc. Muy diferente a todas las aludidas es el ejemplar custo-
diado en la Catedral de Cuenca de boca más grande y mentón más rotundo48.
En otro orden de cosas, las Dolorosas del maestro granadino comparten el ideal de juventud, como 
muy bien apuntara Orozco49, representando a la Madre de Dios en su plenitud en vez de con una 
edad avanzada, en función del tempo del relato bíblico. Sin embargo, dentro de estos parámetros 
existen diferencias de matiz entre las versiones conocidas, pues la que protagoniza nuestro estudio 
y la del Museo de Bellas Artes de Granada destacan por su extrema juventud, mientras que otras 
están más en la madurez, siendo ilustrativas las dos existentes en el madrileño Convento de las 
Descalzas Reales, la de la Iglesia de San Pedro de Budia, la del Museo de Bellas Artes de Sevilla, 
donación de la familia González Abreu en 192850, y la custodiada en el Monasterio de Nuestra 
Señora de la Asunción de Madres Carmelitas de Alba de Tormes (Salamanca), que Manuel Gómez 
Moreno atribuyera a Mena a principios del siglo XX, cuando realizó el Catálogo Monumental de 
Salamanca51, negando el origen napolitano que se daba a la pieza, por lo demás, una escultura 
magnífica.
La policromía empleada en los ropajes es la habitual, acorde con la liturgia inmaculista. La túnica, 
acabada en escote redondo, es carmín y adopta un abultado doblez triangular en el delantero, fruto 
de la disposición natural de la tela. El velo, que va cruzado al pecho, está muy oscurecido, pero 
debió ser marfileño y se completa con un diminuto pespunte dorado en el ribete, materializado con 
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7. Detalle de la Dolorosa de la Colección Lecanda.
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toques a punta de pincel, un alarde de dominio técnico, aunque no sea un detalle excepcional, pues 
aparece en alguna otra pieza del autor. Esta prenda dibuja pliegues alargados y menudos, en fun-
ción de la finura del tejido, contraponiéndola claramente a los géneros de la túnica y el manto. Éste 
es azul y está presidido por un plegado de amplia caída y no especialmente prolijo en el delantero, 
mientras que como es frecuente el tratamiento de la espalda es simplificado y sintético. Todo ello 
ratifica la inclinación por los colores sencillos y contrastados, según lo propio de la escuela gra-
nadina y las pautas del artífice en esta tipología. Los dos últimos complementos cubren la cabeza, 
ocultando las orejas y en gran medida el pelo, apenas visible, ondulado y especialmente compacto, 
algo usual en las Dolorosas de Mena, hasta el extremo de que, aunque se vislumbra el nacimiento 
del cabello por encima de la frente, no se advierte si el peinado es con raya al medio como suele 
ser de rigor. Es prototípica la proyección del tocado ligeramente hacia adelante con la intención de 
enmarcar la cara, generando una suave penumbra que potencia la expresividad. Hay que destacar 
la ligera asimetría que provoca su disposición, consecuencia de las ondulaciones de las telas, re-
curso presente en otras tallas como las del Monasterio de San Joaquín y Santa Ana de Valladolid52, 
la del Convento de Frailes Siervos de María (Servitas) de Madrid o la de la Iglesia de Santa María 
de la Victoria de Málaga, que en ocasiones, como ocurre en la de la colección Lecanda, tiende a 
enfatizar la sensación de verticalidad. Por lo demás, en el velo se percibe la extraordinaria capaci-
dad del autor para representar los tejidos con una delgadez inverosímil, expresión especialmente 
afortunada que para el caso empleó Sánchez-Mesa53 (Fig. 8). 
Finalmente señalar que se trata de una figura implorante de gran expresividad, de la que emana an-
gustia y tensión, llegando incluso a sugerir la emisión de un lamento por la disposición de la boca 
entreabierta, mientras que la mirada es vehemente. Precisamente la pieza sobresale desde el punto 
de vista de la expresión dentro de la modalidad de busto corto muy por encima de otros ejemplares 
ya mentados como los de la Iglesia de la Profesa de México, la Iglesia de San Pedro de Lima, el 
Museo Diocesano y Catedralicio de Valladolid, etc.

A MODO DE CONCLUSIÓN

Las esculturas de la colección Lecanda coinciden con la mayor parte de las obras tardías de Mena 
en lo referente a la incuestionable participación del taller del artista en su ejecución. Así las cosas, 
aunque tienen interés, distan en calidad y matices de las consideradas como maestras, caso de las 
del Convento de las Descalzas Reales de Madrid y la Iglesia de San Pedro de Budia, el Ecce Homo 
del Museo Nacional de Artes Decorativas de Madrid o las Dolorosas de la malagueña Iglesia de 
Santa María de la Victoria y el convento carmelitano de Alba de Tormes. Esto vendría a ratificar 
la incuestionable primacía de la modalidad de busto prolongado, a la que el escultor dedicó mayor 
atención en función de la importancia de los comitentes, el precio, etc. Son varios los detalles que 
conducen a esta afirmación, siendo ilustrativa la forma en la que está trabajada la barba del Ecce 
Homo que sacamos aquí a la luz, cuyos pelos no ofrecen una diferenciación similar a la que se 
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advierte en los ejemplos que acabamos de mencionar, alguno de los cuales es de gran virtuosismo 
en ese aspecto concreto.
De todos modos, la pareja que en su día adquirió Daniel Lecanda está muy por encima de muchas 
versiones de busto corto, pues no sólo gana en calidad a obras menores como las Dolorosas de la 
Orden Hospitalaria de San Juan de Dios, custodiada en el Museo de La Casa de los Pisa de Grana-
da, que está sin policromar54, o la del Colegio de los Escolapios de San Fernando (Madrid) —hoy 
en el centro de la misma congregación en Getafe—55, el Ecce Homo del Monasterio de Guadalupe, 
etc., sino que desde varios puntos de vista sobresale dentro de esa modalidad. Así, por un lado, en 
cuanto a la expresividad la figura femenina se aparta tanto de la exagerada teatralidad de ciertas 
tallas como de la contención rayana en el sosiego de las del madrileño Convento de Frailes Siervos 
de María (Servitas), la Iglesia de la Profesa de México D.F., el Museo Catedralicio y Diocesano 
de Valladolid, etc. En esa particularidad el Ecce Homo también goza de mayores dotes, tal como 
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se comprueba cuando lo comparamos con los de la Iglesia de San Pedro de Lima o el Monasterio 
de Guadalupe. Por otro lado, advertimos en la Dolorosa una tendencia más acusada al realismo, a 
la par que contundencia, definición y seguridad en el tratamiento del rostro, que la hace destacar 
por delante de ejemplos como los de la antigua Iglesia de la Trinidad de Viena o la de la Profesa 
de México D.F. Finalmente, si bien en el dominio técnico a la hora de representar las telas, eviden-
temente no ha lugar la analogía con las piezas que incorporan los brazos, que permitían y exigían 
una mayor complejidad y lucimiento en la ejecución de mangas, bocamangas, botones, etc., en la 
de la colección Lecanda es palmario un detallismo más acusado que en otras tallas de busto corto, 
caso de la del Museo Nacional de Escultura de Valladolid o el Monasterio de Carmelitas de Nues-
tra Señora de las Maravillas de Madrid56. En la misma dirección, si bien la suciedad no permite 
apreciarlo en todo su esplendor, el tratamiento de las carnaciones del Ecce Homo parece mucho 
más minucioso que en otros ejemplos del mismo tipo.
En cualquier caso, las esculturas que da a conocer en primicia este artículo incrementan el catálogo 
de la obra del artista granadino, siendo deseable que sean sometidas a una limpieza que permitirá 
calibrar con más precisión sus detalles y que sin duda contribuirá a que ganen en importancia.
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