CONTENIDOS EMBLEMATICOS DE LA ICONOGRAFIA DEL NINO DE PA-
SION EN LA CULTURA DEL BARROCO.

Juan Antonio Sanchez Lopez.

El espiritu atormentado con que, en frecuentes ocasiones, nos sorprende el es-
tudio sociolégico de la cultura del Barroco, no deja de resultar atrayente como punto
digno de estudio para el especialista. La violenta y, a la par, sensible captacién reli-
giosa de amplias capas de la poblacion durante la Edad Moderna, parecié complacerse
en el fomento, a veces inconsciente, de determinados modelos iconogrificos, cuya
potencialidad conativa de fuerte cariz visceral, no les hizo prescindir, de unos altos
contenidos emblematicos, y no exentos de un refinado hermetismo. Bajo tales pre-
supuestos oscila el surgimiento del tema del Nifio de Pasion, en el que un cuidado
conjunto de complementos iconogréficos de todo tipo y una tierna expresion del ros-
tro, dirigida a motivar la devocién popular por medio del sentimiento que provoca la
ingenuidad infantil, han distraido, de hecho, sus ocultas intencionalidades iconol6gi-
cas, como simulacro plastico premonitorio de la Pasién venidera, o como auténtica
alegorfa del alcance efectivo del dogma insondable de la Redencion.

El declarado caracter apdcrifo, irreal y atemporal de la iconografia del Nifio de
Pasion, inmerso en la cruda y terrible realidad de una infancia sin alegrias, se veia re-
forzada por una sélida fundamentacién teolégica que propugnaba, a toda costa, la
tangible humanacién de Cristo cuyo primer pensamiento, segin Tomds de Aquino,
habfa sido para su Cruz. La inquietante presencia de un ser que se ofrecia al especta-
dor incubando un final inexorable y lejano, no podia ser extrafia a una sociedad que
vivia preparada para la muerte, por mor de la embestida casi permanente en su seno,
de una serie de factores demograficos negativos que incidirian en una merma signifi-
cativa de la esperanza media de vida. En sitensis, se acabd por engendrar un sustrato
ideoldgico de atraccién por lo macabro y lo morboso, que derivé en verdaderas y ge-
nuinas creaciones artisticas como la que nos ocupa, susceptible de abrir un abanico
de variopintas posibilidades iconografica. La imagen del Nifio que presiente su fatal
destino, hallaba, por tanto, un justo parangén en el sentimiento de impotencia y
frustaci6n del hombre barroco ante la incertidumbre de cada dia!.

Como acertadamente ha apostillado Sanchez Lora, tales habitos de compor-
tamiento no son privativos del Barroco, pero el siglo XVII contenfa todos los requi-
sitos de angustias, desegafio, miedo y necesidad de esperanza, capaces de generar un

1 SANCHEZ LOPEZ, J.A: Muerte Yy Cofradias de pasion en la Mdlaga del siglo XVIII (La imagen pro-
cesional del Barroco y su proyeccion en las mentalidades), Diputacién Provincial, Malaga, 1990, pp.
204-205.
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estado de d4nimo y cociencia propicios al desarrollo desmesurado de una religiosidad
fetichista de corte magico. De esta situacion se contagié el arte demandado por el
pueblo, como un recurso para aflojar las tensiones producidas por el choque entre el
voluntarismo y la incapacidad operativa del hombre, sobre la cotidianidad aplas-
tante?,

De ahi, que ese "paganismo funcional" aleccionase a cargar las tintas de la
sensibilidad con las visiones simbdlicas del Nifio de Pasion, practicamente circuns-
critas a Espaiia, Portugal y, por obra de la accién colonizadora, a la zonas de influen-
cia de ambos paises en las lejanas tierras de Ultramar. Asimismo,es plausible el es-
tablecimiento de distintos niveles para su representacion iconogréfica, los cuales in-
forman de una clara divergencia, desde un punto de vista anecdético y en cuanto a la
interpretacion de los modelos, pero de una rotunda convergencia, en cuanto a concep-
tualizacion iconoldgica se refiere. De todos los niveles propuestos, inicamente uno,
el equivalente al Dulce Nombre de Jesiis, adquiere una cierta relevancia internacional
al hallarse dotado de un concetto inteletual que lo conduce hacia un refinamiento es-
tético y emblematico harto elocuente, que no precisa del patetismo teatral y popu-
lista, tan del gusto del sentir ibérico..

1.- La iconografia del "Dulce Nombre de Jesis como emblema
triunfal.

El culto a la advocacién del Dulce Nombre de Jesis parece indisoluble del
marco religioso surgido tras la explosion de euforia triunfalista que acompaifi6 a la
Contrarreforma. En dicho periodo, una serie de congregaciones, como la Compaiiia
de Jesus, iban a jugar un destacado papel como protagonistas activos de un proceso
de reforma eclesial, profundamente deseado desde mucho antes de la crisis de 1517.
La obra de Ignacio de Loyola propici6 la formulacién de una elaboradisima sintesis
teolégica que, con el tema de la Circuncisién como telén de fondo, cristaliz6 en la
representacion del Nifio rodeado de los atributos de la Pasién y acompafiado del ana-
grama IHS. Estas siglas, ya contituia, per se, un auténtico jeroglifico que admitia a
una dualidad de interpretaciones. Su doble interpretacién integra sin problemas, la
visién netamente soteriolégica (lesus Hominum Salvator), con la concepcién sincré-
tica de estirpe humanista que, segin el pensamiento de Bernardo de Claraval, consi-
deraba al Dulce Nombre de Jesiis como alimento, fuente, medicina y luz, (In Hoc
Salus). Esta tltima acepcién vincula el significado del anagrama al epiteto Sol Salu-
tis que la Antiguedad aplic6 a Apolo. Esta divinidad bienhechora que participa, por

2 SANCHEZ LORA, J.L.: "Claves magicas de la religiosidad barroca", en AA.VV.: La religosidad po-
pular, vol. I1: Vida y Muerte: La imaginacion religiosa, Fundacién Machado-Ed. Anthropos, Barcelona,
1989, pp. 125-145, cita, p. 132.
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su plena integridad moral, de la inmortalidad suprema con la que Cristo se identifica
tras su victoria sobre la muerte? .

El relativo retraso con que el tema de la Circuncision irrumpié en la icono-
grafia cristiana es debido, sustancialmente, al laconismo que San Lucas aplica a la
narracién evangélica del suceso. Dicha circunstancia, forzé a los artistas a crear li-
bremente sus pautas de figuracion, sin perder el referente emblematico que lo erigia,
por un lado, en testimonio directo de la primera sangre derramada por Cristo y, por
otro, en antecedente del bautismo como ceremonia inicidtica de purificacion y de im-
posicién del nombre al individuo*.

Con la elevacion de este episodio a la categoria de emblema-distintivo de su
instituto, la Compaiifa contribuyé de forma efectiva, al empefio ignaciano de disci-
plinar la sensibilidad, a través de una iconografia nitida y vigorosa que, sin renunciar
del todo, al influjo benéfico de la tradicién cultural precedente y al potencial discur-
sivo encerrado por la alegoria, fuera capaz de acomodarse, sin traumas, a los princi-
pios de la mas pura verdad histérica, sin necesidad de recurrir al fabulismo arbitrario
y siempre cuestionable, favorecido por la literatura apécrifa’. De esta manera, la
Circuncisién ejemplifica la coexistencia de distintas alternativas dentro una misma
iconografia "oficial", las cuales lejos de ser excluyentes entre si, son capaces de inte-
grar, complementar e, incluso, fusionar al servicio de un mensaje comun, posibili-
dades codicoldgicas muy hetereogéneas. Por un lado, se contempla la exaltacion del
concepto abstracto simbolizado por el anagrama, IHS dentro de un sol en espectacu-
lar rompimiento de gloria, como figura en el fresco del Triunfo del santo Nombre
(1674-1679) de Giovanni Battista Gaulli en la iglesia del Gesd de Roma. Por otro,
la escena de la Circuncisién puede plasmarse dentro de un denso contexto ambiental,
en el que un gran nimero de personajes se desenvuelven con todo lujo de detalles.
Asi sucede en el monumental lienzo ejecutado por Juan de Roelas para el retablo de
la Casa Profesa de los Jesuitas en Sevilla (1604-1606) que se anticipa, ligeramente,
en cuanto a estructura interna, al grabado con que Jer6nimo Wierix ilustré las Histo-
riae Evangelicae Imagines (1607) del jesuita Jerénimo Nadal®.

3 RODRIGUEZ HERRERA, 1.: Antiguedad cldsica y Cristianismo, Caja de Ahorros y Monte de Pie-
dad-Universidad Pontificia, Salamanca, 1983, p. 161.
4 AROCA LARA, A.:"La Expectacion, el Nacimiento y la Infancia de Cristo en el ajuar cofrade de
Milaga. Aspectos iconograificos”, en Via Crucis, n° 3, Revista del Museo Diocesano de Arte Sacro,
Madlaga, 1988, pp. 5-12, cita, p. 10.
S Cfr.: RODRIGUEZ GUTIERREZ DE CEBALLOS, A.: "Las imdgenes de la Historia Evangélica del
P. Jerénimo Nadal en el marco del jesuitismo y la Contrarreforma”, en Traza y Baza n°® 5, Facultad de
Filosofia y Letras, Universidad, Barcelona, 1974, pp. 77-95.

Cfr: NATALI, H.: Adnotationes et Meditationes in Evangelia quae in Sacrosancto Missae Sacrificio
Toto Anno Leguntur: cum eorumdem Evangeliorum Concordantia, Ex Officina Plantiniana apud Ioan-
nem Moretum, Antuerpiae, M.DC.VII. (Edicién facsimil a cargo de El Albir, Barcelona, 1975).
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No obstante, desde un prisma iconoldgico resulta mds significativa la antigua
postura que tendi6 a favorecer, paulatinamente, la iconografia del Dulce Nombre
como figura escultérica exenta y aislada de su entorno "arqueolégico". La representa-
ci6n del Nifio se ofrecia al espectador como vehiculo de afirmacidn teolégica de la
extrema humanidad de Cristo que, a traves de la Circuncision, habia autentificado la
realidad de la Encarnacién. A este fin, contribuy6 también, la politica de propaganda
ejercida al respecto por la Orden de Predicadores, cuyas Constituciones fueron redac-
tadas en 1228. Los dominicos recibieron del Papa Gregorio X la misién de canalizar
el culto del Dulce Nombre, con motivo de la bula de desagravio, dictada durante la
celebracién del II Concilio de Lyon (1274), para desterrar las blasfemias, votos y ju-
ramentos falsos proferidos al Dulce Nombre de Jestiis. Tales competencias se vieron
ratificadas en virtud del privilegio pontificio otorgado por Pio IV, que facultaba a los
Dominicos para‘agregar a sus iglesias todas las Cofradias del Nombre de Jesus, con-
virtiéndolas, de facto y de iure, en exclusiva suya por mandato papal. Gregorio XIII
llegé atin mas lejos, al conceder, en 1575, a estas Hermandades, todas las gracias que
disfrutaban las Archicofradias del Rosario, la devocién-insignia de dicha Orden, indi-
cando que si estuvieran establecidas, con licencia de la Congregacion en algiin pue-
blo y en el mismo se fundara después convento, habrian de trasladarse a éste con to-
das las indulgencias, bienes y efectos que poseyeran. Dicha normativa acarreé no es-
casos pleitos, a causa de la negativa de algunas corporaciones a acogerse "por de-
creto" a la jurisdiccién dominicana’.

En el plano descriptivo, el tipo icénico analizado se articula a partir del con-
tenido criptico que emana de la comtemplacién de la figura desnuda de Jesus Nifio,
que, captado en pose heroica y en actitud bendiciente, aparece, desde el mismo dia de
su Circuncision, y, por anticipado, como vencedor del Pecado y de la Muerte, con-
tando con el prestigio histérico que le aportaba una tradicién simbélica, cronolégi-
camente muy anterior al periodo barroco.

Como ha demostrado magistralmente, Leo Steinberg, la clave iconoldgica de
estas efigies del Dulce Nombre radica, precisamente, en esa exhibicidn integral, sin
tabues ni falsos prejuicios, del cuerpo desnudo, puesto que, en realidad, estas piezas
no hacen sino conectar con la capacidad desplegada por el arte cristiano del Renaci-
miento para tomar de la Antigiiedad pagana y clésica la libertad con que sondear sus
propias profundidades miticas®. Asf se infiere de la lectura del asfixiante, por repeti-
tivo, repertorio homilético sobre los temas de la Circuncision y Purificacion. En de-
finitiva, esta literatura no hace sino cimentar los puntales de toda una "Teologia de
la Encarnacién”, asentada sobre el valor emblemadtico asignado a la sangre que brota

7 CURIEL, A.: Nuestra Sefiora del Socorro y su Archicofradia (Recuento historico), Caja de Ahorros
de Antequera, Mélaga, 1988, p. 17
8 STEINBERG, L.: La Sexualidad de Cristo en el Arte del Renacimiento y en el olvido moderno, Her-
mann Blume, Madrid, 1989, p. 56.
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del pene de Cristo, como prueba indiscutible de la naturaleza vulnerable de su carne,
evidenciando, paralelamente, su capacidad de entrega a un sacrificio voluntario. En
este sentido, la compresién del simbolismo del Nifio Triunfante también suscité du-
rante la Edad Media, una prolifica literatura pietista caracterizada por el afdn de arran-
car al lector su conmiseracidn personal, mediante el empleo de un sensorialismo en-
fatico. El uso indiscrimentado de semejante recurso literario,puede conducir a estos
libros y tratados hasta los linderos de la sensibleria més epidérmica. El texto de las
Meditationes Vitae Christi (h. 1300) del Pseudo Buenaventura es, sin duda, un pal-
mario exponente de ello:

Hoy comenzo nuestro Sefior Jesucristo a derramar su sagrada sangre por nosotros.
Ya desde el comienzo, el que no cometio pecado empezé a sufrir dolor por nosotros,
Y por nuestros pecados soporto el tormento. Siente compasion de él (...) pues quizd
hubo él de llorar hoy (...) En este dia corrid su preciosa sangre. Su carne fue cortada
con cuchillo que pedernal (...) ; Quién no se dolerd de él? (...) El nifio Jesiis llora hoy
a causa del dolor que sintio en su carne, pues tenia una carne real y sensible como la
carne del resto de los humanos®.

Al margen de las conclusiones anteriores, es indiscutible que la justificacion
del desnudo en esta iconografia y las secuelas de la Circuncisién van mucho mds le-
Jos, pues enlazan con una consecuencia anatémica verdaderamente sorprendente, cuya
perfecta comprobacién se intuye a partir de un simple sondeo a lo largo de la pléstica
pretridentina. Esta no es otra que la convicién tardomedieval y renacentista de que la
Pasion redentora de Cristo que se insinda como el signo por antonomasia de su mor-
talidad terrena, describe un circuito totalmente nitido que, coronandose en la cruz con
la sangre brotada de su corazdn, tras la lanzada de Longinos, arranca, efectivamente,
del flujo sanguineo de su pene, siendo la razén por la que la Iconografia forz6 a am-
bas zonas a encontrarse mediante una tnica emanacién del fluido vital!9. Por tanto,
no es de extrafiar que la afirmacién de la sexualidad de Cristo a través de la ostentatio
genitalium, se equipare con idénticos derechos de transitividad semantica a la ostenta-
tio vulnerum propia de la imago pietatis. La ostentatio vulnerum desvela la consu-
macién de un proceso, mediante el cual se entrega al hombre el don de la Gracia, que
permanece encerrado en los licores salvificos -sangre y agua- que manan de la llaga
del costado. La ostentatio genitalium, a traves de la herida del miembro viril, insinua
el inicio del sufrimiento redentor de Cristo, refrendando su virtud ejemplar y su vir-
ginidad perpetua. Ello presupone la afirmacién de su sexualidad como conditio sine
qua non por la que Cristo habifa asumido fisicamente un cuerpo humano verdadero y
no fantasmagérico, como habian pretendido algunas corrientes heterodoxas!!. Jacopo

9 Citado por STEINBERG, L.: op. cit., p. 73.
O Ibidem, p. 74.
I bidem, p. 30.
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da Vorégine ofrece la visién mas explicita y acabada del ciclo anterior. En la leyenda
dorada situa ambos extremos (Circuncisién y Crucifixién) como principio y
desenlace de una misma historia, cuyo nudo central viene constituido por las otras
tres efusiones de la sangre de Cristo, que, segtin sus palabras, hacen dulcisimo, pode-
roso, sublime, admirable, inefable, inestimable, grato y gratuito al Nombre de Je-
sus:

El dia de su Circuncision comenzo el Redentor a derramar su sangre por nosotros;
después la derramaria voluntariamente varias veces mds. En conjunto, cinco fueron
las ocasiones en que Cristo vertié por nosotros su sangre preciosa: la primera cuando
fue circuncidado: con esta efusion dio comienzo a su sacrificio redentor; la segunda
durante su oracion en el huerto; a través de la que en esta coyuntura derramo puso de
manifiesto su deseo de redimirnos; la tercera, cuando fue flagelado: esta tercera efu-
sién tuvo cardcter de remedio medicinal en favor nuestro, como se desprende del
texto en que se dice: "Fuimos curados a costa de los cardenales que los golpes deja-
ron en su cuerpo”; la cuarta, en la crucifixion: con la sangre que derramé en la Cruz
abond el precio de nuestro rescate, pagando deudas que no habia contraido; la quinta
cuando traspasaron su costado: con este postrer derramamiento de su sangre culmino
el sacramento de nuestra redencion.

Es de advertir que,en esta quinta ocasion, juntamente con la sangre broto de su cora-
z0n agua, para darnos a entender que deberiamos regenerar nuestras almas con las
aguas del bautismo, cuya eficacia purificadora proviene de la preciosa sangre de
Cristo'2.

El Barroco supo asumir sin objeciones este caudal filoséfico con el que com-
partia, a pesar de algunas sutiles diferencias de criterio, muchos de sus objetivos doc-
trinales. Asi se deduce de las reflexiones que Fray Luis de Granada pone en boca de la
Virgen en sus Adiciones al Memorial de la Vida Cristiana, las cuales tanto deben
atn a la afabilidad que el franciscanismo dispensé a las premoniciones pasionales y
al universoo de la infancia cristolégica en general:

Entra, dice, la Virgen por las puertas de Jerusalén con su hijo en los brazos. !Esta
es, Seior, la tela donde habéis de justar;. Paseadla para que tengdis reconocidos sus
pasos, ahora la pasearéis a caballo, y después a pie, ahora llevandoos la Virgen en-
vuelto en sus brazos, y después llevando vos la Cruz en vuestros hombros; hoy se-
réis redimido con cinco siclos y después lo serd el mundo con cinco llagas; hoy se-
réis ofrecido en los brazos de Simedn y después en los de la Cruz'3.

12 VORAGINE, J. de la: La Leyenda dorada, 2 vols., Alianza Editorial, Madrid, 1984, p. 87 (vol. 1).
13 Citado por PACHECO, F.: El Arte de la Pintura (Edicion, introduccidn y notas a cargo de B. BAS-
SEGODA I HUGAS), Cétedra, 1990, pp. 617-618.
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En otras ocasiones la tratadistica asigné a la propia Maria el papel de sacerdo-
tisa oferente encargada de llevar a cabo, en privado, la operacién de circuncidar al
Nifio. Segtin Pacheco, no se pudo hallar mejor ministro ni sacerdote ni manos mds
puras y limpias, para presentarlo como victima para la inmolacién y como hostia
viviente, segtin las connotaciones que, en tal sentido, propuso Herndndez Diaz para
la interpretacién iconoldgica de la Virgen de la Oliva (1629-1631) tallada por Alonso
Cano'4.

Por esta via de captacion iconogréfica ya habfan discurrido artistas como Mar-
tin Schongauer. En su grabado de Cristo Nifio como Salvator Mundi (h. 1480), no
vacila en anexionar la ostentatio genitalium al conjunto de los restantes atributos
salvificos como las potencias de la divinidad y la esfera imperial o globo del poder,
replegando deliberadamente las vestiduras que lo cubren con el fin de mostrar, sin
pudor, el testimonio de su virilidad. De esta premisa participaria, posteriormente, el
mismo Miguel Angel al afrontar la ejecucion del emotivo Cristo resurgido (1520-
1521) para el tabernaculo de la iglesia romana de Santa Maria Sopra Minerva. Al
igual que Schonguaer, el florentino apelaba subliminalmente a un principio ético de
inequivoco antropocentrismo. Miguel Angel se negaba a entender que la vergiienza
formara parte de la naturaleza original del hombre, ya que ésta tan s6lo puede ser im-
putable a la corrupcién de aquél por obra del pecado, al que Cristo, evidentemente, es
ajeno, al pagar con su sangre el acto de rebeldia de Adan. La citada escultura de Mi-
guel Angel, que muestra a Cristo en edad adulta, traeria consigo si no la invencion,
si la divulgacién de un factor de gran influencia en la iconografia del Dulce Nombre,
como es la exaltacion emblematica del signo de la cruz portada por la efigie como
labarum y victoriosum vexillum.

Sin embargo, dicho pensamiento queda un tanto matizado al observar la con-
fluencia del tipo minguelangelesco con fuentes iconograficas tan notables como el
grabado del Varén de Dolores con los brazos abietos (1507), de Alberto Durero y tra-
diciones tardomedievales tan arraigadas como el relato de la Misa de San Gregorio,
que haria exclamar a Cristo: ;Que mds puedo hacer por los hombres?. En efecto, el
resultado de tan singular fusidn, en la que no se excluyen otras aportaciones, seria el
excepcional médulo icénico del Cristo de los Dolores, de tan honda aceptacion en la
cultura hispdnica, que consagra el abrazo a la cruz y el jeroglifico calavera-serpiente
como sefias de identidad indiscutibles!. Por extensién, el modelo precitado alcanzé
también a la iconografia infantil, haciendo brotar en el siglo XVII, lo que podria ser
catalogable como versién "dolorosa" del tema del Dulce Nombre. Desde principios

14 HERNANDEZ DIAZ, J.: La iconografia mariana en la escultura hispalense del Siglo de Oro, Cua-
demos deArte n° 9, Fundacion Universitaria Espaiiola (F.U.E.), Madrid, 1986, p. 20.
15 Cfr.. HERNANDEZ PERERA, J.: "Domingo de la Rioja. El Cristo de Felipe IV en Serradilla”, en Ar-
chivo Espariol de Arte (A.E.A.) n° 99, C.S.1.C., Madrid, 1952, pp. 267-286 y del mismo autor: "Icono-
grafia espafiola. El Cristo de los Dolores", en A.E.A., n® 105, Madrid, 1954,pp. 47-62.
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del siglo XVI y bajo su apariencia letifica, el Nifio triunfante no habia revelado al
exterior, como sucedia ahora, el terrible drama que lo acosaba desde dentro. As{
acert6 a glosarlo el poeta inglés Richard Crashaw, en el soneto Nuestro Sefior en su
Circuncision a su Padre (1634).

A ti estas primicias de mi muerte cada vez mds cierta pues, ;que otra cosa es mi
vida?, consagro (...) Estos tormentos, ya en la cuna su intencion muestran. Estos
brotes purpiireos en que la muerte florece son anuncio en su dia, de un drbol fatal en
toda su talla. Y hasta que todos mis dolores su razon no alcancen, este cuchillo serd
de la lanza preludio'®.

No obstante, y a pesar de los muchos ejemplos que podrian aducirse como el
dibujo atribuido a Francisco Ribalta del Museo del Prado, lo que predomina es la
ocultacién del drama bajo la presencia gozosa del Nifio, que glorifica el instrumento
del suplicio hasta el punto de ser realizado en plata u otros materiales preciosos.
Como ha puesto de relieve Aroca Lara, las imagenes del Nifio Triunfante son, en
consecuencia de lo antedicho, una serena abstraccion que aspira a mostrarlo como es-
piritu denudo, libre y desprovisto de todo aditivo anecdético!”. De ahi el que los
ejemplares del Dulce Nombre conservados en la pldstica, sobre todo escultérica, ma-
nifiesten una cuidadosisima anatomia, formas elegantes y equilibrados contrappos-
tos. Ello implica que, efectivamente, estas imdgenes fueron concebidas, desde un
primer momento, para ser exhibidas sin vestiduras a tenor de la analizada Teologia de
la Encarnacion, para la cual este requisito era inexcusable, en aras a hacer cobrar toda
su dimensién emblematica al epiteto cristoldgico Rex Gloriose Martyrum!8. Desde
una perspectiva netamente triunfalista, es evidente que la idealizacién de la insignia
crucifera y su mencionada aceptacién como vexillum, lleva implicita la revaloriza-
cién barroca de la filosoffa del martirio que el jesuitismo foment6 a finales del Qui-
nientos, para ganar nuevos adeptos a la Contrarreforma. Esta actitud explica la cu-
riosa fascinacién por los ciclos martiriales que se dilaté en las iglesias de Roma du-
rante mds de veinte afios; de entre las cuales, los frescos del seminario jesuita de
Santo Stéfano Rotondo alcanzan, de la mano de Nicola Circignani, visos de autén-
tica apologfa!®. De esta manera, el sancionar la idea de que los martires repetian,
completaban y renovaban la Pasién de Cristo, el jesuitismo no hacia otra cosa que

16 Citado por STEINBERG, L.: op. cit., p. 76-77.

AROCA LARA, A.: "Iconografia de la imagen exenta del Nifio Jests en la escultura barroca anda-
luza", en Boletin de la Real Academia de Cordoba de Ciencias, Bellas Letras y Nobles Artes n° 114,
Cérdoba, 1988, pp. 43-66, cita, p. 55.

18 Cfr.: MONSSEN, L.H.: "Rex Gloriose martyrum: A Contribution to Jesuit Iconography", en The Art
Bulletin, LXIII; College Art Association of América, New York, 1981 (1-3), pp. 130-137.

19 Cfr.: HERZ, A.: "Imitators of Chrsit: the Martyr-Cycles of Late Sixteenth Century Rome seen in
context", y MANDEL, C.:"Golden Age and the Good Works of Sixtus V: Classical and Christian Tipo-
logy in the Art of a Counter-reformation Pope" en Storia dellArte n° 62, Firenze, 1988, pp. 53-70 y 29-
52 respectivamente.
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remontarse al significado alegérico de la propia divisa de su instituto, que comple-
taba en el Crucificado y en el Cristo Nifio,el espejo al que la Ecclesia Militans debe
emular a toda costa.

En Ia prictica, la advertencia conciliar inserta en el Decreto sobre la invoca-
cion, la veneracion y las reliquias de los santos y sobre las imdgenes sagradas
(1563), pudo suponer un férreo impasse para tan entusiastas especulaciones iconolé-
gicas. Habia que intentar no contradecir los postulados que perseguian y conseguirian
la proscripcién del desnudo en el arte sacro: sea eliminada toda vergonzante ganancia,
y Sea evitada en fin, toda lascivia, de modo que no pinten ni adornen imdgenes de be-
lleza provocativa (...) <ni se favoresca> nada que sea profano y deshonesto®.

La subsiguiente ola de puritanismo comenzaria a desvelar, visibles sintomas
de "reaccion" frente al "desorden" del Manierismo. Pacheco, por ejemplo, retomando
la mistica de la Circuncisién nos transmite una version ya netamente moralizada de
la misma, preocupandose de dejar bien claro que en las composiciones del tema la
Virgen

con semblante triste y lloroso, pero con hermosura, <mostrard> acallando entre sus
brazos 'y pechos al Sagrado Nifio circuncidado que, con pucheros y ldgrimas, mani-
fiesta su dolor, medio desenvuelto, pero no sin camisita, pues no hay necesidad de
estar todo desnudo, y sobre un pafio blanco manchado de su sangre preciosa®'.

A pesar de todo, la escultura, mas que la pintura, logré soslayar con relativa
soltura los obstdculos surgidos, al limitarse a "esconder" las partes conflictivas me-
diante escenograficos accesorios suntuarios, tales como tinicas y potencias de plate-
ria que asimilan la talla a un pequefio Jesis Nazareno.

Se ha considerado que la introduccién de la iconografia del Nifio desnudo en
Espafia obedecia al capitulo de importaciones tardias que posibilitd, en el siglo X VI,
la llegada a Castilla de las obras del escultor italiano Miguel Angel Naccherino. En
tal sentido, la "paganidad" de sus interpretaciones es tal, que en piezas firmadas por
Naccherino como las conservadas en el Museo de Burgos y en Sotillo de la Ribera,
cuesta trabajo discenir donde comienza el Jests y donde acaba el putto. Sin embargo,
la documentacion revela que la primera versién escultérica corresponde a la elaborada
por Jeronimo Herndndez de Estrada (1581-1582) para la Archicofradia del Dulcisimo
Nombre de Jesiis y Santisimo Sacramento, fundada en 1572 en la parroquia de San
Vicente y trasladada, en 1587, a la sede del ex-convento dominico de San Pablo y ac-

20 CANONES et Decreta Sacrosancti Oecumenici Concilii Tridentini, Roma, 1564, pp. CCI-CCIIII,
Cfr.: Decreto De invocatione, veneratione et reliquiis Sanctorum, et sacris imaginibus (3-XII-1563),
canon IV.

21 PACHECO, F.: op. cit., p. 612.
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tual parroquia de la Magdalena de Sevilla?2, Esta pieza, de exquisita linea serpenti-
nata e impronta praxitelina, es la genuina "cabeza de serie" de un tema que, con es-
porédicos brotes y sufriendo un relativo estancamiento, cobra nuevos impulsos tras
la reactivacion impregnada por la devotio moderna. A la obra de Herndndez le siguen
las famosas recreaciones hispalenses de Juan Martinez Montafiés (1606-1607) para la
Hermandad Sacramental del Sagrario, Juan de Mesa, Francisco Dionisio de Ribas
(1664) para otra corporacién analoga con sede en la iglesia de San Juan de la Palma
y de Luisa Rolddn, amén de otras incontables hasta la masificacion, dispersas por los
ambitos geograficos de Andalucia y Castilla.

Con la fusidn, en 1851, de la citada Archicofradia con la Hermandad de la
Quinta Angustia, se asiste al despertar de una vocacién alegérica tardia en torno a
esta imagen de Jer6nimo Herndndez.Ya antes, entre 1665-1763, se la habia hecho
centro composicional de un complejisimo paso de misterio que se identifica con ese
artificioso retoricismo de la cultura barroca, desplegado a raudales en la simbologia
de las "rocas", "invenciones", carros triunfales y otros artilugios de la fiesta que ha-
cen de la calle, mds que nunca, efimero escenario del "Gran Teatro del Mundo". De
esta forma, en el paso procesional se mostraba con la aparatosidad y la magnificencia
de un gran auto sacramental, el momento de la aceptacién del sacrificio del Hijo de
Dios, hecho hombre, para hacer libre al género humano. Sobre una elevada colina,
que garantizaba la visualizacién del protagonista desde todos los dngulos, se osten-
taba la efigie de Jesus en su infancia bajo el manzano del Paraiso, bendiciendo los
atributos de la Pasion, presentados por un grupo de dngeles que fueron renovados en
1665 por el escultor Pedro Rolddn?3. En los angulos del conjunto, se dispusieron las
figuras sedentes de los Evangelistas y Doctores de la Iglesia Latina (Jerénimo,
Agustin de Hipona, Gregorio Magno y Ambrosio de Mildn) labradas, entre 1677-
1678, por Francisco Antonio Gijon las y que venian a significar, respectivamente, la
redaccién y ulterior interpretacion de la Nueva Ley.

En 1858, el grupo escultérico fue reformado, al igual que su emblematica,
por el escultor valenciano Vicente Luis Herndndez Couquet. Segtn el andlisis icono-
16gico practicado al misterio, por Alejandro Guichot y Sierra, la principal novedad
compositiva radicaba esta vez, en la localizacién de las Virtudes Teologales (Fe, Es-
peranza y Caridad) y la talla de San Juan Bautista a los pies de la Montafia. Como

22 pALOMERO PARAMO, J.M.: Gerionimo Herndndez, Arte Hispalense n° 25, Diputacién Provincial,
Sevilla, 1981, p. 54. El autor apunta que las Constituciones de la Hermandad consagraban el dia de la
Circuncisién como la primera y principal fiesta anual, junto a la de la Resurreccion.

23 BERNALES BALLESTEROS, J.: Francisco Antonio Gijén, Arte Hispalense n° 30, Diputacién Pro-
vincial, Sevilla, 1982, pp. 75-76.
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Precursor el Bautista, ejercia la misién de predicar a la futuras generaciones figuradas
por

graciosos parvulos entretenidos en juegos infantiles, la mision augusta que el verbo
humano vino a desempeniar, lleno de generoso interés por la salvacion de las almas.
Preciosos corderos, simbolos del rebaiio de Cristo, acuden a beber las cristalinas
aguas de la salud eterna, que desciende de la cumbre; divisandose alli, en segundo
término, un drbol alegdrico, el del fruto prohibido, con una serpiente, ya exdnime
por la aparicion de Jesis. La montafia, a pesar de sus grandes dimensiones, ofrece
mucha ligereza por sus acertadas quiebras embellecidas por los arbustos, flores y
plantas aromdticas que embalsaman el aire con su fragancia®®.

La habilidad barroca hacia el "fusionismo" o integracién en una sola entidad
artistica de todo tipo de insinuaciones simbdlicas, alcanzaba cotas de una destreza
admirable. Insatisfecha con la hermenéutica de la escultura exenta del Nifio, esta Co-
fradia sevillana la acompafié de metéforas tan dispares, aunque no por ello divergen-
tes, como el rebafio Mistico, la Fons Vitae y 1a montafia primigenia bajo la que re-
posan los restos de Adan, evocando la magnitud universal del ciclo arriba represen-
tado®.

Otra faceta emblemdtica muy atractiva del tema del Dulce Nombre es su co-
nexion con las Hermandades Sacramentales, en relacion con la enfervorizada imbrica-
cién del culto eucaristico entre las masas populares, desde los inicios de la moderni-
dad. Ya el Renacimiento se complaci6 en perfilar un renovado caracter de la icono-
graffa del Nifio Circunciso en relacién con la mistica de la Eucaristia. Esta inquietud,
se apunta en el programa dispuesto por Desiderio da Settignano en el Altar del sa-
cramento (h. 1461-1462) de la iglesia florentina de San Lorenzo. El artista italiano
transfiere a la puerta del sagrario central, donde se concentra la adoracién del Sacra-
mento, el cardcter de punto de encuentro del eje iconolégico que delimitan, en direc-
cion vertical, el relieve del Cristo Yacente sostenido por la Virgen y san Juan Evan-
gelista (transposicion doliente de la Deesis bizantina) en el antipendio del altar, y la
deliciosa estatuilla del Nifio bendiciendo que sirve de impecable coronacion al con-
junto. La pasiva melancolia y el profundo lirismo se conjugan para plantear una so-
segada meditacion sobre la Pasion, basada en el contraste entre el radiante desnudo

24 Recogido en CARRERO RODRIGUEZ, J.: Anales de las Cofradias sevillanas, Castillejo, Sevilla,
1991, p. 293. La imagen citada es titular de la Pontificia y Real Hermandad y Archicofradia de Naza-
renos del Dulce Nombre de Jesis, Sagrado Descendimiento de Nuestro Sefior Jesucristo y Quinta An-
gustia de Maria Santisima Nuestra Sefiora.

5 GONZALEZ ISIDORO, J.: "Los Misterios procesionales de la Semana Santa sevillana: Iconografia
e Iconologia" en Tabor y Calvario n° 15, Sevilla, 1991, pp. 56-69, cita, p. 59.
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infantil y el amargo dramatismo del Cristo Muerto, como recursos expresivos su-
brepticiamente antitéticos?0.

2.- El Dulce Nombre y su manipulacion iconografica.

Un contexto cultural como el del barroco que siempre mira a lo externo,
marca unas directrices de manifiesta desigualdad por lo que no sorprende que, a veces,
trate de manipular sutilmente la iconografia, sin perder la comprension global de la
realidad circundante. La yuxtaposicién de circunstancias especificas y meramente co-
yunturales, convirtié también al Dulce Nombre en todo un simbolo insitucional
que, participando del mecanismo de las fiestas comunales y su vigoroso cardcter in-
tegrador, puede prestarse muy bien a ser instrumentalizado por las nstituciones que
detentan el poder?’. Valiéndose de la estructura jerdrquica de las Hermandades rurales
como fiel reflejo o negacién del sistema social vigente, es particularmente intere-
sante deternenos en el somero andlisis de un caso concreto, que dirige nuestro ensayo
hacia la vertiente popular de la iconografia religiosa. En efecto, en torno a 1764, el
clérigo y beneficiado de la parroquia de Santa Maria de la Asuncién de la localidad
gaditana de Arcos de la Frontera, Clemente Antonio Baena y Manzano, efectu6 un
viaje a Roma para solventar el secular y enconado pleito que mantenia dicha parro--
quia con la de San Pedro, por razén de antigiiedad.

Entre los objetos , joyas y reliquias adquiridos por aquel personaje en la ciu-
dad italiana, se encontraba una delicada escultura policromada del Dulce Nombre, eje-
cutada hacia 1688, al que se atribuy6 el fallo del espinoso contubernio, al traer entre
sus manos el pliego de la sentencia de la Sacra Rota Romana, otorgando los titulos
de Mayor, Mds Antigua, Matriz y Prioral Iglesia de la parroquia de Santa Maria de la
Asuncién?8,

En el trasfondo de tan complicado asunto, subyace esa obsesion tan barroca,
de conquistar, a toda costa, un puesto de primacia honorifica a los ojos de la socie-
dad, pues el reconocimiento del factor antigiiedad presuponia la conversién de la igle-
sia de la Asuncién en depositaria de prebendas diversas, dotaciones econémicas y,

26 POPE-HENNESSY, J.: Italian Reinaissance Sculpture, Phaidon Press, London, 1958, p. 35 (Edicién
e%paﬁola bajo el titulo La escultura italiana en el Renacimiento, Nerea, Madrid, 1989, pp. 54-55).

27 MARTIN DIAZ, E.: "Las Hermandades de Semana Santa de Arcos de la Frontera (Cadiz). Una
aproximacion desde la Antropologia cultural”, en AA.VV.: La religiosidad popular vol. I1l: Hermanda-
des, romerias y santuarios, pp. 569-579, cita, p. 577.

28 PEREZ REGORDAN, M. y otros: "Arcos de la Frontera: Hermandades pretridentinas”, en AA.VV.:
Semana Santa en la Didcesis de Jerez |2 vols., Ed. Gemisa, Sevilla, 1988, pp. 147-148 (vol. 2). Es titu-
lar de la Sacramental, Real, Hidalga y Muy Ilustre Hermandad del Dulce Nombre de Jesiis, Santisimo
Cristo de las Penas y Nuestra Sefiora de la Quinta Angustia, fundada en la iglesia parroquial de san Pe-
dro en 1541, trasladdndose a la de San Francisco en 1582, donde radica en la actualidad.
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sobre todo, concesiones de indole protocolaria, como el derecho de recepcién del Ca-
bildo Municipal en las fiestas solemnes y el privilegio en el toque de campanas. En
la préctica, la Antropolgia cultural tradujo el suceso acorde con su importancia den-
tro del estrecho marco de una comunidad rural. Por esta causa, la escultura del Nifio
se reviste de sendas indumentarias, acorde con el papel socioldgico que le toca de-
sempefiar a lo largo del calendario anual. La vestimenta convencional compuesta de
tinica morada bordada en oro, potencias de orfebreria y cruz de carey y plata, afin a
su iconografia, la luce durante el Viernes Santo. La otra, excepcional, por su espe-
cial pintoresquismo dieciochesco, se reserva para el dia del Corpus Christi, en el que
figura procesionalmente vestido de corregidor y luciendo zapatos de charol con hebi-
llas de plata, medias de seda blanca, calzones cortos y chaleco de raso pajizo, casaca
de terciopelo granate con bocamangas y cuello de encaje blanco, botonuras de pas-
maneria, sombrero de tres picos y vara de regidor perpetuo en la mano. Mientras
tanto, exhibe en la otra, el pergamino por el que proclama, piblicamente, el su-
puesto fallo del pleito entre las dos iglesias de Arcos de la Frontera por "derecho di-
vino". La pervivencia de esta costumbre es la verdadera matriz psicoldgica de una se-
rie de significados objetivados del grupo, orientados hacia la reproduccion sistemadtica
de la jerarquia y del orden preestablecido dentro de un plano simbélico y ritual repre-
sentado por la imagen del Nifio.

3.- El Nifio pensativo o la premonicion del crisol alquimicos.

De las escenas que conforman el ciclo pasional pocas producen tanta fascina-
cidn, incluso para el profano, como la misteriosa representacion que comienza a des-
puntar en el arte germénico del siglo XIV, del Vardn de Aflicion roto y abatido que
aguarda pensativo el instante de la Crucifixion.

Tras la aparicién del famoso grabado del Alberto Durero que serviria de fron-
tispicio a la Pequeiia Pasion (1511), la iconografia del Cristo Pensieroso, asimilada
a la prefigura biblica del patriarca Job, supo conectar con los defensores neoplaténi-
cos del sincretismo filoséfico, sumandose a las especulaciones sobre la antigua teo-
ria humoral que contempl6 en Saturno la imagen arquetipica del temperamento me-
lancdlico y de la "Mente" rectora del mundo?®. No en balde, Anaxdgoras, Demdcrito
o Alcmeon, amén del Estagirita, sometieron la concrecién de la caracterologia y ti-
pologia a un principio vital basado en el equilibrio alcanzado en cada ser humano por
los humores del cuerpo, de ahi que su perturbacién entrafiase, segin creencia comun,
la aparicién de transtornos fisioldgicos y psicofisiolégicos.

29 PANOFSKY, E.: Vida y Arte de Alberto Durero, Alianza Editorial, Madrid, 1982, pp. 180-181. Vé-
ase asimismo la monografia de KLIBANSKY, R.; PANOFSKY, E. y SAXL, F.: Saturno y la Melanco-
lia, Estudios de historia de la Filosofia de la naturaleza, la religion y el arte, Alianza Editorial, Madrid,
1990.
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La sentencia de Alejandro Neckman: Aristoteles dicit melanchonicos inge-
niossos esse, abiertamente suscrita en el Medievo por autores del calibre de Alberto
Magno o Tomds de Aquino, hall6 su fundamento "cientifico" en el convencimiento
de que la circulacién de la bilis negra, que predomina en el melancélico, generaba
frialdad afectiva y un despego de las seducciones sensuales y de la vida mundana, por
cuyo motivo favorecia un mejor perfeccionamiento espiritual, asi como el desarrollo
intelectual®?. En consecuencia, la idea de asociar el dolor de Cristo al proceso al-
quimico del metal que ha de ser torcido y torturado en el crisol antes de alcanzar su
transmutacién final, se materializé visualmente en la postura indolente y sombria de
Saturno. Cuando la imagen saturnina fue cristianizada en el ambiguo pasaje pasio-
nal, conocido popularmente bajo la nomenclatura de la Humildad y Paciencia, los je-
suitas y otras Ordenes lo difundieron como motivo de meditacién3!.

En lo que concierne a el Nifio pensativo parece como si la sensibilidad ba-
rroca hubiera deseado sustraerla a la soledad y al escalofriante realismo que hubiera
sido 16gicamente deducibles, de haberse emulado la iconografia de la version adulta.
Como contrapunto se reinventd para la versién infantil un marco escénico diame-
tralmente antagénico, pues el Nifio se asemeja a un pequeflo monarca que duerme
con placidez abandonado a la ensofiacién, comodamente sentado en un dorado y fas-
tuoso sillén rococd, que se corresponde con el ilusorio ambiente palaciego, que el
comitente ha deseado crear para la pieza en cuestién. De esta manera, se elimina todo
rastro del origen humilde de Jests, elevandolo de rango y proporcionandole un
atrezzo acorde con su anacrénica y "nueva" dignidad de principe32. A pesar de ello,
prevalece el valor de la iconografia del Cristo Pensieroso como premonicién del cri-
sol alquimico. En una esfera intimista, el Nifio medita sobre el momento en que, ya
adulto, habrd de asumir su responsabilidad redentora y exclamar, parafraseando la
tarja situada en la peana del Cristo de la Humildad y Paciencia del convento de San
Francisco de Lima: El verme asi no te asombre/ pues es mi amor tan sin par/ que
aqui me he puesto a pensar/ que mds puedo hacer por el hombre.

4.- El episodio pseudohistorico o el plurimorfismo icénico.

A pesar de que durante la celebracién del Concilio se habian alzado voces cri-
ticas contra todo lo que enturbiara el decoro y la honestidad histérico-moral de las

30 ORENZINL G.: Caracterologia y Tipologia aplicadas a la Educacion, Marfil, Alcoy, 1964, p. 77.
31 Cfr.: VARELA, F.M.: "Sur les origines iconographiques du Christ de IHumilité et de la Patience, une
dévotion propageé par les Jésuites en Amérique Espagnole", en Gazette des Beaux-Arts n °1283, VI
periode, Tome LXXXVI, 117 Année, Paris-New York, 1975, p. 207; y SEBASTIAN LOPEZ, S.: Con-
trarreforma y Barroco. Lecturas iconogrdficas e iconoligicas, Alianza Editorial, Madrid, 1985, pp.
427-429.

32 VIANELLO, G.: "El Niiio.I piccoli Gesi madrileni", en FRM n° 77, Franco Maria Ricci Editore,
Milano, 1989, pp. 37-52, cita, p. 38.
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creaciones artisticas, el peso especifico desempeifiado por la tradicién apocrifa durante
la Contrarreforma, continué siendo, salvo leves puntualizaciones, aquel que disfru-
tara en su periodo de maximo esplendor. Las raices del problema se hundian en la in-
capacidad del Evangelio para dar respuesta a muchos de los temas demandados por las
clases populares y, entre ellos, los concernientes a la infancia de Jesds. Sin em-
bargo, en esta ocasién ni siquiera los Apdcrifos fueron una fuente recomendable para
paliar la sequia iconogréafica de las narraciones ortodoxas, puesto que nada mas lejano
de la dulzura y humildad excepcionales de Cristo, que el dechado de soberbia y pedan-
terfa evidenciado por el enfant terrible que se asoma, entre otros escritos, al Evange-
lio del Pseudo Mateo 'y al Evangelio Arabe de la Infancia®. En efecto, el Nifio que
encontramos en los Apdcrifos, terror de sus maestros y compaiieros de juego, es una
criatura perversa, casi diabélica, que se comporta como un perfecto déspota con todos
sus semejantes, no vacilando en hacer uso y abuso de su naturaleza ultraterrena, para
castigar sin piedad a todo aquél que ose contradecir sus caprichos, o desafiar un poder
del que no desaprovecha oportunidad para hacer ostentacion.

Ante tan desconcertante y desalentador panorama, la mentalidad barroca no
tuvo mds remedio que inventdrselo todo de nuevo, mostrandolo como un indefenso
modelo de sumision, incapaz de valerse por si mismo en un horrible universo de
morbosos pasatiempos infantiles, tales como esbozar cruces con palitos de madera,
tejer coronas de espinas en miniatura o entretenerse con diminutos atributos de la
Pasién que porta en un canasto como si de juguetes se tratara. La costumbre de que
cada religiosa tuviese en la celda de su clausura un Nifio al que ofrecer lo mejor de
sus oraciones y de sus manos artesanas, constituy6 una importante baza a favor de la
propagacion devocional del tipo, aunque también a la exaltacion de un misticismo
visionario e incontrolado que provocé que el delirio de creaciones iconograficas al-
canzase limites insospechados34,

Como ha escrito Gianni Vianello, hay casos como el del Monasterio madri-
lefio de las Descalzas Reales en los que puede hablarse con toda propiedad de la exis-
tencia de una verdadera "guarderia", reservada a los Nifios Jests en sus mas variadas
acepciones, ya que una iconografia sin codificar, no sometida a modelos fijos, admite
infinitas posibilidades de combinacion determinadas por impulsos viscerales, que
llegan a fusionar en uno solo hasta varios tipos diferentes, con sélo trastocar los
simbolos portados33. A través de la contemplacién de tan singular galeria, Jesds fi-
gura plasmado en las situaciones mds inverosimiles, desfilando ante los ojos del es-

33 Compruébese a través del repertorio de textos ofrecidos en SANTOS OTERO, A. de: Los Evange-
lios Apocrifos. Edicion critica y bilingue, B.A.C., Madrid, 1985.

34 CEJUDO LORITE, J.T.: Iconografia del Nifio Jesiis, Grupo de Defensa y Promocion Cultural "Los
Ballesteros", Baeza, 1976, s/p.

35 VIANELLO, G.: art. cit., p. 38 y RUIZ ALARCON, M* T.: "Imdgenes del Nifio Jesis en el Monas-
terio de las Descalzas Reales", en Reales Sitios, Patrimonio Nacional, Madrid, 1969, pp. 34-45.
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pectador como intérprete de, practicamente, todas las escenas pasionistas y con todo
tipo de disfraces adaptables a cada "funcion", esbozando, por adelantado, una visién
alienante del Nifio que, aunque hija de la contemporaneidad, no hay que vacilar en ca-
lificar como Kitsch. Es evidente que el Nifio de Pasion encuadrado dentro del episo-
dio pseudohistérico, reune todos los ingredientes idoneos a manejar en esa linea, a
saber: un objeto visual, gracioso y bello, que puede conmover inmediatamente a la
sensibilidad mds elemental, a través de languidas miradas alzadas, manos recogidas o
cruzadas, bocas entreabiertas, grandes ojos cubiertos de ldgrimas y gestos declamato-
rios haciendo pucheros, capaces de tornar en anecdético y trivial un cédigo trascen-
dente, aprovechando la valoracién afable que siempre ha suscitado la temética de la
infancia en la Historia del Arte3®.

La intervencién de los impulsos piadosos en una iconografia producto de la
fantasia como la analizada, derivé hacia el desarrollo de una morfologia ritual com-
plementaria. Estas imagenes del Nifio acapararon tanta profusién de ricos vestidos y
atributos de orfebreria, que su ornato linda con el amaneramiento mas artificioso?7.
Ello revela, subrepticiamente, la conversion de estas tallas en receptdculos psicol6-
gicos de unos instintos de maternidad /paternidad frustada o reprimida, que por la via
de la mistica, se sublimizaron en el mimo y cuidado de tan tiernos simulacros infan-
tiles38. La lectura parcial de una escritura malaguefia del siglo X VIII, por la que hace
religioso donacién de un Nifio de Pasion al Hospital de San Juan de Dios, permite
comprobar esta hipétesis. A la escultura le acompafiaba un completisimo y lujosi-
simo ajuar consistente en:

tres vestidos: uno de terciopelo morado guarnecido de galon de oro fino, y los restan-
tes de seda con algunos bordados de plata y diferentes alhajas de oro, perlas y diamen-
tes como son: una venera de oro con su lazo (...) con el escudo de san Pedro Martir
de fabrica redonda adornada de noventa y tres diamantes rosas y tablas y en el lazo de
cuatro hojas se hallan montados cuarenta y ocho diamantes que todo hacen ciente
cuarenta 'y uno. Mds una cadena de oro de hechura chinesca (...) otra venera pequena
de figura redonda con su corona adornada de nueve amatista, montadas en oro (...) y
un par de bujias de plata (...) sin incluir las alhajas de plata y perlas de una garganti-
lla fina de tres vueltas al cuello y otra de mds vuelo con sus pulseras de lo mismo,
cruz, canastico con atributos de Pasion, diadema 'y corona de espinas todo de plata®.

36 GRACIA BENEYTO, C.: "El Nifio como simbolo Kitsch en el arte del siglo XIX", en AA.VV.: |
Encuentro Internacional de Psicosociologia del Arte, F.U.E., Madrid, 1981, pp. 123-133, cita, p. 129.
37 SANCHEZ-MESA MARTIN, D.: "La infancia de Jesds en el Arte granadino: la Escultura”, en
Cuadernos de Arte e Iconografia, Tomo 1, n° 1, F.U.E., Madrid, 1988, pp. 39-53, cita, p. 51 y GARCIA
GUITERREZ, P.F. y MARTINEZ CARBAJO, AF.: "Una coleccién singular. Manifestaciones icono-
raficas del Nifio Jesus", en Galeria Antiguaria n° 98, Madrid, 1992, pp. 62-68.
8 SANCHEZ LORA, J.L.: Mujeres, Conventos y Formas de la religiosidad barroca, F.U.E., Madrid,
1988.
39 A.H.P.M,, Escribania de Francisco de Leén y Uncibay, Leg. n° 3311, Ao 1789, fols. 1385r.-1386r.
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Sin embargo, no toda la emblematica del episodio pseudo-histérico debe eva-
luarse en sentido negativo, al contar con precedentes artisticos tan interesantes, como
la tabla de la Madonna de la Pasion de Carlo Crivelli (Museo del Castelvechio, Ve-
rona) en la que la Madre presiente el triste final de su hijo estrechdndolo contra sus
brazos como si ya temiera perderlo, mientras los dngeles le ofrecen los instrumentos
del tormento. En otra zona de la pintura, el Nifio, atado a la columna de la Flagela-
cién, es azotado e injuriado por otros pequefios que actuan de verdugos. La melanco-
lia de 1a Madre, por un lado, y la intimidad de esos afios ocuros, conllevé el flore-
ciemiento en el Barroco de figuraciones premonitorias tan cargadas de lirismo como
la Virgen de Belén, el Hogar de Nazareth, el taller del Carpintero y el Nifio de la Es-
pina, glosadas por Zubardn y otros tantos, las cuales sirven al fin tltimo de acentuar
los aspectos soteriol6gicos de los niicleos dogmadticos y cristolgicos del pensa-
miento contrarreformista®®.

5.- El Nino Jestis Nazareno y la "Imitatio Christi'".

Segiin el evangelista Mateo, Cristo al dirigirse a sus discipulos, habia sen-
tenciado: Si alguno quiere venir en pos de mi, niéguese a si mismo y tome a cuestas
su cruz 'y sigame. La ascesis barroca no podia permencer impasible ante las jugosas
implicaciones que entrefiaba tal exigencia, al sintonizar con la principal de sus orien-
taciones teleoldgicas: la que inducia, segin el principio de la lectio divina, a la imi-
tacion del modelo primordial. La recuperacién de clasicos medievales como la Imita-
tio Christi de Tomds Kempis, o la creacidn de publicaciones especificas como la
Schola cordis sive aversi a deo cordis ad eundem reductio et instructio (1623) y la
Regia via sanctae crucis (1721) de Benedicto Van Haeften (1588-1648), con su pro-
tagonista Staurofila (amante de la Cruz), redundan, entre un profundo glosario de ti-
tulos, en ese afdn de excitar el cultivo personal del espiritu que ayuda a cada cris-
tiano, segin la atmoésfera didactico-doctrinal dominante, a soportar con eficacia la
cruz de sus propias circunstancias y avatares®*!.

Al margen del elaborado aparato emblematico desplegado como complemento
de tales escritos, es indudable que la visién del Nifio Jestis Nazareno es, quizds, la
que ilustra con mayor impacto un objetivo ya perseguido por la iconografia cristifera
del Quinientos, muy complacida al revelar la aceptacion de la Cruz a través del
abrazo de Cristo al madero de su suplicio. Asi lo demuestran, con gran sentido poé-

40 MARTINEZ MEDINA, F.L.: Cultura religiosa en la Granada Renacentista y Barroca. Estudio ico-
nologico, Universidad, Granada, 1989, p. 308 y HULST, C. van: "La storia della divozione a Gesi
Bambino nelle inmagini plastiche isolate", en Antonianum. Periodicum Philosophico-Theologicum Tri-
mestre editum cura Professorum Pontificii Athenaei Antoniani de Urbe, Annus XIX - Tomus XIX, e
Schola Typographica Pio X, Roma, 1944, pp. 35-54. .
41 SEBASTIAN LOPEZ, S.: op. cit., pp. 322-329, ofrece amplio desarrollo critico del contenido de
estas obras.
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tico, las distintas versiones del tema realizadas por el Greco, la desaparecida pintura
de Luis de Vargas (1563) en la Capilla de la Gradas de la catedral hispalense, o la es-
cultura del Nazareno del Silencio (h. 1607), de la Real Iglesia de San Antonio Abad
de la misma ciudad, atribuida a Francisco de Ocampo.

Aunque sin conocer el espectacular predicamento de otras escenificaciones del
Nifio de Pasion, la del pequefio Nazareno ofrece, como pocas, una incisiva éptica del
lento caminar de Cristo hacia el Calvario desde los afios de una infancia marcada por
el signo tragico de un destino cierto. Asf acerté a plasmarlo Alonso Cano, en el
ejemplar escultdrico que, durante su etapa madrilefia, pasé a engrosar el patrimonio
de la Congregacién de San Fermin de los Navarros. Como poseedor de uno de los
sentidos estéticos mds refinados y receptivos del panorama espaiiol, el artista grana-
dino repudié la concepcién de la Cruz como uno de los macabros juguetes que
acompaiian a Jesus en los episodios pseudohistdricos de sus nifiez. Mds bien al con-
trario, la expresion de la melancolia del rostro es un recurso emotivo al servicio de
un pensamiento mucho mds elevado. Una peana de querubines llorones soporta el
globo terrdqueo que sustenta, en equilibrio inestable, los pies de la efigie. Como be-
llamente apostillara el profesor Emilio Orozco, el pequefio Nazareno avanza como si
buscara un apoyo en aquello mismo por lo que muere y que le da muerte*?. Al mar-
gen de la escena pasional que interpreta, la presencia de la esfera permite que el Nifio,
conserve su condicién como Salvator Mundi, que poseer de poseer el mundo en sus
manos, lo tiene ademds como Mediador a sus pies. Visto su significado como "es-
pejo moral", se comprende que un critico con el tremendo rigorismo histérico de In-
teridn de Ayala, contemple estos episodios del Nifio y la Cruz con relativa indulgen-
cia, limitdndose a aplicar correctivo a ciertas variaciones en las que confiesa haber
observado

alguna vez pintado de rodillas al Nifio Jesiis ante la cruz, y adordndola. Pero que ésto
no deba pintarse asi, se echa de ver, porque la cruz por si misma respecto de Christo,
no era materia de adoracion, la que abrazd sin embargo con un amor ardentisimo, y
con rendidisima obediencia a su Padre y esta misma cruz recibio después de los
miembros de Christo, el decoro, hermosura, y el titulo de adoracion que justisima-
mente le tributamos. Por lo que es mucho mejor pintarle como estd orando a su
Eterno Padre, abrazando la Cruz o arrodillado sobre ella,como le pintan muchas ve-
ces®.

42 OROZCO DIAZ, E.: "Unas obras de Risuefio y de Mora desconocidas., datos y comentarios para el
estudio de un tema olvidado de la imagineria granadina", en A.E.A. n° 175, C.S.I.C., Madrid, 1971, pp.
233-257, cita, p. 249.

43 INTERIAN DE AYALA, J.: El Pintor Christiano, y Erudito, o Tratado de los Errores que suelen
cometerse frequentemente en pintar, y esculpir las Imdgenes Sagradas, 2 vols., Imp. Joachin Ibarra,
Madrid, 1782 (vol. I, lib. III, cap. IV), p. 251.
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El tema del seguimiento de Cristo continué vigente con toda su enjundia de-
vocional incluso hasta el siglo XIX, como lo prueba, el no menos sugestivo por
mucho més'explicito, Jesis Nazareno Pastor del convento granadino de los Angeles,
tallado por el escultor Felipe Gonzélez Santiesteban en los albores de la centuria de-
cimondnica. Aqui, la invitacion a la Imitatio Christi es sugerida a partir del trasunto
alegdrico del Nifio Nazareno que ofrece el alimento mistico de espigas a un cordero
que sigue sus pasos por la senda eucaristica. La introducién del cordero como imago
animae "moderniza" la hermenéutica de uno de los simbolos tradicionales consagra-
dos desde la etapa paleocristiana, para la representacion plastica del estado de pureza e
inocencia primitivas del hombre. De ahi, el éxito cosechado en el XVIII por el tema
de la Divina Pastora, novedad iconogréfica que logré conectar, con las formas de
pensar de una sociedad, jerdrquica y agraria, empefiada en un arte idilico que reflejara
la idealizacion arcéddica y colorista de su vida cotidiana.

6.- La relectura de la '"Vanitas': Del Eros/Tanatos al Amor Divino.

La consideracién de la cuna como antesala del sepulcro es consustancial al
modus operandi del hombre barroco, debido al dificil trance de la sociedad que le toc
vivir. Este pensamiento se tradujo en la trasposicién o reelaboracién de composicio-
nes alegoricas a través de fuentes cristianas o cristianizadas. La metamorfosis de Eros
en Nifio Jesds que duerme sobre la calavera o la pisa, es el fruto de una complicaba
sintesis iconografica. Su hilo conductor es una imagen creada en el Renacimiento
que sobrevivié a su origen pagano, para adaptarse a la mentalidad de los nuevos
tiempos, sin perder su fuerte huella cldsica**.

La imagen de Eros ya habia prestado su fisonomia al Amor Divino en libros
de emblemas como el de Vaenius (1615). Al colisionar con el Cristo Nifio, este mo-
tivo cldsico consumé asimilacion al identificarse con la procedencia misma del
Amor Divino. Al igual que Eros, Tanatos es también coparticipe del proceso ya que
la liberacién del alma de las cadenas mundanas, no es posible sin la destruccién de la
carcel del cuerpo, por lo que la ambivalencia Vida-Muerte, proclama, una vez mas, la
indisoluble vigencia de un fin que a todos llega y del que nadie puede escapar.

La intervencién de Cristo en su lucha contra los enemigos espirituales del
hombre, revitaliza el viejo tema de la Psicomaquia: el Nifio duerme el "suefio
eterno" (Tanatos), sonriente y sin miedo sobre la calavera, evocando el reposo en la
tumba que precede a la Resurreccién y al consiguiente Triunfo del Amor Divino
(Eros). Con este triunfo, el Nifio ofrece al hombre la inmortalidad, a cambio de su

44 ORTIZ JUAREZ, D.: "Eros transformado a lo divino", en Traza y Baza n° 7, Departamento de His-
toria medieval, Ed. "El Albir", Universidad, Barcelona, 1978, pp. 132-134.
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renuncia a todos los placeres perecederos y sensuales incluidos en la Vanitas. Estos
dones del Mundo se desvanecen, tan sutilmente, como las efimeras pompas de jabén
que el Eros grabado por Hendrik Goltzius (1504), lanza al aire, muy bien acomo-
dado, sobre el craneo simbélico de la Humanidad*s.

Por tanto, es errénea toda la interpretacion del Nifio dormido sobre la calavera
que haga derivar su iconografia de una especie de obsesion sddica por la que el Ba-
rroco, no satisfecho con su inventiva premonitoria, ni siquiera le concede a Jesiis el
derecho al reposo, perturbdndolo, esta vez, con las pesadillas truculentas que invaden
sus suefios*. La sutil exégesis de Interidn Ayala termina por explicitar el trasfondo
triunfal del Nifio y la calavera como universalizacién del Amor Divino:

cuyas imdgenes ningin hombre las llevard mal, pues todas ellas, aunque no tengan
fundamento en algiin hecho determinado; lo tienen 'y no ligero, en que Christo sefior
nuestro, desde el primer instante de su concepcion, acepto espontdineamente la
muerte y acerbisima Pasion, que le impuso su eterno Padre viviendo siempre apare-
jado para ella, y pensando en ella muchas veces; sabiendo muy bien, que con su
muerte venceria a la misma muerte, y al demonio. Con razon, pues, se podrdn admi-
tir todas estas imdgenes, con tal que no falte a las reglas que hemos prescripto antes:
como seria una demasiada desnudez de su tierno cuerpo, u otra ligereza, que fuera un
grave absurdo en cosas de tanta monta®’.

Las distintas variaciones que, casi por generacion espontdnea despierta la ico-
nografia del Nifio de Pasién hacen tarea inacabable su exposicién en un espacio ne-
cesariamente limitado como el que disponemos. El eclecticismo y el "fusio-
nismo"indiscriminado interponen otro obstiaculo mds aconsiderar en dicho empeiio;
maxime cuando nuestro interés, ajeno en todo momento a la elaboracién de un cata-
logo, ha sido el de plantear, a partir de un conato de clasificacién iconografica, algu-
nas renovadas pautas de lectura iconoldgica, acerca de un tema que, por las causas ci-
tadas, no puede considerarse defintivamente agotado.

45 Constiltese el insuperable ensayo ofrecido por BIALOSTOCKY, L.: Estilo e Iconografia. Contribu-
cidn a una ciencia de las Artes, Barral Editores, Barcelona, 1973, pp. 185-226, bajo el epigrafe "Arte y
Vanitas". También el trabajo de A. RODRIGUEZ GUTIERREZ DE CEBALLOS: "El Suefio de la vida
y el triunfo de la Muerte en la Iconografia del Barroco espaifiol”, en Boletin de Arte nos. 13-14, Uni-
versidad, Mdlaga, 1992-1993, pp. 7-30.

46 AROCA LARA, A.: "Iconografia”, p. 62.

47 Cfr.: nota 43. En relacién con el significado del Nifio durmiente sobre la calavera se halla la fusién
del tema del Dulce Nombre con los atributos de la vanidad o con las alegorias de los enemigos espiri-
tuales, tal y como aparece en el lienzo de Antonio de Pereda Jeroglifico de la Redencion (Iglesia de
Arc-Sendns) y el grabado de la coleccién Lasala de Valencia, respectivamente.
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