SON) NACIONAL AUTONOMA 5

2 6’5 5}

UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO
PROGRAMA DE POSGRADO EN HISTORIA DEL ARTE
FACULTAD DE FILOSOFIA 'Y LETRAS
INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS

EN ESTE TIEMPO CON LA DEMASIA DE COSAS VACIADAS:
EL NINO JESUS DE PLOMO EN LA IMAGINERIA SEVILLANA

TESIS
QUE PARA OPTAR POR EL GRADO DE
MAESTRO EN HISTORIA DEL ARTE

PRESENTA:
RAMON AVENDANO ESQUIVEL

TUTOR PRINCIPAL
DR. PABLO FRANCISCO AMADOR MARRERO
INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS

TUTORES
DRA. IRMA PATRICIA DIAZ CAYEROS
INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS
LIC. MIGUEL ANGEL MARCOS VILLAN
MUSEO NACIONAL DE ESCULTURA DE VALLADOLID

CIUDAD DE MEXICO, FEBRERO, 2019



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.






En este iempo con la demasia de cosas vaciadas:
El Nifo Jesus de plomo
en la imagineria sevillana
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410 LiBrRO TERCERO
I figuiendo mi
mtento digo, que tambien en efte tiempo con la demafia
de cosas vaciadas, particularmente de Cruxifyjos, 1 de Ni-
110s, fe a mtroducido el encamar de mate fobre todos me-
tales;
tales ; 1esde advertir, que fi eftan las figuras bien repara-
das, 1 fon pequenas, baftara emprimar una, 6 dos vezes lo
que fe uvere de encamar, con blanco 1 fombra a olio, pal-
fandole en feco una lixa gaftada ; mas, fiendo cosas mayo-
res 1 nmos, O imagies grandes, 1 no nu reparadas, de mas
de la emprimacion efpeffa 1 con cuerpo, de fombra 1 blan-
0o, y por fecante um poco de Azarcon, 1 con lo mesmo mas
duro conel Alvayalde en polvo , aviédo plafiecido los ho-
yosi hondos mal reparados , no me defagrada, para difpo-
ner las cofas mejor , 1que queden maslifas , encamar pri-
mero de polimento, como fe haze ; fi bie yo lo efcufania to-
das las vezes que pudiefle , que en efeto tiene cuerpo, ien -
cubre los fentidos, 6 golpes, de Ia buena Ffcultura. Tenlas
cofas de madera de todo punto no lo haria , comonolo e
hecho nunca, aunquie con detencion en el aparejo y lixado.
Vltimamente defpues de mui fecos los roftros encarmados
de mate , en cualquiera materia viene bien con un barmiz
de fombramu daro barmizar los ojos folamente ; es fegu-
ro el bamiz de dara de guevo paraefto, dado dos vezes,
porque como todolo reftante efth en mate , parecen vivas
las figuras , 1 luze lo aiftalino dellas .






Introduccion

Este ensayo versa sobre la produccion sevillana de imagenes del Nino Jests triunfante realizadas
de forma seriada en vaciados metalicos y conocidas como Niios de plomo, elaboradas durante
las primeras tres décadas del siglo XVII. Proponemos una lectura en la que lo material cobra
importancia, pero que no por ello se restringe a lo artistico, lo técnico en un sentido mecanico o
de mera ejecucion, y en la que las miradas contextuales, lo artistico, lo teolégico y las autorias se

entrecruzan para tejer una historia que nos aproxime a este tiempo, y su demasia de cosas vaciadas.

Para la investigaciéon hemos decidido partir del pintor y tratadista andaluz Francisco
Pacheco (Sanltcar de Barrameda, 3 de noviembre de 1564- Sevilla, 27 de noviembre de 1644)
quien, en Fl arte de la Pintura (editado péstumamente en Sevilla en 1649), nos ofrece un extracto
claro que nos acerca a la piezas de nuestro interés desde una mirada contemporanea y familiar a
tales producciones en la ciudad del Guadalquivir. La diseccion de dicho extracto en las partes que
nos resultaron mas sustantivas, terminaron constituyendo los epigrafes de cada capitulo segin los
iremos abordando. Partiendo desde lo general, constituido por la necesaria revisiéon historiografica,
pasamos en el capitulo dos a su contextualizacion en el panorama devocional y luego, en el tercer
segmento, al circulo de maestros involucrados en esta produccion sevillana y la consolidaciéon del

prototipo infantil que se vaciaria en peltre.
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Con las bases obtenidas de los primeros tres bloques tematicos, dedicamos el cuarto al
analisis estilistico, de los materiales y las técnicas halladas en las 47 obras que integran nuestro
corpus principal, a las que se afladen otras analizadas parcialmente por colegas. Este apartado
contempla a su vez, la presentacién y estudio pormenorizado de cada una de las piezas, algunas
de ellas ya reportadas en la bibliografia y otras inéditas hasta el momento, realizando un ejercicio
primero de agrupaciéon pormenorizada segun sus caracteristicas, rasgos y formatos, para lo cual se

tomoé como referencia la clasificacion ya iniciada por Miguel Angel Marcos Villan.

Los objetivos planteados desde el inicio de la investigacion buscaron situar estas
producciones en una dimension que rebasara el mero ejercicio atribucionista que ha prevalecido
en la bibliografia referencia hasta en sus tltimas y mas recientes publicaciones. Para ello nos hemos
valido de su cotejo desde multiples facetas, de orden religioso, tecnoloégico y material, en miras a
su comprension como ejemplo artistico y comercial de su tiempo. Asi, las enmarcamos por tanto
como un fenémeno propio de la Edad Moderna, en la que multiplicar —en el sentido practico de
seriacion— obras de arte atiende a un proceso pseudoindustrial que requiere la intervencion total del

hombre y, por tanto, no se pueden tildar de artes mecanicas.

Todo lo anterior nos llevé también a buscar una metodologia que pudiera reconocer lo
particular al mirar en detalle las diferencias en los formatos, las posturas, los rasgos faciales y las
anatomias de cada uno de los infantes mediante el registro fotografico pormenorizado de estas partes
y el levantamiento de medidas y pesos; ademas se recuperaron muestras de metal y policromia de 45
de las 47 piezas, mismas que luego fueron analizadas en laboratorio mediante Microscopia 6ptica de
alta resolucion, microscopio electrénico de barrido (SEM), espectrometria por dispersion de rayos X
(EDX) y cromatografia de gases y con toda esta informacién fue posible, posteriormente, proponer
los grupos que en este cuarto capitulo presentaremos. Conviene aqui resaltar el arduo trabajo que
requirio la conformacion del corpus, identificando, registrando y analizando un considerable nimero
de ejemplares en museos, casas, conventos y templos de una dilatada geografia en diversas regiones
de México y Espana, y algunos otros repositorios internacionales que pudieran hacer evidente la

amplitud y extensa dispersion de esta exitosa produccion.
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En el capitulo quinto, dedicado exclusivamente a mostrar el proyecto de conservacion-
restauracion aplicado a uno de los infantes del corpus estudiado, el Nifio Jesus de la Catedral de
Puebla, llevamos todas las reflexiones y conocimiento generados en este ensayo al paralelo de los
criterios y decisiones propias de la disciplina de Restauracion, mostrando asi un ejemplo de didlogo
claro entre investigacion artistica y material e intervencion, mismo en el que la obra se sitia como

centro y voz principal de la discusion.

Aunque somos conscientes de la larga trayectoria que han tenido las aproximaciones a lo material
desde siglos anteriores, la posibilidad de nuevos estudios y herramientas tecnolégicas aplicadas
desde nuestra disciplina, nos ofrece ahora nuevas lecturas para adentrarnos en las obras de arte. A
dia de hoy, campos de conocimiento como el recién incorporado al posgrado de Historia del Arte
de la Universidad Nacional Auténoma de México denominado “Estudios sobre los materiales y
las técnicas en el Arte” nos sittia en completa sintonia con lo que en otras latitudes y centros de

investigacion se realiza actualmente con la denominada At History and Material Culture Studzes.

Finalmente y antes de entrar en materia, es oportuno por lo que plantea y desarrolla nuestro trabajo,
traer a la mesa parte de los debates que se generaron en torno al III Encuentro Internacional
de Museos y Colecciones de Escultura denominado: “Tejné. Hacia una historia material de la
escultura” llevado a cabo en el Museo Nacional de Escultura en Valladolid en 2016. Ademas
de establecer otra mirada por la historia de la materialidad con la que nuestro estudio es afin,
de las reflexiones de este encuentro, consideramos pertinente recuperar el siguiente parrafo que
sintetiza las lecturas que deben atenderse en las investigaciones histérico-materiales de esta rama

artistica:

Estas cuestiones han pasado desapercibidas durante mucho tiempo alos historiadores del arte,
mas atentos al resultado final que a las condiciones técnicas de produccion, a los materiales
elegidos, a los procesos intermedios, a esa fase en la que la obra «esta haciéndose». Apenas
se ha tenido en cuenta que junto a las preguntas de siempre —quién fue su autor, quién lo

encargd, qué representa— es crucial también responder a esta otra interrogante: ;cémo esta
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hecho? Porque la materia no es un mero vehiculo pasivo que sigue obediente a las exigencias
de la forma, de la Idea. Fue Bachelard quien nos alert6 sobre la «fuerza imaginante» de
la materia, sobre la circularidad entre el pensar y el hacer, sobre la imantaciéon que une la

mano a la mente cuando un artista esta creando su obra'.

Asi, la investigaciéon que ahora presentamos, pretende dar cabida a esas peticiones y
responder a las preguntas que nos planteamos al iniciar tales como: ;Qué referente tecnolégico
existe previo al uso del plomo para la seriacion de imagenes en Sevilla? ;Cual es la nomenclatura
correcta para llamar a la técnica de elaboracion de los Divinos Infantes? ;Plomo policromado
o peltre policromado? ;Quiénes son los involucrados en su factura? ;Podemos hablar de otros
tamanos lejos de los reportados anteriormente en la bibliografia? ;En qué frontera se sitian los
realizadores de este tipo de esculturas y que gremios o personalidades estan involucrados en su
elaboracion? A ellas, durante el estudio se sumaron otras cuestiones como: ;Podemos reconocer en
esa demasia que nombra Pacheco una producciéon realmente numerosa?, ;Esta mermado este tipo
de patrimonio?, ;(Es perceptible una huella de taller o todas rondan los mismos modelos formales?
Todas ellas son discutidas a lo largo de los siguientes capitulos y, esperemos respondidas o por lo
menos encausadas, para “conocer mejor esa cultura de los materiales” y con ello volver a la “muy

vieja y muy filosofica relacion entre la materia y la forma™?.

' Maria Bolafos, “Presentacion” en Tgné (Valladolid: Museo Nacional de Escultura, 2018), 10-11.

2 Bolafios, “Presentacion”, 11.
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L8 siguiendo ma intento digo
[Apuntes historiograficos|

La piedad cristiana vio en este Nifio Jestis la majestuosa divinidad del tema mds
perfecto que habia producido el arte andaluz

José Hernandez Diaz

Frente a otros ambitos de la escultura andaluza, las imagenes del Nino Jesus, tradicionalmente
denominadas de plomo, han quedado relegadas como obras periféricas supeditadas de forma
reiterativa a las formas de los infantes creados por Juan Martinez Montafnés, concretamente el
Nino Jests de la Hermandad Sacramental del Sagrario Hispalense [fig. 1] o, en su defecto, aquellos
vinculados a su discipulo Juan de Mesay Velasco. En las imagenes de nuestro interés, la bibliografia
no ha profundizado en su materialidad y la vinculacién que ésta tiene con su contexto de creacion
y eclosion votiva. Es por ello que, como otra de las ausencias, abordaremos en este primer capitulo
una necesaria revision historiografica continuando con la ya iniciada por Miguel Angel Marcos
Villan en la que, ademas de la diversa literatura especialmente espanola, se tome en consideracion
los avances producidos desde este lado del Atlantico, y desde otras formas de aproximacién, su

materialidad.
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Fuentes

Los impresos revisados contemplaron fuentes primarias, tratadistica y estudios desde la Historia
del Arte, poniendo de manifiesto multiples aspectos de los que se nutre el tema y entre los destacan
aquellos textos que aluden a las autorias, estilos, técnica, y comercio transatlantico. Como parte de
este ejercicio, tomaremos en cuenta las aportaciones generadas en Espana, México, Ecuadory
Colombia, identificando los vacios y generando cuestionamientos que luego formulen aquellas
preguntas surgidas tras su revision. A su vez y frente a lo habitual, en nuestra investigacion
pondremos énfasis en la materialidad de este tipo de obras, pues como es logico dentro del
propio desarrollo de la Historia del Arte, no ha sido hasta fechas recientes que se atienda dicho

aspecto.

De esta forma y siguiendo una revision afin a nuestra tradiciéon, comenzaremos por situar el
tema en las centurias precedentes a las piezas que nos competen. Para ello retomamos primero los
tratados, mismos que coadyuvan a la comprension de las técnicas artisticas gracias a fuentes como
El libro del Arte de Cennino Cennini (1370-1427)%. En su capitulo De cémo se_funden figurillas de plomo
Y como se reproducen los moldes de yeso anota: “Si quieres fundir figurillas de plomo o de otros metales,
haz un molde de cera y reprodicelo en el metal que desees” y mas adelante detalla el proceso
de moldes y contramoldes®. En estas lineas Cennini pone de manifiesto dos aspectos; el primero
vinculado al empleo de metales de bajo punto de fusion vy, el segundo, al protagonismo que tienen
las ceras como resultado del proceso intelectual del artifice antes de realizar el propio vaciado.
Ambos temas pese a la importancia que para ellos reclamamos, apenas han sido nombrados en la

historiografia y, por tanto, requeriran ser desarrollados mas adelante.

% Aunque el tratado ya era conocido desde el siglo XVI su primera transcripcién y publicacién no llega hasta 1821 a
cargo de Giuseppe Tambroni. Para el tema especifico el texto ya ha sido aludido por Constantino Ganan Medina en
Técnicas y evolucion de la imagineria policroma en Sevilla, 137.

* Cennino Cennini. £/ libro de Arte (Madrid: Editorial Akal, 1989), 233.
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Posteriormente, encontramos el tratado De Statua (1464)

de Leon Battista Alberti (1404—1472), que aunque no entra

en detalle sobre las técnicas y materiales de fundiciéon, da
espacio a la division del trabajo segtn la forma de ejecutarse
“pues algunos comenzaron a perfeccionar sus primeros
trabajos, anadiendo y quitando, como lo que
trabajan con cera y con tierra, que los griegos gy
llaman plasticous, y nosotros fictores (modeladores)™, <

tema al que volveremos en el capitulo cuarto.

El siguiente volumen de referencia es Sobre la Escultura
(1504) de Pomponio Gaurico (1482-1530), quien ademas
de su produccién literaria marcadamente humanista, era un
aficionado broncista segun las reseiias y comentarios que se leen
en la edicion realizada por Chastel y Klein®. En su escrito Gaurico /"
hace referencia al plomo y las iméagenes fundidas en este material, {
poniendo hincapié en los moldes de cera y las proporciones de
la aleacién que formaria la amalgama metalica: “Ahora bien,
s1 prefieres plomo, seca el molde muy bien, y mezcla el

plomo negro con un dozavo de antimonio y de plomo

> Leon Battista Alberti. “De Statua” en De la pintura y otros
escritos sobre arte (Madrid: Editorial Tecnos, 2007), 130.

¢ Conviene anotar la puntualizacién que realizan los
autores, pues “el propio titulo De Sculptura no debe inducir
a error. En el latin de Gaurico, el sculptor es el broncista,
la Sculptura es el arte del metal; la nociéon de conjunto de
la cual la Sculptura representa el género privilegiado y mas
digno de interés, es la Statuaria”. Pomponio Gaurico, )
Sobre la Escultura (Madrid: Editorial Akal, 1989), 26. Fig 1
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blanco, llamado marcasita™’

. Sin duda esta cita arroja una primera referencia directa sobre la
composicion a encontrar en los soportes escultoricos de los objetos a estudiar, es decir, una ligadura

que complementa y estabiliza al plomo.

Aunque el material y la técnica eran bien conocidos desde tiempo atras, la fuente estrictamente
coetanea en el ambito hispano que recoge el fenémeno artistico que nos incumbe y por lo tanto,
innegable referente en la bibliografia del tema es £/ Arte de la Pintura (1649) de Francisco Pacheco,
cuyo extracto ha sido ya presentado al inicio de esta investigacion. Si bien es conocido, no esta de
mas recordar la participacion de Pacheco como policromador de la imagineria religiosa dentro del
circulo artistico del que participaba junto a los escultores Juan Martinez Montafiés, Juan de Mesa
(1583-1627) y no seria del todo improbable, de los maestros vaciadores que colaboraron con los

dos altimos®.

En su texto, el maestro ademas de aludir a la significativa demanda y popularidad de estas
esculturas, se detiene a describir parte del proceso de elaboracién y enfatizar los materiales
empleados en la imprimaciéon y encarnado mate sobre metal, dejando asi atras, la usanza
de policromias al pulimento: “que también en este tiempo con la demasia de cosas vaciadas,
particularmente de Cruxifijos y de Niflos se ha introducido el encarnar de mate sobre todos los
metales”™. Aunque el autor no especifica los metales sobre los que se realizaba este procedimiento,
otros investigadores que retoman el tema, han logrado asociarlo directamente al plomo y el
bronce, pues es notable la cantidad de piezas que bajo estas iconografias y dichos materiales
se estaban produciendo en Sevilla durante las primeras tres décadas del siglo XVII como el

propio Pacheco avala’. Sin embargo, pese a considerarse el introductor de las carnaciones mate

7

Pomponio Gaurico, Sobre la Escultura, 261-265.

 Para mayor informacion sobre las multiples facetas del maestro andaluz consultar: Museo de Bellas Artes de Sevi-

la, Francisco Pacheco: tedrico, artista, maestro. (Sevilla: Junta de Andalucia, 2016).
% Francisco Pacheco, El Arte de la Pintura. Su antigiiedad y grandezas, ed. Bonaventura Bassegoda i Hugas (Madrid:
Editorial Catedra, 1990) 502. No debe pasarse por alto otros usos frecuentes de este material en ese entonces, tanto

en las municiones y balas producidas en la Real Fabrica de Artilleria como en elementos arquitecténicos vinculados
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en la imagineria sevillana, el pintor se decanta por el uso de los encarnados al pulimento en
aquellas imagenes “no muy reparadas” entre las que quizas esta englobando las producciones
seriadas, dejando asi el trabajo mate para aquellas obras consideras “mas reparadas” o en un
estatus mayor como lo son las tallas, aspecto tltimo que puede considerarse inicamente una de
las multiples interpretaciones que se podrian dar al texto. Ademas, su receta tendra una estrecha

relacion con lo que los analisis revelaron tras estudiar la materialidad de nuestro corpus.

Posteriormente, en los siguientes capitulos, iremos también dando cabida a otros escritos y
tratados que abordan directamente el tema material, por lo que lo hasta ahora presentado es

apenas un primer acercamiento sobre el que necesariamente volveremos.
Academia sevillana

Partiendo de estos referentes historicos, llevamos ahora la reflexién a lo aportado desde los
primeros momentos de la Historia del Arte con la presentaciéon de noticias que posteriormente
fungiran como herramientas para escribir la historia de estas piezas. En este punto destaca
los compendios sobre arte hispalense de Celestino Lopez Martinez quien presenta multiples
contratos y noticias de escultores en aquella ciudad andaluza. Brinda con ello las luces necesarias
que ayudan a identificar a los maestros involucrados en tales producciones, lo que facilitara
posteriores interpretaciones por parte de los autores que luego tocaran el tema de los moldes y

vaciados.

Uno de los mayores aportes para nuestro interés es, sin duda, el citado dentro de Notas
para la Historia del Arte: Desde feronimo Herndndez hasta Martinez Montaiiés, en el que transcribe el

contrato firmado en 1574 entre Francisco Ramos “pintor de imagineria e impresor'” de ellas”

a sistemas hidricos asi como cubiertas impermeables por senalar solamente algunos.

!0 Retomando la definicién del Diccionario de Autoridades de 1734, el término imprimir hace referencia a “Dexar
la figura de una cosa representada, o fixa en otra, por medio de la fuerza, apretandola, como quedan las letras en el
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quien se obligaba a ensenar a Cristobal Gémez Saravia, natural de Lima pero residente en
Sevilla el “vaciado de medio relieve e bulto entero e de pasta yeso y tierra e pintarlo al temple

e barnicarlo”"!

. En este punto, cabe recordar que la umpresion de iméagenes como produccion
escultorica seriada, no resulta una modalidad nica de Ramos, si bien, la técnica para Espana'?
tiene en parte un caracter flamenco, es preciso decir que para finales del siglo XVI se estan
elaborando piezas “impresas” de tal envergadura como el Cristo de la Expiracion realizado en
“pasta de papel” por Marcos de Cabrera para la capilla del antiguo convento de La Merced,

vulgo “Del Museo”, Sevilla” [fig. 2].

Aunque el fenomeno particular de las piezas de papelon no es totalmente de nuestro
interés, si queremos destacar el uso de moldes, pues contratos como el de 1574 de Ramos y de
1575 de Marcos de Cabrera son reflejo claro del proceso de seriaciéon, previo a la eclosion del
fenéomeno de los niflos de plomo unos anos después. Esta noticia encontrara repercusiones en
otras investigaciones como la tesis doctoral de escultura ligera novohispana de Pablo F. Amador
Marrero que luego abundara sobre la valoracion de las esculturas de “pasta” y, en lo que nos
conclerne, traerd a cuenta uno de los nombres vinculados al comercio transatlantico de imagenes

de Jests nino que luego senalard Jesas Palomero Paramo'.

papel por fuerza de la prensa, o el sello en la oblea” por lo que en este caso concreto puede aludir a la colocaciéon de
pasta dentro moldes, algunos llamados por ejemplo,“moldes de apretén” y por tanto, el resultado es una impresion del
negativo o molde.

""" En otra de las clausulas del contrato de aprendizaje se obligaba “a daros un modelo de cada suerte para sacar

hembras” prohibiendo transmitir dichos secretos a otro artifice ni en “esta ciudad ni en Espafia ni Portugal ni islas
de Canarias bajo la pena que en esta escritura sera contenida” en Celestino Lopez Martinez, Notas para la Historia del
Arte: Desde [Jeronimo Herndndez hasta Martinez Montaiiés (Sevilla: Tipografia Rodriguez y Giménez y C.a, 1929), 195-196.
2 Para este caso concreto abordaremos los origenes nérdicos como referente primigenio, por lo que no profundiza-
remos en la técnica italiana de la cartapesta.

% Sobre este imaginero y la pieza aludida un Gltimo estudio lo encontramos en: Pablo Francisco Amador Marrero,

José Carlos Pérez Morales, “El sevillano capitan Marcos de Cabrera: personaje enigmatico, notable escultor” en Atrio
Revista de Historia del Arte, 13-14, 2008, 83-98.

!* Pablo Francisco Amador Marrero, “Imagineria ligera en el arte espartiol de los siglos XVI-XVII. Historia, analisis
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En la orla hispalense, se publican en la misma época por parte de la Universidad de Sevilla los
compendios: Documentos para la Historia del Arte en Andalucia destacando aquellos noticias proporcionadas
en los volimenes II (1928), IV (1932) y V (1932). El primero, titulado Documentos varis, nombra el
encargo realizado por Francisco Gonzalez al pintor Bernabé de Baeza en 1610 y muestra el nivel
cast industrial para satisfacer la demanda de imagenes, pues el artista se compromete a elaborar a
la “perficion seyscientas hechuras de cristos de barro cozido hechos en toda su perficion sus panetes
dorados y barnyzados con sus coronas de espinas”". Si bien, el contrato hace referencia a arcilla,
trae a cuenta la multiplicidad de imagenes de crucifijos para cubrir la demanda requerida, aspecto
que sin duda tuvo que ser resuelto mediante el necesario empleo de moldes, muy probablemente, de
yeso. Al respecto de esta cita, es importante sefialar su alusion

directa los procesos de seriacion de arte, ambito que, para el

caso que nos ocupa, es fundamental y no ha sido del todo
atendido por los estudiosos tal y como se

constatara en las siguientes paginas.

Otro dato sin duda significativo por la
interpretacion que Palomero Paramo dara
anos después, es el referente al contrato firmado
en 1618 entre Juan de Mesa y Francisco Lopez, maestre
en la Carrera de Indias. El Gltimo encarga al cordobés una
imagen de la Concepcién en madera de cedro junto con un

nino Jests grande —una vara menos un coto'®—sobre la que

y restauracion” (Departamento de Filologia Moderna, Universidad de
las Palmas de Gran Canaria: 2012), 107.

5 M. Bago y Quintanilla, J. Herndndez Diaz, H. Sancho Corbacho,
Documentos para la Historia del Arte en Andalucia II: Documentos varios (Sevi-
lla: Laboratorio de Arte, 1928), 240.

Fig. 2

1% La pieza mediria aproximadamente 70 centimetros de altura.
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mas adelante el contrato aclara: “a de ser de barro y no de madera porque asi estamos de acuerdo 'y
concierto anbas las dichas partes”'” Sera esta efigie la que dicho investigador tendra por el modelo
original del que luego saldria el molde para los vaciados en plomo que en nimero de veintiséis
vendrian para América al siguiente ano en la flota del propio Lopez; sin embargo, este es un
aspecto del que habria que reflexionar pues no esta del todo claro por lo referido especificamente

en la documentacion contractual.

El volumen cuatro Artifices sevillanos de los siglos XVI y XVII escrito por Antonio Muro Orejon,
ofrece el dato que sin duda permitira reconstruir la historia de las fundiciones sevillanas y los
maestros involucrados en tales procedimientos, siendo este autor quien nos descubrird el vinculo
que el escultor Juan de Mesa y Velasco tenia en la produccién seriada de imagenes. El 27 de
agosto de 1619 Mesa funge como fiador del pintor Mateo Xuares “en la obligacion que éste tiene
de trabajar en casa de Diego de Olivares —que luego la historiografia concreta su apellido como
Oliver—, maestro vaciador de figuras de relieve de mesas. Testigo Gaspar de Ginés, escultor”. Es
preciso sefialar que el empleo del término “mesas” se trata de una imprecision que luego Marcos
Villan despejara, pues en realidad hace referencia al apellido del maestro cordobés vy, por lo tanto,
a su estrecha vinculacién con el flamenco Oliver. Por ello, esta sera la primera alusiéon que trae
claridad en cuanto la figura de este polémico vaciador sobre el que luego se configuraran ciertos

mitos por su “deshonesto” proceder para obtener el modelo original'®.

Al respecto de este ultimo personaje, el investigador aporta otro documento con fecha de 6 de
febrero de 1625, donde Oliver expide una carta poder a Diego Bravo para el cobro de dos esculturas
a un vecino de Ecija, en la que se autonombra “maestro escultor”, y no “maestro vaciador” como

lo realiz6 seis anos antes'”.Ofrece ademas las cifras por el costo de cada imagen: “que pueda

7 Bago, Hernandez y Sancho, Documentos para la Historia del Arte en Andalucia 11, 130.

'8 Antonio Muro Orejon, Documentos para la Historia del Arte en Andalucia IV: Artifices Sevillanos de los Siglos XVI y XVII
(Sevilla: Laboratorio de Arte, 1932), 78.

19" Resulta interesante cuestionar si este cambio responde a una extension de actividades dentro de su obrador o bien

30



recibir y cobrar de don alonso Puerto Carrero vecino de la dicha villa de Ecija y de sus bienes e de
quien con derecho deba treynta ducados de a onze reales cada uno que son por la hechura de un
nino jesus e un cristo que yo le hize”?’. Esta nota resulta del todo significativa por dos aspectos: el
estatus del artista y el tipo de imagenes que realiza y que podriamos considerar mas vinculadas a
un vaciador. El primero de los anteriores, nos vuelve sobre una discusiéon en boga en los circulos
sevillanos de ese momento, el papel y las competencias de cada uno de los gremios, maxime ante la
ausencia de un documento que senale la anexiéon del flamenco al grupo de escultores?’. En cuanto
al restante, basta recordar que ambas iconografias nos remiten a aquella demasia referida en la

nota de Pacheco, misma que resulta vertebral dentro del presente estudio.

Avanzado el tiempo y con marcada influencia por la tradicién atribucionista, pero también
por la difusién en torno a los contratos de esculturas y sus autores, algunos investigadores
buscaran la filiaciéon de los modelos de plomo a ciertos obradores sevillanos de renombre como
el de Juan Martinez Montafiés y luego el de Juan de Mesa, dejando de lado a otros autores o bien
plezas que escapan a las obras estereotipadas y a las que cabria dar un sitio en las producciones
seriadas; este aspecto se mantendra vigente incluso en textos de reciente publicacion. Dentro de
este grupo de textos, destacaran las publicaciones de Jos¢ Hernandez Diaz, pues sera sin duda él,
quien abrié el debate dentro de sus compendios monograficos sobre los dos afamados escultores

sevillanos y su impronta dentro de la elaboracion de nifios de plomo.

En su volumen dedicado a Juan de Mesa (1972), Hernandez Diaz aunque si vincula su
formacion y estética a Montaiiés, en lo referente a la produccién de ninos Jesus, lo separa y

atribuye al cordobés el infante conservado en la Escuela Superior de Bellas Artes de Santa Isabel de

simplemente por una diferenciaciéon de rango o estatus.
2 Muro Orejon, Documentos para la Historia del Arte en Andalucta IV, 96.

21 No olvidemos en este sentido la tan sefialada discusion entre el pintor Francisco Pacheco y el escultor Juan Marti-

nez Montanés. Bray, Lo sagrado hecho real, 25.
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Fig. 3

Hungria en Sevilla [fig 3.]*%. Resulta relevante traer a mencién
que dicho vinculo naci6 de la necesaria comparacion formal
entre obras, fundando asi una linea de atribuciones formales y
estilisticas que llamaran la atencion hacia el protagonismo de
Mesa. El reconocimiento que el autor le otorga como creador de
esta importante pieza, permitira que otros estudiosos comiencen
a aceptar dicha autoria vy, con ello, inicie el auge del binomio
“montanesino-mesino” para sacar del anonimato a estas figuras
sobre lo que luego reflexionara Alvaro Recio Mir. En el infante
ya citado de la Escuela de Bellas Artes, reconoceremos rasgos
que nos permitiran asociar con mas certeza el modelo poco
cuestionado, del que quizd, deriven los populares niios de plomo

aunque sigan quedando huecos en el proceso de la elaboracion.

En el libro Arte hispalense: Juan Martinez Montaniés (1987), el
mismo Hernandez Diaz realizard una exhaustiva busqueda
documental y sus aportes se convertiran en un punto de partida
para cualquier investigaciéon que transite en el orbe montafiesino.

El profesor apunta que tras la aceptada acogida del iconico Nino

“Se admira un precioso Nino, derivado del montafiesino, aunque con mayor realismo, que me hace atribuirlo a

Mesa, aparte otras razones” en José Hernandez Diaz, Juan de Mesa: Escullor de imagineria (Sevilla: Diputacion Provin-
cial de Sevilla, 1972), 38. Conviene en este punto cuestionarse que elementos de “realismo” considera el autor para

asociar tal efigie a Mesa y no a Montanés, pues en su descripcién no sefiala ningtin rasgo particular. Del propio Her-
nandez Diaz es el texto publicado en el Boletin del Prado de 1969, “La personalidad del escultor”, a propoésito de la
exposicion de Martinez Montanés en el Cason del Buen Retiro, donde ya menciona lo que afos adelante asentara

en su texto monografico de Juan de Mesa; en el apartado “Los discipulos” donde apunta que: “su Niflo Jesus (;Bellas

Artes de Sevilla?) es la version barroquizante del famoso que Montanés hizo para la catedral sevillana”. Es importan-
te anotar, que en la mas reciente revision monografica fuan de Mesa (Sevilla: Ediciones Tartesos, 2006); la atribucién
del Nifio de Bellas Artes al cordobés se dice que fue dada por Jorge Bernales, sin embargo, el texto monografico de
Bernales (1983) es posterior a los de Hernandez Diaz.
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del Sagrario de Sevilla, creado en 1606, comenz6 una numerosa produccion de réplicas e imitaciones:
“goz6 de gran fama, fue repetidamente reproducido, en tallas lignarias y vaciados de plomo, para
subvenir a la creciente demanda”?, a lo que anade después que “la piedad cristiana vio en este Nifio
Jests la majestuosa divinidad del tema mas perfecto que habia producido el arte andaluz, y asi no
es extrafio que los plagios e imitaciones fueran numerosos. Incluso se hacen vaciados y se repite con
extraordinaria frecuencia”*. Estas afirmaciones cabria analizarlas a detalle, pues si atendemos lo
formal en la figura del Nifo del Sagrario, observamos que aunque como fenémeno artistico el Nino
Triunfante si es difundido, su forma no sera repetida, molde ninguno se ha localizado al momento de
dicha escultura, por lo que el asunto de su copia, trasciende en la medida que la leyenda atribuyé y la
bibliografia repiti6. Es mas, si nos cefiimos a lo estrictamente representado, es evidente la diferencia
de edad que muestra el wono del Sagrario respecto a los vaciados, estos Gltimos mas cercanos a la

primera infancia, aspecto al que luego volveremos.

Dentro de la construccion de este mito, en Hernandez Diaz encontramos mas elementos que de
nuevo se anclan al infante del Sagrario al calificar de excelentes las “copias” realizadas por Montanés
y secundarias las que otros artistas coetaneos hicieron; incluye enseguida una mencién sobre la
materialidad de estas réplicas y destaca las producciones extemporaneas que se siguieron realizando
siglos adelante minimizando en cierta medida la cantidad de obras que atin hoy se conservan: “mas
para atender a las demandas se fabricaron vaciados en plomo de varias de estas representaciones,

”%. Las Gltimas palabras nos invitan

conservandose algunas de ellas de la época y de otros siglos
también a cuestionar si existi6 una produccion en fechas posteriores, misma que no ha sido atendida
y, por tanto, debera consignarse en la medida que se localicen ejemplares que escapen a los modelos

asociados a las primeras décadas del siglo XVII, algunas de los cuales abordaremos en nuestro estudio.

»  Hernandez Diaz. Juan de Mesa, 71-72.

" José Hernandez Diaz, citado por Jaime Passolas Jauregui, Grandes maestros andaluces: Juan Martinez Montaiés, Volu-
men II (Sevilla: Ediciones Tartesos, 2008), 56.

% José Hernandez Diaz, Arte hispalense: Juan Martinez Montafiés (Sevilla: Diputacion Provincial de Sevilla, 1976), 37.
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Siguiendo con las aportaciones del profesor sevillano, un punto mas a tener en cuenta dentro de
su obra es la referencia que hace a Francisco Cuéllar Contreras, quien da a conocer el comprobante
de cuentas del Archivo de la Hermandad Sacramental del Sagrario de Sevilla firmado por Pablo
Legot (1598-1671), artifice de gran relevancia por la modificacién que realizé sobre las manos del
famoso infante: “Digo que resibi del Senior Cristobal de Contreras siento y ochenta reales de los
dos brasos que adereséal Nifio Jests del Sagrario y encarné de pulimento, lo cual estoy pagado y
satisfecho, en 16 de septiembre de 1629. Pablo Legot. Rubricado™® [fig. 4 y 5]. El recibo da cuenta
de esta intervencion realizada apenas pasados veinte anos del estreno de la imagen por un artista mas
reconocido primero por su trabajo de bordador y luego examinado como policromador. Resulta de
gran relevancia que esto se llevara a cabo todavia en vida del Lisipo Andaluz, sin que en dicho contrato

se haga presente Montafiés a pesar de formar parte o haberlo hecho de aquella Hermandad?’.

También relevante es el material con que se realizan las manos, ya que se tratan precisamente
de vaciados en plomo, destacando asi la disposicién y relativa frecuencia del uso de este material.
No obstante, en el memorial de gastos hechos por el Mayordomo de la Sacramental, el ya citado
Cristobal de Contreras afirma que tal modificacion se realizé en bronce: “Por una carta de pago de
Pablo Legote (sic) del aderezo de las manos el Nino que se hicieron de Bronze y se encharnecieron

2998

(encarnaron) y llevo 180 reales™. Este aspecto quedara del todo despejado durante los procesos

% El término aderezo atiende a “La accién y trabajo de componer, 6 poner de mejér uso alguna cosa: y muchas
veces se toma por el gasto o précio del trabajo del aderézo. Lat. Sartura. Politura. Diccionario de Autoridades, Tomo 1,
1726 consultado el 28 de noviembre de 2018 el sitio web: http://web.fil.es/DA.html.

27

Sobre este ultimo punto el informe de restauraciéon del Nifo realizado por el IAPH en 2013 cuestiona nueva-
mente tal asunto y retomando a Hernandez Diaz vincula el silencio de Montafiés a una etapa dificil en la vida del
escultor, denominada por el profesor como “decenio critico (1620-1630)” al afrontar la muerte de sus colabores Juan
de Mesa y Juan de Oviedo. Para 1629 Montanés estuvo en cama mas de cinco meses, retrasando entre otras cosas, la
terminacion del retablo de La Cieguecita en la Catedral de Sevilla. Junta de Andalucia-Instituto Andaluz del Patri-
monio Historico, Memoria final de intervencion: Niiio Jesiis del Sagrario, Juan Martinez Montaiiés, Iglesia del Sagrario (Sevilla:

IAPH, 2013), 9-10.

% Francisco Cuéllar Coontreras, “Maestros pintores de la escuela sevillana del siglo XVII. Nuevos aportes documen-
tales I., Juan de las Roelas, Antonio Pérez, Francisco Pacheco, Pablo Legot, Andrés Ruiz de Saravia” en Revista de Arte
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Fig. 4 Fig 5

de restauracién posteriores que han analizado la materialidad de tal figura y confirmando su
naturaleza plimbea®. Llegados a este punto, es interesante volver a la reflexion que proponiamos
hacia Oliver en la que nos cuestiondbamos hasta donde debio ser la participacion de Legot, ya
que 1insiste en la problematica de los ambitos de ejecucion de cada artista. A la espera de nuevos
hallazgos documentales, nos parece valido cuestionar ;las manos fueron modeladas por Montanés?
;La participacion de Legot contempld tnicamente el vaciado y repolicromado? ¢Si el contrato
sefialaba que debian ser en bronce porque se realizaron en plomo? ¢La seleccion del material era
una condicionante frente al tiempo de ejecucion? ;La tradicion de realizar las nuevas carnaciones
al pulimento pes6 sobre la mnovadora introduccion de hacerlo en mate como Pacheco lo hizo en

otras obras de Montanés?

sevtllano, 2, Sevilla, 1982, 17-19.

¥ La restauracién mas reciente fue realizada por el Instituto Andaluz de Patrimonio Historico. Memoria_final de inter-
vencion: Nifio [Jesiis del Sagrario, fuan Martinez Montaiiés, Iglesia del Sagrario (Sevilla: IAPH, 2013).
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Nuevas miradas

Los extractos de Hernandez Diaz comenzaran a tener eco en posteriores catalogaciones y fichas de
exposiciones, iniciando asi una distincién —poco clara en ocasiones— entre el modelo de Montanés
y el de Mesa. Sin embargo, mas alla de la corriente atribucionista, muchas de estas publicaciones
contribuyen en la medida de traer a la vista distintas imagenes del Divino Infante dispersas en
colecciones particulares, parroquias, monasterios y museos™. Entre ellos destacara el libro La monja
de Carrion: Sor Luisa de la Ascencion Colmenares Cabezén que aportara las referencias de “Un Nino Jests
de plomo, hueco, de 42 cm de alto, regalo del rey Felipe 111, aspecto que da cuenta del prestigio
que alcanzaron estos nifos mediante una donacion de aparente patrocinio real y que, pese a lo
significativo por su relevancia y por su cronologia (1613), ha pasado practicamente inadvertido en

la historiografia, aunque para nuestro estudio es de obligada referencia [fig. 6]°'.

% En esta linea, surgen exposiciones de menor envergadura como El Arte de la Navidad exposicion de imédgenes del
Nino Jesus del siglo XVII al XIX en la que aparece el Nino de Bellas Artes de Sevilla ya bajo la autoria de Juan de
Mesa y La pequenia escultura en Valladolid: siglos XVI-XVIII que coloca al Nifio metalico conservado en la parroquia de
San Miguel y San Julian de dicha localidad en la dificultad de asociarlo con un maestro en especifico por lo que opta
por describirlo asi: “el tipo deriva muy directamente del creado por Martinez Montanés, utilizado igualmente por
Juan de Mesa”. Siguiendo con este grupo de escritos, se presenta el texto Arte, devocidn y politica: la promocion de las artes
en torno a Sor Maria de Agreda colocando los registros y procedencias de diversos nifios Jests de madera y bronce, el
texto incluye dos imagenes de plomo, una de ellas remitida desde Sevilla por Diego de Mirafuentes a mediados del
siglo XVII. Dentro de la década también, y a proposito del trafico trasatlantico, Isabel Cruz de Amenabar trae noti-
cias de las piezas procedentes de Sevilla y que sin duda influyeron la produccion posterior en el virreinato peruano;
trayendo a cuenta los ya conocidos envios que Montanés hizo a Lima amén de otros escultores sevillanos que desde
el XVI mantuvieron comercio con las Indias, texto que contribuye en la comprension del fenémeno mercantil de
nuestras piezas. También ha de tomarse en cuenta la presencia y mencion en publicaciones locales como el infante
de plomo presentado en el libro Real Convento e Iglesia de Santo Domingo PP Dominicos en Jerez de la Frontera (2000), o
bien catalogos de exposiciones en México como Caminos del barroco entre Andalucia y Espafia en el Museo Nacional de
San Carlos y en la que fueron seleccionadas dentro del guion tres imagenes del Nifio Jesus, dos de plomo procedentes
de la coleccion del Museo Nacional del Virreinato y la talla lignaria ya mencionada de la Academia Bellas Artes de
Sevilla. Dos afios mas tarde, el Museo Amparo present6 la exhibicion Ecos. Testigos y testimonios de la Catedral de Puebla
curada por Pablo . Amador en 2013, quien da a conocer una imagen del Nifio Jests de peltre inscrita en el primer
tercio del siglo XVII y cuyo modelo relaciona con Juan de Mesa.

31 Garcia Barriuso, La Mowja de Carrién, 78-80.
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Dentro de este grupo de publicaciones destacaremos también el libro de Maria Luisa Cano
Navas, en el que aporta piezas clave para nuestro interés®. Estas se localizan en la clausura de
San José del Carmen, en Sevilla, para cuyo analisis parte de las investigaciones del catedratico
Hernandez Diaz. De las obras que estudia nos interesa la mencién de tres ninos que resultan
particularmente interesantes. El primero, conocido como Niio Jesis Grande [fig. 7], no ha tenido
repercusion en la historiografia y directamente cuestiona el momento de eclosion de las imagenes
sevillanas del nifio Jests, pues en el inventario de 1593 ya aparece nombrado, entendiéndolo

cronologicamente como una figura intermedia entre el Nino de la

Hermandad de la Quinta Angustia realizado por Jerénimo
Hernandez en torno a 1582 — mismo al que volveremos

mas adelante— y el Nino de Montanés del Sagrario
de 1606.

Lo ya descrito plante6 una hipdtesis al
momento de su inspeccion, pues al analizar la
figura detectamos la presencia de una técnica
mixta, cabeza y manos en peltre y el resto del
cuerpo en madera; lo anterior lleva a cuestionarse
st la pieza tuvo una modificacion en la postura de

sus manos y en el gesto, mas acorde a lo que Pablo

32 El texto de Cano Navas fue publicado en 1984 y recien-

temente reeditado en 2016 por la Universidad de Sevilla.

Fig. 6




Legot realizaria sobre el nifio del Sagrario. Esta hipotesis ademas de ser constatada por una doble
encarnacion que diferencia aquella realizada en la talla primigenia y luego en la imagen reformada
con peltre®”, podria encontrar también sustento en el contrato que Legot tuvo con Las Teresas
para el policromado del retablo principal en 1632—apenas tres afios después de la intervencién
sobre el Niflo de la Sacramental— y en el que policrom¢é algunas esculturas, incluyendo quiza la

de un Nino Jesus que antes ocupaba sitio en el sagrario de dicho retablo, y que dada su relevancia

% Ver andlisis de policromias en el apartado cuatro.
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dentro del monasterio podria tratarse del “Nino Grande”. Ejemplos como éste hacen evidente la
necesaria revision documental de cronologias misma que requiere ser atendida y colocada como

relevante para su comprension dentro de la historiografia.

El segundo nifo, conservado también en la clausura, es un vaciado de menores dimensiones
a quien la autora pone en el taller de Montaniés, aludiendo tal técnica como la que “debi6 utilizar
para satisfacer la creciente demanda de estas imagenes”. Finalmente la tercera escultura que trae
a cuenta, nos interesa en la medida de la tradicion que sobre ¢l pesa, llamandolo popularmente
Quatito®* pues se vincula con una imagen llegada de América, y que pese seguir la estela formal de

la produccién sevillana, no se descarta pueda corresponder con un retorno americano®.

En lalinea de analisis historiografico, un parteaguas fundamental en el estudio de imagenes que
nos incumben es el trabajo realizado por el ya citado Jests Palomero Paramo. En la contribucién
que realiza al catalogo de escultura del Museo Frederic Marés (1996), aporta importantes datos
recogidos del Archivo de Protocolos Notariales de Sevilla nombrando de forma directa a los
colaboradores de Montafiés vinculados en la elaboraciéon de las copias. Destaca la participacion
de los escultores Juan de Mesa, Francisco de Ocampo (1579-1639) y Juan de Oviedo e/ Mozo
(1565-1625) y vuelve sobre la figura de Diego de Oliver a quien de forma tacita ya lo nombra
como el autor de los infantes plimbeos por antonomasia: “mientras que Diego de Oliver, «maestro
basiador de ninos de plomo» fue el predilecto de la clientela para modelarlos y fundirlos”;*® en esta
ultimas palabras al incluir el trabajo de modelado, asume que tal proceder lo realizaba el propio
Oliver, haciendo eco quiza, a la forma misma como ¢l se autonombraba en 1625 y luego en 1628,

cuando funge como fiador del escultor Juan Remensal en el alquiler de unas casas.

* Dentro del texto de Cano Navas, sefiala sin mayor detalle, que Herndndez Diaz lo ubica cronolbégicamente en
1630.

% Maria Luisa Cano Navas, £l Convento de San FJosé del Carmen de Sevilla (Sevilla: Universidad de Sevilla,2016),91, 190-
191y 233..

% Jests Palomero Paramo, “Nifio Jests” en Cataleg d” escultura (Barcelona: Museo Frederic Mares, 1996), 329-330.
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Senala mas adelante que a esta nomina de artistas habria que afladir varios de la generacion
anterior como [...] “Diego Daza, Blas Hernandez Bello y Andrés de Ocampo”, ademas de los
nombres de aquellos artifices involucrados en el comercio ultramarino de estas sacras figuras como
Juan Martinez de Uzeda y Agustin de Sojo*’, listado que tendra que revisarse a detalle para conocer
el nivel de participacién de cada uno de estos personajes. Otro aspecto, que sin duda se volvera
fundamental y que no habia sido tocado con anterioridad, es la tasaciéon de dichas imagenes para
su venta. Los datos recuperados de la interpretacion que el profesor realiza sobre los registros de
embarque de la Casa de la Contratacion de las Indias, indican que tales precios eran: “200 reales
para las copias de madera, 175 para las reproducciones de bronce y 110 para las de estafio o
plomo. Estas tarifas no incluian el valor de la peana, formada por uno o dos cojines superpuestos,
que venia a incrementar un 25% el coste de la imagen”*.

Para este punto, también habria de tomarse en cuenta el coste que implicaban las peanas, pues
algunas de ellas si responden al modelo de aquella en la que descansa el Nifio del Sagrario, es decir,
una peana dorada con disenos manieristas a base de gallones®. Del texto, también retomamos la
nomenclatura, ya que veremos que con frecuencia se emplea plomo y peltre como sinénimos y no

como la amalgama que en realidad conforman.

Sera precisamente el tema material el que luego retome Constantino Gafian Medina dentro
de su libro Técnicas y evolucion de la imagineria policroma en Sevilla. Presenta dentro de su compendio,
los extractos ya citados de Gaurico y Cennini respecto al uso de moldes, aleaciones metalicas y
procesos de vaciado; incluye también lo dicho por Pacheco en el apartado dedicado a la escultura

metalica en la que destaca ademas, el proceso de encarnado en mate complementado por una

7 Palomero, “Nifio Jests”, 329-330.
% Palomero, “Nifio Jests”, 329-330.

La gran variedad en los disefios de las peanas invita a repensar los costos, pues algunas, como la encontrada en
la Colegiata de Santa Ana en Pefiaranda del Duero, sin duda son un referente por la riqueza de materiales como el
bronce, el distinto estofado de los almohadones y las aplicaciones de cabujones con esmaltes.
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tabla con las preparaciones y los elementos que las integran*’. Aun asi, la obra de Gafian aunque
ofrece datos puntuales sobre el procedimiento de elaboracion de piezas vaciadas y su policromia,

no relaciona ninguna de estas técnicas a ejemplos precisos de la imagineria sevillana.

Para el final de la pasada centuria se retoma el abordaje directo sobre la escultura en plomo y
su difusién con autores que desde diversas perspectivas y areas de analisis aboguen por sumar al
tema. Si bien, la publicaciéon no llega hasta el afio 2000, el articulo resultante de las investigaciones
de Pablo F. Amador Marrero es un claro transito entre lo dicho anteriormente y lo que para
entonces se trabaja de forma paralela por otros autores. Retoma para ello los trabajos que anos
antes realiz6 Alexandra Kennedy-Troya sobre escultura quitena del siglo XVIII, donde destaca
la transformacién que los talleres americanos alcanzaron con artifices como Bernardo
Legarda*'. El investigador dentro de su articulo Imagineria en madera policromada y plomo. Esculturas
cubanas y quitefias, destaca la aproximacién que tras su restauracién puede devenir en la cabal
compresion de una escultura a través de sus aspectos materiales y el trazo de nuevos rumbos
para reconstruir su historia. Pese a que las obras tratadas pertenecen a los talleres quitefios del
siglo XVIII, es, sin duda, un referente en los estudios histérico-materiales sobre este particular
tipo de imagineria, pues recupera rumbo hacia la adscripcién tanto formal como técnica de
los talleres de aquella region y su presencia fuera de sus limites geograficos en este caso en las

Islas Canarias*’.

En este cambio de centurias se pone de manifiesto el interés americano por el estudio de
la produccién de mascarillas de plomo en la imagineria religiosa con el trabajo curatorial

hispanoamericano Rostros metdlicos del Museo de Arte Colonial de Bogota. En ¢l, Clara Inés Angel

0 Gandn, Técnicas y evolucion, 137-138, 167-168.
1 Alexandra Kennedy Troya, “Iransformacion del papel de los talleres artesanales quitefios en el siglo XVIII. El

caso de Bernardo Legarda” en Anales 2, (Madrid: Museo de América, 1994), 63-76.

2 Pablo F. Amador Marrero. “Imagineria en madera policromada y plomo: Esculturas cubanas y quitefias” en X7V

Coloquio de historia canario-americano (1998, 2000), 1322-1333.
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realiza un estudio general en dicha region sobre aquellas esculturas que muestran tales aplicaciones
durante los siglos XVII y XVIII en dicha region®. El texto es aportativo en la medida que vuelve
sobre el Sefior Caido de Montserrat, quiza la obra mas relevante del escultor neogranadino Pedro
Lugo Albarracin (;?-ca.1666), misma que conjuga una técnica mixta en la que manos, pies y un
casquillo que protege la nuca, fueron elaborados en plomo. Dentro de los antecedentes menciona
el taller de Bernardo Manuel Legarda y Arco (ca. 1700-1773) como referente para la toréutica
importada a Bogota, aspecto confuso, dado que el fundidor quitefio trabajard hasta el siguiente
siglo, mientras que Lugo, realizara obras en Bogota durante el segundo cuarto del siglo XVII,

como lo prueba un contrato que la autora adjunta con fecha de 1656*.

Siguiendo con aquellas investigaciones fuera del nucleo sevillano, en una ponencia publicada,
Carlos Rodriguez Morales da a conocer el documento que acredita la procedencia y aproxima
la temporalidad de un infante de plomo localizado en la Parroquia Matriz de la Concepcién en
La Laguna, Tenerife. Este fue mandado en 1634 desde Sevilla luego del deseo testamentario del

canoénigo de la catedral hispalense Juan Manuel Suérez:

Yten mando que un Nifo Jests de metal y una Ymagen de Nuestra Sefiora de la Limpia

y Pura Concepcién de talla con sus peanas, que yo tengo en mi oratorio se ymbien todas

# Clara Inés Angel Casas, Rostros metdlicos: mdscaras, mascarillas o mascarones de las esculturas policromadas de los siglos XVII

1y XVIII (Bogota: Ministerio de Cultura- Museo de Arte Colonial, 2000).

# Por otro lado, presenta diversas obras del acervo del museo de Bogota asi como algunas piezas particulares que
fueron incluidas dentro de dicha muestra museologica de origen tanto bogotano como quiteno y con temporalidades
muy generales que simplemente se inscriben en el siglo XVII, XVIII o XIX. Finalmente, realiza un acercamiento a
la técnica, mismo que no pasa de aspectos muy generales y aiin, con ciertos problemas de interpretacion. Por diver-
sas razones el texto debe examinarse con atencion pues carece de una revision rigurosa de los antecedentes sevilla-
nos, asi como del manejo de un lenguaje técnico adecuado en lo referente a los procesos escultoricos. (Entre otros
problemas, menciona el uso de “siliconas” dentro de la produccion de estos siglos -aspecto del todo imposible—, asi
como una supuesta aleacién enriquecida con plata, cuando es un elemento metalico poco frecuente dentro de esta
amalgama —mismo que sélo podria confirmarse mediante un estudio elemental—amén de otras confusiones en el
uso de términos, no diferenciando entre los nombres de los metales y los de las aleaciones, etc.).

42



en un cajon a mi costa a la Ysla de Tenerife en la ciudad de
La Laguna a la parrochia de Nuestra Senora de la Limpia

Concepcion® [fig. 8].

Esta cita, ayudara a enriquecer cronologias de
estas producciones que sumadas a los nuevos hallazgos
documentales, iran acotando cada vez mas el periodo
de mayor eclosion y vigencia del fenémeno sevillano.
También en el archipiélago canario, en el afio 2004
se edita el catdlogo resultado de la exposicion La
Huella y la Senda con importantes datos sobre el origen,
cronologia y materialidad de otras dos imagenes del
nifio Jests conservadas en aquella region*. La primera,
localizada en la iglesia de San Marcos en Icod de los
Vinos, es atribuida a Juan de Mesa y con fecha de arribo
proximo a 1649; en cuanto a la restante se le alude como
“anénima” y ubicada en la Catedral de Las Palmas de Gran
Canaria desde 1626 [fig. 9]. Del primero de los ninos las

referencias historicas las aporta Domingo Martinez de

# Carlos Rodriguez Morales, “Arte y comercio en la Laguna

[1575-1635] en XV Coloquio de historia canario-americana (Las Pal-
mas de Gran Canaria: Cabildo de Gran Canaria, 2000), 1476.

0 Juan Gémez Luis Ravelo, “Nifio Jests Bendicien-

te [4.A1.1.G]”, Edilia Rosa Pérez Penate, “Nifio Jests
[4.B.29]”, en José Lavandera Lopez et al, La Huella y la Sen-
da (Islas Canarias: Viceconsejeria de Cultura y Deportes/
Dibcesis de Canarias, 2004), 334-336, 524-526.

Fig. 8
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Fig. 9

la Pena®’, mientras que del infante catedralicio
sera Santiago Cazorla Le6n* quien recoja las
referencias documentales reunidas en el archivo
de la Catedral, manteniéndose en sintonia con
las aportaciones de los ya citados Hernandez

Diaz, Lopez Martinez y Rodriguez Morales.

En el afio 2007, la Asociacion de Amigos del
Museo Nacional del Virreinato [INAH] publica
el libro titulado FEscultura, donde se agrupan
diversos textos articulados en torno al estudio
de su notable colecciéon escultérica. Sera en
uno de ellos, el firmado por Palomero Paramo,
donde encontramos el primer estudio de nifios
sevillanos conservados en México. Partiendo
de las tres imagenes plimbeas de dicho museo
y de la talla del llamado “Nifio Cautivo” de
la Catedral Metropolitana atribuida a Juan

Martinez Montaiiés®. El autor retoma lo dicho

7 Domingo Martinez de la Pefa, £/ convento del Espiritu
Santo de Icod (Icod de los Vinos: Cabildo Insular de Tenerife,
1997),17.

% Santiago Cazorla Leon, Hustoria de la Catedral de Canarias
(Las Palmas de Gran Canaria: Real Sociedad Econémica
de Amigos del Pais, 1992), 141,151-152, 155, 193, 471-
472.

* Manuel Toussaint, La Catedral de México y el Sagrario
Metropolitano: su historia, su tesoro, su arte (México: Editorial
Porraa, 1973),140.



en el catalogo del Museo Frederic Mares, aportando en esta ocasion los nombres de marchantes
en la Carrera de Indias, asi como de aquellos a quienes iban destinados en la Nueva Espana.
Vuelve también sobre Diego de Oliver, abundando ahora en detalles acerca del proceder para
obtener “el copyright del escultor” Martinez Montanés y luego de su discipulo Juan de Mesa™. Sin
embargo, la informacién proporcionada por el profesor ha carecido de un analisis que cuestione
las afirmaciones que consigna, maxime en lo referente al supuesto acto doloso de Diego Oliver,
pues los documentos que Muro Orejon y luego el mismo Palomero Paramo refieren en otros de sus
escritos muestran, desde nuestro punto de vista, algo mas proximo a una estrecha relacion entre

maestros escultores y vaciadores.

En la exposicion La escala reducida realizada en el Museo Nacional de Escultura en el afio 2008,
Miguel Angel Marcos presenta el Nifio Jesiis dormido sobre la cruz [fig. 10], en la que ya describe su
técnica como peltre policromado. En su texto trae a cuenta el extracto de las cosas vaciadas de las
que da fe Francisco Pacheco en su tratado y refiere un grupo mas extenso de obras muy cercanas
a la del museo. Ofrece también el nombre de Diego de Oliver como maestro vaciador de ninos
de plomo y en el caso de los modelos, éstos los coloca de nuevo en la orla de Juan de Mesa y la
etapa mas temprana de Montanés. Finalmente cierra con reflexiones en torno al simbolismo e

iconografia de este tipo de representaciones, sobre la que luego Angel Penia Martin volvera®'.

De nuevo el tema material se hara presente en Arte Quiteiio mds alld de Quito, publicado en 2010
—tras el Seminario Internacional llevado a cabo tres afios antes—, siendo el primer referente
interdisciplinario que estudie composicion y aleaciones presentes en las mascarillas metalicas de

la imagineria asociada a Manuel Chili Capiscara (ca. 1720-1796). Para lo anterior emplearan el

" Jests Palomero Paramo, “El mercado escultérico entre Sevilla y Nueva Espafia durante el primer cuarto del siglo
XVII. Marchantes de la Carrera de Indias, obras de plomo exportadas y ensambladores de retablos que pasan a
México” en Escultura Museo Nacional del Virreinato (México: Asociacion de Amigos del Museo Nacional del Virreinato

A.C. ,2007), 107-118.

51 Miguel Angel Marcos Villan, “Nifio Jestis dormido sobre la cruz” en La escala reducida (Valladolid: Gobierno de

Espana/Ministerio de Cultura, 2008), 24-25.
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método de Plasma de Acoplamiento Inductivo, siendo sin duda, el primer antecedente en los
analisis de estos bienes y la necesaria identificaciéon de sus soportes con el objetivo de rescatar

terminologias®™.

En torno a estos anos surgira un continuo goteo de informaciéon que nutrira la bibliografia por
medio de catalogos y menciones especificas dentro de acervos, verbigracia el Catalogo del Museo
Nacional de Escultura de Valladolid, cuya coleccion posee dos ninos ademas de un pequeno
cructfijo. De este compendio resultan dos grandes aportaciones, primero colocar a Alonso Cano
(1601-1667) en la estela de autores de modelos y en segundo lugar, Marcos Villan rescatara el
término peltre como el mas correcto para referir a su materialidad [fig. 11] . Al respecto el autor

ahondara, afios mas tarde, en una publicacién a la que volveremos mas adelante®.

Dos afos después, un nuevo estudio en el contexto mexicano publicado por José Carlos
Pérez Morales y Pablo F. Amador Marrero, retoma el analisis formal comparativo para dilucidar
el posible modelo del que deriva un nino sevillano conservado en la coleccion Mario Uvence (San
Cristobal de Las Casas, Chiapas), de adquisicion reciente en el mercado de arte espanol. Tras el
pormenorizado estudio formal, estilistico e histérico, llaman nuestra atencién hacia el problema,
una vez mas, de definir autorias en este tipo de bienes, inclindndose en este caso concreto por
asociarlo a Juan de Mesa. Ademas, acotan que si bien no necesariamente fuera €l su ejecutor
manual, la pieza si responde al canon que aquel realizé e influy6 dichas producciones™. Estudios
como éste nos permiten reflexionar sobre un procedimiento que cabria cuestionar si es aplicable a

producciones artisticas seriadas.

2 Ricardo Morales Gamarra, “Arte quitefio en el monasterio del Carmen y otras iglesias de la intendencia de Truji-
llo Pera”, en Arte Quuteiio mds alld de Quito. Memonias del Seminario Internacional (Quito: Fondo de Salvamento del Patrimo-

nio Cultural de Quito, 2010), 222-232.

% Miguel Angel Marcos Villan, Manuel Arias Martinez (coord.) Catdlogo Museo Nacional de Escultura, Coleccion (Valla-
dolid: Gobierno de Espafia/Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte, 2009), 216.

> Pablo Amador Marrero, José Carlos Pérez Morales. “Un debate sempiterno. Las imagenes del Nino Dios Monta-
niés versus Mesa a través de un ejemplo conservado en la colecciéon Uvence de Chiapas, México”, Revista Encrucyada,

no. 2. (2009), 7-19.
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Fig 10

Un libro fundamental por la variedad de formas de aproximacion que contiene, es el realizado
por Ana Garcia Sanz a partir del estudio de la coleccién de infantes que conserva el Monasterio
de las Descalzas Reales de Madrid. Ademas de las menciones iconograficas e historicas, destaca
el capitulo que dedica a los diversos materiales que integran la hechura de esta variada coleccion,
otorgando un sitio a la escultura vaciada en plomo. En su texto, retoma lo dicho por Palomero
Paramo en sus dos publicaciones, sin embargo, en lo referente al material de soporte de las esculturas
muestra una confusiéon ya que separa las imagenes en dos naturalezas metalicas distintas, plomo y
peltre, asumiendo que fueron facturas distintas y haciendo omision de lo que claramente se sefiala en

las fichas del ya referido catalogo del museo vallisoletano™.

En 2010 se publican las actas del Coloquio llevado a cabo cuatro anos antes en Sevilla con motivo
del IV Centenario del Nifio Jests del Sagrario bajo el titulo £/ Nifio Jesiis y la infancia en las artes plésticas,

siglos XV al XVII. Esta obra, sin duda es un trabajo que se anunciaba necesario y, por lo tanto, ahora

»  Ana Garcia Sanz. El Nifio Jesiis en el Monasterio de las Descalzas Reales de Madrid (Madrid, Patrimonio Nacional,
2010), 97-102.

47



referencial, al reunir variados abordajes que confluyen en la mitica

figura del Nifio de Sevilla. Dentro del compendio de textos, se
muestran aspectos iconograficos, historicos y artisticos que parten
de la génesis de un prototipo que termind por configurar el
modelo definitivo del Nifio Triunfante que, luego de 1606,

alcanzara su amplia aceptacion y consecuente difusion.

Entre los articulos, nos interesa especialmente el
elaborado por Alvaro Recio titulado La difusién de los
modelos montafiesinos del Nifio Jesiis: Causas de una produccion
seriada, en el que reflexiona sobre las razones que
llevarian a “tan resonante triunfo” *. El autor destaca

las figuras de plomo dentro de la estela de imagenes que

en Montafés se inspiran o imitan y llama la atencién
que de forma rigurosa descarte a Juan de Mesa al
argumentar que no “existen ejemplos documentados
de ninos exentos de Juan de Mesa, [por lo que] seria mas
correctoincluirlo enla 6rbita de Montanés”. Paralelamente
critica el mote “montafiesino” que la historiografia da a
numerosas piezas, buscando asi “rescatarlas del marasmo
del anonimato”; ya que segtn el historiador en ellas no se
analizaron a profundidad las caracteristicas, similitudes o

diferencias entre las mismas®. Finalmente, presenta como

5% Alvaro Recio Mir, “La difusién de los modelos montaiiesinos del
Nino Jests: Gausas de una produccion seriada” en Actas del Coloquio
Internacional El Nifio [Jesis (Sevilla: Archicofradia del Santisimo

Sacramento del Sagrario de la Catedral de Sevilla, 2010), 261-285.

Fig 11 " Sobre ello, no trae lo ya aportado por autores como Muro Orejon
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ejemplo un par de interesantes piezas metalicas poco estudiadas que se conservan en dos monacatos
femeninos de Toro, Zamora. La primera se resguarda en el convento del Sancti Spiritus el Real y la
segunda en Santa Sofia. La tltima ya habia sido dada a conocer por Jos¢ Navarro Talegon como

una escultura “de bronce, valiosa y del siglo XVII*.

En 2011 Angel Pefia Martin publica el texto Difusién y copia del Nito Jestis dormido sobre la cruz de
Martinez Montafiés en Iberoamérica, donde profundiza en aspectos iconograficos, el tan citado debate
sobre su autoria, ciertos topicos de los envios a América y retoma del catalogo del Museo Nacional
de Escultura de Valladolid lo descrito por Miguel Angel Marcos Villan a propésito de las aleaciones
y el rescate del uso de moldes empleados desde la antigtiedad clasica. El autor ademas de dar
noticias de piezas en Espana, Portugal y América, presenta un interesante registro metapictorico
en un lienzo de Nicolas Enriquez que adelante retomaremos. Por otra parte, incurre en asumir
como obra directa de Montanés la pieza que dicho museo consigna claramente en su ficha como

Taller de Montaiiés, de forma que el tema atribucionista vuelve a tomar presencia™.

Sera precisamente el trabajo ya adelantado realizado por Miguel Angel Marcos Villin
Modelos compartidos: sobre el uso del plomo en la escultura barroca espaiiola, el que realice una
exhaustiva revision de los estudios previos, la documentacion histérica y la catalogacién de
modelos a partir de sus formas, iconografias y, por primera vez las medidas. Una de las claves
de su texto es el marco contextual que las ubica dentro de la produccion espaiiola del primer
tercio del siglo XVII y la multiplicidad de factores que intervinieron para la amplia demanda
de imagenes seriadas. Lo ultimo, lo enmarca bajo aquellas técnicas que permitieran su facil

reproducciéon a un menor coste retomando para ello los sistemas de moldes conocidos desde

y Palomero Paramo, quienes han puesto de manifiesto documentos que vinculan estrechamente a Juan de Mesa con
Diego de Oliver.

% José Navarro Talegon, Catdlogo monumental de Toro y su Alfoz (Zamora: Caja de ahorros provincial de Zamora, 1980),

256.

5 Angel Petia Martin, Difusién y copia del Nifio Jesits dormido sobre la cruz de Martinez Montaiés en Iberoamérica (Valladolid:
Ediciones Universidad de Valladolid, 2011), 75-88.
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la Antigiedad Clasica. Al respecto, recordemos que estos habian tenido ya un resurgimiento
en la decimosexta centuria en los Paises Bajos y posteriormente una adaptacion en Granada
por parte de Huberto Aleman bajo el patrocinio de la Reina Catélica con ejemplos destacado
como Nuestra Sefiora del Socorro de Antequera, Malaga, la de Los Remedios de Villarrasa o,

menos conocida, la Virgen del Pozo, Patrona de Valladolid®.

El investigador pone nuevamente en el tintero el problema de la autoria y la participaciéon
de artistas foraneos quienes se vincularon a los principales talleres sevillanos de escultura para
hacer frente a la cantidad de obras requeridas, llamando asi nuestra atencion sobre nombres
como Cristobal Goémez Sarabia, Francisco Ramos y el controvertido Diego de Oliver. Al respecto
de este ultimo, es preciso hacer mencion a la ya adelantada cita “maestro vaciador de figuras
de relieve de mesas” que segtn el autor y por légica, en realidad quiere decir “...relieve de
Mesa” haciendo referencia directa al maestro cordobés con quien Oliver colaboraba®. Este

ultimo dato es sumamente interesante, pues revierte en parte lo dicho por Recio Mir.

Otros puntos relevantes en este texto son, en primer lugar, la denominaciéon del material que
da soporte a dichas esculturas y que frente a la carencia de estudios cientificos se habia leido
“plomo” en la acepcion literal de la palabra, sin entenderlo como resultado del nombre comin
con que era conocida dicha técnica en su tiempo, pero que materialmente remite a un peltre, es
decir, una aleaciéon de bajo punto de fusiéon, en la que ademas del plomo pueden hallarse otros
elementos como el estafio y el antimonio. En segundo término, el catalogo visual ofrecido en el
articulo, evidencia que al material no se acotan tnicamente la producciéon de Nifios y crucifijos,

pues presenta otras iconografias cristologicas, ademas de imagenes marianas y de otros santos

0 Felipe Pereda, Las imdgenes de la discordia. Politica y poética de la imagen sagrada en la Espania del 400 (Madrid: Marcial
Pons, 2007), 308-311.

1 Aspecto que como hemos visto fue aportado primero por Muro Orejon y luego enriquecido con las interpretacio-
nes de Palomero Paramo quien apunte mas claramente la participacion del flamenco como “el predilecto de la clien-
tela para modelarlos y fundirlos”; sin embargo, como ya se ha senalado el propio Palomero, a la vez que propone la

estrecha colaboracion difunde el supuesto proceder ilegal del maestro vaciador.
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entre los que destacan las cabezas de los fundadores de la Compania de Jests como los conservados
en Marchena y Mor6n de la Frontera [fig. 12]% Estos aspectos seran una linea de investigacién
que habra de retomarse en el presente ensayo y volvera sobre la ausencia de los vaciados que
ademas del peltre emplearon el bronce, ya mencionado por Palomero, como otro material de

precio intermedio entre la talla y el vaciado en peltre.

Entre 2014 y 2015, Fernando Bartolomé Garcia escribe dos articulos que vinculan a Montanés
con clertas figuras conservadas en el Pais Vasco. En ellos realiza una revisién sobre los origenes de
la devocion, los modelos iconograficos y las fuentes grabadas asociadas a la definicién del modelo
de Dulce Nombre®. Sin duda, el que mas aporta a nuestro interés es el titulado Nifios montaiiesinos
en Alava, pues dedica un apartado a los materiales empleados en la difusién de este tipo de figuras,
destacando que el mas comun “fue el plomo, pues permitia

hacer reproducciones de gran exactitud que, acompanadas -

de una buena policromia, podian equipararse a las de
talla”®. Menciona también la presencia de técnicas

mixtas que combinan el uso de metal para cabeza

2 Miguel Angcl Marcos Villan, “Modelos compartidos:
sobre el uso del plomo en la escultura barroca espafiola”
en Copia e invencidn: modelos, réplicas, series y citas en la escul-
tura europea (Valladolid: Museo Nacional de Escultura,

2013), 63-86.
% Fernando R. Bartolomé Garcia “Un Nifio Jesus del
circulo de Martinez Montanés en Vitoria” en Revista del
Departamento de Historia del Arle y Misica de la Unwersidad
del Pats Vasco, no.4, (2014), 27-35. Fernando R. Barto-
lomé Garcia, Imdgenes exentas de divinos infantes en Alava

en Sancho el sabio: Revista de cultura e investigacion

Vasca, no.38, (2015), 197-218.

% Fernando R. Bartolomé Garcia, “Nifios montafiesi-
nos en Alava” en Revista del Departamento de Historia del Arte
y Misica de la Unwversidad del Pais Vasco, no.5 (2014), 48.

Fig. 12



y manos mientras que de madera, serd el resto del cuerpo®. De esta forma, veremos que esta
nueva generaciéon de aportes integrada por Marcos Villan y Bartolomé Garcia toma en cuenta
la materialidad, aspecto antes desatendido frente al interés atribucionista que era el que mas

permeaba en los estudios sobre estos infantes.

De 2015 es también el articulo La escultura barroca en plomo de Osuna publicado por Pedro Jaime
Moreno de Soto, quien vuelve sobre muchos de los tépicos ya tocados por los autores que se han
revisado a lo largo de este documento. Entre éstos, insiste sobre lo ya mencionado por Marcos
Villan en 2013 al presentar los testamentos de escultores de renombre como el de José de Arce
(1600-1666) en 1666 donde se registraron “dos ninos uno San Juan y otro el nifio Jesus pequenos
de plomo con sus peanas de euano pintados y maltratados”, o bien el del polifacético artista
Alonso Cano otorgado el 25 de agosto de 1667 en el que se encuentra la referencia a “algunos
moldes dentro de unos cofres”. Ambas citas nos presentan problematicas en su interpretacion tales
como las autorias, la materialidad, el origen y su cronologia, ya que aunque parece ampliar la
vigencia del uso de moldes en ninos mas alla del primer tercio del siglo XVII, requiere otro tipo de
aproximaciones, ya que no puede descartarse que se traten de imagenes contemporaneas al auge

de la produccion.

En este mismo texto, Moreno de Soto destaca la importancia otorgada a otros modelos como
los crucifijos o las cabezas en plomo de los santos jesuitas Ignacio de Loyola y Francisco Xavier
que tanto se reprodujeron a propoésito de su canonizaciéon en 1622 por el Papa Gregorio XV,
De esta manera, aunque Marcos Villan ya habia dado a conocer este tipo de imagenes y otras

mas que escapan el tema de la infancia de Jests, el autor pone de manifiesto la frecuencia con

% Esto remite a la intervencién que Pablo Legot realizo sobre el Nino del Sagrario y probablemente en el de San
José del Carmen, Las Teresas de Sevilla.

% Marcos, “Modelos compartidos”,72.

7 Pedro Jaime Moreno de Soto. “La escultura barroca en plomo de Osuna™ en Cuadernos de los amigos de Osuna, no.
17 (2015), 100-110.
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que este material se utilizo en el primer tercio del siglo XVII. Por lo anterior, es oportuno volver a
traer a cuenta la demanda derivada de la devocion y con ello, la busqueda de recursos técnicos de

seriacion para asi satisfacerla.

De regreso a América, el estudio mas reciente desde la materialidad y asi lo anuncia su
propio titulo es: Técnicas de modelado y fundicion en la escultura colonial colombiana (2017), realizado
por Adrian Contras Guerrero de nuevo desde territorio neogranadino. Su articulo, a diferencia
del anteriormente publicado por Clara Inés Angel muestra un manejo més riguroso de la
bibliografia previa, retomando los textos de Muro Orején, Palomero Paramo y Marcos Villan.
Reconoce el papel fundamental de los obradores de Sevilla y de personajes como Diego de
Oliver como punto de partida para comprender la proliferaciéon de imagenes, asi como la
presencia de piezas sevillanas tanto de plomo como de arcilla en América. De igual forma,
trae a cuenta los obradores quitefios como productores de multiples ejemplares del siglo X VIII

conservados dentro del acervo escultorico colombiano.

Finalmente, también de este afio es una pequefia publicacion realizada por Juan Dobado
Fernandez realizada a modo de folleto de sala a proposito del recién fundado Biblioteca-Museo
Mariano Carmen Coronada de Sevilla. El fraile carmelita quien afos atras ya habia publicado
La Navidad en clausura: imdgenes del Nifio Jesiis en el Carmelo una serie de infantes poco referidos en
la Historia del Arte, trae nuevamente a nosotros la presencia de una serie de ninos que pediran
nuestra atencioén por alejarse tanto en lo formal como en las dimensiones del resto de imagenes que
la bibliografia habia presentado, siendo sin duda, un importante llamado a atender esta categoria

como un rubro mas dentro de la vasta produccion sevillana.

Tras la anterior revision, hemos notado la necesaria colaboracion que debe existir entre los
aportes documentales y el estudio desde multiples ambitos de las piezas, para saldar asi, algunas de las
deudas historiograficas ya sefialadas. El estado actual de las investigaciones en torno a la imagineria
en plomo, deja ver el amplio camino recorrido que a través de muchos y muy diversos enfoques ha

tenido el tema, marcando la necesidad de ocupar su lugar dentro de la Historia del Arte.
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Vemos también como la evolucion de esta particular historiografia va en completa sintonia
con los intereses que han tenido los estudios sobre imagineria sevillana; sin embargo, algunas
de las recientes aportaciones hacen patente la necesaria ampliacion de un corpus de obra mayor
asi como de la sistematizacion de fechas y su vinculacién con y entre las obras que contribuyan
a la cabal comprensién del devenir historico y votivo que motivé su produccion. En este camino
historiografico y en paralelo a los diferentes estudios que han surgido recientemente desde la
materialidad, habria que establecer vinculos con nuevas propuestas desde la Historia del Arte.
Estos, deberan dialogar en su medida, con otros procesos de seriacion vinculados por ejemplo,
con la imagineria importada a Espana desde el siglo anterior como parte de la produccién
escultorica flamenca, los marfiles asiaticos, los papelones espafioles y, en consecuencia, con la

escultura novohispana de cana de maiz.

De esta manera, la atencion que hoy nos reclaman los “Niflos de plomo”, se enfoca en
primer término a la revision detallada y critica de lo escrito hasta ahora y, en segundo lugar, a
reconocer lo que la propia materia y tecnologia tienen que contar para hacer frente a lo descrito
sobre su factura. Dentro de este Gltimo aspecto, es preciso sefialar que aunque antes habia sido
descartada o desdenada dado su caracter de obra seriada, ahora vemos con claridad la necesidad
de retomar su estudio, ya que ello, repercute directamente en los conceptos mas discutidos que
ha tenido el tema a lo largo de su desarrollo, poniendo en cuestionamiento si la autoria debe ser
un concepto fundamental o si las producciones seriadas tienen que ser comprendidas dentro de
otro estatus que rebasa las atribuciones a Montanés, Mesa o Cano. De esta manera, es evidente
la escasa valoracion por su materialidad, recursos empleados y funciones, al haber girado todo
en torno a esa autoria tnica, sin considerar que en su ejecucién, al igual que en el grabado,
existe un disenador o inventor que de forma encadenada con el grabador llegan a un resultado
final. Por tanto, para el caso que nos compete, convendria sumar la figura del maestro vaciador
como una mas en esa dependencia que entre gremios de pintores y escultores hubo, siempre en

la bisqueda de un objetivo comun tal y como lo sefiala Xavier Bray:
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En el pasado, cuando los historiadores del arte discutian sobre esculturas policromadas
solian tener en cuenta sélo al escultor, ignorando al policromador. Aunque la pintura y la
escultura son ejecutadas tradicionalmente por manos diferentes, la escultura policromada
se concebia como una sola obra de arte perfectamente integrada. Una buena escultura
policromada deberia parecer tan verosimil que uno dudase a primera vista de si estaba
viva o no. Los escultores y los pintores dependian, por lo tanto, de la destreza de unos y
otros. [...|[Asi] El arte de la pintura y la escultura policromada en la Espafa del siglo XVII
compartia un objetivo comun: ambas se esforzaban por alcanzar una representacion realista

de los temas sagrados, para poder crear un “peldano” que acercase a los fieles a lo divino®.

% Xavier Bray. Lo sagrado hecho real (Espaiia: Ministerio de Cultura, 2010), 18, 38.
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n este tiempo

% [Aproximacién a una tierna devocién]

El quiso ser un nifiito para que ti pudieses ser un hombre perfecto. Fue envuelto en
pafiales para que ti fueras liberado de los lazos de la muerte, quiso nacer en el establo
para ponerte en los altares, él en la tierra para que ti alcanzases las estrellas, él no
encontrd sito en la posada para que i tuvieras en el cielo muchas moradas.

San Ambrosio

Comprender el fenémeno seriado de los populares “Nifios de plomo” no resulta posible sin tomar
en cuenta los factores que propiciaron tal desarrollo, entre ellos destaca el cambio de religiosidad
desde el final del Medievo, misma que requiri6 abastecer de devotas imagenes a través de otros
métodos que agilizaran un alcance mas amplio. Es asi, que en las siguientes paginas eshozaremos
la trayectoria que esta devocion y su representacion fueron teniendo a lo largo del tiempo hasta
lograr consolidar un arquetipo que terminaria por definir a Sevilla como el obrador infantil mas
importante de al menos la primera mitad del siglo XVII. A su vez, este devenir histérico pone
en evidencia la falta de vinculacion directa entre el desarrollo devocional y su impacto en la
produccion de los infantes de plomo, siendo notable su ausencia en la bibliografia. Al respecto, no
hemos de olvidar que este fendmeno no es exclusivo de Espana pues su culto, como veremos en
algunas menciones, fue ampliamente difundido no sélo dentro de sus virreinatos de Nueva Espana

y el Perd, sino también en otros paises como Francia, Italia, Paises Bajos y la actual Alemania®.

9 Véase: Luc Serck,“Notas sobre el Nifio Jests en los antiguos Paises Bajos Meridionales”, Matthias Weinger “Las
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Para comenzar, la exaltacion a la figura del Nino Jests nos remite necesariamente a los
evangelios candnicos y apocrifos, no solamente en los pasajes de su tierna infancia, sino también al
retomar las ensenanzas que Cristo impartira durante su ministerio en las que reconoce la virtud de
la ninez™. A éstos se sumaran las disertaciones de los Padres de la Iglesia y los santos de los primeros

. . , . e , . L.
siglos, quienes buscaran en su imagen “el significado teolégico o alegoérico y no [solamente] la

3971

recreacion contemplativa”’!; al tiempo que reconocen y defienden las dos naturalezas de Cristo,

como verdadero Dios y verdadero Hombre.

Dicho aspecto se ira traduciendo de manera paulatina en la representaciéon de un Niflo
separado de la figura de su Madre, dejando atras aquella hieratica frontalidad romanica que sirve
de trono a su Hijo, anunciando asi una actitud cada vez mas individualizada del Salvador en la que
se combinan la naturalidad propia de la infancia con la majestuosidad derivada de su condicién
divina™. Asi, como sefiala Schenone, el nifio exento desligado de cualquier contexto histérico o
simbolico, surge en Italia desde el siglo XIV y en Flandes un siglo después, tal y como iremos

notamos en las siguientes paginas segiin los puntos de eclosion votiva’™.

Hacia el final de la Edad Media se dara una transformacién fundamental que, tal como
escribe Michele Dolz, “pasara de la devocion a Ciristo a la devocién a Jests”, aumentando con ello
las practicas religiosas privadas, la oracion espontanea y el inicio de un equilibrio entre devocion

y doctrina, principios de la llamada Devotio Moderna. En esta tltima, “el Cristo en majestad cede

imagenes goticas de madera policromada del Nifio Jests en el arte aleman”, Nicoletta Lepri “Evolucion de la tema-
tica infantil en el arte italiano 1450-1650"" en Actas del Coloquio Internacional El Nifio Jesiis y la infancia en las artes pldsticas,
siglos XVI al XVII: IV Centenario del Nifio Jesiis del Sagrario, 1606-2006(Sevilla: Pontificia Archicofradia del Santisimo
Sacramento del Sagrario de la Catedral de Sevilla: 2010), 129,151 y 159.

70 Michele Dolz, £l Nifio Jesiis: Historia e imagen de la devocion del Nifio Diwino (Cérdoba: Editorial Almuzara, 2010), 43
I Michele Dolz, El Nifio Jests, 31.

2 Ana Garcia Sanz, El Nifio Jesiis en el Monasterio de las Descalzas Reales de Madrid (Madrid: Patrimonio Nacional,
2010), 57.

78 Héctor H. Schenone, Iconografia del arte colonial: Jesucristo (Argentina: Fundacion Tarea, 1998), 106.
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el sitio al fragil Nifio de Belén [...] la finalidad es importante: se trata de suscitar emociones y
lagrimas en una participaciéon cada vez mas personal en los hechos descritos”’*. Asi, la conjuncién
de espiritualidad mistica de las 6rdenes mendicantes y el auge de esta corriente que atiende las

actitudes del corazon influiran decisivamente en la creciente demanda de iméagenes sacras.

Dolz propone que “desde el final del medioevo vy, sobre todo en la época renacentista y
barroca, se desarrolla una especifica devocion a Jestis como pequeiio rey: un Jests Nifio que impone
respeto, que une a la inocencia infantil el poder de su regalidad. Un nifio que sabe y puede todo”".
Dentro de este reconocimiento a la nifiez del Salvador, llama la atenciéon la importancia que cobra
el pasaje biblico de La Circuncisién, mismo que terminara por concretar una de las advocaciones
mas importantes del Nifio: El Dulce Nombre de Jests: “Cuando se hubieron cumplido los ocho
dias para circuncidar al Nifo, le dieron por nombre Jests, impuesto por el angel antes de ser
concebido en el seno (Lc. 2:21)”.Al respecto y pese a que Ciristo, por su condicién divina no
requeria ser sometido a dicho procedimiento, lo realizé por obediencia a la ley judia y por tanto
la circuncision se considera el primer signo del derramamiento de sangre y vaticinio de su futura
Pasion, que a su vez, representa un primer triunfo ante el sufrimiento. Con base a lo anterior, la
Iglesia Catolica instaur6 este episodio como festividad “centrado en ensalzar la condiciéon humilde

y, sin embargo victoriosa de Cristo”’°.

A proposito de lo anterior, y ya en la Edad Moderna, Garcia Sanz senala que a raiz de las
corrientes triunfalistas desarrolladas en la Iglesia Catélica luego de la Contrarreforma “se perfilo
una imagen exenta del Nifio Jests que goz6 de gran aceptacion”, aquella que sintetiza el significado
teologico de La Circuncision mas no enfatiza el pasaje per se pues busca destacar “la victoria ante
el sufrimiento y la recepcion del nombre, [conformando asi] la imagen del Nifo Jests triunfante,

también llamado del Dulce Nombre de Jests”, ejemplificado en obras pictoricas sevillanas como

" Michele Dolz, El Nifio Jesis, 88.
7 Michele Dolz, El Nifio Jesiis, 51.
* Ana Garcia Sanz, El Nifio Jesiis en el Monasterio, 240.
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la Glorificacion del Nifio Jesiis de Pedro Villegas Marmolejo (1519-1577) colocada en el remate del
retablo de la capilla de la Visitacion (1566-1567) en la Catedral hispalense y cuya representacion
nos recuerda un infante escultorico’”’. De esta forma, la iconografia victoriosa del Nino abre y
cierra “el ciclo implacable pero luminoso de la Salvaciéon con el encadenamiento: Encarnacion,

278

Pasion, Resurreccion”’®; claramente ilustrado en la imagen del Nifo Pasionario resguardada en el

banco del retablo dedicado a la Virgen del Rosario en la Parroquia del Sagrario de Sevilla [fig. 13].

Por otra parte, no se puede tener un esbozo general de este culto sin destacar el papel
primordial de los misticos y 6rdenes religiosas, quienes inmersos en la ya mencionada Devotio
Moderna, dieron lugar a una configuracion iconografica que pasé de la contemplaciéon espiritual
a la extendida veneracion de dicha imagen, revistiéndola de cercania y claro simbolo redentor en
la mirada de la infancia del Verbo encarnado™. En este sentido, serd esencial la presencia de la
Orden Franciscana, siendo su propio fundador, san Francisco de Asis (1181/1182- 1226), quien a
través de su Belén viviente en Greccio en la Navidad de 1223, lleve la dulzura del Nino a los fieles®
y permeé también en algunas visiones experimentadas por santa Clara de Asis (1194-1253) y luego

por san Antonio de Padua (1195-1231)*'. [fig. 14|

Pronto, dentro de los monacatos femeninos se multiplicaron los relatos de apariciones y

arrebatos misticos vinculados al Nifio Jests, dando razén del culto a esta tierna humanidad de

77 Ana Garcia Sanz, El Nifio Jesiis en el Monasterio, 242.
8 Emilio Gomez Pinol, “El Nifio Jests de la Sacramental”, 57.

7 Fernando R. Bartolomé Garcia. “Imégenes exentas de divinos infantes en Alava” en Sancho el sabio: Revista de cultu-
ra e mvestigacion Vasca, no. 38, (2015):200.

8 Como es conocido, para realizar su proyecto pide autorizacién al papa Honorio III 'y en su amigo Giovanni Velita
busca la ayuda para ejecutar tal empresa: Deseo evocar con viveza la memoria de aquel Niflo celeste que ha nacido
alla en Belén, y suscitar a la vista del pueblo y a mi corazon lo incomodo de sus infantiles necesidades, verlo yacer
sobre un poco de paja, reclinado en un pesebre, calentado por el aliento de un buey y una mula. Michele Dolz, £l

Niito Jestis, 72.

8 Sor Marfa Victoria Trivifio, Navidad en las Clarisas: Sermones, iconografia y representaciones. Santa Clara de Balaguer

(Lleida), 100.
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Fig. 13

Cristo “desde la interioridad sentimental dominante en la condicién femenina”®. Asi, nombres
de santas como Angela de Foligno (1248-1309), Gertrudis la Grande (1256-1301), Inés de
Montepulciano (1268-1317) o Clara de Montefalco (1268-1308)", por citar algunas, terminaran

por configurar las iconografias de nuestros casos particulares de estudio. Entre estas religiosas,

8 Emilio Gémez Pinol, “El Nino Jesus de la Sacramental”,16.

% Ana Garcia Sanz, El Nifio Jesiis en el Monasterio, 31-34.
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destaca la participaciéon en el ambito dominico de santa Catalina de Siena [fig. 15] (1347-1380)
y la personal devocion que ella tenia hacia la “primera sangre derramada” por Jesucristo en
la Circuncisién: “como tenebroso presagio de la Pasion”. Sobre esta santa la tradicién indica
que luego de sus experiencias espirituales, comenzo6 la fabricacion de las imagenes denominadas

Bambini di Luca®:

La ya aludida Devotio Moderna y el también sefialado sentir contrarreformist, favorecieron la
creacion de una imagen del Nifio que con seguridad fue punto de partida o guia para la inspiraciéon
de artistas. Ello gracias a los multiples detalles que los misticos ofrecieron, ejemplo de ello es el

relato de la religiosa agustina Jeanne Perraud en 1568

Lo vi en el aire inclinarse hacia mi con el rostro sonriente y extrema alegria; me miraba
como si fuéramos de la misma edad, y él debia tener mas o menos tres anos. Era de una
belleza sin par: cabellos rubios que le calan sobre los hombros formando tres bucles, uno
mas ancho que otro; los pies desnudos; el vestido blanco ondulado y sin cintura. Llevaba
en el brazo izquierdo una cruz de longitud y grosor desproporcionados a su pequenez,
como aquella en la que murid, para indicar que, desde su infancia, sufrié6 mucho hasta

su muerte en la cruz®.

¥ Emilio Gémez Pinol, “El Nifio Jesus de la Sacramental”,57.

% Asi llamados por ser realizados por las monjas del convento de Santo Domingo de la ciudad italiana del mismo

nombre. Ana Garcia Sanz, El Nifio Fests en el Monasterio, 33.

% Michele Dolz, “Aportes para una historia de la devocion al Nifio Jests en los siglos XVI'y XVII” en Actas del
Coloquio Internacional El Nifio Jesis v la infancia en las artes plasticas, siglos XVI al XVII: IV Centenario del Nifio Jestis del Sagrario,
1606-2006 (Sevilla: Pontificia Archicofradia del Santisimo Sacramento del Sagrario de la Catedral de Sevilla, 2010),
123.

8 Tal descripcion encuentra su parangén en las propias esculturas de nuestro interés, en ellas distinguimos con clari-
dad tal edad y parte de estos rasgos fisicos como la complexion, los cabellos dorados y sin duda, el pronunciamiento
de los tres bucles.

Fig. 14
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Tig. 15

Sin duda, una manera de difundir de forma efectiva esta iconografia fue por medio de la
impresiéon de grabados, como ya lo ha referido Bartolomé Garcia al situarnos frente a aquellas
referencias impresas del infante, mismas que cobran fuerza desde el siglo XV en talleres germanos
y flamencos. Son ejemplo de lo anterior, algunas obras de Martin Schongauer (1448-1491), Israhel
van Meckenem (1440-1503) y Lucas Cranach (14752-1553). Es mas, segun Bartolomé, en las
obras de Cranach que muestran al Nifio como Salvator Mundi y triunfante con las Armas Christi ya
se encuentra la linea “montanesina” que luego seguirian los talleres sevillanos®™. En este mismo

% Fernando R. Bartolomé Garcia, Imdgenes exentas de divinos infantes, 203.
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sentido, existen otras estampas que dan fe de
la circulacién y asimilaciéon de este modelo
individualizado y triunfante del Nifio como los
grabados flamencos “Nifio Jesus venciendo al
demonio” y “El nino Jests” de Johann Sadeler
(1550-1600) y Marten de Vos [fig. 16] (1532-
1603)*. Asi mismo no deben olvidarse otros
nombres propios que dejaron su version del
tema como Albrecht Altdorfer (1480-1538), los
Waerix (segunda matad del siglo XVI y principios del
XVII), Diana Scultor: Ghist “la Mantuana™ (1547-
1612)y Agostino Carracct (1557-1602), por sefialar

algunos™.

Volviendo a  los  religiosos, es
imprescindible atender la labor de san Ignacio
de Loyola (1491-1556) y santa Teresa de Avila
(1515-1582). El fundador de la Compania

de Jests y evidente continuador de la mistica

espaniola de su tiempo, dedicaba en sus FEjercicios Espirituales varios dias a la contemplacion de

los misterios de la infancia de Jests siendo asi participes de su condiciéon humilde”. Un ejemplo

% Benito Navarrete Prieto, Angel Muiiz Mufioz y Jests Pérez Morera, El grabado y el museo: la influencia de la estampas
en los fondos del Museo de Bellas Artes (Tenerife: Museo Municipal de Bellas Artes de Santa Cruz de Tenerife, 2008),
81,103.

% Fernando R. Bartolomé Garcia, Imdgenes exentas de divinos infantes, 203.

90 “El primer puncto es ver las personas, es a saber, ver a nuestra Sefiora y a Joseph y a la ancila y al nifio Jesa des-

pués de ser nascido, haciéndome yo un pobrecito y esclavito indigno, mirandolos, contemplandolos y sirviéndolos en
sus neccessidades, como si presente me hallase, con todo acatamiento y reverencia possible; y después reflectir en mi
mismo para sacar algin provecho”. San Ignacio de Loyola, Ejercicios Espirituales (Espana: Edapor, 2010), 111-116.
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Fig. 17

que demuestra la temprana difusion que la Compaiia dio al llamado “Dulce Nombre de Jesas”,
es la implantaciéon de su culto en el Virreinato del Pert, pues para el afio 1600 Cusco contaba
con cofradia propia y para 1610, a propésito de la beatificacién del santo azpeitiano, la imagen
infantil lucia el atavio que lo definiria luego como Niflo Jests Inca concretando su condicion regia
y soberana en aquellos territorios™. Si bien la escultura no se conserva en Cusco, son numerosos los
ejemplares asociados al Dulce Nombre, siendo un caso sobresaliente el llamado Niio Jesiis de Huanca
localizado en el templo de San Pedro en Lima®.

92 Ramoén Mujica Pinilla, “El Nifo Jests Inca y los jesuitas en el Cusco virreinal” en La imagen transgredida: estudios de

iwonografia peruana y sus politicas de representacion simbélica (Lima: Fondo Editorial del Congreso del Pert, 2016), 61-65.

93

Ramoén Mujica Pinilla, “Cristo Nifio de Huanca™ en Revelaciones: Las artes en América Latina, 1492-1820 (México:
Fondo de Cultura Econémica, 2007), 300.
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Aunque la devocion al Nombre de Cristo se difunde desde el siglo XIV, sera dos centurias mas tarde
cuando la antigua fiesta de la Circuncision se transforme en la conmemoracion de la imposicion del
Santo Nombre, luego tomado por San Ignacio de Loyola como imagen corporativa de su Orden™.
Por lo tanto, si bien es conocida la asociacion entre la figura del Infante y el monograma IHS, es
oportuno en este punto llamar la atencién sobre algunas representaciones concretas asociadas a
nuestro corpus o sus contextos. Dentro del primer grupo y cercana al interés de esta investigacion,
colocamos las propias peanas que sustentan de los vaciados del Nifio Jests de San Pedro, en Daute,
Tenerife y en la Colegiata de Penaranda de Duero [fig. 17]en Burgos, las cuales exhiben en su
parte frontal dicha inscripcion; o bien, la pintura anénima italiana Exaltacién del Nifio Fesiis (No.
Inv. 00611732) resguardada en la Capilla del Rosario del Monasterio de las Descalzas Reales de

Madrid que insiste en el binomio ya senialado.

En la misma cronologia que barajamos, un caso representativo novohispano lo hallamos en
las 1luminaciones corales de Luis Lagarto para la Catedral de Puebla (1600-1611), en las que seran
reiterativas aquellas donde aparece o el citado anagrama o la imagen del Divino Infante; incluso
siguiendo otras féormulas de representacion del momento, especialmente aquellas donde aparece
vestido con tunica. Por situar otros reflejos americanos, que aunque mas tardios insisten en la
vigencia del tema y la vinculacion de este culto con la Compaiiia de Jesus, aludiremos a aquellos
plasmados en el templo de San Francisco Javier en Tepotzotlan, ya en su fachada rematando el
portico bajo un dosel y acompanado por Maria y José o también en la pintura Alegoria del Dulce
Nombre de Jesis (1764) que Miguel Cabrera (1695-1768) realizé para el coro alto, misma en la que

la figura del Nifio parece columpiarse en la barra o filete de la letra H del monograma [fig. 18].

Como parte de esta mistica y frente a las demas comunidades religiosas, sera la Orden del
Carmelo la que se convertira en otra de las grandes propagadoras del culto gracias a la particular
devocion que su reformadora profesaba al Nifio y el énfasis que la santa ponia en el seguimiento

a Cristo. Entre las actitudes de santa Teresa resaltaba el amor maternal que le tenia al Divino

9 Schenone, Iconografia del arte colonial, 106.
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Fig. 18

Infante a quien arrullaba, cantaba y componia villancicos; estableciendo ademas que para cada
nueva fundacién “bastaba una imagen del Nino Jests, ademas de una casa modesta™”. Destacada
sera también la actividad de san Juan de la Cruz (1542-1591), pues ademas del profundo carifio que
tenia por esta tierna iconografia, en su Instruccion de novicios “advierte que la devocion a Jests Nino

se adapta particularmente a las almas atn ninas en la vida espiritual”. Por esta razon se conservan

% Existen otros Nifios conservados en conventos como el Carmelo de Villanueva de la Jara en Cuenca, llamado El
Fundador o el conocido Lloroncito de Toledo, y al que le qued6 dicho mote luego de llorar amargamente al despedir
a santa Teresa. Dolz, “Aportes”, 123-139. Otro significativo ejemplo es el caso del beato Juan de Palafox y Mendoza,
quien ademas de fiel seguidor del pensamiento teresiano, fue editor de las cartas de la santa abulense y por tanto de-
voto del Nifio Jestis como constata su retrato oficial (1643) realizado por Diego de Borgraf conservado actualmente
en la sala del cabildo catedralicio de Puebla.
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numerosos ejemplares escultoricos asociados al Carmelo, como el propio infante de San Juan de la Cruz
en Ubeda o el Nifio denominado E/ Mayorazgo, considerado como aquel que la Santa llevaba consigo y

que actualmente es venerado en el Monasterio de San José de Avila®. [fig. 19]

Con todo lo anterior y centrados ahora en otros ejemplos artisticos que dan pie a las
particulares versiones que nos interesan, sera durante este periodo cuando abundaran las
representaciones del Niflo como pequeno rey coronado, sujetando en sus manos cetro y globo
terrestre®’, ademds de ricamente ataviado como Rey del Mundo, de las almas y de los hombres,
reafirmando asi, la universalidad del cristianismo®. En este contexto comenzara a fines del
siglo XV la pronta demanda de imagenes escultoricas con las caracteristicas ya sefialadas,
siendo Malinas y Brabante las ciudades flamencas encargadas de tal abasto tanto en talla,
como aquellas salidas de moldes y elaboradas con pasta; entre estos ejemplares claramente
flamencos, destacamos el llamado Santo Nifio de Cebt en la Isla de Panay, Filipinas®. Luc
Serck retomando a Willy Godenne en su revision sobre los modelos flamencos infantiles
recurre a esta descripciéon que sintetiza sus caracteristicas: “se parece mas bien a adultos
en miniatura que a recién nacidos. El torax es demasiado elevado. Igualmente las piernas
estan mucho mas desarrolladas. [...] La mano izquierda presenta una esfera terraquea |...]

mientras que la otra eshboza un gesto de bendicion”'™.

Avanzado el tiempo, y aunque sale de nuestro interés geografico, no podemos pasar

por alto el importante foco de desarrollo que la devocién alcanzé en Francia. Dentro

% Dolz, “Aportes”, 116.
97 Globo terraqueo u orbe, simbolo de poder vinculado a las representaciones de reyes y emperadores, y el cual en
ocasiones aparece divido en tres secciones que refieren a las partes que componian ese universo: cielo, tierra y mar.
Ana Garcia Sanz, El Nifio Jesis en el Monasterio, 213.

% Michele Dolz, “Aportes”,119.

% Emilio Gémez Pifiol, “El Nifio Jests de la Sacramental”, 18.

10" Serck, “Notas sobre el Nifio Jests ©, 132.
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de la denominada Escuela Francesa de Espiritualidad, se privilegiaba los misterios de la
Encarnaciéon y la Natividad, en los que el Mesias aceptaba la indefension de los nifios y su
total dependencia de los adultos para crecer y subsistir. La Escuela Francesa atrajo a miles de
seguidores y coincidié con la llegada de la Orden del Carmelo a este pais'”' por Sor Ana de
Jests (1545-1621) quien fund6 en Paris el convento de la Encarnacion'™ (1605) siguiendo la
costumbre teresiana de llevar consigo una imagen del Nifio Jests luego conocida en este caso

como: El Rey de la Gracia.

Acorde a las manifestaciones piadosas, surgen escritos que en completa sintonia
extendieron la propagacion del culto al Nifio Divino desde los siglos anteriores. No obstante,
el mas notable e inspiracioén de otros misticos y multiples textos luego de su publicaciéon sera La
imitacion de Cristo (1418) de Tomés de Kempis (1380-1471)'%. De entre otros volimenes destaca
en 1516 la primera edicién castellana del Sermdn del Nifio Jesiis de Erasmo de Rotterdam (1466-
1536)'% Los trabajos de Jesis (1602-1609) de Tomé de Jests (1529-1582) y ya avanzando el siglo
vendra Explication de la dévotion d la sainte Enfance de Jesiis Christ notre Signeur por Joseph Parisot
(1657), mismo que reune los origenes y tradiciones mas antiguas acerca de esta devociéon
retomando el ya descrito papel de los misticos. No menos relevante encontramos también

L’enfance chrétienne de Jean Blanlo publicado en 1665'"; y finalmente dentro de la Orden

% Garcla, ElNifio Jestis en el Monasterio, 44-45.

192 En ese convento, una de las religiosas que favorecié la propagacion del culto por toda Europa fue Margarita Pari-

got (1619-1648); pues ademas de crear una asociacioén llamada “La familia del Nino Jests”, tuvo una visiéon en la que
el Santo Nifo intervino en la sucesiéon al trono francés con el anuncio del nacimiento de Luis XIV-Louis Dieudonné:
Luis Regalo de Dios, de esta manera la aristocracia pronto se sumo6 a esta devocion. Sin duda, la figura de mayor
arraigo y representatividad como pequefio regente, sera el Nino de Praga, coronado en 1655.

105 El texto fue publicado por primera vez en 1418 y aunque en origen, no fue concebido mas que como un libro
de apuntes propios para compartir con sus pupilos, su trascendencia fue tal, que desde su primera ediciéon ha sido
reeditado en innumerables ocasiones. El texto se divide en cuatro libros en los que presenta a Cristo como modelo
auténtico de conocimiento y perfeccion alcanzada mediante una reflexion introspectiva acorde a la Devotio Moderna.

1" Emilio Gémez Pinol, “El Nifio Jests de la Sacramental”, 26.

1% Garcla, EI Nifio Jestis en el Monasterio, 47.
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Carmelita los Essercitti spirituali per prepare il cuore in cut ha da nascere il Bambino Gesu'™ de Giovani

Maria di San Giuseppe publicado en 1671.

El panorama devocional y artistico esbozado, es preciso trasladarlo a la Sevilla del
siglo XVI, cuando en sus territorios se venian dando conflictos religiosos, debates teologicos
y un sentido de universalidad geografica propio de su auge econémico luego de convertirse
en puerto de las Indias y encrucijada econémica y de corrientes culturales. La importacion
de modelos flamencos como el Nifio que sostiene la Virgen de Gracia en la Iglesia de Santa
Maria de Carmona, sumados a “las innovadoras formas artisticas renacentistas italianas
inspiradas en la Antigiiedad”, rendirian frutos en la plastica sevillana, que Gomez Pinol

sintetiza en la recuperaciéon del gran motivo emblematico: el desnudo humano'”’.

En este sentido, la entonces acogida que tuvo el Renacimiento en Sevilla, rapidamente

surti6 efecto en la apariencia del Divino Infante exento y su desnudez:

La tradicional imagen aislada del Nino Jests necesariamente hubo de reflejar las
profundas innovaciones tanto iconograficas como formales de los nuevos tiempos. La
moda del desnudo invadié el arte religioso, al principio como obligada recuperacién y
homenaje a la suprema forma artistica de la Creaciéon [...] El creciente estudio de la
anatomia repercutié directamente en la cuidadosa observacion del desnudo infantil y en

la investigaciéon de sus proporciones y agraciada fisonomia.'’

Como también senala el académico hispalense, este renacer no estuvo exento de
enfrentamientos por las “pervivencias medievales aferradas al prioritario significado moral y

el obligado decoro del arte religioso”, rebrotando mediante el lagubre memento mori'™. Ante

106 “Ejercicios espirituales para preparar el corazén en el que el Nifio Jesas debe nacer”.

=

7 Emilio Gémez Pinol, “El Nifio Jests de la Sacramental”,15-25.

1% Emilio Gémez Pinol, “El Nifio Jests de la Sacramental”, 35.

19 Emilio Gémez Pifiol, “El Nifio Jesus de la Sacramental”, 35.
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estas inconveniencias y dicotomias, el cristianismo supo sacarle partido enfatizando en la
desnudez del Nino, la Resurreccion, es decir, la victoria de Cristo sobre la muerte, y con
ello, su significacion quedaba plenamente asentada para la proliferaciéon no sélo del Nino

Triunfante, sino también de aquellos pasionarios o premonitorios, modelos todos a los que

ahora damos paso. [fig. 20]
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Fig. 21

Consolidacion de un prototipo:

Ll mds hermoso de los hyos de los hombres

Dentro del ambiente que favoreci6 a Sevilla como cuna
del prototipo infantil en la primera mitad del siglo XVII,
existe un elemento que terminard por ser definitorio
en su plastica: la expedicion de artistas italianos,
nordicos y castellanos formados en la 6rbita romana ya
avanzado el Quinientos. Entre los primeros, destacara
la presencia del florentino Pietro Torrigiano (1472-
1528), contemporaneo a Miguel Angel y compaiieros
de formacion bajo el mecenazgo Medici y el flamenco
denominado por Hernandez Diaz como el “imaginero
de la Madre de Dios”: Roque de Balduque (;?-1561).
El segundo grupo estara encabezado por Juan Bautista
Vazquez el Vigo (1510-1588), y luego continuado
por sus discipulos Miguel de Adan (1532 - ;1610?),
Gaspar del Aguila (1530-¢?) Jeronimo Hernandez
(1540- 1586) y el hijo del maestro, Juan Bautista
Vazquez el Mozo (;?-1610) quienes desarrollaron una
estética italianista. De Hernandez, Pacheco elogia
su produccion, vinculandolo estéticamente a Miguel
Angel y destacando sus virtudes como artista: “Tirando
diestros perfiles nuestro Gerénimo Fernandez hizo

excelente pedazos de anatomia™'"’.

10 Emilio Gémez Pifiol, “El Nifio Jesus de la Sacramental”, 49.



Tal como senala Jaime Passolas, Jerénimo Hernandez continué las tendencias artisticas
de su maestro Juan Bautista, quien a su vez aprendié en el taller de Alonso Berruguete; no
obstante, el mismo autor propone que su formacién se complement6 con la lectura de textos

" De esta

dedicados al manierismo italiano, superando asi la corriente estilistica de su maestro
manera, el autor asienta dos influencias en el estilo del escultor abulense; una primera vinculada
a “la corriente manierista florentina, que Azcarate denominé “protobarroca”, y continu6 con
el manierismo romanista, llamado también por algunos autores como miguelangelismo, de la
que terminé por ser su representante en Andalucia junto con Andrés de Ocampo, Gaspar Nunez

Delgado y Martinez Montanés”''?.

Como hemos venido anotando, durante el siglo XVI y antes de la creacién de las
emblematicas piezas sacramentales de Jeronimo Hernandez y luego de Martinez Montafiés, se
dio un fenémeno donde la convivencia de modelos importados y locales ofrecia un panorama
muy diverso sobre la forma mas correcta de representar al Salvator mundi. Figuras flamencas
como el mencionado Niflo de la Virgen de Gracia, modelos italianos claramente manifestados
en la Virgen de Bellas Artes (1525) de Pietro Torrigiano [fig. 21], y luego asimilaciones locales y
vertientes iconograficas que a través de los infantes de Roque de
Balduque (Virgen de la Misericordia, 1558), Juan Bautista
Vazquez el Vigo (Virgen de las Fiebres, ca. 1565) [fig.22]

y Juan de Oviedo e/ Mozo (Virgen del Buen Aire, 1606),

trazaron una larga trayectoria hasta llegar a aquel que

en imagineria terminaria por ser el modelo sevillano por

antonomasia.

" Jaime Passolas Jauregui, “Sevilla Entre Dos Siglos de
Arte” en fuan Martinez Montaiiés. Estudios sobre el insigne
escultor (Sevilla: Ediciones Tartesos, 2008), 87.

12 Passolas, “Sevilla Entre Dos Siglos de Arte”, 87

Fig. 22



A grandes rasgos, el arquetipo aceptado y luego demandado seria un nifo triunfante de
pie en regia actitud de bendecir, ostentando su desnudez con la naturalidad de un pequeno que
ronda los tres anos, de abundante cabellera y de cuerpo ligeramente regordete; aspectos todos que
tocaremos en las siguientes lineas partiendo puntualmente y de forma argumentativa del corpus que

integra el analisis que desarrollaremos en el préximo capitulo.

Al observar nuestro grupo de piezas —mas alla de las diferencias que luego nos permitiran
continuar con la labor de clasificacion iniciada por Marcos Villan—, notaremos las coincidencias
o rasgos compartidos dentro del heterogéneo grupo. Sefialar algunas podria resultar obvio, tales
como la presencia constante de Jestis durante su tierna infancia, sin embargo, como advertiremos,
también existieron piezas vaciadas de San Juanito tal y como lo atestigua y proponemos para uno
de los infantes del convento de Agreda. Lo anterior tampoco sera regla, pues en mas de una ocasion
la infantil pareja se conformaba de distinto material como sucede con la mancuerna conservada en
la Catedral de Las Palmas de Gran Canaria, en que la de Cristo es un vaciado de peltre, mientras

Juan Bautista es una talla policromada, ambos donados en 1626 por el clérigo Garcia Tello'".

Volviendo a las caracteristicas formales que distinguen al tipo infantil hispalense, pasemos
en segundo término a la edad que representan. Si bien la mayoria de los vaciados no rebasa la de
tres anos, algunas tallas como el Dulce Nombre de Antequera o inclusive el de la Siervita en el

Sauzal (Tenerife) asociado a Montanés''*, representan una edad mas avanzada [Fig. 23]. Resulta

115

para ello indispensable volver sobre los estudios de Ana Garcia Sanz'", quien nos remite a las

15 Santiago Cazorla Leén, Historia de la Catedral de Canarias (Las Palmas de Gran Canaria: Real Sociedad Econémica
de Amigos del Pais, 1992), 141,151-152, 155, 193, 471-472. De esta Gltima region insular no puede olvidarse otra
importante escultura del Precursor de Cristo, misma que se encuentra en la parroquia de Santa Ursula en Adeje,
Tenerife. Dichas labores de talla se han asociado a Martinez Montafiés y Juan de Mesa sobre el que luego volveremos.
Pablo Francisco Amador Marrero, “San Juan Nifio [4.A1.1,]]”, en José¢ Lavandera Lopez et al. La Huella y la Senda (Islas
Canarias: Viceconsejeria de Cultura y Deportes/Diocesis de Canarias, 2004), 338-339.

" Pablo . Amador Marrero, “Niflo Jests de la Siervita” en La Huella y la Senda (Islas Canarias: Viceconsejeria de

Cultura y Deportes/Didcesis de Canarias, 2004), 494-495.
' Garcla, El Nifio Jesis en el Monasterio, 61-64.
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consideraciones de Pacheco y al trabajo de Juan de Arfe y Villafane (1535-1603) y su De varia
commesuracion para la esculptura y architectura (1585-1587) [Fig. 24]. En su texto, el orfebre expone
las pautas para representar el cuerpo de un nifio con una apariencia que reflejara la edad de tres

aflos y cuya correcta proporcion se lograria siguiendo un canon de cinco cabezas''®

, lo que sucede
en figuras como la del Nifio de Santa Sofia en Toro, donde es notable la aplicacién de tal canon.
Pacheco toma también esta proporcion y detalla minuciosamente la medida de la cabeza para a su
vez repartirla en el cuerpo, subdividiéndola en tercios, medias y cuartos segin la zona especifica de
la anatomia. Arfe, por su parte, aporta otros detalles que sin duda al leerlos, podemos compararlos

con la morfologia de nuestros infantes:

La carne de estos nifios es rolliza y tierna, y no muestra morcillo alguno, sino
unas arrugas hondas, y por lo alto muy carnosas; de estas arrugas esta una
en cada muslo al primer tercio debajo de las nalguillas otra esta hacia la
corva, otra a la pantorrilla y otra a la garganta del pie. A la parte de los
codos y rodillas hacen unos ojuelos que apenas y con gran trabajo dejan
percibir los huesos de aquellas partes. El pescuezo es de solo dos arrugas, una

que va por junto a las orejas, y otra un cuarto de tercio mas abajo'"’.

"6 Al respecto Pacheco senala que para brindar esta

proporcién tuvo haber acudido al natural “por no haberla
puesto Alberto Durero y dudar de la de Juan de Arte®

y abunda en el canon de cinco cabezas sefialando que
son repartidas de la siguiente manera en el infantl
cuerpo: la primera , desde la superficie del casco al fin
de la barba, la segunda de alli a la boca del estomago:

la tercera cabeza [...] hasta el fin del vientre: la cuarta,
desde alli al medio de la rudilla, y la quinta, desde alli a
la planta: desta ocupa el alto del empeine del pie menos
de un tercio. Pacheco, 2001: 357.

"7 Arfe y Villafane en Garcia, £l Nifio Jesiis en el

Monasterio, 63-64.
Fig. 24



. —_— El tercer aspecto que sobresale en
:'!Ju % I g nuestros vaciados, es sin duda, la postura. Elligero
—— 7 =20 —as  contraposto que deja atras aquel mas pronunciado
e , » del Nino de Jerénimo Hernandez, desplazando
i 5 suavemente la pierna izquierda hacia atras
(L Y 3 mientras la contraria la mantiene recta, dando
N i A . . . .
“__ } } un juego de gran naturalidad a la infantil figura
- < [fig. 25]. En este mismo sentido, atendamos
AN \) ) la posicion de sus manos; la derecha siempre
N\ ) K 5 . . .
- o bendice, por lo que se dispone elevada, mientras

que la izquierda queda ligeramente inclinada
hacia abajo. En la diestra, el dedo pulgar esta
cast vertical, indice y medio dispuestos al frente
con una ligera flexion, mientras que las falanges
anular y menique se pliegan hacia el centro de la
mano. Por su parte, la mano siniestra es aquella
que muestra mayores variaciones, siendo tal vez
lo mas evidente, la flexion que puede llegar a
tener los cinco dedos al doblarse ligeramente

hacia la palma.

Pasamos ahora a un aspecto que nos
parece fundamental: la cabellera. Esta podra
tener variaciones en su elevaciéon o nimero de
mechones, pero la regla dominante serd una
marcada melena provista de bucles que partiendo
de la coronilla se distribuiran caprichosamente

por toda la cabeza hasta caer en la frente. Sera




Fig. 26 Fig. 27

en ocasiones dicha caracteristica la que lleve a atribuir y dar el mote de montaiiesino a estas figuras
metalicas sin reparar en otros detalles. Si bien en el Nino de la Sacramental, Montafiés lucié en
el cabello “su fértil inventiva e imaginacién combinatoria formal” al retomar y reinterpretar la
disposicion capilar de los ninos flamencos del siglo anterior, como bien lo senala Gomez Pinol, da
evidentes muestras de haber conocido, leido y visto las ilustraciones del ya citado Arfe, en cuya
coronilla dispone un vertex o remolino del que sale un grupo de mechones capilares giratorios''®
[Fig. 26 y 27]. Aunque en los ninos de plomo es muy prominente el bucle superior y las marcadas
entradas —asociadas con mayor frecuencia a Mesa—, resulta un comin denominador entre todos

ellos el empleo en la coronilla de este “remolino que confunde y revuelve los cabellos™!".

La siguiente caracteristica sera el comin denominador de nuestras piezas: la aludida

desnudez. Como senala Leo Steinberg —aunque haciendo énfasis en obras del periodo anterior—,

18 Goémez Pinol, “El Nifio Jests de la Sacramental”, 90.

19 Juan Luis Vive, Didlogos (Madrid: Coret y Peris C; 1959), 258-264.
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“la imagen de Cristo Nino del Renacimiento se diferencia de las antiguas, bizantinas y medievales,
no soélo en el grado de naturalismo, sino en su intencionalidad teoldgica”'®. En este momento
se produjo un considerable nimero de imagenes sagradas en que se destacaban los genitales del
Salvador “de tal modo que es preciso admitir que se trata de una auténtica ostentatio genitalium
comparable con la candnica ostentatio vulnerum, la exposicion de las llagas. [...] [En ellas] el gesto

mas llamativo consiste en desvelar ostensiblemente, tocar, proteger o mostrar el sexo del nifio”'?!.

Asi, exhibir su miembro sirve para certificar su “humanacién”'*

y resaltar lo que san Agustin
afirmaba “completo en todas las partes de un varéon”'*. Mas adelante el autor apunta, que dicha
representacion sintetiza la reconciliacion de la exhibicion sexual y la inocencia: “pues del mismo
modo que la primera consecuencia de la expulsion del Paraiso fue el castigo de sentir vergtienza de
los genitales, también el signo convincente de la Redencion es la desnudez del Nuevo Adan, como

prenda del Edén recuperado”'?*.

Conviene también volver aqui a mencionar la variante iconografica del Nino pasionario
ejemplificado en las piezas del Museo Nacional de Escultura y el Convento de Corpus Christi de
Valladolid, pues en su desnudez nos recuerdan al Cristo “despojado de sus vestiduras”, conjugando
asi el primero y el tltimo momento de su vida terrena conforme a la sentencia de Job: “Desnudo salgo
del vientre de mi madre y desnudo he de retornar a la tierra” (Job 1,21). Por lo tanto, la desnudez se

convierte en prenda y seia de la condicién humana asumida en la Encarnacion'®

. Steinberg deja clara
su postura al desavenir de la premisa que vincula la exaltacién del desnudo tnicamente al fenémeno

de redescubrimiento de las anatomias clasicas, e insiste en el aspecto teologico argumentado que:

120" Leo Steinberg, La sexualidad de Cristo en el arte del Renacimiento y en el olvido moderno, Traduccion de Jesas Valiente Malla
(Espana: Hermann Blume, 1989), 19.

12 Steinberg, La sexualidad de Cristo, 11.

122 Steinberg, La sexualidad de Cristo, 26.

123 San Agustin, Ciudad de Dios, XXII, 18 en Steinberg, La sexualidad de Cristo, 27.

12t Steinberg, La sexualidad de Cristo, 35.

125 Steinberg, La sexualidad de Cristo, 50. Fig. 28
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No fue la estética de la figura desnuda la que produjo la desnudez de Cristo nifio ni
el logro dudoso de la exhibicién de sus genitales. Parece mas bien que esta desnudez
deriva de consideraciones simbolicas y que fueron muchos los artistas que vieron en el

sexo de Cristo, Dios encarnado, una realidad que debia ser mostrada'*.

De regreso al modelo triunfante, el ya mencionado autor, brinda dentro del corpus renacentista
que nos presenta, una interesante pintura resguardada en el Stadel Museum en Frankfurt, de
la Madonna y el Nifio realizada por Andrea del Verrocchio (1435-1488) hacia 1470-1480 [Fig.
28]. Si bien guardando las distancias temporales y aunque se desconoce la llegada de obras
de este autor a Sevilla, es claro ejemplo junto al ya referido cuadro de la Glorificacion del Niiio
Jests de Pedro Villegas Marmolejo'?’, claro ejemplo del gusto renacentista que terminaria por
impactar en las formas escultoricas locales y definir asi, prototipos que podrian tildarse de

clasicos'?®

. La descripcién que Steinberg realiza del primer cuadro bien podria —con la reserva
cronologica y geografica que eso conlleva— situarnos frente a uno de los infantes sevillanos:
“el nino aparece desnudo, en pie, sobre un almohadoén acolchado, semejante a una estatua
y alzando su mano en actitud de bendecir”. Sin duda, al observar esta pintura, podemos
notar que mucho de lo sefialado como “montafesino” procede, como ya se ha mencionado
en el capitulo anterior, de una serie de cédigos formales heredados del Renacimiento italiano,
siendo evidentes en el contraposto, el mechén prominente al centro, el cojinete sobre el que
descansa y finalmente “el doble gesto del Nifo, la precocidad al bendecir y la exposicion de

su desnudez”'??.

126 Steinberg, La sexualidad de Cristo, 51.
127 Gémez Pinol, “El Nifio Jests de la Sacramental”,40.

128 Goémez Pinol sitia multiples ejemplos de la impronta renacentista en la plastica sevillana en otras obras que si bien
no son imagenes del Nifo Jests, st infantes traducidos en puttis y angelillos como los localizados en el tmulo funerario
del Cardenal Hurtado de Mendoza en la capilla de la Virgen de la Antigua (1512) en la Catedral de Sevilla. Gomez
Pinol, “El Nino Jests de la Sacramental”,32.

129 Steinberg, La sexualidad de Cristo, 54.
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Todas estas consideraciones sobre su ostentatio genitalium quedan expuestas en sencillas frases
que destacan el gusto por los valores anatomicos de las figuras escultoricas del Niio —pese a
que normalmente fueran vestidos—, trayendo para ello los relatos que describen aquellos altares
levantados por la fundacion del convento josefino de las Carmelitas en la capital novohispana. De
éstos, atenderemos ahora el colocado en el convento de Regina: “En las dos superiores [gradas]

estaban dos Ninos Jests que por que se viesen los primores del arte no tuvieron tinica”'.

Es preciso senalar que el hecho de presentarse desnudos, mas alla del significado teolégico,
también posibilité esa maternal devociéon hacia un nino que despojado de sus vestiduras requeria ser
abrigado, de forma que principal mas no exclusivamente, las mujeres y/o religiosas confeccionaron
los vestidos del Nino emulando “asi la labor que mucho antes habia realizado la Virgen”"*!. De esta
manera, ataviar al infante propici6 practicas piadosas en conventos, cofradias o casas particulares
donde los dotaron de ajuares completos segtin el calendario litirgico. El esmero con que se tejian
estas prendas a medida es evidente en la riqueza de los ternos de Manolito en Las Teresas de Sevilla
o el extenso guardarropa infantil que exhibe el Museo de Santa Ana y San Joaquin en Valladolid,
sin olvidarnos en este punto del amplio ajuar del Nino Cautivo de la Catedral Primada de México
[Fig. 29]. En ocasiones, la vestimenta terminaria por definir el carinioso apelativo con que luego se
nombrarian, tales como el Pastorcito, el Candnigo, San Isidro Nifio, el Porterito o el Emperador todos en el

ya referido monasterio madrilenio de las Descalzas Reales.

A respecto de lo dltimo, resulta relevante el testimonio que a inicios del siglo XIX José
Maria Blanco White realizé a modo de irénica critica respecto a las “pias” maneras de venerar

estas populares imagenes en Espana ya en conventos como en domicilios particulares:

130 Manuel Ramos Medina, Relacidn de las solemnisimas fiestas que a la dedicacion y fundacién del convento de San José de religiosas
carmelitas descalzas se hicieron en esta muy noble y leal ciudad de México. Escrito por el Licenciado Francisco Bramén y Vallejo, capelldn
del muy lustre y religioso convento de nuestra sefiora de Regina Coelli de esta ciudad en Imagen de santidad de un mundo profano: historia
de una _fundacion (Ciudad de México: Universidad Iberoamericana, 1990), 216-217.

151 Garcla, El Nifio Jesis en el Monasterio, 71.
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Es muy corriente en Espana la representaciéon de Dios en
forma de niflo. En muchos conventos el nimero de pequenas
imagenes del Nino Dios o el Nino Jesas, de un pie de
altura, es casi igual al nimero de monjas, que lo visten
con las formas del vestido nacional: de clérigo, de
canoénigo, en habito corales, de doctor en teologia,
de médico con su peluca y baston de pufio de oro,
etcétera. También se ven muchas imagenes del
Nifo Jests en las casas particulares, y en algunos lugares
de Espana en que la principal ocupacion es el contrabando,
también se le puede ver vestido de contrabandista, con

pistolas a la cintura y su trabuco en la mano."*

Finalmente, no queremos pasar por alto un par de
interesantes tallas localizadas en la Parroquia del
Salvador de Simancas, Valladolid y en la coleccion
Granados de Madrid. En ellos se conjugan
el gusto por el cuerpo desnudo o bien por
privilegiar las ricas vestimentas estofadas
en la talla'”. Ambos representan al Nifo

Triunfante de pie, en actitud de bendecir

152 José Maria Blanco White, Cartas de Espaia,
345-346 en Javier Portus y Jesusa Vega, La
estampa religiosa en la Espaiia del Antiguo Régimen
(Madrid: Fundacion Universitaria Espafiola,1998), 344.

135 Al respecto, Gomez Pifiol sefiala que serd hasta ya avanzando el

siglo XVII cuando abunden las vestimentas talladas “limitando con ello

decistivamente la manipulacion del atuendo, en favor, verosimilmente, de

plasmar un tipo devocional mas bien alejado del predominante sentimientos

mtimista y doméstico y orientado hacia la solemnidad procesional y pablica”.
Gomez Pinol, “El Nifio Jests de la Sacramental”, 28.
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Fig 30 Fig 31

y con abundante cabellera, misma que cae en un largo mechoén al frente. Al observarlas, notamos
que son sumamente cercanas entre si, pudiendo quiza, proceder de un mismo obrador; sin embargo,
el primero, se presenta con vestimenta tallada y ricamente policromada con monogramas, mientras
que el segundo esta desnudo. Por ello, aunque en los vaciados la desnudez si es una caracteristica,
al hablar del prototipo triunfante en ocasiones podemos encontrar variantes segin el encargo como

bien lo atestiguan este par de tallas [Fig. 30y 31] .

Pasaremos ahora a aquellos otros aspectos que pueden resultar en las diferencias mas
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marcadas como el formato y algunos codigos formales que hacen pensar en producciones alejadas
de los talleres de Mesa, Montanés o Cano. Si bien conservan el modelo iconografico triunfante,
destacan por la discrepancia en la disposicion de los cabellos, las formas mas redondeadas de la cara
o en la proporcién anatémica. En este grupo de piezas colocamos los infantes de Las Carboneras
de Madrid, la pareja del monasterio de Agreda de rasgos faciales distintos y mayor profusion en
la longitud y volumen de la cabellera o bien, y alejado por completo —en buena medida por las
intervenciones anteriores— el Nino de la Ermita de San Diego de Alcala en La Matanza, Tenerife

por situar algunos ejemplos, mismos que colocaremos en el siguiente capitulo'*.

Volviendo al asunto de nuestro interés, y conforme a lo referido por diversos autores, aunque
existen otras figuras infantiles de Hernandez'?, sin duda el modelo inmediato al reconocido Nifio del
Sagrario es el elaborado por este artifice entre 1581 y 1582 para la también hermandad del Dulcisimo

Nombre de Jestis y Primera Sangre de Nuestro Sefior Jesucristo hoy en la Capilla de la Quinta Angustia

136

en la Iglesia Parroquial de Santa Maria Magdalena de Sevilla'. Este infante de apenas ochenta

centimetros, despliega un acusado contraposto y la edad que delata su cuerpo y rostro muestran a un nifio
mas entrado en anos, quien victorioso y con ademan bendiciente porta la cruz del martirio. Se trata de

una talla completa donde la figura desnuda del Nifio “se apoya en la pierna derecha, doblando, de forma

muy ligera, la rodilla de la pierna izquierda, y con un rostro hermosisimo y un tanto ensimismado™'?’.

[Fig 32]

13t Al respecto de esta obra, el tnico estudio que la refiere, insiste, siguiendo la tradicién, en vincularla a Martinez
Montanés y Juan de Mesa, apreciaciones con las que, como se vera, no coincidimos, proponiéndola como una obra
particular dentro del corpus que barajamos. Jonas Armas Nuanez, Tempus edax est Rerum: Patrimonio religioso de la Matanza
de Acentejo (Tenerife: Ayuntamiento de la Villa de la Matanza de Acentejo, 2006), 144.

1% Nos referimos entre otros, al que portan la Virgen que preside el retablo mayor del Convento de la Madre de Dios

de Sevilla (1570) y la del Rosario localizada en la Capilla del Museo de Sevilla (1580).

1% Sobradamente conocida es esta relacion que pone al Nifio de Hernédndez como precedente al Nifio de Montafés
por parte de multiples investigadores, siendo Emilio Gémez Pifiol quien mas abunda al respecto en su articulo “El

Nino Jests de la Sacramental”, 15-104.

137 Passolas, “Sevilla Entre Dos Siglos de Arte”, 89.
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Es bien sabido que Juan Martinez Montanés conoci6 a detalle esta figura, pues segiin la
tradicion, declar6 que: Un Niio de tan aventajada escultura necesitaba una Madre correspondiente'*®, regalando
al tiempo, una Virgen a dicha corporacion religiosa. Si bien, el escultor llegd a Sevilla apenas un
ano después de fallecer Hernandez, pronto se “integro en el floreciente mercado artistico sevillano
[sabiendo] otear la contradictoria riqueza de tendencias entonces en curso en la escultura llegando

pronto a dominarlas imponiéndoles su impronta estilistica y orientandolas hacia su plenitud”'¥.

En su avance hacia la consolidacion del “modelo definitivo” del Nifio Jests sevillano, el Lisipo
Andaluz, cre6 hacia 1597 la colosal figura de San Cristoébal para la Iglesia Colegial del Salvador,
quien en su hombro porta al modelo precursor inmediato del Nifio de la Sacramental [fig.33]. Este
infante, mantiene el ademan bendiciente y regio, y a la vez la naturalidad de un nino llevado en

hombros que en palabras de Gomez Pinol se define asi:

[...] en vista frontal por unas proporciones aproximadamente

cuadradas: nitidos volimenes convexos en la frente y mejillas;

barbilla y boca pequenas, ojos escasamente rehundidos,
nariz sin la ternilla deprimida de los niflos muy pequenos
y abundante cabellera. Una notoria relevancia visual es
otorgada al pelo; no tan solo al copete que marca un eje
que une el centro de la frente, nariz y barbilla [...] sino
en diversos patrones formales de rizos y mechones

sumamente ricos en valores plasticos”'* .

Si bien, el Nino de la Colegial fue un parteaguas

que redefinié al modelo de Jeronimo Hernandez por

158 Gémez Pinol, “El Nifio Jests de la Sacramental”, 61.

199 Gémez Pinol, “El Nifio Jests de la Sacramental”, 69.

0" Gémez Pinol, “El Nifio Jests de la Sacramental”, 76.

Fig. 32



su graciosa ternura, serda en 1606 cuando Martinez Montanés, atendiendo la convocatoria de la
Archicofradia Sacramental del Sagrario Hispalense, elabore el arquetipico nifo triunfante: “que se

haga un Nifo Jests para las fiestas que la dicha cofradia tiene y tuviere, y las misas del mes sacalla

55141

delante del Santisimo Sacramento”'*'. De esta forma, el maestro firmé6 un

contrato en el que se comprometia a elaborar una imagen “de una vara
poco mas o menos... de madera de cedro de la Habana... con una cruz
del tamano que conviene al Nifo, de ébano, redonda... labrada con
toda la corteza a imitaciéon de corteza ruastica”. Mas adelante senala
que “el dicho Nino Jests ha de estar plantado “en un cojinito que
salga del propio largo de la madera y planta sobre una urneta de
madera de borne... labrada de agallones... con ocho cartelas en
cada frontera dos y en las cuatro esquinas cuatro hojas
de talla relevadas...” y que debia tener “el tamano
que conviene para unas andas de plata que tiene la

cofradia”'*.

Tal como sefiala Manuel Jests Roldan,
la pequena figura nos ofrece “un nino
desnudo, erguido y con los pies sobre un cojin,

destacando el recurso del contraposto—rya visto
en el Niio de Hernandez— con apoyo de la
plerna izquierda, su cuidada anatomia y los
habituales rasgos infantiles de Montafiés,

asi como el tratamiento ensortijado vy

141

79.

142

Gomez Pinol, “El Nifio Jests de la Sacramental”,

Manuel Jesas Roldan, Fuan Martinez Montaiiés y su
obra sevillana (Sevilla: Maratania, 2015), 20-22.

Fig 33



minucioso del cabello, con el habitual flequillo
montanesino”'*. Sin embargo, como ya hemos
adelantado, la postura que hoy vemos en sus
manos responde a una modificacién realizada
en 1629 con el objetivo de enfatizar el caracter
eucaristico de la imagen, por lo que la cruz
estipulada en el contrato de Montanés fue
suprimida y las manos del Nifio se proyectaron
al frente'™* [Fig. 34]. Es importante, destacar
que dicha modificacién no fue ejecutada por
el propio Montanés, sino por Pablo Legot'*,
quien recordemos, elabor6 antebrazos y manos
en un material que se sitia en la produccion
seriada del resto de imagenes infantiles a la que

volveremos, el plomo.

Conviene en este punto traer nuevamente
a cuenta al ya anunciado vaciador de nifios de
plomo, el flamenco Diego de Oliver quien segun
lo referido por Palomero Paramo, apenas

pasados nueve anos de la creacion del Nifio del

5 Roldan, Juan Martinez Montanés, 22.

" La imagen actualmente sujeta un caliz argento en

su mano izquierda gracias a una argolla que tiene en la
palma, no obstante se desconoce la fecha desde la cual se
comenzo6 esta usanza.

5 Palomero, “El mercado escultorico entre Sevilla y

Nueva Espana”, 111.




Sagrario obtiene en un dudoso proceder una talla infantil de Montafiés de la que luego sacaria

el molde que reproduciria en peltre y con el que “inund6 el mercado de copias™:

El 21 de febrero de 1615 soborna al criado de un noble a fin de que le prestara
durante todo el mes de marzo un nino Jests de madera, de tres quartos [de
vara| de largo, hecho por mano de Juan Martinez Montafiés, escultor vezino

desta ciudad, para que yo saque el debuxo y tallado del dicho nifio en relieve.”!*

Esta importante anotaciéon condiciona el analisis de corpus sobre el que trabajaremos en la

busqueda de sefias que nos permitan sugerir su posible filiaciéon al denominado Lisipo Andaluz.

Dicho lo anterior, no debe dejarse de lado que los contemporaneos y discipulos de
Montanés, crearon también sus propios modelos, y al igual que sucedié con su maestro, las
primeras versiones de estos infantes no aparecen de manera inmediata como figuras exentas
siguiendo el prototipo de las hermandades ya descritas, sino que se asocian a grupos escultoricos
o bien a representaciones marianas. En este sentido, y vinculado directamente a Montanés, esta
su discipulo Juan de Mesa y Velasco quien debi6 concluir su aprendizaje con el maestro en 1610,
colaborando probablemente como su oficial entre dicho afio y 1615. De esta Gltima fecha sera la
primera obra documentada del cordobés, un San José con el Nino para la iglesia de Santa Maria
de las Nieves en Fuentes de Andalucia, Sevilla!'*’.

Coémo se ha sefialado en el primer capitulo, el lugar que demandaba ocupar el cordobés
dentro de la Historia del Arte se debe en gran medida a Jos¢é Hernandez Diaz quien mira en

el infante conservado en la Escuela Superior de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria, en

16 Palomero, “El mercado escultérico entre Sevilla y Nueva Espana”, 111.
"7 El estudio més reciente que hace mencién a esta pieza lo realiza Alvaro Davila-Armero del Arenal y José Carlos

Pérez Morales (coord.) en Juan de Mesa: Grandes Maestros Andaluces (Sevilla: Ediciones Tartessos, 2006), 144-147.
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Sevilla'*®

, un modelo con caracteristicas y rasgos que aunque beben de la tradicion de Montafiés,
marcan sefias particulares'®. El reconocimiento que luego por unanimidad otros autores
otorgaran a Mesa como creador de esta importante pieza, permitira posteriormente asociarlo
como uno de los modelos del quiza deriven los populares nifos de plomo. Volviendo a la figura
de la Universidad, en el Gltimo texto monografico sobre Juan de Mesa, sus autores lo definen por
113 . , . . . , . g

su corpulencia anatémica, volumen de la cabeza y movimiento mas decidido, [aspectos que]
significan un avance sobre el modelo de Montanés”. Adelante anaden detalles que describen su

aspecto formal y enuncian los rasgos que terminan por definirlo:

Se nos presenta en pic en actitud de bendecir con su mano derecha. La ternura del rostro
infantil cuya cabellera, de movida mofia o tupé montanesino, imanta la atenciéon del
espectador. La tersura de su piel contrasta con la roca de su peana. Muy conseguido en
el juego que forman los brazos y las manos. En éstas Gltimas se aprecian claramente las

caracteristicas uflas terminadas en plano muy utilizadas en la obra de Juan de Mesa'".

Luego de reflexionar sobre estas tallas contratadas o bien aceptadas como salidas de las gubias
de estos maestros, en nuestros infantes plambeos su autoria representard una problematica al
momento de hacer frente al modelo con el que guardan filiacién. Como adelantdbamos, este
conflicto en la dicotomia Montafiés-Mesa llevard a navegar a los investigadores en aguas que
terminaran por buscar en la subordinacién montafiesino-mesino el puerto mas seguro, mismo

sobre el que ahora reflexionaremos.

" Hernandez Diaz, Juan de Mesa, 38.
"9 En este sentido, debe recordarse la modificaciéon que Legot realizé a la figura del Sagrario, por lo que el Nino
mesino de Bellas Artes, independientemente de sus rasgos y expresion, la postura de los brazos puede arrojar pista para

comprender el modelo pristino de Montanés.

150" Davila-Armero y Pérez Morales (coord.), Juan de Mesa, 338.
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Montanesino, mesino o canesco

Las atribuciones de las esculturas en peltre han sido un fenémeno que ha condicionado la colocacion
de estas obras dentro de la bibliografia, en el atan de sacar de un supuesto anonimato a piezas que
no fueron concebidas dentro un rango artistico en la que lo que primase en su encargo fuera el
autor sino el motivo. Con frecuencia, argumentos como las lineas del profesor Hernandez Diaz:

?51 " dejan ver la idea preexistente

“no es extrano que los plagios e imitaciones fueran numerosos
sobre las copias y el secundario sitio al que han quedado relegadas, ya sea por su materialidad o
bien, como Palomero Paramo senala, derivados del supuesto proceder doloso gracias al cual el

vaciador se hizo de los “modelos originales”!*2.

Tal preocupaciéon por otorgar autoria a estas piezas ha sido constante y deja a un lado
el contexto en que fueron creadas y demas valoraciones que creemos también deberian pesar.
Resulta relevante que practicamente no conservemos documentacion relativa a la mano ejecutora,
contratos, firmas o fechas, lo cual aunque no es raro, es notable frente a la cantidad de piezas que
hemos inventariado y el prestigio de los artistas con los que se les ha relacionado. Es mas, como ya
referimos en el apartado historiografico, no sera hasta la incursién de la Historia del Arte como

disciplina cuando eclosione este conflicto de paternidad.

En relacién con lo anterior, es interesante parte de lo planteado recientemente por José
Maria Sanchez quien propone que “ni al comitente ni a los futuros compradores asentados
al otro lado del Atlantico les preocupaban tales detalles. La omision de estos datos acentia la

naturaleza mercantil de esta produccion artistica”'”’. En contraste, contamos con algunas pistas,

51 Passolas, “Sevilla Entre Dos Siglos de Arte”, 56.
12 Palomero, “El mercado escultorico entre Sevilla y Nueva Espafia”, 111.

195 José Marfa Sanchez, “Los obradores sevillanos del siglo XVI: adaptaciones y cambios para satisfacer
los encargos del mercado americano” en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, vol. XXXV, no.103 (Ciudad de

México: UNAM, 2013), 186-195.
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como los ya referidos documentos que muestran la cercana relacion entre Diego de Oliver y Juan
de Mesa como el firmado el 27 de agosto de 1619, en que el cordobés funge como fiador del
pintor Mateo Xuares “en la obligaciéon que éste tiene de trabajar en casa de Diego de Olivares

maestro vaciador de figuras de relieve de mesas. Testigo Gaspar de Ginés, escultor”!*,

Sobre tal referencia, que a lo largo de la investigacion va cobrando mayor protagonismo,
podemos deducir como era el método de trabajo para la producciéon plimbea; vemos por una
parte la vinculacion del pintor Xuares como policromador del taller del Oliver, y en segundo
término, la relacion del vaciador con Juan de Mesa, sugiriendo asi, las fronteras gremiales tan

definidas en la Sevilla de entonces.

Otro argumento que refuerza las relaciones entre el creador del prototipo y su recreador,
las encontramos en las investigaciones del profesor Palomero Paramo cuando alude a los
contratos del trianero Francisco Lépez, primero con Mesa y luego con Oliver. Esto resulta
de gran importancia pues en el firmado en 1618, el maestre encarga al cordobés un nifio
modelado en barro de una vara y al afio siguiente, Oliver en la flota de Lopez registra un total
de “veintiséis Niflos Jestus para que los llevace a Tierra Firme de la Yndias y me truxese el
procedido dellos”". El hecho de ser una figura de barro, quiza tenga explicacion tanto en su
menor costo como en la reduccion de tiempos de ejecucion, ademas de, como veremos luego,

facilitar su manipulacién.

Sibien, como parte de un proceso cognitivo natural, fue necesario en un primer momento
asociar determinadas piezas a Montaiés, y luego otros estudios formales lograron separar
algunos de estos ninos para atribuirlos a su discipulo Mesa o al granadino Alonso Cano, hoy
resulta claro que la discusiéon debe alcanzar otros argumentos que destaquen mas la idea

de empresas integradas por una multitud de artifices: maestros vaciadores, policromadores e

5t Muro Orejbn, Documentos para la Historia del Arte en Andalucia 1V, 78.

195 Palomero, “El mercado escultorico entre Sevilla y Nueva Espana”, 111.
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Fig. 35 ﬂl

incluso, considerar la idea ya anunciada por Palomero, donde los maestros escultores pudieron
haber gozado de un porcentaje del beneficio obtenido por la creaciéon de un modelo luego

repetido’.

Frente a esta problematica de autoria, la manera de anclar nuestro grupo de piezas debe
partir necesariamente de la ubicacién cronologica de algunas que nos permitan asociarlas a un
periodo en las tallas de Montanés, Mesa o Cano. Del primero, resulta obvia la referencia al Nino
de la Sacramental de 1606, no obstante, también deben tomarse en cuenta el ya citado Nifo del
San Cristobal elaborado en 1597 o el denominado Nino Cautivo de la Catedral de México anterior

a 1622. Amén de estos infantes, no deben dejarse de lado los que portan algunas representaciones

1% Palomero, “Nifio Jests”, 329-330.
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marianas como la Virgen del retablo de San Isidoro del Campo, en Santiponce, fechado entre
1609-1610, o la Virgen de la Cinta en la Catedral de Huelva de 1616 [Fig. 35] 7 ademas de los

ninos tallados en los dos relieves que representan pasajes de la Natividad también en San Isidoro.

Por su parte, con Juan de Mesa son de referencia el infante atribuido perteneciente a la
Universidad de Sevilla, fechado hacia 1625, o bien los que portan la Virgen de la Misericordia
de Antezana en Alcald de Henares (1611), el ya mencionado San José de Santa Maria de las
Nieves (1615), la Virgen de las Cuevas (1623) hoy expuesta en el Museo de Bellas Artes de
Sevilla [Fig. 36] y no menos relevante, la filiacién con los modelos infantiles de los angelillos
y tronos del relieve de la Asuncién de Nuestra Senora (1619) de la Iglesia Parroquial de
la Magdalena en Sevilla. Dentro de las atribuciones, ademas del Nifio que forma parte del

acervo universitario, otros investigadores tienen

elaboradas propuestas sobre aquellos que hacen
conjunto con el santo patriarca de Las Teresas de
Sevilla y del Colegio de Carmelitas de la Calle
del Pozo. De manera independiente, traemos
a cuenta los ninos del Museo de Bellas Artes
de Coérdoba y recientemente tras su estudio y

restauracion, el de la parroquia sevillana

de San Ildefonso!'?®.

157 La cronologia de esta imagen ha quedado
despejada en: Antonio Romero Dorado
y Jos¢ Manuel Moreno Arana, “Juan
Martinez Montanés y los Guzmanes:
La Virgen con el Nifo de la Catedral
de Huelva” en BSAA arte, Revista 83
(Valladolid: Universidad de  Valladolid,
2017), 193-210.

8 Davila-Armero y Pérez Morales,

Juan de Mesa, 316, 338, 370.
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Fig 37

No obstante y como hemos visto, en los vaciados son
pocas las obras que conjugan registro y permanencia en sus
ubicaciones o destinos, pues carecemos de certeza en las fechas
de ingreso a las colecciones o acervos que hoy las resguardan.
Sin duda la que mayor dato nos arroja es la pieza conservada
en el Convento de Santa Clara en Carrion de los Condes,
Palencia, cuya propiedad asociada a Maria Luisa de Carrion
y documentada como un regalo de Felipe III, nos permite
ubicarla entre 1613 y 1614, intervalo del que, recordemos, no
tenemos producciéon documentada de Mesa fuera del taller de
Montanés, aunque para 1615, si tenemos la referencia a Oliver
en el documento sefialado por Palomero Paramo. Algunas
otras piezas que fueron donaciones especificas, corresponden
a periodos posteriores a lo que podriamos considerar, el auge
de la produccién sevillana, aunque sus facturas orbiten, sin

duda en el primer tercio del siglo XVIIL.

En el caso de Alonso Cano, el modelo mas cercano al arquetipo metalico que se le atribuye, es

el infante de la Virgen de la Oliva, en Lebrija, Sevilla, realizado en 1629 [fig. 37] . Sin embargo,

de los vaciados, ademas del nifio del Museo Nacional de Escultura, se encuentran dos mas; uno

subastado por la casa Sotheby’s'® [fig. 38] y otro en bronce y sin policromar, totalmente dorado,

resguardado en el Museo de Santa Cruz en Toledo, mismos sobre los que volveremos en el capitulo

59 Miguel Angel Marcos Villan, Manuel Arias Martinez (coord.) Catdlogo Museo Nacional de Escultura, Coleccion
(Valladolid: Gobierno de Espana/Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte, 2009), 216.

1% Lote 131, Subasta Old master sculpture & works of art, 6 julio 2017.
http://www.sothebys.com/en/auctions/ecatalogue/2017/old-master-sculpture-works-of-art-117231/lot. 131.

html?locale=en#saleroomNotice Modal
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siguiente. Antes de dar cierre a este tema, no podemos olvidar los otros modelos infantiles que ademas
del de Lebrija, encontramos asociados al polifacetico maestro granadino. El primero, es el que porta la
Virgen de Belén de la Catedral de Granada, a los que se suman los dos infantes de las piezas realizadas
para el Santo Angel Custodio, que hoy exhibe el Museo de Bellas Artes de Granada y de las que
retomamos el del san José y el del san Antonio. De estas esculturas es bien conocida la relacion laboral
mantenida entre Alonso Cano y Pedro de Mena durante el periodo 1652-1658 (ya tardia para las
fechas que manejamos en nuestro corpus) de las que Lazaro Gila Medina reconoce en Cano el trabajo

intelectual y policromo, mientras que en Mena descarga la mayor parte del trabajo manual'®'.

Otro par de tallas a las que también podemos aludir por su problema en la adscripciéon a
Cano, son aquellos Divinos Infantes que siguen el modelo de Nazarenos y a los que se denomina
“Nino del Dolor”. El primero y mas conocido, es el perteneciente a la Congregacién de San
Fermin en los Navarros, Madrid, luego vinculado a un segundo, resguardo en el Convento de
San Anton en Granada. Estas piezas se asociaron a Gano por Manuel Goémez-Moreno en 1926 y
luego por su hija Maria Elena'®, finalmente dichas atribucién fue cuestionada por el investigador
Lorenzo Alonso de la Sierra quien reconoce que ese “dramatismo es de clara progenie roldanesca
y un repaso a los rasgos del rostro, de la cabellera, de la composicién, en resumen, el espiritu que

la anima, nos lleva hacia Luisa lgnacia”, La Roldana'” [Fig.39].

Por otra parte, en los registros pictoricos del granadino, son notables nifios como el de la

Virgen del Lucero del Museo del Prado. En todos ellos, excepto el despejado caso de La Roldana,

11 Lazaro Gila Medina, Pedro de Mena: Escultor 1628-1688 (Madrid: Arco/Libros S.L., 2007), 95.

192 Manuel Gémez-Moreno Martinez, Alonso Cano escultor. Archivo Espaiiol de Arte y Arqueologia, I (1926), p. 197.
Maria Elena Gémez Moreno Rodriguez Bolivar Breve historia de la escultura espaiiola (Madrid: Dossat, 1951), 134-135.

195 Torenzo Alonso de la Sierra, Luis Antonio de los Arcos “Cédiz y la Roldana” en Roldana [catdlogo de la exposicion:

Real Alcazar de Sevilla, 25 de julio-14 de octubre 2007 (Sevilla: Junta de Andalucia/Consejeria de Cultura, 2007) 122,123,
Anos mas tarde Alfonso Pleguezuelo retomara los trabajos previos y confirmara las atribuciones dadas por Alonso de
la Sierra a La Roldana en su articulo “Luisa Roldan y la iconografia de Jests Nazareno” en La tmagen devocional barroca
(Cuenca: Ediciones de la Universidad de Castilla-L.a Mancha, 2010), 187-214.
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se repite la cefiida cabellera —aspecto no unico de
Cano, pues recordemos el modelo de edad mas tierna
que presenta Montafiés en los relieves de Santiponce—,
en las que el tratamiento comin es una anatomia
mas robusta y menos cenida a la estilizada figura que
muestran los vaciados referidos que naturalmente tienen
una edad mas avanzada.

Contodolo anterior, insistimos en el cuestionamiento
de las adscripciones de las obras de Sotheby’s y del Museo
Nacional de Escultura al racionero de la Ciudad de
Alhambra, planteando que esas mismas, deben tomar en
cuenta mas fundamentos ante el protagonismo adquirido
por este modelo en la bibliografia, y demandar asi mismo,
un futuro estudio focalizado en ellas.

Con este capitulo hemos ahondado en los
contextos tanto religiosos como artisticos en los que
eclosionan las imagenes de nuestro interés; también
recorrimos el trayecto escultorico que termind por
configurar el arquetipo y finalmente dimos paso
a la problematica de la autoria en muchas de las
figuras. Todo ello, nos lleva de vuelta a las obras que
requieren nuestra atenciéon desde lo general hacia lo
particular, proponiendo su diferente sistematizacion

e 1nvestigacion, a las que pasamos a continuacion.

Fig. 39
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® on la demasta de cosas vaciadas

[Corpus de estudio y analisis]

Otros menores pero no en hermosura, eran adorno y compafia de los grandes, y
en medio del altay; sobre el ara, estaba otro Nifio Jestis, agraciadisimo, recostado
sobre su diestra y recodado en una muerte.

Manuel Ramos Medina

Siguiendo con el ejercicio de analisis del parrafo de Pacheco, damos ahora cabida a la explicacion
de aquella demasia a la que el sevillano alude. Para tal efecto retomamos los diferentes abordajes
de clasificacion y piezas que la bibliografia nos ofrece y que luego ampliaremos en nuestro corpus.
A partir de ello, reflexionaremos de nuevo sobre el fendmeno comercial, resultado del ya descrito
contexto votivo que favorecié nuevos métodos de produccion que pudieran llevar extramuros de
Sevilla estas imagenes, sitios en los que América se convirtié en un cliente de gran demanda. Los
abundantes pedidos motivaron una seriaciéon cuya materialidad metalica posibilité su produccion
en mas de un obrador, que aunque mantuvo rasgos generales como la iconografia triunfante o del
Dulce Nombre de Jests, es evidentemente distinta en el apego, o no, a los arquetipicos modelos de
Montaniés, Mesa y Cano. Asi mismo, son visibles los diferentes tamanos que van desde el cuarto de
vara hasta los tres cuartos, las maneras de resolver la anatomia como rasgos fisicos y cabelleras o
incluso las sefias particulares como el arte de encarnarlos o las dispares peanas que dan cuenta de

un valor agregado sobre las figuras.
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Hasta el momento, las investigaciones y primeros ejercicios de clasificacion han partido
necesariamente de diferenciar las variantes iconograficas dentro del tema infantil de Cristo, en
el que Palomero Paramo ya adelanta que sin duda el modelo mas difundido en plomo para su
comercio con América sera el Nino Triunfante. Por su parte, Bartolomé Garcia hace patente el
éxito de este modelo sevillano, pues nos ofrece un notable corpus que bajo esta tipologia, se localizan
en el Pais Vasco, mostrando a su vez una riqueza en la variedad de materiales y técnicas que,
ademas del peltre, fueron empleados para difundir dicho tema. En la tarea de clasificar, Garcia
Sanz al enfrentarse al numeroso grupo de infantes de la coleccion del Monasterio de las Descalzas
Reales de Madrid, propone entre otras formas, su division por materiales, dando un apartado
especifico a los vaciados de metal, de los que nos presenta tres nifios en los que ya notaremos
coincidencias y diferencias sustanciales. Finalmente y de manera destacada, atendiendo mas
concretamente la propia subdivision que requeria para su estudio la produccion plimbea, Marcos
Villan es referencial gracias a la forma sistematica en que clasifica a los ninos por forma y tamano,
reconociendo asi el apego o no a determinados modelos sevillanos que terminan por configurar sus
distintos grupos. Este Gltimo autor, atiende un corpus que ronda las tres decenas de Nifos, ademas
de otras iconografias y temas que en menor medida también fueron de amplia distribucién por

todo el ambito espanol; ofreciendo ocho grupos asociados a tamafios, o bien a tipos concretos.

“A sien reales cada echura”

Tomando como referencia el trabajo de los investigadores anteriores, nuestro primer ejercicio
para este estudio fue volver sobre la némina de piezas reportadas en otras publicaciones,
aproximadamente 50, ampliandola ahora a cerca de un centenar, entre las cuales muchas de ellas
son inéditas. Esto da cuenta de la amplitud en su produccion y con ello, las interesantes variables que
tuvo. La conformacion del grupo ahora presentado, requiri6 de una exhaustiva bisqueda mediante
documentacion y trabajo de campo en templos, monasterios, museos y colecciones particulares.

Sin embargo, es preciso decir que dentro de las piezas localizadas, se trabajo directamente sobre
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47 ejemplares ubicados en diversas regiones de la Peninsula Ibérica, las Islas Canarias y México,
esculturas que fueron registradas a detalle y luego analizadas con diferentes métodos cientificos

aplicados al estudio del patrimonio cultural.

El amplio bagaje de piezas nos sefiala directamente ya no soélo la aceptacion de las formulas
sobre las que estamos investigando, sino también, que nos hallamos ante el producto artistico salido
de los obradores hispalenses que mayor éxito y difusion alcanz6. Esta tltima, es notable gracias a la
dilatada geografia donde se distribuyen, lo que vuelve nuestra atenciéon sobre su comercializacién
hacia América, misma que ya adelantaba Palomero Paramo. En este punto del comercio y para
entender el éxito de esta particular produccion sevillana, debemos recordar la importante posicién
geografica y situacién econdomico-politica de la ciudad del Guadalquivir. Al respecto apunta José
Maria Sanchez que cuando “los mercaderes andaluces asumieron el reto del trafico mercantil con
las Indias, dificilmente podian imaginar la magnitud que éste alcanzaria”'®; a lo que anade: “la
consolidacion de la sociedad colonial generé un aumento paulatino de los encargos de productos
peninsulares, sobre todo de aquellos de dificil obtenciéon en los nuevos territorios de ultramar, entre

los cuales debemos situar las obras de arte”!®,

Sanchez ofrece una postura que podria resultar debatible, ya que sefiala que desde el siglo
XVI convivieron dos calidades principales de productos artisticos para comerciar con las colonias
de ultramar, uno de mayor mérito que hacia frente a clientes acaudalados o instituciones, y otro de
calidad “mediocre, con ciertas notas de seriacion, con destino preferentemente al mercado y cuyo

objetivo era cubrir los pedidos™!®

, aspecto que como hemos abordado en el primer capitulo, ha sido
una de las razones que han devaluado las producciones seriadas relegandolas por su materialidad

o bien por su caracter “pseudoindustrial”. Continuando con el mismo autor, mas adelante refiere

6% José Maria Sanchez “Los obradores sevillanos del siglo XVI: adaptaciones y cambios para satisfacer
los encargos del mercado americano” en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, vol. XXXV, No.103. (2013), 177.

195 Sanchez, “Los obradores sevillanos del siglo XVI”, 177.
1% Sdnchez, “Los obradores sevillanos del siglo XVI «, 183.
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que las tres condicionantes principales para tales producciones eran, a grandes rasgos: la relacién
entre el gran volumen de pedidos y el corto plazo para su ejecucion, los bajos precios pagados
por estas obras (pues a la cantidad inicial fijada por el maestro que las ejecutaba se sumaban los
gastos de la travesia junto al margen de riesgo-beneficio del propio mercader) y finalmente, el bajo
nivel de exigencia de calidad requerido por la clientela a la cual estaban destinadas y a quienes

simplemente importaba su caracter de “devotas™'"’.

La tltima de estas tres condicionantes es un aspecto que no puede dejar de analizarse,
pues el nivel de calidad tendria respuesta segin lo requirieran los comitentes y la exigencia o
especificaciones que se pidieran, de manera que no es un fenémeno totalizador en las producciones
destinadas al mercado americano. De ello da cuenta el contrato ofrecido por José Carlos Pérez
Morales'® entre el escultor Juan Bautista Vazquez el Vigio y el tunjano Gil Vazquez con fecha de 20
de enero de 1583, donde se ostenta el nivel de calidad y perficion esperada: “las tres figuras de xpo
y maria y san juan an de ser de seis palmos de alto hechas en todo rreliebe y huecas y con mucha
perficion y graciosas posturas sobre un calvario en questa la cruz con xpo crucificado con la figura
de dios padre en el rremate”'®. Otro ejemplo incluso mas temprano es presentado por Emilio
Gomez Pinol y trata del envio de “un crucifijo, talla y pintura” cuidadosamente embalado en una
caja acondicionada para el transporte, que en 1513 solicit6 fray Pedro de Cérdoba al escultor Jorge

Fernandez con destino a la Isla de La Espanola'”.

Por otra parte y sin salir de nuestros objetos de estudio, este cuestionamiento de Sanchez al

que nos referiamos, tendria sus reflejos en las historias asociadas a muchas de las piezas. De entrada

167 Sanchez, ““Los obradores sevillanos del siglo XVI”, 183.

168 José Carlos Pérez Morales, “El comercio de escultura entre Sevilla ¢ Indias en los siglos XVI y XVII: reflexiones
y nuevas aportaciones”, en prensa.

1% Celestino Lépez Martinez, Desde Martinez Montaiiés hasta Fedro Rolddn: Notas para la Historia del Arte (Sevilla: Imp.
Rodriguez Giménez, 1932), 142 referido en Pérez Morales, “El comercio de escultura entre Sevilla e Indias”, 17.

170" Emilio Gémez Pifiol. “Sentimiento religioso e imagenes del crucificado en el arte hispanoamericano del siglo
XVTI” en Signos de evangelizacion: Sevilla y las Hermandades en Hispanoamérica. (Sevilla: Fundacion El Monte, 1999), 69.
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son objetos dignos de ser regalados por un Rey, recuérdese
el caso del Nino de Carrion de los Condes, son piezas que
resguardan conjuntos conventuales tan destacados como las
Descalzas Reales y, a su vez, son atesorados por personajes
destacados como el canénigo hispalense de origen canario
quien estimaba uno de estos nifos, el de la parroquia de La

Concepcion de la Laguna, en Tenerife, como “rica joya”.

Dichas practicas mercantiles continuaron vigentes
alo largo del siglo XVII, etapa en la que segiin los registros,
incluso se incremento la produccién seriada de obras de arte
destinadas al comercio tanto indiano como peninsular'’!.
Esta breve semblanza en torno al auge comercial y la
clientela que contribuyé a dar esplendor econémico a
Sevilla, nos permite situar con claridad lo que Pacheco
anot6 en su tratado “El Arte de la Pintura™: en este tiempo con

la demasia de cosas vaciadas.

Dentro de tal demasia, es preciso hablar no sélo
de imagenes infantiles de Jesucristo, sino también, como
ya adelant6 Marcos Villan, de otras figuras religiosas en
diferentes formatos, con destacada presencia de la Virgen
Maria como las efigies de la Inmaculada del Monasterio de
San Bernardo en Alcald de Henares, en el convento de las
Descalzas de Reales de Valladolid o en los museos Victoria
& Albert en Londres y el Museo Bello en Puebla [fig. 40],

Meéxico; algunos santos jesuitas como el San Ignacio de

' Sanchez, “Los obradores sevillanos del siglo XVI”, 186-187.

Fig. 40
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Loyola, localizado en Colegio de la Encarnaciéon en Marchena y el

San Francisco Xavier en la Iglesia de La Compania en Morén'”2.

No obstante, frente a estas otras producciones y atendiendo
la particularidad que Pacheco sefiala en su alusién, nos centraremos
ahora en las representaciones cristologicas de FEcce Homo y
principalmente, de los crucificados. Por ejemplo, y aunque no
se aclara su materialidad, en un protocolo de 1584, el mercader
Antonio de Aranda declaré que debia a Juan de Chacoén, pintor
de imagineria, 24 ducados por razoén de “seis ecce-homo de medio
relieve de bulto que me habéis vendido”'”. Entre las imagenes de
esta iconografia a las que hemos tenido acceso, destaca aquella de
apenas 4lcm y menos de 2 kilogramos resguardada en la iglesia
jesuita de San Miguel y San Julian en Valladolid [Fig. 41], que tiene
eco con otra representacion conservada en el Museo Parroquial
de Cisneros, Palencia y algunas otras que circulan en casas de
subastas'’*, mismas que con ligeras variantes, muestran una imagen
de Jesucristo resueltas en proporcién y expresividad, acorde al tema

iconografico y a las posibilidades que permiti6 el metal.

Por otra parte, en el caso de los crucifijos, éstos alcanzaron

gran difusion ante la necesidad de su presencia para presidir altares

Fig. 41

172 Marcos, “Modelos compartidos”, 63-86.

173 Celestino Lopez Martinez, Desde Martinez Montaiiés hasta Pedro Rolddn, (Sevilla: Imp. Rodriguez Giménez, 1932) ,178
citado en Sanchez, 2013: 184.

7 Ecce Homo, 40 cm. Escuela Colonial. Alcald Subastas. Lote 781, subasta 76. Menores son los ejemplos, que aunque
quiza mas tardios y de procedencia americana, representan imagenes de Jests Nazareno, una de las cudles circul6 en
dicha casa de subastas y se asocia al siglo XVIII y al igual que el anterior, una procedencia hispano-colonial. Véase
Cristo cargando la cruz, 33x 20x 30 cm. Escuela hispano-colonial. Alcala Subastas. Lote 591, subasta 67.
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y capillas cuya relevancia ya anotaba Carlos Borromeo al sefialar que: “en toda iglesia, sobre todo
parroquial, reprodizcase y coloquese aptamente la imagen de la cruz y de Cristo Sefior en ella
fijado pia y decorosamente representada”’””. Si bien, dentro de esta iconografia es destacada la
utilizacion de materiales mas costosos como el marfil, la madera o el bronce, su factura también
contemplo la arcilla cocida y el plomo, soportes que sin duda disminuian los costos y en el caso del
segundo, facilitaba su fundicion. Sin lugar a dudas, el material si resulté una condicionante, pues
en el caso de aleaciones de bajo punto de fusion como el peltre, éstas podian policromarse al igual
que se hacia con la arcilla o la madera. Ello no sucede en el caso de los marfiles y los bronces'”,
cuya materialidad era a tal punto apreciada que no era necesario recubrir con otros acabados
policromos, quedando estos relegados a zonas puntuales para hacer mas efectiva su percepcion

por el devoto.

Otro testimonio documental de esta demasia de crucifijos en diversos materiales es el contrato
ya aludido, donde en 1610 se solicita a Bernardo de Baeza “seyscientas hechuras de cristos de barro
cozido hechos en toda su perficion sus paiietes dorados y barnyzados con sus coronas de espinas”™'”’,
aspecto que nuevamente deja claro que la cantidad no condicion6 la calidad de los productos
artisticos. Ahora bien, ya en el material y formato de nuestro interés, sobresalen para nosotros
los crucifijos conservados en el Victoria & Albert Museum de Londres'”; el Museo Nacional de
Escultura de Valladolid, el Museo Diocesano de Cuenca o bien el expuesto en la sacristia de la
Parroquia de San Juan Bautista en La Orotava, Tenerife [Fig. 42]'. De éste altimo sabemos por
175 Carlos Borromeo, “Del sitio de la imagen crucificada” en Instrucciones de la _fdbrica y el ajuar eclesidsticos. (México:

Instituto de Investigaciones Estéticas, 2010), 18.

176 Dentro de la produccién de bronces exclusivos de una regién no puede pasarse por alto nuevamente la actividad
comercial flamenca en cuyos productos destacaron las campanas de Malinas que igualmente alcanzaron gran demanda.

77 M. Bago y Quintanilla, Documentos para la Historia del Arte, 240.

178 Nuamero de catalogo A.68-1926. Consultado en http://collections.vam.ac.uk/item/O70129/ crucified-christ-
statuette-unknown/

179 A proposito de estas representaciones particulares no debemos dejar de lado un hecho del todo relevante, esto es, la
defensa que Francisco Pacheco realizé del modelo del crucifijo con cuatro clavos y que suscitd importantes discusiones
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Alfonso Trujillo Rodriguez su advocacion
como Cristo de las Tribulaciones al cual
volveremos dentro de las obras analizadas

en el siguiente apartado'®.

La presencia de estas producciones
metalicas cristolégicas como parte de la
sociedad de entonces, queda retratada en
testimonios pictoricos como el lienzo del
granadino Alonso Cano de la Hispanic
Society of America, Nueva York titulado
Retrato de un eclesidstico. Este muestra en el
extremo izquierdo uno de estos crucifijos
metalicos, muy probablemente de bronce, y
resulta elocuente que Cano nos ofrezca una
“Instantanea” del tiempo de auge de estas

producciones [Fig. 43]. Otro ejemplo, aunque

tardio, acerca de la trascendencia que tuvieron

Fig. 43

en el ambito artistico sevillano; esto resulta importante para nuestro estudio, pues como bien ya lo ha anotado Marcos
Villan, ademas de la tipica postura del crucificado que superpone un pie sobre otro, una de las representaciones mas
comunes derivan del modelo italiano de bronce llevado a Sevilla por el platero Juan Bautista Franconio—uno de
los cudles fue precisamente policromado por Francisco Pacheco el 17 de enero de 1600—, y el cual, se constituye
efectivamente de cuatro clavos, encontrando eco no sélo en escultura fundida en plomo, sino también en importantes
representaciones escultoricas y pictéricas como el Cristo de los Cilices de Martinez Montanés de la Catedral Hispalense
o la sin duda referencial pintura de Velazquez resguardada en el Museo Nacional del Prado. Otro de los ejemplos
citados por el mismo investigador, son derivados de otro modelo italiano creado por Alessandro Algardi (1598-1654),
remitiéndonos a algunos de ellos que se encuentran documentados en la Iglesia de la Victoria en Malaga, el Monasterio
de San Jerénimo de Granada, y en la iglesia del Convento del Carmen en Cadiz. Marcos Villan, 2013: 76-77.

180 Alfonso Trujillo Rodriguez, San Francisco de La Orotava (La Laguna Tenerife: Instituto de Estudios Cianarios, 1973),

69-70.
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en el mercado novohispano, se plasma de manera detallada en la obra de 1766 del pintor Miguel
Cabrera, El milagro de san Luis Gonzaga y el novicio Niwcolds Celestint; en ella, se observa al costado del
segundo de estos personajes, un crucifijo nuevamente sin policromar, haciendo énfasis en la naturaleza
metalica de su soporte escultorico. Abundando en la relevancia del tema que nos presenta Cabrera,
resulta referencial la nota que Constanza Ontiveros recupera dentro de su investigacion doctoral, en la
que muestra el decreto de 1727 por medio del cual el obispo Damian Martinez de Galinzoga concede

indulgencias a:

[...] los sujetos que se incorporen en dicha corporaciéon el dia que lo verifiquen.
Otros tantos por cada vez que se pongan su distintivo siempre que acompafien al
sefior sacramentado cuando a los companeros se les lleve por viatico, una indulgencia
plenaria a la hora de la muerte siendo auxiliados por una cruz de Jesucristo de metal o
bronce destine cada uno de los cocheros pudiendo prestar sus crucifijos a cualesquiera

moribundo 120 dias parciales por cualquier obra de caridad o misericordia.'®!

Lo antes dicho, sefiala s6lo algunos ejemplos que refieren a la rica gama de posibilidades seriadas
que elaboradas y comerciadas por ejemplo en Sevilla, partieron hacia distintas partes del mundo con
fines devotos especificos. Aunque en la historiografia resulten mas populares las imagenes del Nifio
Jests, su multiplicacion al igual que la de los modelos ya descritos, no fue un fenémeno exclusivo del
plomo, pues en madera, marfil, bronce e incluso papelén, fueron sumamente repetidos. A tal punto
se dio, que otros centros productores regionales o colonias, realizaron sus propias versiones del nifio

sevillano, como los ejemplos vascos ya descritos que nos presenta Fernando Bartolomé en Alava'® o

181 Biblioteca Nacional, Fondo Reservado, Constitucion de los Esclavos cocheros del Santisimo Sacramento

establecidos en la parroquia de Salto del Agua, Imprenta de Jos¢ Mariano Lara, calle de la Palma 4, Ciudad de
Meéxico, 1845. F. 13. Informacién obtenida gracias a la investigadora Coonstanza Ontiveros.

182 Fernando R. Bartolomé Garcia. “Un Niflo Jests del circulo de Martinez Montafiés en Vitoria” en Revista del
Departamento de Historia del Arte y Miisica de la Unwersidad del Pais Vasco, No.4 (Pais Vasco: 2014) 27-35. También del mismo
autor: Imdgenes exenlas de dwinos infantes en Alava en Sancho el sabio: Revista de cultura e investigaciéon Vasca, No. 38,

(Pais Vasco: 2015), 197-218.
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bien las piezas filipinas de marfil'®® que circulando por importantes redes

comerciales conectaron Asia con América y ésta con Europa mediante
la Nao de la China. Dentro del continente asiatico y para este tiempo,

Filipinas destaco por la gran habilidad de sus “sangleyes” para hacer
imagenes del Nino Jesus, tal y como Fray Domingo de Salazar,
obispo de aquella region lo apunta: “en viendo alguna pieza
hecha de oficial de Espana la sacan muy al propio y algunos
Nifios Jests que yo e visto en marfil me parece que no se pueden

hacer mas perfectos” [Fig. 44]'*.

Por ello, es oportuno recordar que la iconografia cristiana
fue un rasgo compartido en todos los territorios de la monarquia
hispanica, permitiendo asi que los modelos fueran copiados,
repetidos o reinventados en cada region, existiendo sin embargo, cierta
exclusividad que gozaron algunos productos con marcado acento en su
denominacion de origen. Dentro de este Gltimo grupo se encuentran nuestros

infantes sevillanos, a tal punto que, como ya sefialara Palomero, terminaron

183

El trabajo de Ana Ruiz profundiza sobre el comercio entre Espana y Filipinas. En
el tema concreto de la escultura en marfil sefiala que “lleg6 a Filipinas desde Africa e
India, fundamentalmente [y que] los galeones de Manila transportaban los colmillos
de elefante a Acapulco, introduciendo asi este material a los escultores americanos, en
un momento en el que incluso este material se extendera por Japon”. Anade que “se
transport6 también a Espana generalmente ya labrado desde las Indias Orientales,
pero tenemos que destacar que segun los datos que nos aportan las listas de registro
de los galeones, se nos confirma la llegada de algunos colmillos de animales como
pieza en si misma curiosa y exética”. Ana Ruiz Gutiérrez, El trdfico arlistico entre
Espana y Filipinas: 1565-1815 (Granada: Universidad de Granada-Facultad de
Filosofia y Letras, 2003), 271.

18+ Margarita Mercedes Estella Marcos, Marfiles de las provincias

ultramarinas orientales de Espania y Portugal (México: G.M. Editores/

Espejo de Obsidiana, 2010), 29.
Fig. 44



denominandose en los inventarios de algunos conventos
femeninos novohispanos como “Nifio sevillano”, “De los
de Sevilla” o incluso “Nifio Montafesino”'®, Asi, ain
con las variadas “calidades” que agrupa Sanchez, tales
producciones “cumplian holgadamente con sus propositos,
al servir a practicas devocionales privadas o contribuir
al prestigio y crédito social de sus propietarios”'®, sin
olvidar ni dejar de lado la popularidad que alcanzaron
en devociones publicas asociadas a cofradias como las del

Dulce Nombre de Jests.

De esta manera, la capital bética obtiene el
sitio que anteriormente ocuparon los Paises Bajos
Meridionales, cuyo Puerto de Brujas hacia el siglo XV
y luego el de Amberes en el XVI, desempefiaron un

importante papel econéomico en la Europa de esas

Fig. 45 centurias, convirtiendo a Amberes en una de las ciudades
comerciales que era “continuamente frecuentada por una
clientela internacional de gran poder adquisitivo”'¥. Recordemos el ingreso de ninos flamencos a

la peninsula por medio de ferias castellanas como la de Medina del Campo, en las que el elevado

numero de infantes confirma su demanda. Lo anterior queda demostrado en la relacién comercial

entre Adrian de Hus y el vendedor castellano Juan Garcia quien recibia en 1534 dentro del cofre

34, “11 cajas de Nifos Jests grandes de bulto, 25 cajas de Nifos Jests pequeios, 4 cajas de los

18

186

187

% Palomero, “El mercado escultérico”, 107-118.
Sanchez, “Los obradores sevillanos del siglo XVI”, 187-188.

Antoinette Huysmans, “La produccion de retablos en Bruselas, Malinas y Amberes” en El esplendor de Flandes: Arte

de Bruselas, Amberes y Malinas en los siglos XV-XVI (Barcelona: Fundacion “la Caixa”, 1999), 27.
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dichos mas pequenos, 20 cajas de imagenes, 11 cajas de los dichos de los medianos, 7 cajas de los
dichos de los mas chiquitos” y en el cofre 32, “12 Ninos Jests en una caja”'®. Asi, el fenémeno de
los vaciados sevillanos se coloca para su tiempo a la par de otras producciones con marcada sena de
identidad regional como las tallas flamencas, la cana de maiz en la escultura novohispana del siglo
XVI, la piedra de Huamanga en el virreinato del Pert, el alabastro siciliano, la cartapesta italiana o

las méscaras de plomo quitenas durante su auge dieciochesco.

Como podemos deductr, el destino de los divinos infantes encontré cabida gracias al nimero
de pedidos que fueron realizados desde casas particulares, cofradias asociadas al Dulce Nombre de
Jests o del Santisimo Sacramento, templos y numerosos monacatos —principalmente femeninos—
durante el siglo XVI y en especial para nuestro tema concreto en la primera mitad del siglo XVIIL.
Dentro de estos tltimos, se atesoraron tal nimero de imagenes infantiles que terminaron por contener
verdaderas guarderias, como asi sucede en una de las colecciones mas ricas conservadas en Espana:
la del Monasterio de las Descalzas Reales de Madrid. Este acervo ya mencionado y ampliamente
estudiado por Ana Garcia Sanz, destaca no sélo por el nimero —que llega casi al centenar de

figuras—, sino también por la variedad de épocas, iconografias y materiales que exhibe'®.

Dentro de esta misma religiosidad, no pueden dejarse de lado los testimonios que nos dan
aquellos retratos de monjas coronadas tan frecuentes en la Nueva Espana, y en cuya profesion de votos
aparecian ricamente ataviadas ostentado entre otras piezas, exquisitas imagenes del Nino Jesus. Entre
los ejemplos mas notables de esta categoria pictérica, destacan los lienzos resguardados en el Museo
Nacional del Virreinato en Tepotzotlan'”. En uno de ellos, “Retrato de monja concepcionista”, [fig45]
elaborado hacia la segunda mitad del siglo XVIII, observamos a una joven religiosa sujetando en su

mano derecha un Nino Jests como signo de matrimonio espiritual con el Divino Esposo, pieza

18 Garcia, “El Nifilo Jesas en el monasterio”, 216.

189 Garcla, £l Nifio Jesiis en el Monasterio de las Descalzas Reales de Madnid.

1" Para profundizar el tema consultar: Alma Montero Alarcon, Monjas Coronadas (México: Consejo Nacional para la

Cultura y las Artes, 1999).
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que junto a su corona y cirio ornamentados, ademas del caracteristico medalléon de pecho, “eran

objetos individuales y devocionales™'"!

propios de la profesion de votos. Las pequenas dimensiones
de la figura de Cristo nos recuerdan —con ciertas reservas— el modelo en peltre denominado por
Marcos Villan de “San Juan de la Cruz”, condicionado por ser uno de los formatos mas pequenos
localizados hasta ahora. Un ejemplo mas de esta tipologia es la pintura de la también concepcionista
“Sor Ana Teresa de la Asuncion” (1789), cuyo infantil esposo se acerca mas al modelo triunfante

sevillano con los brazos abiertos'”?.

Otro relato pictérico virreinal que alude directamente al culto al Nifio, lo encontramos en el
retrato de Juan de Palafox y Mendoza pintado por Diego Borgraf en 1643'” [fig. 46]. En el extremo
izquierdo de dicho lienzo, esta una mesa en la que frente a diversos objetos que aluden al cargo del
obispo, destaca una pequena efigie del Nifio Jests en actitud regente, sujetando un orbe en la mano
izquierda y descansando sobre una peana cilindrica de plata que posiblemente contiene reliquias.
No resulta gratuita su presencia, pues el religioso deja clara su devocion en lineas de su pluma
como las halladas en £/ Pastor de Nochebuena (1646): “Dixo la Recitacion: Pastor si quieres parecer
servir, y seguir a esta Sefiora, imita, y mira lo que esta haciendo. Al Hijo dulcisimo enamora, a su
madre santisima reverencia, apenas toca en la tierra, toda su ansia esta en el cielo”’””. Al respecto
de esta pequena imagen, y conocedores de la predileccion del ahora beato por Santa Teresa de

Jests, no esta de mas recordar como la santa abulense senalaba que para una nueva fundacion:

1 Paula Mues Orts, “Retrato de monja concepcionista [85]”, en llona Katzew, Pinxit Mexici (México: Fomento

Cultural Banamex /LACMA, 2017), 359.

192 Los registros incluso siguen vigentes en retratos fotograficos del siglo XX como la instantdnea de la profesién
de votos de una concepcionista del Convento de San Bernardo de la Ciudad de México que nos presenta Manuel
Ramos (1874-1945). En este registro, la joven religiosa, sujeta una imagen que aunque parece tratarse de una talla
novohispana, retrata la necesidad de contar con una efigic del Divino Esposo entre el ajuar de profesion.

19 Amador Pablo, De Leo Andrés y Elsaris Nafiez, La catedral de Puebla: Una mirada (México: Grupo Azabache,
2015), 23.

19" Juan de Palafox y Mendoza, kI Pastor de Nochebuena (Barcelona: Pablo Campins, 1730), 120.
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“basta una imagen del Niflo Jests ademas

959

de una modesta casa'””, lo que de alguna
manera remedo6 Palafox para su llegada a la

catedral poblana.

Esto Gltimo, también lo atestiguan los
grabados “Palafox disponiéndose a escribir
sus obras” (1761) y otro donde aparece
rodeado de altos dignatarios dentro de la
obra de Juan Moreno “El venerable Palafox”
(siglo X VIII) ambos conservados en el Centro
de Estudios de Historia de México Carso.
En el primero, el obispo y virrey esta sentado
en su escritorio mirando a una imagen del
Nifio Jests de gran tamano situada frente
a ¢l; mientras que en el segundo, al igual
que sucede en la pintura de Borgraf, vemos
entre los objetos que descansan en la mesa
una efigie del Nifio Jests que se encuentra
sefialando con su mano derecha el libro en

el que trabaja el obispo y virrey.

Fig. 46

Para finalizar este grupo de ejemplos, haremos referencia a una de las pinturas de la serie

de la vida de san Antonio resguardadas en el Museo Regional de Tlaxcala. En el cuadro que

representa el nacimiento del santo, se muestra en el extremo superior derecho un altar con

objetos de plata presidido por una escultura del Salvador en actitud triunfante y flanqueada por

dos candelas que guarda gran relacion con el prototipo sevillano.

195 Dolz, Aportes, 126.
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En otro orden de ideas, resultan también indispensables los documentos notariales y archivos
que recuperan memoria sobre el origen de determinadas piezas; como aquel Nifio donado por
Felipe III a la monja Maria Luisa de Carrién hacia 1619'%; también otros derivados de donaciones
testamentarias como el ya citado Infante e Inmaculada propiedad del canénigo Juan Manuel
Suarez y enviados a La Laguna en 1634'7, para “que todos los fieles se alegren su vista y los

senores beneficiados estimen de tener en su iglesia tan ricas joyas™!'%

y de cuyo nino tenemos noticia
que ya para 1727 estaba siendo entronizado por los hermanos del Santisimo Sacramento en un
retablo propio, atribuido a_Juan Rodriguez Bermejo y antes localizado en el trascoro'”. Queremos
mencionar también aquellos vaciados registrados en inventarios de bienes de conventos, del que
ponemos como ejemplo el denominado “Niflo Grande” del cenobio de San José del Carmen en
Sevilla, ya presente en 1593% o finalmente, y aunque mas tardio pero que describe ya, la presencia
de dos infantes sevillanos en 1767 en la capilla de novicios del Colegio y Casa de Probacion de la
Compania de Jests en Tepotzotlan: “ftem. Dos Nifios Jesuses en sus altarcitos al pie de dicho altar
[principal de la Capilla de novicios], con sus sobrepellices y capas de telas usadas™'. Al respecto de

este ultimo, en el registro fotografico que Guillermo Kahlo realiza en la primera década del siglo

1% Patrocinio Garcia Barriuso,La monja de Carrion: Sor Luisa de la Ascencion Colmenares Cabezén (Madrid: Ediciones Monte

Casino 1986), 78-80.

197 Carlos Rodriguez Morales, “Arte y comercio en la Laguna [1575-1635]" en XV Cologuio de historia canario-americana

(Las Palmas de Gran Canaria: Cabildo de Gran Canaria, 2000), 1476.

1% Pablo Amador Marrero. “La imagineria y los retablos: centros de produccién y exponentes” en Juan Alejandro
Lorenzo Lima, La Laguna y su parroquia matriz: estudios sobre la iglesia de la Concepcion. (La Laguna: Instituto de Estudios
Canarios y Ayuntamiento de San Cristobal de La Laguna, 2016), 169.

199" Juan Alejandro Lorenzo Lima. “Una fabrica construida y reconstruida durante el siglo XVIII. Reformas, proyectos
y arquitectos de la parroquia” en Juan Alejandro Lorenzo Lima, La Laguna y su parroquia matriz: estudios sobre la iglesia de la
Concepeion. (La Laguna: Instituto de Estudios Canarios y Ayuntamiento de San Cristobal de La Laguna, 2016), 61, 32.
200 Maria Luisa Cano Navas. £l Convento de San José del Carmen de Sevilla (Sevilla: Universidad de Sevilla, 2016), 233.

21 Archivo Nacional de Chile, Fondo Jesuitas América, vol. 279, Segunda pieza de autos inventarios de alhajas
del colegio de Tepotzotlan, f. 18v. Agradezco especialmente a la investigadora del Museo Nacional del Virreinato
Veroénica Zaragoza por la documentacion compartida al respecto.
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XX en este recinto, podemos notar la presencia de estas dos figuras ataviadas con tinicas oscuras
—haciendo alusién quizas a la vestimenta de los padres jesuitas—que para entonces se localizaban

en el altar de San José, en el conjunto de capillas anexo al templo de San Francisco Xavier [Fig. 47].

Algunas otras alusiones a nifios proceden de codicilos o disposiciones testamentarias, como
el de 1649 de Ana Rodriguez, quien estando enferma del “contagio” en el Hospital de San Lazaro
de Sevilla, contaba entre sus bienes “un Nifo Jests de estanio con su peana dorada”*". Por su parte,
en la isla de Tenerife también se conserva un tardio registro testamentario de 1775 de las alhajas
de Juan Domingo de Franchi, mismo que heredaba “Dos Ninos Jesuses con sus pianas doradas
que tendran de alto sinco quartas en precio cada uno de quinze pesos”, y mas adelante “Un Nifio

]8”203

Jests de plomo con su piana en precio de ocho p[eso , aspecto que refuerza el valor econémico

mayor de las esculturas de madera frente a las de plomo o peltre**

. Recordemos también el ya
citado Niflo Jesiis bendiciente de la iglesia de San Marcos en Icod de los Vinos, Tenerife, del cual se
conserva la carta de donacion fechada en 1643 en la que la pintora-dorada Ana Francisca, esposa
del también pintor Gaspar Nuifiez, expresa que “dio para el altar mayor del y otro alguno que
mas convenga...un nifio Jesus vassiado de altura de tres cuartos con su peana dorada que es de

ynportansia el costo y todo lo a sefialado de limosna para el aumento del culto divino™®.

En esta serie de noticias traemos a cuenta un conjunto de tasaciones realizadas por ebanistas
y entalladores en la segunda mitad del siglo XVII en Madrid, en las que tenemos mencién de otro

tipo de figuras de bronce y plomo; entre ellas destacamos el documento con fecha de 1654 en que

22 Archivo Histérico Provincial de Sevilla, Protocolos notariales, legajo 7012, folios 526r-527v.

2% Archivo Histérico Provincial de Santa Cruz de Tenerife, Archivo Zarate Cologan, Unidad de instalaciéon
provisional, 919.

2% Agradezco la generosidad de Carlos Rodriguez Morales al compartir esta informacién resultado de sus pesquisas
documentales.

205" Juan Gomez Luis Ravelo, “Nifio Jests Bendiciente [4.A1.1.G]”, Edilia Rosa Pérez Penate, “Nifio Jests [4.B.29]”,
en José Lavandera Lopez et al. La Huella y la Senda (Islas Canarias: Viceconsejeria de Cultura y Deportes/Didcesis de
Canarias, 2004), 334-336.
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Jacinto Cibrian a la muerte de Bernardino Lopez tasa “una peana de granadillo con su cruz y en ella
un Santo Xpto de bronce y devajo [sic] Nuestra Senora y San Juan de bronce sobre dorado, 110 rs”
y mas adelante menciona “una Nuestra Senora de la Concepcion de bulto de plomo, con peana de
madera, 400 rs”?°. En otro registro de 1695 el maestro ebanista Manuel Duefias al tasar los muebles

de Ursula Chico reporta: “dos cruces pequefias y en la una uno Crucifijo de plomo, 2 rs”?"’.

Para concluir, es referencial y rica en detalles anecdoticos, la llegada en 1629 del denominado
Nino Cautivo ala Catedral de México luego de hallarse “prisionero” en Argel junto a su propietario Don
Francisco Sandoval de Zapata y que la historiografia atribuye a las gubias de Martinez Montanés*”®.
La historia de la propia pieza queda asentada en una antigua peana, hoy resguardada en el Museo

209

Nacional del Virreinato y hasta ahora inédita™”, que a diferencia de otros casos, no es de origen

sevillano, sino una talla novohispana dieciochesca que a modo de columna estipite con guardamalletas
y cartelas ovales recubierta por una imitaciéon de piedras duras y perfiles dorados soportaba a la figura

Y, a su vez, tenia un caracter narrativo como se lee al recorrer sus cuatro caras [Fig.48]:

Este S.*Nifio estuvo cautivo en Argel ano de 1622 con el D*.D". Fran.® Sandoval/ Zapata
electo Racionero, quien murio alli y lo trahia a esta S."” Iglesia la que dio/ dos mil pesos
por su rescate y se hizo tambien de sus huessos, que enterro, el cabildo en S. Augustin a

catorze de Febrero de 1629.2!°

26 Archivo Histdrico Provincial de Madrid, Protocolo7483, fol. 1033-1036, Escribano Diego Pérez Orejon citado
en Jos¢ Luis Barrio Moya. Noticias sobre ebanistas y ensambladores madnileiios del siglo XVII. (Madrid: Instituto de Estudios
Historicos del Sur de Madrid, 2018), 43.

27 A.H.PM., Protocolo 12262, fol. 69 v1t°-71 vIt®, Escribano Miguel Alvarez de Sierra citado en José Luis Barrio
Moya. Noticias sobre ebanistas y ensambladores madrilefios del siglo XVII. (Madrid: Instituto de Estudios Histéricos del Sur de

Madrid, 2018), 43.

28 Toussaint, La Caledral de México, 140.
209 Mi mayor agradecimiento a la conservadora del Museo Nacional del Virreinato Xochipilli Rossell Pedraza por
identificar esta peana dentro de los acervos y proporcionarla generosamente para esta investigacion.

210 A raiz del estudio de esta imagen hemos profundizado en otra investigacién sobre el Nifio Cautivo en la que
actualmente nos encontramos trabajando.
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Fig, 48

Al aludir a estas tallas sevillanas, no podemos obviar la presencia de obras de artistas
hispalenses luego afincados en América, como algunas de Gaspar de la Cueva. De ¢l se conoce
el contrato firmado con el procurador mayor de La Compania, Alonso Fuentes de Herrera, con
quien en agosto de 1627 se comprometia a elaborar cinco esculturas, “tres del Nifio Jests de una
vara y dos dedos de altura, con peanas y cojines cada uno, doradas y estofadas, asi como con talla
de agallones vy cartelas «de las hechuras que agora se usan»*''. Ademas de la vigencia del modelo del
Nino de pie, el contrato vuelve a traer a cuenta el gusto por las peanas gallonadas, décadas después
de aquella solicitada a Montafiés en la hechura del Nifio del Sagrario en 1606. A este respecto y
aunque no podemos confirmar que se trata de uno de los nifios del citado documento, Schenone,

en su texto “Iconografia del arte colonial”, muestra la fotografia de un infante atribuido a Gaspar

sI Rafael Ramos Sosa, “El escultor-imaginero Gaspar de la Cueva en Lima” en La consolidacion del naturalismo en la

escultura andaluza e hispanoamericana (Granada: Universidad de Granada, 2013) ,428.
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de la Cueva del que indica que estuvo en la Catedral de Sucre en Bolivia y cuya fisonomia nos
confirma la asimilaciéon de un modelo ahora desde la version de otro maestro andaluz. Asi mismo,
destacamos en este punto el par de infantes que Ramos Sosa da a conocer localizados en el museo
de Osma en Lima y que segtn el autor “pudieron llegar desde la metropolis o bien realizadas en

Perti por un maestro peninsular afincado en Lima o Cuzco, con una cronologia aproximada entre

1625 y 1650712,

1 bien nos hemos referido a piezas principal mas no exclusivamente de madera, seran algunos
Si b h ferid 1 1 te d dera, 1

de estos datos los que serviran como ancla temporal para mas adelante situar cronolégicamente
la produccion de ciertos grupos de piezas. Otras noticias que vuelven sobre la demasia de infantes
en la Nueva Espaiia, se encuentran en el testimonio brindado por Francisco Bramoén y Vallejo a
proposito de las fiestas en torno a la fundacién del convento de San José de Carmelitas Descalzas
de la Ciudad de México en 1616. El autor da cuenta de los numerosos altares que se levantaron
para tal ocasion, encontrando que la mayoria de ellos se hallaban salpicados de imagenes del Nino
Jestis. Aunque no hace referencia a su material constitutivo, si nos aproxima a la exitosa difusién
y el proceso de seriacién de tal imagen como atestigua la descripcion que realiza del Altar del

[ustrisimo Sefior Arzobispo:

Remataba lo superior del cimborrio la cruz arzobispal de plata sobredorada, a cuyo pie se
hizo de tafetan verde una agraciada pina. Sobre la cornisa se pusieron ocho nifos Jesus, que
ninguno estuvo en mas galante ni mas bizarro. [...] todas las gradas de dicha peana estaban
adornadas de graciosos nifios Jesus y otros medios cuerpos de virgenes, como arriba se dijo

con la misma composicion de laminas y Agnus".

212 Rafael Ramos Sosa, “De Malinas a Lima: Unlargo viaje para un nifio perdido. Notas sobre el nifio Jestis montafiesino
a proposito de nuevas obras en el Pert” en Actas del Cologuio Internacional El Nifio Jesis... (Sevilla: Archicofradia del
Santisimo Sacramento del Sagrario de la Catedral de Sevilla, 2010), 351-354.

213 Manuel Ramos Medina, Relacion de las solemnisimas fiestas que a la dedicacion y fundacion del convento de San José de religiosas
carmelitas descalzas se hicieron en esta muy noble y leal ciudad de México. Escrito por el Licenciado Francisco Bramdn y Vallejo, capelldn
del muy lustre y religioso convento de nuestra sefiora de Regina Coelli de esta ciudad en Imagen de santidad de un mundo profano: historia
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Mas adelante Bramon reconstruye lo visto en el altar de Bernardino de Paredes, en el cual
resulta peculiar que ademas de la iconografia triunfante, presenta otra de las formas que igual
habrian de encontrar su reproduccién en metal y que no necesariamente seguiran con apego el
modelo triunfante, asi también reflejaran otras piezas pasionarias similares a las que resguardan el
Museo Nacional de Escultura, la Coleccion Uvence de Chiapas y el Convento de Corpus Christi
de Valladolid [Fig.49] o quiza y mas cercana, aquella en madera que conserva el Monasterio de las
Descalzas Reales de Madrid:

A los lados de este tabernaculo estaban dos nifios Jests sobre pequenios altares con
frontales de tela y ricas bordaduras. Correspondianse hasta tener los brazos levantados que
el del lado derecho levantaba la diestra vy, el del izquierdo, la siniestra. Otros menores pero
no en hermosura, eran adorno y compainia de los grandes, y en medio del altar, sobre el
ara, estaba otro Nino Jesus, agraciadisimo, recostado sobre su diestra y recodado en una

muerte’!'.

Ahora bien, tal cantidad de obras ya fueran de madera o metal, pudieron ser abastecidas por
mas de un taller, de forma que el escultor quedara asociado al modelo “original” del que luego,
para nuestro caso, los maestros vaciadores sacaran los numerosos ejemplares que daran salida a
los pedidos. Es precisamente en este sentido que Palomero Paramo nos procura el nombre de los
involucrados en la seriacién, pues tras su pesquisa en los archivos notariales de Sevilla destaca
en primer término la figura del discipulo de Montanés, Juan de Mesa, asi como de otros artistas
coetaneos como Francisco de Ocampo y Juan de Oviedo el Mozo vinculados a estas producciones?”.
También el mismo profesor vuelve a prestar atencion sobre la figura del “maestro basiador de
nifios de plomo”, Diego de Oliver, personaje que ya habia sido reconocido por José¢ Hernandez

Diaz y Muro Orejon.

de una _fundacion (Ciudad de México: Universidad Iberoamericana, 1990), 201-202.
211 Ramos, Relacién de las solemnisimas fiestas, 212.

215 Palomero, “Nifio Jests”, 329-330.
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Fig. 49

Al respecto, la publicaciéon mas reciente de Palomero senala un dato que cobrard eco en
la historiografia, ya que a partir de entonces la figura de Oliver se tefiird de un tinte lucrativo y
deshonesto. Segtn lo referido, el vaciador obtiene el modelo “original” de forma dolosa como
queda asentado en la nota que sitta el 21 de febrero de 1615: “Un nino Jests de madera, de tres
quartos [de vara] de largo, hecho por mano de juan martinez montafies, escultor vezino desta
ciudad, para que yo saque el debuxo y tallado del dicho nifio de relieve”'®. No obstante, aunque
hemos expuesto aqui lo dicho por el investigador, esta nota cuestiona lo antes publicado por el
mismo autor en el Catalogo del Museo Fréderic Mares?'’ y lo dicho por Hernandez Diaz y Muro
Orejon?'®, cuyas referencias historicas y contratos muestran una relacion estrecha entre Diego

Oliver y maestros escultores como Juan de Mesa?".

216 Palomero, “El mercado escultorico”, 111.

217" Palomero, “Nifio Jests”, 329-330.
218 Antonio Muro Orejon, Documentos para la Historia del Arte en Andalucta IV, 78.

219" Este aspecto proponemos que debe analizarse a mayor detalle, pues en la edicién del texto, se omiti6 la

referencia bibliografia que ancle tal informacion a algin documento concreto.
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Mencién aparte, son los nombres que el mismo investigador aport6é de aquellos personajes
que fungian como mercaderes en la distribucion de Nifos: Agustin de Sojo y Juan Martinez de
Uzeda. Sobre su desempeno, José Maria Sanchez afirma que llegaron a formar verdaderas
sociedades mercantiles entre artistas y marchantes, sehalando que estos ultimos “actuaban como
socios capitalistas, es decir, adelantando el dinero para la compra de los materiales necesarios para
producir las obras que posteriormente, se comercializarian en ultramar obteniendo cada parte

los beneficios pactados”?®!

. No obstante, la vision que Pérez Morales ofrece, resulta mas acorde a
las asociaciones de su momento, pues aquello que “comenzoé siendo una especie de inversion por
parte del artista, el cual se arriesgaba a perder las tallas e incluso a no ser pagado, a la vez que
una publicidad de primer orden en estos vastos terrenos, se torné en encargos demandados por la

creciente necesidad de las fundaciones parroquiales y conventuales”?*.

Dentro de este mercado daremos cabida ahora al valor econémico de los infantes. Un dato
que resulta de gran relevancia para nuestro estudio es la tasacién que Palomero logré dilucidar tras
su investigacion documental, en la que, segin lo expresado en los registros de embarque de la Casa
de Contratacion “indican una cotizacion estabilizada en 200 reales para las copias de madera, 175
para las reproducciones de bronce y 110 para las de estafio o plomo”, lo cual certifica la relacion
o proporcionalidad del coste de cada obra segin su naturaleza (madera 100%, bronce 87,5% vy
plomo 55%) Podemos por tanto suponer que estos precios aluden a un mismo modelo realizado
por un solo artista, cuya variante se encuentra en el material seleccionado. Asi mismo, afiade que

tales tarifas “no incluian el valor de la peana?”, formada por uno o dos cojines superpuestos, que

220 Palomero, “Niflo Jests”,329-330. Para mayor informacién sobre Juan de Uceda, consultar: Fatima Halcon,
“El pintor Juan de Uceda: Sus relaciones artisticas con Sevilla y Lima”, Laboratorio de Arte: Revista del Departamento de

Historia del Arte, No. 15 (2002):373-381.

21 Sanchez, “Los obradores sevillanos del siglo XVI”,180.
222 Pérez Morales, “El comercio de escultura entre Sevilla e Indias”, en prensa.
2 Este Gltimo aspecto también es claro en las variables que en tales objetos encontramos y a las que volveremos
después.

124



venia a incrementar un 25% el coste de la imagen”?**

, aunque esto no es del todo determinante
pues no todas las peanas fueron de madera, como notamos en la de bronce de Penaranda del
Duero que debid tener otro precio. Algunos de estos aspectos habria que despejarlos a mayor
detalle, ya que no conocemos con certeza los formatos que tal costo tenian, pues, como vemos
en nuestro corpus de obras, sus medidas pueden ir desde 25 hasta los 63 centimetros, pasando por
algunas otras variantes intermedias.

Lo dicho por Palomero, resulta un testimonio coherente de las imagenes vaciadas que se
distribuian por aquel entonces segun la relacién costo-accesibilidad dentro de un sistema mercantil
que ofrecia diversos precios para la clientela. Por lo tanto y en relacion al costo-producto, es logica
la cantidad de esculturas de plomo halladas durante la presente investigacion frente a las tallas y
bronces que siguen el modelo sevillano. En este punto, no podemos punto dejar atras uno de los
ejemplares de bronce que la historiografia no habia atendido, el localizado en la sacristia de la
Colegiata Santa Ana de Peniaranda del Duero, Burgos. Esta pieza de 61 centimetros guarda la
misma proporcion y codigos formales que las de peltre de Santa Sofia y Sanctus Speritus en Toro,
destacando en este caso, su peana que, ademas del bronce se enriquece con la aplicacién de esmaltes
azules. A continuacién senalaremos algunos de los registros de embarque de obra con destino al
mercado americano segun lo reportado por Palomero Paramo:

En la flota de 1605 se solicita a Diego de los Reyes que venda nueve ninos de madera en la

225.

capital de la Nueva Espana®”; en la de 1608 a cargo del maestre Lucas de Urquiaga, Rodriguez

Salcedo consigna al capitan Garcia de Cuadros dentro del cofre de hierro con el nimero 15 “la
echura de un Nifio Jests”, mientras que en el cajoncillo 16 se anexa “una peana del Nifio Jests”*;
hacia 1613, los Carmona Tamariz remitian desde Sevilla otro nino a Oaxaca para Juan Diaz de

Gélvez en cuyo nexo comercial se senalan datos sobre la transaccion de grana cochinilla desde este

22t Palomero, “Nifio Jests”,330.
225 Archivo Histérico Provincial de Sevilla (en adelante AHPS), Protocolo, 15081, fols. 547v.-548r.

226 Archivo General de Indias (en adelante AGI), Coontratacion, 1153 A, Registro del maestre Lucas de Urquiaga, fol.
64v, citado por Palomero, 2007,107.
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Fig. 50

lado del Atlantico*’. En 1621 Horacio Levanto registré en la Nao de Nuestra Senora Santa Ana
“un Nino Jests de bulto que cost6 la hechura 2007, dando la orden de entregarlo a Juan Monreal
en el Puerto de Campeche®*.

Finalmente, otro ejemplo lo encontramos en ese mismo ano cuando Miguel Gomez registra
dos ninos “a sien reales cada hechura” con destino a Francisco y Pedro de Espinosa en la Nueva
Vera Cruz; en esta misma flota vemos otra demasia de objetos artisticos que se colocan en los caxoncitos
8, 9y 10 como “sesenta liensos de pintura de medios cuerpos ordinarios a dos reales y medio cada
uno. Un apostolado en ochenta reales. Noventa liensos de pintura chicos a tres reales cada uno
[...]. Una arroba de estopa con q. van estivados los ninos veinte reales”. [Fig. 50] Al momento

no es posible vincular todos estos registros con piezas concretas conservadas en la Nueva Espaia,

pues las circunstancias politicas que favorecieron la separacion de los virreinatos americanos de la

27 AGI, Contratacién 1160, Registro del maestre Francisco Ruiz Cazorla, fol. 941, citado por Palomero, 2007, 107.
28 - AGI, Contratacién 1170 B, Registro del maestre Gaspar de los Reyes, fol. 35 r. citado por Palomero, 2007, 107.

29 AGI, Contratacion 1170 A, Registro del maestre Lazaro Sanchez, fol. 101 r. citado por Palomero, 2007, 107.
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Corona Esparnola, el expolio y los movimientos
anticlericales propios del primer tercio del siglo
XX dificultan realizar un bosquejo de ubicacion
o puntos de mayor demanda, no obstante, lo
que si resulta evidente es el gusto extendido por
tener un Niio de los de Sevilla.

El impacto que supusieron estos
modelos infantiles, encontré6 eco mas alla
de las “copias” de su tiempo, influenciando
producciones escultéricas tanto coetaneas

como posteriores en Sevilla y en otras regiones

de la corona hispanica. Por situar tres ejemplos
relativos al contexto americano, son obvios los puntos de contacto que observamos en las pequenas
mascaras elaboradas en una pasta blanca* y que a modo de querubines se hallan distribuidas por

el retablo de la Virgen del Rosario del Santuario de Jests Nazareno en Atotonilco, Guanajuato,

obras sacadas sin duda, de un molde que réplica un rostro infantil sevillano [Fig. 51]*".

Por otra parte, y aludiendo nuevamente a los casos ya reportados por Pena Martin, destacamos
ahora el lienzo El Nifio Jesiis dormado sobre la cruz velado por San fuan Bautista realizado en 1772 por
el pintor novohispano Nicolas Enriquez (1704-ca.1790), resguardado en el Musée de la Creche,

Chaumont en Francia. Esta pintura parece retratar fidedignamente a modo de “trampantojo a lo

divino”?*? un Nifio pasionario de gran semejanza a los de Valladolid y Evora, Portugal, al tiempo

20 Por sus caracteristicas parece tratarse de una pasta compuesta de carbonato o sulfato célcico y cola animal.

#1 Agustin Espinosa Chavez. Restauracion del Santuario de Atotonilco: Patrimonio Mundial. (México: Instituto Estatal de la

Cultura de Guanajuato, 2015) ,180.

%2 Sobre este concepto como una suerte de “engafio”, retomamos lo sefialado por Pérez Sanchez, asi como la
puntualizaciéon referida por Stoichita cuando reclama que para ser efectiva esa particularidad del trampantojo, debe
tener una correspondencia logica en su tamano, el natural. Alfonso Pérez Sanchez, “Irampantojo a lo divino”,

Lecturas de Historia del Arte, Nam. 3 (1992): 139-155. Victor 1. Stoichita, La invencion del cuadro. Arte, artifices y artificios
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que nos introduce en una escena devocional al incorporar la figura del Bautista quien mira al

espectador e invita a su vez a contemplar en silencio el sueno del Infane[Fig. 52] . Destaca en el
cuadro la posicion casi hieratica del Nino dormido que claramente anuncia un modelo escultorico
que el pintor mir6 a modo de estampa. No olvidemos que a Enriquez se atribuyen otros verdaderos
retratos escultoricos como La Virgen de los Dolores (ca. 1750) de La Profesa en la Ciudad de
México, en la que nuevamente combina elementos imitativos y otros que claramente lo rompen para

2233

llevar asi “a los piadosos a ascender de lo visible a lo invisible”**. Sin embargo, el impacto que este

en los origenes de la pintura europea, Anna Maria Coderch (traduccion), (Madrid: Ensayos de Arte Catedra, 2011), 24.

9233

» Jlona Katzew, “La Virgen de los Dolores” en Ilona Katzew, Pintado en México 1700-1790: Pinxit Mexict (Los
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modelo alcanzé en América no solo es notable en esta pintura, sino incluso en tallas locales como

la pieza quitenia que resguarda el Museo de América en Madrid.

Otro caso pictorico americano aunque mas tardio, pero que retrata la amplia aceptacion y
demasia del modelo, en este caso triunfante, lo encontramos en la pintura cuzquena a modo de exvoto
dedicado a tres imagenes del Nifio Jests y fechada en 1835 que conserva la Coleccion Carl & Marilynn
Thoma [Fig. 53]. En ella observamos sobre un altar tres esculturas practicamente idénticas del Divino
Infante de pie, sujetando un orbe en la mano izquierda y cuya variable radica en la vestimenta que
los recubre y en la postura de la mano siniestra del primero de ellos. Vemos de 1zquierda a derecha
los atavios propios de un militar con sombrero y mando, un clérigo con casulla y bonete y el tltimo
mas proximo al ropaje de un Nifo Jesus con tunica de encaje al cuello y sujetando una cruz en su
antebrazo. Segun lo expuesto por Suzanne L. Stratton-Pruitt y a partir de la inscripcion que se lee
al centro, tal representacion corresponde a una festividad local del poblado de Ollantaytambo, en la
cual cada 6 de enero durante la Epifania acuden a esta comunidad diferentes tallas del Nino Jests
de gran veneracion en pueblos vecinos®*. Sin profundizar y a modo de digresion, sugerimos que los
atavios aparentemente distintos tienen completa concordancia con la fiesta de la Epifania y los regalos
que los Reyes Magos otorgan al Nino: oro, incienso y mirra, aludiendo a Cristo como Rey, Dios, y

Hombre; por lo tanto las vestimentas de militar, clérigo y pastor nos sugiere reforzar esta postura.

Por situar otros ejemplos, aludiremos a dos piezas americanas mas que siguen directamente
el modelo sevillano incluso en el tallado de la base gallonada con su cojinete. La primera de ellas
novohispana vy situada en el templo de Tataltepec, Oaxaca® y la segunda en el Nino de Praga

de la parroquia del poblado de Canas en Cusco, Pera*°.Por otra parte, vemos con gran claridad

Angeles/México: Los Angeles County Museum of Art/Fomento Cultural Banamex, 2017) ,453-454.
#* - Agradezco a la fundacién Carl y Marylinn Thomas por compartir la ficha catalografica de la obra.

25 Agradezco al investigador Andrés de Leo Martinez la informacién proporcionada. Para mayor detalle consultar

Catalogo de Bienes Artisticos Contenidos en Recintos Religiosos, IIE-Sede Oaxaca.
%6 (72-09 CROA). Referido en la tesis doctoral de Diana Castillo Cerf. “Imagineria Virreinal Cusquefia: categorizacion

a través de la materialidad”. Universidad Nacional Autéonoma de México. (Tesis en desarrollo).
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Fig. 55

la influencia anatéomica y formal que guardan los infantes filipinos de marfil que tanto éxito
alcanzaron en el mundo hispanico con ejemplos localizados en colecciones como la del Museo
Sacro de la Catedral de Las Palmas de Gran Canaria o bien dos de los infantes que en este material

resguarda el Museo Nacional del Virreinato en Tepotzotlan por situar sélo algunos.

Finalmente y volviendo al ambito sevillano, no queremos dejar fuera otras pinturas costumbristas
mas cercanas a nuestro tiempo que retratan a modo anecddtico el uso devocional de los Nifios
triunfantes dentro de la vida publica de ese entonces. Nos referimos a los lienzos resguardados en el
Museo de Bellas Artes de Sevilla titulados “La Santera” (ca. 1930) de Manuel Gonzalez Santos (1875-
1949) [Fig. 54] y “Hasta verte Cristo mio” (ca.1895) de Jos¢ Garcia Ramos (1852-1912) [Fig. 53].

De esta forma, distinguimos que lo que podriamos denominar como éxito sevillano,
trascendi6 mas alla de los vaciados, arcillas y tallas que salieron de aquel sitio, pues la asimilacion y
el gusto aceptado de aquel modelo se hace evidente en estas otras manifestaciones que enriquecen

y redondean el fendmeno infantil hispalense y cuya influencia en las manifestaciones americanas y

asiaticas valdrian un estudio pormerizado.
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“Ocho ninos Jesus, que ninguno estuvo en mas galante ni mas bizarro”

Al abordar nuestro corpus de obra, retomando lo ya descrito como “modelo ideal” y comprendiendo
los diversos factores que impactaron en la produccién seriada y su comercio, es indispensable
entender ahora las distinciones que se deducen del analisis de la representativa muestra que

compone nuestro estudio, resultando claras ciertas coincidencias a las que ahora daremos cabida.

El primer aspecto, aunque resultaria casi obvio, es la tierna edad que representan que ronda
los tres afios, tomando en cuenta lo ya dicho por Pacheco y Arfe, presente tanto en los denominados
triunfantes como en aquellos premonitorios durmiendo el suefio de la cruz. Dicha situaciéon no
sucede con niflos de menor edad o casi adolescentes que también ya habiamos presentado en el
fenémeno iconografico de su tiempo y de los cuales al momento no hemos descubierto vaciados

metalicos.

El siguiente rubro, al que hemos dedicado ya unos parrafos, es la desnudez, seguido de
su materialidad, pues practicamente todos comparten, como veremos en el siguiente capitulo,
semejantes aleaciones metalicas. Ahora en las diferencias, sera donde hallemos la posibilidad de
agrupacion, siendo la mas marcada de ellas su tamafio. En esto ultimo, fue pionero el estudio
de Marcos Villan al proponer ocho grupos en los que sus dimensiones llevan asociadas también
variantes formales que sin duda, serviran de punto de partida para la necesaria colocacion de
nuestras piezas®’. De esta manera las distintas clasificaciones que el investigador propone en

relacion a su tamaio o el modelo del cual derivan son los siguientes:

1. Tipo san Juan de la Cruz (25 centimetros).
2. 40centimetros (algo menor a media vara).

3. 42 centimetros.

%7 Marcos Villan, 2013: 73-74.
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4. Tipo canesco (48 centimetros).

5. 56 centimetros.

6. 63 centimetros (tres cuarto de vara).
7. Variante formal de 63 centimetros.

8. Nifo Jests dormido sobre cruz y calavera (42 centimetros).

Con estos referentes pasamos ahora a su traslado al corpus que hemos generado. Este esta
conformado por uno general, que retoma el de la bibliografia, anadiendo otros, menos atendidos
y al que por su parte hemos sumado 11 nuevas piezas, tanto europeas como americanas, lo que
nos sita en torno a cien ejemplares. Sobre éste amplio conjunto, a su vez, tenemos una serie de
medidas generales que se vinculan con los grupos propuestos por Miguel Angel Marcos. Ahora, de
este centenar, hemos accedido directamente a 47 obras a las que ahora daremos lugar (2 de ellas
son representaciones de Cristo y Ecce Homo), en la que aftladimos la toma de medidas especificas

de referencia.

Dentro de los 45 infantes, podemos al momento reconocer y agrupar 21 que rondan los tres
cuartos de vara, 9 ligeramente menor a los % de vara, 9 de media vara, 4 del formato ligeramente

mavyor al cuarto de vara (25cm) y 2 que siguen el modelo pasionario yacente.

Ya el analisis de estos nimeros es una muestra representativa del modelo que mas se fabricé
y por tanto, mas demanda tuvo; para ello, es necesariamente oportuno traer de nuevo el contrato
de la Sacramental en el que Montaiés se comprometio a elaborar un Nifo Jests de una vara “poco
mas o menos”, aspecto con el que se vuelve a debatir ahora desde otro estamento si estas “copias”
realmente buscaban ser remedos incluso en su formato, pues segun los datos aportados, los mas
cercanos a esta medida son los tres cuartos de vara, a excepcion del recientemente presentado en

el catalogo El dios de la madera conservado en la Coleccion Duque de Maqueda en Sevilla, que es
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de una vara®®. De esta forma, habria que reflexionar si la predileccién por determinados tamanos
esta condicionada por aspectos practicos, tales como el excesivo peso que podria representar una
mayor altura, la facilidad de su transporte o incluso, la posibilidad de un formato mas doméstico
dentro de los cultos privados que a muchas de estas piezas se otorg6. Por todo ello y teniendo en
cuenta el namero de ejemplares de la representativa muestra, se podria sealar que hubo una
preferencia por los formatos “medianos” de tres cuartos de vara.

Proponemos enriquecer esta clasificacion incluyendo la revision de algunos otros aspectos
formales vinculados a las diferentes posturas del cuerpo, brazos y manos, ademas de la manera de
distribuir los mechones del cabello. Gracias a lo anterior, y atendiendo los oportunos senalamientos
que Marcos Villan pide reconocer para su clasificacion mas pormenorizada, sumamos once
medidas especificas®’, pesos y luego aleaciones, con los que podemos ahora relacionarlos a grupos
mas especificos. El método seguido para tal efecto, parte de una sistematizaciéon de medidas en
diferentes areas seleccionadas tomando en consideracion la dificultad que conlleva registrar algunas
de ellas por las variantes formales del cabello, las modificaciones, deformaciones e intervenciones
anteriores que muchas presentan. Es por ello que estableceremos en cada punto medidas de
referencia producto de hallar una media, siempre y cuando sean minimas, aun asi, también
nombraremos aquellas piezas situadas en los extremos de cada grupo de medidas segiin veremos
en las siguientes tablas. A su vez, atenderemos otras piezas singulares, practicamente sin interés
en la bibliografia, que escapan a los modelos mas extendidos, y cuya localizacion, igualmente da
indicio de otras senas que podemos asociar a diferentes estéticas. Sin abandonar nuestra némina

y sus referentes, comenzamos su andlisis decantandonos en primera instancia por su tamano y

cantidad, partiendo de ello para luego reconocer sus generalidades y diferencias.

8 Juan Cartaya Bafos. El dios de la madera: Juan Martinez Montaiiés: 1568-1649 (Alcald la Real: Instituto de Estudios

Giennenses, Diputacion Provincial, Universidad Nacional de Educacion a Distancia, 2018), 196.
29 Las medidas se realizaron tomando en cuenta el ancho de los ojos (2) y boca, el largo del rostro—abarcando
desde la barbilla hasta el arranque del copete—, orejas (2), genitales, plantas de los pies (2) y la distancia entre los

genitales y las puntas de cada pie (2).
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Dimensiones en Clave Ubicacion Alto | Ancho | Prof. | Peso
varas

Ya NJ2 San Pedro de Daute, Garachico, Tenerife 60.5 30 21 4.32

Y NJ3 La Concepcién, La Laguna, Tenerife 61.5 25 21.5 6.75

Ya NJ5 Museo de San Francisco, Medina de Rioseco | 61.3 23 17.5 <

Ya NJ7 Ermita de San Diego, La Matanza de 56.5 23.7 23.5 | 3.650

Acentejo, Tenerife, Espafia.

Y NJ14 Museo Nacional del Virreinato 59 23.8 24.1 5.4
10-96330

Ya NJ18 Museo Nacional del Virreinato 60.2 23.5 17.3 5.6
10-6948

Ya NJ21 Convento de la Concepcion, Sor Maria de 61.6 | 235 23.5 <

Jesus, Agreda, Soria, Espania. Nifo |

Ya NJ15 Museo Nacional del Virreinato 61 28 20.5 7
10-6949

Y4 NJ22 Convento de la Concepcion, Sor Maria de 61.5 29.5 20 <

Jests, Agreda, Soria, Espana. Nifio 2

% NJ23 Catedral de las Palmas de Gran Canaria, 60 25 24 4.96
Espana.

Ya NJ24 Museo Carmus, Alba de Tormes, Salamanca, 60 23 25 &

Espana. Nifio 1
Ys NJ26 Monasterio de Sancti Spiritus el Real, Toro, 62 29.5 20 4.54
Zamora, Espana.

Ya NJ27 Monasterio de Santa Sofia, Toro, Zamora, 60 26.5 25 4.57
Espana.

Ys NJ28 | Colegiata de Santa Ana, Pefiaranda del Duero, | 61 27 19.5 9

Burgos, Espana.
Ya NJ29 Monasterio de Santo Domingo de Silos, 60 27 17.5 | 4.46

Burgos, Espana.
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Dimensiones en
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4

Y4

4
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s
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varas
< Y4

< Y

< Y4
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< %

< ¥

< Y4

< ¥

< %

NJ30

NJ31

NJ32

NJ33

NJ34

NJ45

Clave

NJ1

NJ4

NJ8

NJ10

NJ11

NJ25

NJ35

NJ43

NJ44

Convento de San José del Carmen de Sevilla,
“Manolito”

Convento de San José del Carmen de Sevilla,
“Nifio Grande”

Coleccion particular Madrid. Nifo 1
Coleccién particular Madrid. Nifio 2
Coleccion particular Madrid. Nifio 3

Templo de Nuestra Sefiora del Carmen, San
Angel, CDMX.

Ubicaciéon
Catedral Basilica de Puebla
Parroquia de San Miguel, Valladolid
Nifnlo Cano Museo Nacional de Escultura

Convento de las Carboneras del Corpus
Christi, Madrid, Espana. Nifio 2

Templo de Santiago, Medina del Campo,
Valladolid, Espana.

Museo Carmus, Alba de Tormes, Salamanca,
Espafia. Nifio 2.

Coleccién particular Madrid. Nifio 4

Convento del Santo Angel de Sevilla, “El Nino
del Corazén”

Coleccion Antiqua, Ciudad de México.

63

60

60

63

63

61

33

47.5

48

52.6

48

52.5

52.5

48

51

59

26

23

21

27

Ancho

18.7

18.2

21.5

24

19

21.5

20.5

22

23

23

24

24.5

26

26

22.5

Prof.

16

17.3

17

16.4

15

17.5

23

12.8

16.4

5.24

5.69

6.32

Peso

3.50

3.31

3.16

2.93

4.15

4.41

5.30



Dimensiones en
varas

Y2

2

Ya

Y2

Y2

2
Y

Y

Y

<Y

<Y

<Y

< VY

Nifo dormido

Nifno dormido

Clave

NJ9

NJ12

NJ13

NJ16

NJ17

NJ20
NJ36

NJ37

NJ42

NJ38

NJ39
NJ40

NJ41

NJ6
NJ19

Ubicaciéon

Carboneras Corpus Christi Madrid 1

Convento de Santa Isabel, Valladolid,
Espana.
Convento de Santa Clara, Carrion de los
Condes, Palencia, Espana.

Parroquia de Nuestra Senora de la Antigua,
Palacios de Campos, Valladolid, Espana.

Templo de Santa Maria del Pozo Bueno,
Fuentes de Nava, Palencia, Espana.

Coleccion particular Puebla

Coleccién particular Madrid.
Nifo 5

Colecciéon Granados, Madrid.

Convento del Santo Angel de Sevilla, “El
Gordito”

Convento del Santo Angel de Sevilla, “El
Pelirrojo” de los Mellizos

Convento del Santo Angel de Sevilla, “El

Moreno” de los Mellizos
Templo del Santo Angel de Sevilla, Nifo

Jests de San Antonio
Ermita Nuestra Sefiora de Escardiel,

Castilblanco, Sevilla.

Convento Corpus Christi, Valladolid, Espafia

Nino dormido Museo Nacional de Escultura
No. Inv. 740

Alto

41.6

41

41.7

40

40.5

41
40

41.8

42.5

25.6

25
25

26

11.5

L4k

Ancho

20.4

18.8

20.4

17.5

18

14
23

15

18

11.2

11.8

13.2

39
41

Prof.

14.8

12.8

13.3

10.5

12.4

12.5
7.5

15.5

8.5

17

20

Peso

2.75

2.04

1.88

2.22

2.48
2.23

1.90

5.66

800gr

820gr
760gr

760
gr

3.35
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Tres cuartos de vara (63 centimetros aproximadamente)

Entre los grupos que barajamos, del conjunto que mas ejemplos tenemos es del
correspondiente a tres cuartos de vara y que alcanza un namero de 26 al cierre de esta investigacion,
entre los ya citados en la bibliografia y los ahora reportados. De éstas, a su vez, hemos medido mas
de la mitad siguiendo nuestra metodologia y cotejando asi, que indistintamente de los cambios en
posturas, mantienen la proporcion en las areas especificas.

La efigie con la que damos pie a este grupo es el Nifio Grande de Las Teresas [Fig. 56] de Sevilla
—de madera y peltre—, el cual pese a ser una talla con ciertas modificaciones a las que ya hemos
aludido, lo situamos aqui como de referencia por su cronologia y formas. A su vez, tiene similitudes
con otra pieza posterior del mismo cenobio, el denominado Manolito [Fig. 57], enteramente vaciado,
aunque también forzado en la postura de sus brazos para seguir asi el modelo del Niio Grande. St
bien mantiene las mismas caracteristicas en cuerpo, cabello y postura propias, este infante presenta
la particularidad de contar con ojos de vidrio, elemento que retomaremos en el capitulo siguiente.
Ambas son piezas de cierta singularidad porque no siguen enteramente lo identificativo del resto como

veremos a continuacion.

Dentro del total de piezas de tres cuartos de vara, el subgrupo mas numeroso que ahora
pasamos a conjuntar esta formado por once infantes, nueve de peltre localizados en Silos [Fig.
58], Santa Sofia, Sancti Spiritus, Las Palmas [Fig. 59], Rioseco [Fig. 60], Alba de Tormes (1)
[Fig. 61], los del acervo jesuita del Museo Nacional del Virreinato en Tepotzotlan [Fig. 62 y
63], el Nino Jesus de Agreda, el de Garachico [Fig. 64] el del Carmen de San Angel en México
[Fig. 65] y el de bronce en Penaranda del Duero [Fig. 66]. Si bien, de estos cuatro ultimos
no era clara la relaciéon con el resto en un primer momento, luego, tras su pormenorizada
observaciéon y tomando en cuenta las deformaciones, limpiezas excesivas y dafos, podemos

ahora establecer su vinculo. Entre sus generalidades estan las formas y anatomia del cuerpo®’,

210 Recordemos que, tal y como se ha analizado en el capitulo anterior, este parametro se extrapola al resto del corpus

general que baste recordar siguen el exitoso modelo triunfante sevillano.
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Fig. 57
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Fig. 58
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Fig. 60 Fig. 61
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Fig. 62 Fig 63 Fig. 65
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Fig. 64 Fig, 66
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pero distinguiéndose por guardar estrecha relacién en sus proporciones como hemos deducido
al confrontar las medidas especificas. También sus facciones tanto de frente como de perfil son
casi 1dénticas, lo mismo que ocurre con el trabajo de los cabellos, donde reparamos que en su
mayor parte son practicamente iguales en nimero de mechones, asi como en la distribucién
y direccién de bucles, ademés de otros elementos por no dilatarnos en detalles. Es notable
también cierta discrepancia en las entradas de la frente, manteniendo los volimenes generales

entre si, por lo que podemos hacer conjunto.

La diferencia del grupo se halla en la postura de los antebrazos, sin embargo, al atender
las caracteristicas de sus palmas y diversos pliegues de los dedos y mufiecas, se sigue insistiendo en
las palpables similitudes. Con todo lo anterior, y aunque somos conscientes del uso de moldes y
las posibilidades técnicas que el plomo otorga para replicar, de este ejercicio podemos deducir que
muy probablemente nos encontremos ante un mismo obrador sobre el que luego necesariamente
deberemos cruzar con otros conjuntos en la bisqueda de entender sus sefias de identidad y
formatos. Continuando con el mismo grupo, sefialamos a su vez dos piezas que estan sumamente
proximas entre si, las de los conventos de Sancte Spiritus 'y Santa Sofia [Fig. 67 y 68], cuyas formas
son asociadas por Alvaro Recio a la estela Juan Martinez Montaiiés?"'. No obstante, aunque el
profesor argumenta que procedan de matrices diferentes, a partir de la aproximacion que tuvimos y
atendiendo a los detalles formales y las medidas especificas de cada zona, estamos en disposicion de

afirmar que ambos infantes si salieron de un mismo molde.

Las cuatro figuras restantes que conforman el tltimo subgrupo son las de San Cristobal
de La Laguna [Fig. 69] y tres més de una coleccién particular en Madrid [Fig. 70]. Estos pese a
su estrecha vinculaciéon formal con el grupo anterior, se caracterizan por un tupé practicamente

individualizado y de gran volumen.

21 Recio Mir, “La difusion”, 261-285.
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Fig. 67
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Fig 69 Fig 70
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Fig. 71 Fig. 72

Antes de abandonar este formato, debemos también dar lugar a aquellas otras figuras
que, aunque miran al prototipo ya descrito, difieren ain mas en otros rasgos concretos. Entre
estos vaciados situamos el de la localidad tinerfenia de La Matanza [Fig. 71], un tercer ejemplo
conservado en el Museo Nacional del Virreinato [Fig. 72] y la pareja de ninos del convento
concepcionista de Agreda en Soria [Fig 73] , estos muy deteriorados en su parte inferior. Las
diferencias mas evidentes, aunque no de forma exclusiva, se concentran en la cabeza y cabellera,

bien por proceder de diferente molde o por las modificaciones que histéricamente han tenido.
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Comenzando por el infante isleno, su contraposto se acentia mas en la pierna izquierda,
a lo que anade el mostrar mayor amplitud en cadera y muslos. Sus brazos en origen debieron
ser mas elevados, practicamente a la altura del pecho y sujetando probablemente un orbe en su
mano izquierda. Asi mismo, deben destacarse sus cabellos que tienden a ser méas largos y lacios,
ademas de hallarse intervenido en su policromia®®?. Si bien esta pieza entraria en la clasificacion
de 56 cm que da Marcos Villan**, proponemos agrupar en este estudio a aquellas que se acerquen
numéricamente a los % de vara, entre las que, sin duda, resulta referencial el Nifo del retablo
mayor de la capilla del palacio de San Telmo, Sevilla restaurado en 2007 por el Instituto Andaluz

del Patrimonio Histérico*.

Aunque no lo revisamos directamente, nos resulta de sumo interés
por la detallada informacién que gracias a su informe de intervenciéon conocemos. De este nifio
hispalense, valga decir la filiacion que guarda con el grupo mas numeroso que encabeza este
capitulo, notable en su perfil y distribucion de cabellos en la coronilla, lo que refuerza la demanda

que sobre esa medida peso.

Por su parte el nifio del Museo del Virreinato destaca por cenirse mas a las formas anatémicas
del prototipo, hallando las mayores diferencias en el trazado de la cabeza. En ella notamos otra
longitud de cabello, mas ajustado a la forma del craneo y la aplicaciéon de ojos de vidrio, ademas de
un repolicromado que carece del minucioso trabajo de peleteado. Durante la conclusion del presente
ensayo, se localizaron un grupo de piezas procedentes de colecciones particulares en Madrid y Sevilla,
mismas que guardan también relacién con las caracteristicas de los Niflos ya descritos, aunque con

clertas reservas en algunos casos. Situamos primeramente dos infantes de la coleccion Antonio

#2 Como refiere Armas Nufiez, la imagen fue intervenida por Jesas de Leén y Cruz en 1984, cuestionable intervencién
que debe corresponder con el repolicromado que presenta en la actualidad. Armas Nafiez, Tempus edas est Rerum, 144.

25 Marcos Villan, “Modelos compartidos”, 74.

2% Instituto Andaluz del Patrimonio Histdrico. Memoria final de intervencién Niko Jesis, retablo mayor Palacio de San Telmo,
Sevilla. Sevilla: TAPH, 2008) consultado el 11 de febrero de 2018 en el sitio web:

https://www.aph.es/web/canales/conservacion-y-restauracion/ catalogo-de-obras-restauradas/ contenido/Nino_
Jesus_San_Telmo.html
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Feijoo en Madrid y un par mas recientemente dado
a conocer en la capital hispalense una vez abierta
al publico la coleccion Bellver en la Casa Fabiola,

Sevilla.

Finalmente queremos dar mencién al Precursor de
Cristo en Agreda [Fig. 74], San Juanito, de cuya
iconografia al momento de nuestro investigacioén
hemos localizado pocos vaciados; un ejemplo es el
conservado en la Hermandad de los Servitas en
Sevilla que mantiene un formato de % de vara, y
cuyo vaciado fue complementado con la aplicacién
de telas encoladas para dotar de la caracteristica
piel de camello que viste el Bautista. Sin embargo,
volviendo al caso que nos ocupa en Agreda y del
que se carece de elementos iconograficos, podemos
proponer a partir de la forma de su cuerpo y la
postura de sus manos que se trata de este santo, lo
que nos remite directamente a la talla conservada en
la Catedral de Las Palmas, siendo la diferencia mas
notable, lejos del material, la longitud del cabello.
También tendrian lugar aqui como parte del
binomio que insistimos, el par de tallas ya referidas
del Museo Pedro de Osma en Lima, en el que pese
a la carencia de elementos iconograficos, podemos

reconocer la pareja de primos.

Fig. 74
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Fig. 75

Menor a tres cuartos de vara

(47.5-53 centimetros)

Al igual que realizamos con las obras finales del
anterior grupo, en las que por su medida fueron
agrupadas dentro de los tres cuartos de vara, en
este caso concreto aludiremos a aquellos infantes
que oscilen entre los 47.5 y los 53 centimetros, si
bien, es amplio el rango de diferencia numérica,
se determiné por criterios metodoldgicos
asociarlos, pues su division y los pocos ejemplos
hallados generarian mayor confusién en la

interpretacion y generacion de grupos.

Dentro de una primera relaciéon formal
se cifien los casos de la Catedral de Puebla™V
[Fig. 75], y los hasta ahora inéditos de la tienda
Antiqua en la Plaza del Angel en la Ciudad de
México™*  [Fig.76] , de San Felipe Neri en
Cadiz [Fig.77], asi como otro de la ya citada
coleccion particular de Madrid [Fig. 78]™%), el
de la Fundacién Uvence, Chiapas —adquirido en
el mercado de arte espafiol— ya presentado por

Pablo Amador y Carlos Pérez** y uno mas pero

2 Amador y Pérez, “Un debate sempiterno”, 7-19.



Tig. 76 Iig 77 Tig 78

en talla policroma en Tejutla, Guatemala® [Fig. 79]. A este Gltimo necesariamente debemos
darle un espacio ya que de confirmarse las observaciones vertidas sobre su elaboraciéon en
madera, perceptible en dedos de los pies y en la cabellera, estariamos hablando de una pieza
de singular relevancia. Como se puede observar, la imagen se adapta no solo al formato sino
también a los detalles anatémicos de este grupo, lo cual nos habla de una mimesis del modelo

primigenio siendo hasta el momento la tnica obra encontrada que vendria a evidenciar la

216 Especial agradecimiento a José Campollo Mejicanos por compartir las fotografias, medidas y ubicacion de la pieza.
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seriacion también en imagenes de madera.

En estas figuras, notamos como las extremidades se limitan mas en su apertura, siendo
evidente en la cercania entre ambos muslos y los brazos, a excepcién del infante de Antiqua,
donde, como hemos visto en otros grupos de ninos, el cambio de postura parte directamente de

los antebrazos.

En sus cabezas percibimos otras diferencias significativas, pues sus contornos resultan mas
redondeados, los rostros ligeramente aplanados, las frentes abultadas y aunque cuenta con tupé,
este no alcanza el dinamico juego de bucles que encontramos en otras piezas. A proposito del
cabello, percibimos de forma casi idéntica entre si el empleo de un remolino del que se desprenden
los mechones, hasta caer en bucles encontrados en la nuca, sienes y en un ligero mechén en
la frente. Estas tltimas senas nos llevan de forma directa a establecer vinculos con el obrador
anterior, concomitancias a las que volveremos. De la misma manera que lo hemos trabajado en

otros conjuntos, en ellos se repite la relaciéon de proporciones confirmado en la serie

de medidas ilustrativas propuestas. Con todo, estamos en situacion de afirmar que

estos exponentes también derivan de una misma matriz.

Continuando, damos sitio ahora a otra pareja para la que también
proponemos filiacién tanto entre ellas como con el grupo anterior. Se trata de
los nifios conservados en la parroquial de Santiago en Medina del Campo [Fig
80] y de nuevo en el Museo Carmus en Alba de Tormes, Salamanca [Fig. 81]
El hecho de separarlos del grupo anterior reside en puntuales diferencias como
la menor concavidad de los 0jos y la manera en la que caen los cabellos en su
parte frontal. Pese a sus diferencias, destacamos aqui el modelado capilar de la

parte posterior de la cabeza que insiste de forma fidedigna en los ya descritos.

Pasamos ahora, a una pieza que es singular dentro del conjunto, mas no
en relacién con el ya citado y numeroso grupo de tres cuartos de vara donde su

similitud es sumamente estrecha, aspecto que luego veremos repetido también

Fig 79



Fig. 81
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Fig. 82 Fig. 83
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en el formato de media vara, y en el que apreciamos nuevamente las mismas formas de trabajar la
anatomia, el canon y la disposicion capilar. Esta pieza esta en la iglesia jesuita pucelana de San Miguel
y San Julian [Fig. 82] y muestra mayor trabajo en el volumen individualizado de cada mechoén, lo
que se traduce en una cabellera méas prominente que, a nuestro parecer y luego de contrastarlo,
guarda gran relacion con la obra de Santo Domingo en Jerez (Fig. 83), sobre la que volveremos en la
siguiente categoria. Otras diferencias residen tanto en el contraposto hacia su derecha, como en cierta
generosidad en los volimenes de esta zona, ademas porque gira la mano izquierda para portar un
orbe dorado, sin tratarse esta postura de una modificacién posterior. En estrecha vinculacion a esta
pieza, queremos situar una obra en coleccion particular espafiola atribuida extensamente por José
Luis Romero Torres a Montanés®”’, misma que es semejante en todos sus aspectos formales y formato
con el de Valladolid, pero distinta en su materialidad, identificada durante su restauraciéon como

bronce, por lo que sera retomada en el capitulo siguiente.

Toca ahora estudiar una pareja de cierto eco en la bibliografia por haberse vinculado al
maestro granadino Alonso Cano, rompiendo asi la dicotomia historiografica Montafniés-Mesa. El
primero de ellos y que da origen a esta adscripcion, es el del Museo Nacional de Escultura de
Valladolid [Fig. 86], sobre ¢l que luego logicamente se vincul6 otro infante vendido por Sotheby’s
[Fig. 85], aspecto que ya fue anotado por Marcos Villan**. A este par, sumamos el del Museo de
Santa Cruz en Toledo (No. Inv. 1925) [Fig. 84)] elaborado en bronce dorado y sin policromar, mismo
que ya fue presentado por el antes referido autor en su articulo Modelos compartidos, pero asociada
al infante atribuido a Francisco de Ocampo (1606) del monasterio de San Isidoro del Campo en
Sevilla, aspecto sobre el que mantenemos cierta discordancia. Sin embargo, a nuestro parecer y
salvo por la materia del soporte, estd sumamente proximo con el par de ninos canescos ya referido.
Marcos, anuncia que la pieza procede de un taller flamenco por “la presencia de un monograma

no identificado inciso en la planta del pie izquierdo [que acredita] su realizacion en obradores

27 Informe de catalogacién y restauracion aportado por José A. Camara.

218 Marcos Villdn, “Modelos compartidos”, 74.
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Fig. 86

flamencos que reproducen modelos sevillanos™**.
Sobre este tltimo aspecto habria que profundizar,
tratando de rastrear marcas flamencas similares

asociadas cronolégicamente al primer tercio del
siglo X'VII.

Este niflo se caracteriza por compartir con
los anteriores el trabajo anatomico, el contraposto
y la posicion de las manos, siendo su cabeza la
diferencia que lo define. En ella notamos un mayor
volumen craneal en contraste con la reducida
cabellera que termina acentuandolo. Sus facciones
son mas pequenas y contenidas en un menor
espacio del rostro, frente a lo que sucede en otros
ejemplares. Sin duda esta manera de trabajar
podria situarnos ante una imagen que tiende
mas hacia cierto naturalismo infantil conseguido
practicamente mediante un nuevo modelo de
cabeza que se coloca sobre un molde ya conocido
de cuerpo que para Sanchez-Mesa calificé como

“un tanto anodina e inferior” >,

Laaludidaatribucion a Cano se fundamenta

en las proximidades formales y “ciertas relaciones

estilisticas con el nino de la Virgen de Lebrija”*!

29 Marcos Villan, “Modelos compartidos”, 70.
0 Marcos Villan y Arias Martinez, Caldlogo, 222.
»1 Marcos Villan y Arias Martinez, Catdlogo, 222.
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donde el granadino trabajé junto a Pablo Legot. Al respecto de tal lazo, Marcos Villan reconoce en
el infante del museo su “expresion ausente y melancolica, los ojos almendrados, el cabello descrito
en pequetios mechones lisos y sinuosos, la esbelta anatomia o la solemne majestuosidad clasica.”*?
Finalmente y como ya hemos adelantado en la historiografia, esta atribucién no ha sido del todo
revisada, maxime si confrontamos su fisonomia con otros cuerpos infantiles de Cano. En este
punto conviene traer a cuenta de nuevo la imagen del san Juanito localizado en Adeje, Tenerife,
con el cual, creemos, tiene mas proximidad tomando en cuenta muchos de esos rasgos que en su
ficha ya Marcos Villan reconoce. Esta novedosa vinculaciéon con la pieza insular necesariamente
nos lleva al discurso sobre autorias para la de plomo, ya que la de Tenerife se ha vinculado
detalladamente por Pablo Amador a las gubias de Martinez Montafiés*®. Sobre esta misma obra y
gracias a las recientes investigaciones de Rodriguez Morales, tenemos constancia documental que
fue encargada a Sevilla al racionero Francisco Vélez de la Pena por parte del islefio Bartolomé de

Ponte y su esposa Mariana Fonte en 1627%*, lo que en cierto modo nos vuelve a remitir al auge de

esta tematica, produccion y su estética hacia el primer tercio del siglo diecisiete [Fig. 87].

Continuando con ese juego de semejanzas y diferencias a las que hemos aludido, nos
centramos ahora en dos vaciados cuya fisonomia las hace distantes de las autorias sobre las que
pivotamos. Nos referimos a la imagen que ahora damos a conocer con culto en la clausura de las
Carboneras de Madrid, cuya manufactura plimbea habia pasado desapercibida incluso para su
comunidad, y otro mas conservado en la Fundaciéon Rodriguez Acosta de Granada. En este par
vuelven a remedarse las féormulas generales descritas para el trazado del cuerpo, y con ello sus

proporciones, pero como sucedi6é con los atribuidos a Cano, es en las cabezas donde radica su

»2 Marcos Villan y Arias Martinez, Catdlogo, 222.

23 Juan Gomez Luis Ravelo, “Nifio Jests Bendiciente [4.A1.1.G]”, Edilia Rosa Pérez Penate, “Nifio Jests [4.B.29],
en Jos¢ Lavandera Lopez et al. La Huella y la Senda (Islas Canarias: Viceconsejeria de Cultura y Deportes/Didcesis de
Canarias, 2004), 334-336, 524-526.

254

Carlos Rodriguez Morales, “Dos medallones de la Virgen de Candelaria” en Carlos Rodriguez Morales (ed.)
Homenaje a la profesora Constanza Negrin Delgado (La Laguna: Instituto de Estudios Canarios, 2014), 619-638.
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diferencia. De correcto trazado, en ellas se abandonan los prototipos faciales que hemos descrito
en favor de una mayor simpatia en los rostros y una cabellera mas lacia que aunque abundante, no
repite la formula montanesina, pues todas sus ondulaciones terminan en forma de puntas y no de

bucles [Fig. 88 y 89 ].

Asi, a modo de recapitulacién sobre el modelo canesco, las atribuciones y datos
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proporcionados en ésta y otras investigaciones,
dejan claro el amplio camino que queda por recorrer
y las preguntas por resolver para asi anunciar con
certeza la atribucion al granadino. De esta manera
y dejando de lado su autoria, si podemos afirmar
que nuestra postura es vincular al mismo obrador el
Nino del MNE, el de la casa londinense de subastas

y el toledano del Museo de Santa Cruz.

Para concluir este epigrafe, damos paso
a una obra completamente ajena y singular en
todos sus aspectos, se trata del denominado MNiio
del Corazon resguardo en las dependencias privadas
del convento hispalense del Santo Angel [Fig. 90].
Pese al formato, esta pieza muestra a un infante de
mayor edad, que aunque alejado de un canon de
“correctas” proporciones y modificado mediante
las repolicromias y colocacién de atributos, no
deja de resultar interesante. Esta pieza carmelita
que parece alejarse de otros modelos que bajo esta
iconografia hemos citado, insiste en volver al peltre

como uno de los materiales mas populares para

Fig. 90

representar al Divino Infante, lo que nos habla de otros autores quizas no tan diestros que

igualmente emplearon esta técnica para atender la demanda. De esta manera podemos concluir

que mas alla de las diferencias entre los modelos, este formato es también un tamano aceptado

y como tal, ofrecido a una clientela que los demandaba por tratarse seguramente de un precio

mas accesible.
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Media vara (40-42 centimetros)

Manteniendo el sistema de agrupaciéon por
tamafos, pasamos a conjuntar ahora a aquellos
que Marcos Villan incluyo dentro de dos grupos;
algo menos de media vara (40 cm) y media vara
(42 cm)®. Los nifios a los que nos referimos los
encabeza el de Carrion de los Condes [Fig.91]%°,
junto con los vallisoletanos de Santa Isabel [Fig.
92] y el venerado en Fuentes de Nava [Fig. 93]
y estrechamente vinculados a uno mas en un
acervo particular sevillano proporcionado por el
restaurador David Triguero Berjano (Fig. 94), otro
en coleccion particular madrilena vy, finalmente y
con gran cercania al citado del cenobio de Santa
Isabel, el que resguarda la familia Reyes Duque de
Tenerife (Fig. 95). En ellos, ademas del tan referido
contraposto, se vuelve a destacar el prominente
copete y los ojos abultados por lo que resulta muy
proximo con el amplio grupo de tres cuartos de
vara dentro del cual estan los de Toro que Recio
Mir vincul6 a Montaniés. De este conjunto es
preciso anotar que entre los tres primeros existe

gran semejanza aunque la flor del cabello que nos

25 Marcos Villan, “Modelos compartidos”, 73.
26 Patrocinio Garcia Barriuso, La Mowa de Carrién. Sor
Luisa de la Ascension Colmenares Cabezén (Madrid: Ediciones

Montecasino, 1986), 78-80.
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recuerda al dibujo de Durero se suaviza mas en su
trazado. Se mantiene el mismo nivel de precision
en los contornos y detalles del cuerpo observados
en el modelo que ronda los sesenta centimetros;
sin embargo, percibimos también que en el nifio
madrileno se diluye esa fidelidad retratada en los
otros, por lo que no podemos descartar que pueda
provenir de un molde con mayor desgaste o incluso

sacado de una pieza ya vaciada.

Seguimos con otro par de infantes que
damos ahora a conocer localizados en la Coleccion
Granados de Madrid [Fig. 96] y en un acervo
particular de Puebla, México [Fig. 97]. Ambos de
diseno semejante con el anterior grupo nuevamente
en el dibujo del cuerpo y la melena, pero
manteniendo senas de identidad propias dadas en
buena medida por la colocacion de ojos de vidrio y
una profusion ligeramente menor de los bucles. Al

igual que con el tltimo infante del bloque anterior,

Fig. 92

la pieza de Granados presenta una sutil merma en el nivel de detalle frente al de México, siendo sus

cabellos la zona donde se hace mas notorio, aunque esta caracteristica no es determinante pues, su

apariencia puede ser resultado de dafios puntuales o incluso de intervenciones y repintes.

Una pieza particular dentro de nuestro corpus, pero que cuenta con otros ejemplos en

vitrinas de diversos museos o vendidos en subastas, es el vallisoletano de la Parroquia de Nuestra

Seniora de la Antigua en Palacios de Campos. Su trazado nos coloca en un modelo intermedio

entre el tltimo par citado y el grupo encabezado por el nifio de Carrion. Con el primero la relacién

la encontramos en el cabello, que forma un suave triangulo cuyos vértices los dan los mechones
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Fig. 93

principales y del segundo, la definicion
anatomica y ligeramente mas generosa. Asi
mismo, recuerda en cierta medida a uno
de los ninos de las Carboneras de Madrid
por la terminacién en punta que de manera
inclinada se desvia y ondea sobre la frente.
La gran mayoria de los elementos descritos
tienen eco con piezas como las ya aludidas
por Marcos Villan, del MET de Nueva
York #7, Vistillas de Granada, un par en las
Descalzas Reales de Madrid, el ya citado de
Icod de los Vinos, Museo Fréderic Mares*®,
Museo Nacional de Cataluna®’ y los salidos

de las casas Codosero® y Alcala Subastas™'.

»7 Numero de catalogo 64.164.244a, b. Consultado
el 14 de octubre de 2018 en el sitio oficial del MET:
https://www.metmuseum.org/art/ collection/

28 Palomero, “Nifio Jesus”, 329-330.

#9 Namero de catalogo: 008340-000. Consultado
el 14 de octubre de 2018 en el sitio oficial del Museo
Nacional de Catalufia: http://www.museunacional.
cat/es/ colleccio/nino-jesus-vestidero-de-pie/juan-de-
mesa/008340-000.

260 Consultados el 14 de octubre en el sitio web
https://www.lcodosero.net/nino-jesus-escultura.html.

%1 Lote ntmero 377, ntmero de subasta 87.
Consultado el 14 de octubre en el sitio web de la
casa de subastas:http://www.alcalasubastas.es/es/
subastas/58-62789/nino-jesus-triunfante-atribuido-a-

juan-de-mesa-y-velasco-cordoba-1583-sevilla-1627-.
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Otra representacion que llama nuestra
atencion es la recientemente presentada en el
Museo Biblioteca Mariano de Sevilla, a proposito
de la exposicion “El Modelo del Nifio Jesus de
Martinez Montanés”??; este infante resulta de
gran singularidad pues nuevamente nos evidencia
un mismo modelo en distintos formatos [Fig.
98]. La pieza comparte similitudes y medidas
con el de Santo Domingo en Jerez y se relaciona
estrechamente, aunque en diferente formato, con
los infante de los Jesuitas de Valladolid y el de

bronce estudiado por Romero Torres en Madrid,

ambos, de tamano menor a tres cuartos de vara.

Para finalizar el grupo, presentamos otro
infante tnico en el Museo Carmen Coronada
de Sevilla y que al igual que lo sucedido con el
llamado Nifio del Corazon, busca cierta afinidad
con los modelos montafiesinos sin alcanzar una
correcta proporcion, pues las manos se observan
amplias frente a cierta estrechez en la longitud de
los brazos. Estas desproporciones, nos insisten en
los ecos que el material sigue teniendo en otros

talleres de aparente menor produccion y destreza.

%2 https://sevilla.abc.es/pasionensevilla/actualidad/

noticias/modelo-del-nino-jesus-martinez-montanes-santo-

angel-137798-1544657983.html.

Fig. 98
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Cuarto de vara (25 centimetros)

Esta medida es la que Marcos
Villan denomina del tipo San Juan de la
Cruz por la proximidad con el modelo
de aquella talla del infante propiedad

del santo carmelita®®.

Estas pequenas
imagenes recuerdan nuevamente la cita
de 1534 en la que se comerciaban en la
feria de Medina del Campo, multiples
formatos de Ninos de flamencos segin
lo refiere el listado: “11 cajas de Nifos
Jests grandes de bulto, 25 cajas de Nifos
Jests pequenios, 4 cajas de los dichos
mas pequefios”™®, y asi con ejemplos
como los ahora abordados se pone en

paralelismo la produccion sevillana con

Tig. 99

la de los Paises Bajos del siglo anterior como ya habiamos adelantado en el Nifio de la Virgen

de Gracia en Carmona, Sevilla, de clara impronta flamenca.

Ya el fraile Dobado habia dado noticia de dos infantes que denomina “Los Mellizos”

antes localizados en las Carmelitas Descalzas de Ecija y ahora en el Museo Carmen Coronada

de Sevilla; a este par Marcos Villan equipara y suma el ejemplar de las Descalzas Reales de

Madrid, el de San José en Toledo y uno mas en Cuenca. En el presente estudio pudimos

263
“Modelos compartidos”, 74.

21 Garcia, “El Nifio Jests en el monasterio”, 216.
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acceder a los Mellizos [F1g.99], mas otro que porta la imagen de San Antonio en el propio
templo del Santo de Angel [Fig.100], uno mas en la coleccién Uvence y finalmente el del
regazo de la Virgen de Escardiel en su ermita de la localidad de Castilblanco, Sevilla [Fig.101].
De esta manera, el ejercicio de reconocimiento de sefias de identidad que ya habia iniciado el
investigador carmelita y continuado Marcos Villan, hoy suma mas ejemplares alcanzando un

total de 9 piezas de este formato.

En estas pequenas imagenes la exactitud en las medidas deja
claro que fueron vaciados salidos de una misma matriz caracterizadas
por llevar el modelo triunfante a una reducciéon en la que perdemos
la rica volumetria del cabello, pero se mantiene la misma proporciéon
de medidas al igual que en los nifios de media y tres

cuartos de vara.

Fig 100
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Fig. 102

Peanas

Antes de dar cabida al tltimo de los modelos, es necesario dar presencia a las peanas que
ostentan las figuras. Al respecto, nos parece preciso considerar que algunas han sido disociadas
de las figuras, modificadas o bien sustituidas de acuerdo a otros estilos y necesidades, y, por
lo tanto, ya no cuentan con el caracteristico cojinete sobre el que reposaba el Nino, o los
gallones que podriamos vincular a los talleres sevillanos. Segtn lo solicitado por la Hermandad
Sacramental, el Nino de Montanés debia estar plantado en “un cojinito que salga del propio
largo de la madera y planta sobre una urneta de madera de borne...labrada de agallones...con

ocho cartelas en cada frontera dos y en las cuatro esquinas cuatro hojas de talla relevadas”?®.

[Fig. 102]

65 Roldan, 2015:20.
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Fig. 103

Con estas caracteristicas de peana encontramos algunos los infantes de San Pedro Daute
de Garachico Tenerife; el del Museo de San Francisco en Medina de Rioseco Valladolid; 1a pareja
de Convento de la Con cepcion en Agreda; el localizado en el Convento de Santa Sofia en Toro
[Fig. 103]; el Manolito de Las Teresas en Sevilla, el Nifio 3 de la coleccion particular en Madrid,
el Gordito del Convento sevillano del Santo Angel, uno recién expuesto en la coleccion Bellver, el
de la coleccion particular de Santa Cruz en Tenerife y el inédito expuesto en la muestra temporal
del Museo Biblioteca Mariano de Sevilla. Algunos de estos cojines se complementaran con ricos
estofados como sucede en la pareja de Agreda, mismas que muestran esgrafiados y ornamentos

vegetales a punta de pincel.

Otras peanas simplifican el modelo anterior y aunque carecen de gallones, mantienen la

forma general mediante molduras doradas y un cojinete de cuatro grandes borlas sobre el que
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Fig. 104

descansa el Divino Infante. Esto es notorio en las esculturas del convento de Santa Clara en Carrién
de los Condes y del templo de Santiago en Medina del Campo, Valladolid. Existen otro grupo
de peanas ochavadas mas sencillas, aunque nuevamente de dos niveles, el inferior de mayores
dimensiones de cuyas aristas parten lineas curvas que convergen en una base mas pequenia sobre la
que descansa la figura. Esta solucion la notamos en el nifio de la parroquia de La Concepcioén en
La Laguna, Tenerife, misma que quiza se deba a una sustitucion local, en la coleccion Granados y

en la pareja que conservan las jerénimas madrilenas.

Sin embargo, como veremos, la variedad de las peanas respondi6 en buena medida
también a donaciones, cambios de gusto y modificaciones a lo largo del tiempo. De esta forma,
es que podamos encontrar ricas bases metalicas con aplicaciones de esmaltes en Penaranda
del Duero (Fig. 18) y en la coleccién particular de Madrid, peanas de plata como el Nino de la

Catedral de Las Palmas [Fig. 104] en Gran Canaria o bien, sustituciones por peanas neoclasicas
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como El Nifio Grande de Las Teresas en Sevilla o, repolicromados que dejaron atras los acabados
dorados para dar paso a la imitaciéon de marmoles y piedras duras como sucede en uno de los
ninos del aludido cenobio madrilefio, e incluso la colocaciéon de peanas de tradiciéon local en
aquellas piezas importadas a América, como el Nifio Cautivo y su ya aludida peana netamente

novohispana.

Nino Jests dormido o premonitorio

Otro de los modelos que destacan por alejarse de la iconografia triunfante y volver sobre el
tema pasionario es aquel que lo representa dormido, reclinado o no sobre la cruz martirial y la
calavera, tipologia sobre la que Marcos Villan ya daba noticia en La escala reducida en 2008 con
el ejemplo del propio Museo Nacional de Escultura y el del convento de Corpus Christi en la

misma ciudad. Al respecto, segtn lo dicho por Interian de Ayala tal representacion significa que:

Cristo Sefior Nuestro desde el primer instante de su concepcion, aceptd espontaneamente la
muerte y acerbisima pasioén, que le impuso su Eterno Padre, viviendo siempre aparejado para
ella y pensando en ella muchas veces: sabiendo muy bien que con su muerte venceria a la misma

muerte y al demonio®®.

Primeramente, y aunque se trata de dos ejemplos en madera, al hablar de esta iconografia y
modelos, no esta por demas recordar el infante que resguarda el retablo de la Ermita de Nuestra
Setiora de El Valle de Manzanilla en Huelva y el del convento de Santa Teresa de Jests en Madrid,
por situar algunos, mas alla de otras evocaciones al tema en diferentes materiales y épocas. En
registros pictoricos no pueden omitirse, el lienzo de Bartolomé Esteban Murillo con esta tematica
en el Museo del Prado vy, finalmente, casi como un verdadero retrato, la ya citada pintura de

Nicolas Enriquez del Musée de la Creche, Chaumont, Francia.

266 Marcos, “Nifio Jestis dormido sobre la cruz”, 25.
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De los peltres, Pefia Martin nos presenta otro infante en el convento de San José en
Castellon, ademas de los dos ya citados de Valladolid®”’, y de los que accedimos a su estudio y
toma de muestras. Ademas, el autor, ofrece otros ejemplares localizados en Portugal, como el del
cenobio de Santa Maria de Almoster y el localizado en el Museo de Arte Sacro de la Catedral de
Evora, al que sumamos el infante del Tesoro de la Iglesia de San Miguel en Jerez de la Frontera,
otro en coleccion particular colombiana y uno mas en la parroquia de Estepa, Sevilla, de este
ultimo ademas se mantiene la peana original con cojinete y borlas en sus extremos. A dicho corpus,
es preciso sumar uno hasta ahora inédito localizado en la Fundaciéon Uvece en San Cristobal de
las Casas, México, sin olvidar otro del que tenemos referencia que conservan las monjas del Santo
Angel Custodio de Granada, mismo que segun es notable en los registros fotograficos parece estar

revestido con telas encoladas y policromadas, pero que no hemos podido estudiar.

Estos vaciados tienen de largo media vara (42cm) y en ellos volvemos a notar la repeticion
de la anatomia regordeta y los cabellos ensortijados colocados en una semejante disposicion capilar,
entre los que sobresalen tres bucles principales. La cabeza, torsién del cuerpo, idéntica posicion de los
brazos e incluso el trabajo de corteza ruastica de la cruz en los ejemplos localizados, dan cuenta de una
produccion salida de un solo molde. En las obras vallisoletanas, es notable parte del sistema constructivo
y ensamblaje de piezas, siendo muy evidente en el brazo izquierdo del nifio del Museo e incluso notorio
en el de Corpus Christi, pese a la cantidad de repolicromias y repintes, evidenciado en el cambio de
texturas de esta zona. No olvidemos que en este par de obras analizadas, notamos la ausencia de un
elemento iconografico que posiblemente tuvieron en origen, pues las huellas observadas bajo la cruz
dan cuenta del espacio que debi6 ocupar una calavera. Al mirar su parte inferior notamos la forma
concava que el lefio tiene para recibir esta otra pieza, asi como una perforacion para atornillar el craneo,
tal y como lo observamos en el caso de Evora. Lo anterior nos narra también de la interesante técnica

de factura de estos casos concretos, en los que fue necesario el ensamblaje de piezas que fundidas por

separado, para luego unirse por medio de pernos o tornillos [Fig. 105].

27 De éstos dos tltimos accedimos a su estudio y toma de muestras.
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Fig. 105
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“Modelos compartidos™: primeras reflexiones

Para dar nombre a estas primeras conclusiones que surgen del detallado estudio del corpus de obra y
de las herramientas utilizadas en su analisis, hemos querido retomar —a manera de agradecimiento
directo— el titulo que Marcos Villan aplica en el articulo publicado en 2013, entendiendo dicho
epigrafe ahora también desde la perspectiva tecnolégica. Sobre esto ultimo hemos notado como
a lo largo de las paginas anteriores, el material y la técnica son, efectivamente, los elementos que
unifican estas producciones mas alla de las tantas veces aludida iconografia triunfante. Ademas
la ampliacion del corpus de obra y su sistematizacion desarrolladas, evidencian lo oportuno de las
propuestas del citado investigador. A su vez, esa incorporacion de un nuevos ejemplos, muchos
de ellos aportados por esta investigacion, favorece de entrada, y simplemente por su formato, el

ampliar notablemente dichos estamentos.

La adelantada sistematizacion, en la que se ha buscado seguir un método de analisis
formal, nos posibilita generar grupos mas amplios en niimero, pero también mas acotados en sus
concomitancias; éstas, afines al sistema de reproduccion a base de moldes, hacen factible el esbozo
de la produccion seriada que hemos ampliado. Dichos productos artisticos, en los que tanto las
formas generales, como muchas de sus particularidades se repiten, buscan y consiguen realizar de

forma econdmica multiples ejemplos de elevada destreza plastica.

La agrupacion lineal de los conjuntos realizados tiene a su vez otro elemento hasta ahora
no atendido, el cruce vertical entre grupos y diferentes medidas. Ello, en cierto modo confirma el
catalogo de piezas artisticas en la venta peninsular, pero también en el trafico de Indias ya referido
por Palomero Paramo, enumerando asi, los diversos formatos que de un mismo modelo infantil,

comerclaban los mercaderes sevillanos.

Dentro de esos juegos de similitudes practicamente evidentes, sumamos otras que nos hablan
de proximidad geografica y cronoldgica, no olvidando también ciertas diferencias. Asi, es factible

encontrar asociados a esa serie de piezas otras que comparten muchisimas similitudes y que las
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aproximan a los citados obradores, lo que nos habla de cambios y transiciones de una produccién
afin. Para entenderlo quizas valdria la pena colocarnos en unalégica mercantil, donde en ocasiones,

es necesario mantener una disimil produccién en pro de una mayor venta.

A la par del analisis formal, la revision documental, nos aporta ciertas cronologias sobre
algunas obras que permiten ahora ser de referencia para muchas de las_familias propuestas. Un
ejemplo de estos analisis hilvanados es el que se puede establecer gracias a la filiacién en un mismo
grupo entre el Emperador de Carrion fechado en torno a 1619 y la conocida llegada del infante
catedralicio de Las Palmas en 1626. Este y otros ejemplos, nos parece acotar la cronologia del
auge de esta produccion, pasando de un amplio periodo comprendido en la primera mitad del
siglo XVII a irlo cerrando hacia el primer tercio de la centuria, con su mayor auge en las segunda
y tercera década, en lo que no esta demas insistir, corresponde con el periodo documentado del

conocido vaciador Oliver.

No podemos concluir sin atender esa serie de interesantes infantes que en cierta medida se
alejan del modelo mas aceptado, recurriendo a otras formas no tan depuradas, que en definitiva
insisten en el éxito que tuvo la técnica de los vaciados de plomo. Lo tltimo, a continuacién nos
da pie, a desarrollar desde la materialidad y tecnologia constructiva cual fue la manera en que se

hicieron estos infantes.
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92 articularmente de Cruxifijos y de Niios
[ Materialidad]

Tampoco se copia, como las letras, para las que copra
y onginal montan por igual. Ni se fabrica con molde,
como la escultura, de donde resulta que, en cuanto a
la virtud de la obra, tal es el molde, cual el original.

Leonardo Da Vinci

Alolargo del texto hemos dado cabida a la eclosion del culto al Divino Nifio y, por ende, a la piadosa
demanda de encargos escultéricos que encontré en los obradores sevillanos el exitoso modelo
que luego alcanzaria un alto nivel de aceptaciéon. Al presentar en el capitulo anterior el corpus
que integra el presente estudio —retomando también aquellas otras piezas que la bibliografia
recoge—,atenderemos ahora de manera particular tanto la materia como la tecnologia y proceso

de ejecucion para los vaciados y sus policromias.

Para poder cumplir lo que refiere a este capitulo, volvemos a traer a cuenta la metodologia
seguida en el trabajo de campo; se registraron fotografica y documentalmente casi medio centenar

de imagenes diseminadas en muy diversas regiones y contextos, la mayoria de ellos, atn en culto
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dentro de parroquias, templos y conventos. Partiendo del reconocimiento y en algunos casos de sus
catalogaciones previas, se identificaron y analizaron obras en los museos Nacional de Escultura en
Valladolid, Espana y Nacional del Virreinato en Tepotzotlan, México; posteriormente se integraron
un importante nimero de imagenes plumbeas en diversos recintos religiosos y algunas colecciones

particulares diseminadas en las Islas Canarias, Castilla y Le6n, Madrid, Andalucia y México.

Ademas del método de medidas generales, especificas y el registro en kilogramos del peso de
cada obra, se determino realizar un muestreo de diversos materiales que coadyuvaran a comprender
la materia y técnica artistica que los artifices sevillanos del primer tercio del siglo XVII emplearon
en la factura de estas piezas. Se seleccionaron areas concretas de las obras en las que su extraccién
no representara un deterioro y, a su vez, fueran lo suficientemente ilustrativas para reconocer el
método de vaciado y de policromia, tomando en promedio un nimero de cuatro muestras por
pieza, de las que luego se escogieron cierta cantidad para su posterior analisis en el Laboratorio
de Diagnostico de Obras de Arte del Instituto de Investigaciones Estéticas (UNAM) con el fin de
dar mayor certeza al estudio. Algunas de las muestras®® de soporte metalico se contrastaron y
analizaron por parte de la Dra. Mirta Insaurralde mediante Fluorescencia de Rayos X (en adelante
XREF) en el Laboratorio de Diagnostico de Patrimonio del Colegio de Michoacan, y tres de ellas,
en las que ademas del analisis de soporte se realizé su identificaciéon elemental en el laboratorio
privado Arte-Lab de Madrid.*®. Un caso sumamente enriquecedor fue la pieza de la Coleccion
Schenone aportada y estudiada por la doctora Gabriela Siracusano y su equipo de profesionales,
en la cual nuevamente se realizaron estudios de soporte y estratos policromos nuevamente bajo
XRE en el Centro de Investigacion en Arte, Materia y Cultura de la Universidad Nacional de
Tres de Febrero de Buenos Aires, Argentina. La diversificaciéon de centros de estudios y piezas
estudiadas, permiti6 comparar los métodos de trabajo y sus resultados, asegurando con ello, lo

correcto de los analisis.

28 Tas obras analizadas en el LADIPA fueron NJ1, NJ6, NJ8, NJ9, NJ19, EHI.
29 NJ1, NJ11, NJ13.
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Para el caso de los soportes, que ahora atenderemos, se extrajeron, en la mayoria de las
ocasiones, muestras de la planta de los pies, area que no resulta visible por serla zona de contacto con
la base que normalmente los soporta; su tamano, de apenas unos milimetros —en las mayores—,
nos permitié reconocer la aleaciéon concreta que compone cada soporte, identificando asi los
metales y el porcentaje de cada uno dentro de la amalgama metélica. Lo anterior, contrastado con
los tratados, recetas y técnicas de fundicion, resulta ahora un documento fiel que sefiala aspectos
tecnologicos no descritos en investigaciones anteriores, siendo pionero junto al estudio quitenio en

namero y nivel de analisis cientifico aplicado a este patrimonio concreto®”.

La identificacion de estas aleaciones se realizé siguiendo una metodologia que parti6 de un
primer registro de las muestras de metal y policromias en el microscopio éptico de alta resolucion
(Keyence), para posteriormente ser analizadas de forma directa mediante Microscopio Electronico

de Barrido (en adelante MEB) y microanalisis mediante espectrometria por dispersion de energia

de rayos X (SEM-EDX*™).

Porsuparte, parala toma de muestras policromas, el criterio de selecciéon quedé condicionado
por los deterioros —de los que nos ayudamos para las extracciones—, y que al igual que con el
metal, fueran lo suficientemente representativos y reflejaran tanto la estratificacion de las capas de

color como distintas areas del cuerpo, entre encarnaciones, frescores, cabellera y peleteado.

El sistema de analisis fue similar, realizando un primer registro en microscopio 6ptico con el
total de piezas analizadas, sobre el que luego se escogieron veinte que fueran representativas. Estas
ultimas, se incluyeron en resina cristal para los necesarios cortes transversales, posteriormente
fueron pulidas con variados gramajes y preparadas para su registro en microscopio con diferentes

filtros de analisis como campo oscuro, campo claro, luz ultravioleta y luz transmitida. Finalmente,

70 Morales Gamarra, “Arte quitefio en el monasterio del Carmen”, 222-232.

271 Los equipos empleados para el analisis fueron: Microscopio Optico Axio Imager. Z2 K-Zeiss y Microscopio Digital
de Stper Alta Resolucion Keyence VHX-2000E y Microscopio Electronico de Barrido K-Zeiss, EVO MA 25.
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ese registro posibilitd tener una imagen fiel a color de cada estrato en la que ademas distinguimos
las particulas de las materias y su distribucion, para luego como andlisis final y determinante, su

identificacion elemental mediante SEM-EDX.

No menos importante resulté el empleo de microfotografias de detalles y de videoscopia
en algunos casos como el Infante del Ochavo de Puebla™!| que sumados a la revision de algunos
informes de restauracion y estudios previos, nos permitieron aproximarnos a esle liempo y su demasta

de cosas vaciadas.

Sculptura

La recuperacion de tratados y técnicas de fundicion de tradicion clasica, la abundancia de
vetas minerales en la region andaluza y finalmente el establecimiento en Sevilla de la Real Fabrica
de Artilleria en 1565, fueron algunos de los factores que en suma, posibilitaron una salida técnica

para atender la creciente demanda de imagenes del pequenio Mesias.

Como hemos venido anotando, los maestros imagineros dificilmente podian abarcar el nimero
de obras demandadas, ademas de que la accesibilidad a las tallas lignarias no alcanzaba a todos
los presupuestos, de manera que para lograr atender un mercado mas amplio fue necesario buscar
otras posibilidades técnicas como los vaciados. En ellos se perseguirian dos aspectos fundamentales:

primero, la liberacién parcial del trabajo manual y en segundo lugar, un menor costo.

Si bien la escultura se puede clasificar tradicionalmente en técnicas directas (talla directa,

modelado, ensamblaje, técnicas mixtas) e indirectas®”

vaciado o moldeo, saca de puntos o talla asistida),
en la realidad los vaciados comprenden ambas, pues aquello que luego sera colado, previamente debe
ser tallado en madera o bien modelado en arcilla, yeso o cera. Este doble procedimiento, llamado en

latin por el humanista y broncista italiano Pomponio Gaurico como duplex rati consiste en:

272 Clonstantino Ganan. Téenicas y evolucién de la imagineria policroma en Sevilla. (Sevilla: Universidad de Sevilla, 2001), 84.
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[...] dos operaciones completamente distintas y realizadas normalmente por dos maestros
diferentes, el escultor y el fundidor. Este ultimo, evidentemente esta subordinado al primero;
el verdadero arte de la escultura es la cera. La relacion entre las dos operaciones es del
mismo tipo que la existe en todas las artes, segiin Aristoteles, entre invencién o concepcion

mental y realizacién practica®”.
El mismo autor denomina a la técnica del vaciado bajo el término chemiké:

[...] nombre que recibe este arte infame y muy extendido en todas las épocas, que se
ocupa de la transformaciéon de los metales; vamos a dividirlo en dos partes: la confeccion
de los moldes y el vaciado de los metales. Por moldes entendemos los que reciben su forma
del modelo de cera, lo recubren y al final lo reproducen fielmente?*’*.

Pese al claro guino que constantemente Gaurico realiza a Plinio, el primero al dar el término
sculptura se enfoca al arte de la estatuaria en metal, “cuyo procedimiento es doble: por un lado
se trabaja la cera y por otro se le da forma en los modelos” y por ende aquellos involucrados
en su ejecucion habran de ser llamados “sculptores’™”. A diferencia del anterior autor, Plinio
divide en tres las artes de la escultura: fusora, plistica y scultura; si bien es la primera aquella de
nuestro interés, tal y como se ha adelantado, no pueden dejarse de lado a las otras dos, pues
son procesos previos en la conformacion del modelo que habra luego de colarse. Asi, fusoria es
entendida por Plinio como la dedicada “al trabajo de colada de materiales liquidos que al enfriar
o fraguar toman la forma de escultura, ayudada por un molde o madre*®. Tal molde habra de

desprenderse del modelo o pldstica, éste Gltimo consiste en el:

7% Comentarios de André Chastel y Robert Klein en Pomponio Gaurico. Sobre la escultura. (Madrid: Akal, 1989), 82.
2% Gaurico, Sobre escultura, 251-252.

7 Gaurico, Sobre escultura, 251-252.

276

o

Ganan, Técnicas y evolucion, 84.
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proceso aditivo por medio del cual se elaboran las formas de una manera directa utilizando
un material plastico y maleable. El mas usado ha sido y es la arcilla cocida o barro, que su

vez puede utilizarse tras la cochura pasando entonces a llamarse terracota o ceramica®’’.

En este sentido toma tanta importancia el prototipo como el resultado que luego sale de su

molde?”®

, Y s preciso atender este aspecto, pues, recordemos, que las atribuciones dadas a muchas
de las figuras de nuestro interés se realizan a partir de tallas directas asociadas o contratadas por
Montaiiés, Mesa o Cano, de las que hasta el momento no se han localizado documentos que
confirmen determinada pieza metalica a uno de estos autores. Por lo tanto, elaborado el modelo
—vya sea en arcilla o cera—, fue reproducido siguiendo la ancestral técnica de la cera perdida,
muy empleada en fundiciones de bronces vy, en el caso que nos ocupa, en la aleaciéon de peltre,
cuyo método logrard “reproducir o multiplicar diferentes objetos, piezas o motivos”**. Sobre
ello, Chastel y Klein interpretan el rudimentario proceso dado por Gaurico y lo sintetizan de la

siguiente manera:

El procedimiento de fundicion a cera perdida, en su forma mas simple, incluye esencialmente
las siguientes operaciones: primero se ejecuta un armazoéon de arcilla (anima o maschio),
cubierto con una capa de cera a la que se da la forma exacta de la futura obra; se recubre
esta figura con una “tinica” de arcilla (cappa), que servira como molde; se cuece el conjunto
dejando correr la cera, se entierra, y se vierte el metal fundido en el intersticio entre el

armazon y la capa, en el lugar de la cera derramada durante la coccion®'.

277 Ganan, Técnicas y evolucion, 95.

778 'Tal como sefiala Pomponio Gaurico, “se habla de eshozo (proplastice) cuando el alfarero modela en arcilla la forma
de la futura obra, del mismo modo que se habla de modelo (protypus) cuando el broncista lo hace en cera, o de maqueta

(modulus) cuando el arquitecto lo de la hace en madera”.
279 Gafan, Técnicas y evolucion, 98.

280 Gaurico, Sobre escultura, 243-244.
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De vuelta a Gaurico, su tratado hace alusion directa al plomo como uno de los materiales

empleados en la fundicion de figuras:

Para las imagenes de cera o plomo, este pequetio molde se perfeccionara asi: después de
haberlo secado de nuevo, pero en un horno mas caliente, sumérgelo en agua tibia tantas
veces como sea preciso, si quieres verter en €l cera: si pretendes que la figura sea hueca,
deja salir la cera un poco después por el agujero que te sirvi6 para introducirla. Ahora
bien, si prefieres plomo, seca el molde muy bien, y mezcla el plomo negro con un dozavo

de antimonio y de plomo blanco, llamado marcasita'.

Aunque resulta del todo ilustrativo lo dicho por el tratadista, en cuestion incluso de terminologias,
a las que volveremos mas adelante, su interés quiza no radicaba en describir a detalle el modo
de operacion. Por ello, acudimos también a lo descrito por Cennino Cennini en su capitulo “De

coémo se funden figurillas de plomo y como se reproducen los moldes en yeso”:

Si quieres fundir figurillas de plomo o de otros metales, haz un molde de cera y reprodicelo
en el metal que desees [...] Deja secar el molde de cera que has hecho: luego tntala bien
con aceite comestible o para quemar. Coge yeso apagado y alabastro yesoso, mezclado
con algo fuerte: vierte este yeso caliente sobre el molde: déjalo enfriar. Una vez esté frio,
separa un poco el yeso del molde con la punta de un cuchillito. Después sopla fuerte en esta
separacion. Tendras entre tus manos la figurilla de yeso: perfectamente hecha. Y de esta
forma puedes hacer muchas y guardarlas. Y has de saber que es mejor hacerlas en invierno

que en verano®?,

Concluidos esos primeros procesos, se da paso a la colada del metal, para la cual es necesario
colocar respiraderos y tubos inyectores, mismos que permitieran el ingreso del metal liquido entre

la matriz y el molde, sustituyendo asi el sitio que antes ocup6 la cera. Aunque no se descarta el

21 Gaurico, Sobre escultura, 261-265.
%82 Clennino Cennini, £ libro del Arte (Madrid: Editorial Akal, 1989), 233.
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empleo de esta técnica, nuestras deducciones a partir de la observacion al interior de las piezas
infantiles, es que la colada se realiz6 en distintos fragmentos, que a su vez, estuvieron subdivididos
en parte frontal y trasera. Ahora pasemos al metal que alcanzando su punto de fusion fue colado

dentro del molde.

En estos metales, daremos primeramente cabida a la minoria que conforma nuestro corpus
de obra: el bronce®®’. Aunque durante el presente estudio identificamos tan solo dos ejemplares
de esta aleacion en relacion al tema principal que nos compete, Palomero ya habia reportado el
empleo de bronce dentro de las tasaciones de Nifos sevillanos, situandolo como un recurso de

28t El primero del que hacemos mencién es una

precio intermedio entre la madera y el peltre
imagen de esta aleaciéon en coleccion particular madrilefia, misma que fue estudiada por José Luis
Romero Torres, y en cuyo documento, ademas del analisis historico se incluyen algunas fotografias
en las que se muestra el mal estado de conservacion que guardaba previo a su intervencion vy,
gracias a €l, su técnica de factura [Fig. 106]. El informe descriptivo, cuidadosamente realizado
por José A. Camara de Juan, permite observar que la figura fue vaciada por partes y éstas luego
acopladas perfectamente al cuerpo gracias al resaque que sus bordes guardan, para finalmente
remacharse por medio de tachuelas de cobre. En las fotografias es claro dicho acople en el brazo
izquierdo, y en su interior, podemos notar con claridad productos de corrosion propios del cobre,

es decir, nuevamente la caracteristica malaquita [Fig. 107 y 108]*®.

Dentro del reducido grupo de piezas con esta composicion localizamos el magnifico
ejemplar conservado en la Sacristia de la Colegiata de Santa Ana en Penaranda del Duero,

Burgos, cuya relevancia como hemos adelantado, no habia sido anotada con anterioridad en otras

8 Ya bien las de plomo o las de bronce, estas fundiciones sevillanas tienen antecedentes desde el siglo XVI, cuando la
recuperacion de téenicas de fundicion dio frutos artisticos en la capital hispalense, siendo el ejemplo mas emblematico

su iconico Giraldillo elaborado en 1584 para la Catedral de Santa Maria de la Sede.
%1 Palomero, “Nifio Jests”,329-330.

25 Especial agradecimiento a José A. Camara de Juan por facilitarnos el expediente.
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Fig. 108
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publicaciones y que ademas, guarda relacion en la
técnica de factura del caso anterior donde es evidente
el acople [Fig 109]. Mencion aparte tendran los
cructfijos, que si bien no corresponde al interés central
de nuestro estudio, no podemos dejar de mencionar
los ejemplos policromados y en bronce visto, uno en la
parroquia de San Juan Bautista en la Orotava, Tenerife
y otro en la parroquia de Nuestra Senora del Destierro
a las afueras de la Ciudad de Puebla [Fig 110].

El analisis realizado mediante MEB a dos de
las tres piezas, confirmé que se tratan de bronces.

En ellas, el cobre es el metal que constituye su

base, enriquecido por estafio o zinc y algunos otros
elementos traza en menor cantidad. De esta manera Fig. 109

en el Niflo de Penaranda del Duero podemos afirmar que en su composicion hallamos un 92.98%
de cobre amalgamado con un 4.07% de estano, pequenias trazas de plomo, zinc y en menor
medida aluminio y silicio. La gran cantidad de cobre en tal aleacion y el alto nivel de humedad

(NJ28M3)

que guarda la Sacristia de la Colegiata en la que se encuentra, han favorecido la formacion

de 6xidos de cobre como malaquita —Cu,CGO, (OH)

, > notoria en la vista microscopica del

reverso y en el corte estratigrafico de la muestra [Fig. 111y 112]. Al respecto de estos subproductos
metalicos, pueden no representar un peligro en la estabilidad material de la pieza, mientras no

contengan cloruros*®.

En el caso del pequeio crucificado de La Orotava, el referido Cristo de las Tribulaciones,

aunque en apariencia podiamos adelantar que se tratara de un peltre, los resultados de laboratorio

%6 Ana Clalvo, Conservacién y Restauracion; materiales, técnicas y procedimientos de la A a la { (Barcelona: Ediciones del

Serbal, 1997), 44.
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Fig. 110 (superior), 111 (inferior) Fig 112

arrojaron una composiciéon nuevamente rica en cobre (68.52%) y cuyo elemento de aleaciéon mas
alto es el zinc (16.14%0) seguido del aluminio (7.72%) y el plomo (6.71%); de esta manera, podemos
argumentar que no se trata de un bronce ni de un peltre, pues el nombre mas apropiado para para

este caso es el de laton?’.

Dentro de la técnica para vaciar este tipo de aleaciones, ademas de Cennini y Gaurico, no
puede obviarse lo dicho por Plinio £/ Vigo y por Benvenuto Cellini. El primero en su Historia Natural
lamenta que en su tiempo “el procedimiento de fundir el apreciado bronce esta tan perdido que
[...] nisiquiera el azar ha podido reemplazar al arte en este dominio”. Anade en lineas adelante
que esta aleacion surgié en Corinto de modo casual durante el asedio que tuvo dicha ciudad y tras

%7 Clalvo, Conservacion y Restauracion, 131.
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cuyo incendio se formé un crisol que dio lugar a esta apreciada aleacion. Posteriormente y como
resultado de las variaciones en la proporcion de los metales empleados, Plinio describe que existen
tres tipos de bronces; “uno blanco, que resplandece casi con el brillo de la plata, el metal que mas
domina; otro en el que domina el amarillo del oro y un tercero, aleaciéon de los tres metales en las

mismas proporciones”**,

Por su parte, Cellini dedica algunas paginas al arte de vaciar las estatuas de bronce, en las
que narra su experiencia en la fundicion de la Ninfa de Fontainebleau, guardando semejanza con
el proceso de elaboraciéon de moldes descrito por Cennini y Gaurico y enriqueciendo el método

con los detalles aportados en lo referente a las capas que conformarian el molde:

Segtn costumbre, la hice primero de barro, de una dimension exacta a la que debia tener.
Sobre este modelo puse un revoque del grueso de un dedo, que retoqué cuidadosamente,
sometiéndolo luego todo a una fuerte coccion. Lo revesti entonces de una capa de cera, y
anadiendo cera donde fue necesario, lo terminé cuidando no suprimir nada, o lo menos posible,
de la primera capa. Hecho este modelo, pulvericé tuétano calcinado de cuerno de carnero y
luego agregué la mitad de yeso de tripol también pulverizados y otro tanto de limaduras
de hierro. Una vez que todos estos ingredientes se hallaban perfectamente pulverizados, los
mezclé con agua que previamente habia hecho pasar por un tamiz muy fino cubierto de
boiiiga de buey o estiércol de caballo. Asi obtuve una mezcla liquida que extendi con igualdad
sobre la cera con ayuda de un pincel de cerdas de puerco sirviéndome del lado en que los pelos
estaban adheridos a la carne. Cuando dicha capa estuvo seca, fui poniendo otras sucesivas,
dejando antes secar las anteriores hasta que logré una capa seca del espesor de una hoja de
cuchillo ordinario. Revesti entonces mi obra con una capa de tierra de medio dedo de espesor,
y cuando estuvo seca, le di una segunda capa de un dedo de grosor vy, finalmente, una tercera

capa igual de tierra®.

268 Plinio, Textos de Historia del Arte (Madrid: Visor, 1987), 32.
289 Benvenuto Cellini, Tratados de la orfebreria y la escultura (Editorial Leyenda, S.A.), 103-111.
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Plumbum Nigrum

Pasamos ahora al metal que integra y da nombre a muchos de estos infantes: el plomo. Este mineral
es uno de los elementos mas antiguos empleados por el hombre, su alta gravedad especifica y su
bajo punto de fusiéon atraian constantemente a los alquimistas a intentar transformarlo en uno de

los metales nobles: el oro.

En la antigiiedad se asociaron los nombres y los signos astronémicos de los planetas con
los metales, de manera que el oro se vinculaba al Sol, la plata a la Luna, el estano a Juapiter, el
hierro a Marte, el cobre a Venus, el mercurio a su homénimo y finalmente el plomo a Saturno.
Es decir, el nimero siete correspondia tanto al nimero de metales como al de ntmero de
cuerpos celestes conocidos hasta entonces. Dentro del culto religioso persa, la revolucion de
los cuerpos celestes se representaba por medio de siete escalones y el mismo nimero puertas,
cada una de un metal distinto segun se ascendia hasta llegar al oro. La primera era de plomo
y representaba el tedioso y lento movimiento de Saturno, de este tipo de estas tradiciones
derivé que en ocasiones los nombres de ambos se vincularan o incluso que fueran usados como
sInONimos*”.

Se consideraba también que el plomo era el mas viejo de los metales, al igual que Saturno
era el padre de los dioses y al mismo tiempo su destructor, este parangon parte de la idea de que el
plomo est4 presente en los procesos de obtenciéon y a su vez consume el resto de los metales basicos
presentes en el crisol: “es metal que con todos los metales se liga y acompana, y facilmente se aparta
dellos [sic]”, al igual que Saturno crea y devora a sus propios hijos?! [Fig. 113]. Paraddjicamente,
aunque se establecia al plomo como padre de los metales, siempre se le doté de un valor inferior,

pese a que su empleo favoreci6 la explotacion de la plata y el oro*>.

20 William H. Pulsifer (comp), Notes for a History of Lead (Nueva York: D. Van Nostrand, 1888), 10.
21 Pulsifer, Notes, 13.
292 Pulsifer, Notes, 8.
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Fig. 113

Ademas de Saturno, este metal recibid
muchos nombres desde la antigiiedad, casi
siempre asociado al otro elemento con el que
esta estrechamente ligado: el estafio. Segun Pictet
existen hasta treinta vinculaciones etimolégicas
entre el plomo y el estano. Para denominar en
sanscrito al estafio se le llama “kurupya” —mala
plata—, mientras que para el plomo se emplea el
término “kuranga” —estanio malo o mal estanno—
y finalmente la palabra “bahamala”—suciedad—,
refiere a las caracteristicas propias de la mena de
obtencion de la plata por mencionar solo algunos

de estos términos>®.

Esta polaridad que el plomo representa
también se traduce en los usos que ha tenido a lo
largo del tiempo presentando asi una vileza que
contrasta con una enorme utilidad como lo refiere

Picinelli (1604-1679):

El plomo, aunque de precio muy vil; sin
embargo reporta utilidad y beneficios
muy grandes; porque una pesa de
plomo, suspendida de una cuerda,
sirve a los albaiiles para levantar rectas
sus construcciones; a los carpinteros

para trazar sus obras con plomo; a los

293 Pulsifer, Notes, 8.



marineros para sondear la profundidad del océano; a los cazadores para herir a los pajaros, y
a los soldados para herir a los enemigos. Los pescadores, al extender sus redes, cuelgan bolitas
de plomo. Los tipografos forman incontables volimenes con caracteres de plomo. El plomo,
convertido en laminas, sirve para cubrir los templos y las casas. Extendido en hilos delgados es
util a los vidrieros, para unir los vidrios en las ventanas. Cortado en circulo, pueden grabarse
muy nobles emblemas y medallas. Tornado en cilindros, se usa como contrapeso para relojes.
Adherido a los pergaminos, hace auténticos los documentos de los pontifices. Transtformado en
canales, conduce las abundantes aguas de las fuentes, en cuya orilla justamente colocada puede
servir de tapon o llave. Convertido en pomos y morteros es util para conservar los perfumes.
Aplicado de muy diversos modos, se usa como medicamento para curar las enfermedades.
Por tltimo, para no mencionar otros muchos usos, proporciona honroso descanso y postrer
morada a las reliquias de los santos martires y a los cadaveres de algunos magnates. De tal

modo que, con toda verdad, diras del plomo: HUMILE SED UTILE (humilde, pero atil)**.

Volviendo a su obtencion, el plomo como mineral se encuentra muy rara vez de forma pura
en la naturaleza y nunca en cantidades considerables. Plinio dice que este metal fue descubierto
por Midas, rey de Frigia, mismo a quien se ha acreditado el haber iniciado la extraccién de estafio
procedente de las islas Casitérides. Sin embargo, dado que este metal es necesario para la obtencion
de la plata, es probable que su descubrimiento haya sido paralelo®”. Dentro de su libro 34, Plinio
dedica el capitulo 16 alalocalizacién de las minas de plomo y algunas de sus propiedades especificas

distinguiendo nuevamente entre el plomo negro y el blanco:

Siguese la naturaleza del plomo, del qual hay dos géneros. Es preciosisimo el blanco, llamado
de los griegos casiteron, del qual cuentan fabulosamente que lo van a buscar a unas islas del
mar Atlantico y que lo traen en unos navios tejidos de mimbres y cubiertos de cueros cosidos.

Aora es cosa cierta que se engendra en Portugal y en Galicia, encima de una tierra arenosa

2% Filippo Picinelli, £l mundo simbélico de los metales (Zamora: El Colegio de Michoacan, 2006) 113-117.
29 Pulsifer, Notes, 8.
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y de color negro; ésta se conoce solamente por el peso. Hallanse entre ella unas piedrecillas
menudas, principalmente cuando estan secos los arroyos. Lavan estas arenas los metalistas y
cuezen lo que haze asiento abaxo en los hornos. Héllase también en los metales de oro (a los
quales llaman eluzias), echando encima agua que lava unas piedras negras algo variadas de
pintas blancas, que pesan tanto como el oro, y asi en los vasos que el oro se recoge se quedan
juntamente con ello. Después se apartan con los fuegos, y hundidas se revuelven en plomo
blanco. En Galicia no se hace plomo negro, siendo cierto que su vezina Vizcaya es abundante
de sélo ello: ni de blanco se haze plata haziéndose del negro. El plomo negro no se puede juntar
sin el blanco, ni esto se puede juntar con ello sin azeite. Ni tampoco el plomo blanco consigo
sin el negro. El blanco tuvo también authoridad en tiempo de los troyanos, como afirma
Homero, el qual lo llamo casiteron. El origen del plomo negro es de dos maneras, porque
proviene de su vena y no produce de si otra cosa alguna, o nace con la plata y mezcladas sus
venas se hunde. El primer licor que corre desto en las hornazas se llama estano y el segundo
plata, y lo que se queda en las hornazas sin derretir galena, que es la tercera parte anadida de
la vena. Esta, tornada otra vez a hundir, da plomo negro, y se saca dello dos partes®®.

Resulta interesante la acotacién que realiza el intérprete, pues anota que el plomo blanco
llamado por los griegos casiterén es denominado peltre por los espanoles. Al respecto Isidoro de
Sevilla (560-636) en sus Etimologias (627-630) apunta que su denominacion se da pues “antiguamente
se media la profundidad del mar con unas bolas fabricadas con éI” y coincide en reconocer las
clases de plomo: blanco y negro. Sefiala que del segundo, su origen es doble: “o se extrae puro de
su filo, o se obtiene junto con la plata, fundiéndose ambas menas a la par. La primera colada es
el stagnum: la segunda el argentum; lo que queda después de afiadirle mas mineral y de fundirla de

nuevo, resulta plomo negro”*”.

296 Plinio, Historia Natural, Traslada y anotada por el Licenciado Gerénimo Huerta. Libros 26 a 37. Volumen Ila

(México: Universidad Nacional Auténoma de México, 1976), 146-147.
297 Tsidoro de Sevilla, Etimologias, Libros XI-XX, (Madrid: Biblioteca de Autores Cristianos, 1994), 311.
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Este aspecto luego tendra sus desavenencias, pues en ocasiones el estafio sera aquel que
lleve el mote de “plomo blanco” o “marcasita”, mientras que por peltre se entendera la aleacién
consistente en plomo y estanio tal y como ya es descrito en el Diccionario de Autoridades: “Especie
de metal compuesto de estaiio y plomo, del qual se hacen vasijas y otras cosas, para el uso de la

casa y la mesa. En voz inglesa segiin Covart. Lat. Stannum plumbo admixtum”**%,

De regreso al “plomo negro”, y aunque es poca la informacion, es sabido que este metal fue
conocido por los egipcios, como lo fue el litargirio, subproducto en la recuperacion de la plata, siendo
la inica evidencia su uso como soldadura y también en el vidriado o esmaltado de la ceramica®’. De
igual manera, los romanos obtenian plomo en Gran Bretana pues se conservan restos de hornos en

Derbyshire y en otros lugares, en los que el mineral se redujo mediante carbon vegetal®”.

Ademas de los sitios ya mencionados por Plinio, otros lugares donde se ha explotado la
galena se encuentran en Freiberg, Sajonia; las montanas del Harz, Alemania; Pribram y Bohemia,
Checoslovaquia; Derbyshire y Cumbria, Inglaterra; mina Sullivan, Columbia Britanica, y Broken
Hill, Australia. También se extraen en Missour:t (EE.UU), Irlanda y Pert. En Espana, ademas
de Galicia, destacan las minas de Linares y La Carolina en Jaén [Fig. 114], y los yacimientos de
Ciudad Real, Almeria, Lérida (Vilaller) y Murcia (La Unién)™".

Para el caso del material que nos ocupa, este fue de facil obtencién dentro del mercado
sevillano, pues al encontrarse las galenas en Jaén no resultaba dificil transportar el mineral a Sevilla,
ya que sus minas tuvieron incluso gran produccion durante toda la etapa constructiva de El Escorial

(1563-1584), cuando se emple6 abundantemente para reparar los tejados y realizar conductos

2% Real Academia Espafiola Diccionario de autoridades, Tomo 111, (Madrid: Editorial Gredos, 1990), 199.
29 Pulsifer, Notes, 8.

300 Sitio web http://lead.atomistry.com/production.html. Consultado el 16 de agosto de 2017.

%01 Sitio web http://www.uciencia.uma.es/ Coleccion-cientifico-tecnica/ Mineralogia/ Galeria/ Galena. Consultado
el 16 de agosto de 2017.
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y drenajes de agua®. Y es que desde la conformacion de la
Hispania, este metal fue reconocido y usado por sus primeras
culturas y ello es reconocido en el trabajo Plumbum Nigrum
publicado por el Museo Nacional de Arqueologia Maritima.
En ¢l se aborda la importancia del comercio y la localizacion

de los principales yacimientos en la Hispania antigua. Destaca

primeramente el empleo del cobre cuyo uso, al igual que luego el

plomo, alcanzaria su perfeccionamiento aleandolo con el estafio -
. . ~ . Fig 115
y luego en el Bronce Final, hacia el ano 1000 de forma ternaria s

con ambos™. Su presencia en el sur de la Peninsula Ibérica ha sido rastreada desde los anos 1600
al 1400 a. C. “cuando se fundieron pequenas tortas o lingotes de plomo, como los hallados por L.
Siret en el poblado del El Oficio, en Almeria”**. Esta abundancia, se ha relacionado directamente

con las galenas argentiferas y por tanto, con el proceso de beneficio de la plata.

Sin embargo, su uso propiamente dicho, no asociado a la produccién de metales preciosos,

se dara en plena cultura ibérica con “las planchas o placas plimbeas grabadas con textos inscritos en
silabario ibérico, que constituyen algunas de las mas antiguas muestras de la escritura peninsular’*®.

Pasando a otros aspectos, en términos quimicos el plomo es un metal pesado de alta densidad
relativa®® o gravedad especifica (11,4 a 16 °C), su color es plateado con tintes azulados, mismo que al

contacto con el oxigeno adquiere un color gris mate [Fig.115]. Este metal es flexible, impermeable

302 Marcos, “Modelos compartidos”, 66.

05 Ministerio de Cultura, Plumbum Nigrum: Produccién y comercio del plomo en Hispania (Madrid: Ministerio de Cultura-
Museo Nacional de Arqueologia Maritima, 1987), 11-13

30t Ministerio, Plumbum, 12.

395 Ministerio, Plumbum, 17.

36 Ta densidad relativa es una comparacién de la densidad de una sustancia con la densidad de otra que se toma
como referencia. Ambas densidades se expresan en las mismas unidades y en iguales condiciones de temperatura y

presion.
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y suave, con un punto de fusion muy bajo de 327,4 °C
y que hierve a 1725 °C*7 . En relacién con lo sefialado,
en su obra De Re Metallica, Bernardo Pérez de Vargas
[Fig. 116] describe hacia el siglo XVI detalladamente las
propiedades de este metal y la relevancia de su uso dentro

del beneficio de los otros metales:

El plomo por la abundancia que tiene de aquosidad,
y por la mala mezcla de la substancias y codas, que
concurren a su generacion, es metal impuro, imperfecto,
no fixo, como se muestra bien, por la facilidad coq se
fade, y por lo mucho que tocando lo tiene, y con todo
esso es metal vtilissimo y tan prouechoso como se vee
por experiencia, especialmene que sin el seria imposible
apartar del Cobre la plata, y Oro, ni podriamos tener

vso de las piedras preciosas, que conel se labra®®.

Muchas de esas propiedades tendran dentro del

DE RE METALICA

ENEL QVAL

SE TRATAN MV -

CHOS Y DIVERSOS SECRE-
tos del conocimiento de toda suerte demi
nerales, de como se deuen buscar ensa-
ar y beneficiar, con otros secretos e indu
strias notables assi para los que tratan los
officios de oro,plata,cobre,estafio plo-
mo,azero,hierro,y otros metales,co
mo para muchas personas curiosas
Compuesto por el magnifico
cauallero Bernardo Pe.

rez de Vargas.

Dirigido al muy Poderoso Sefior don Car-
los, principe de Espafia

gCON LICENCIA.

En Ia Noble y Coronada villa de Madrid
en casa de Pierres Cosin . Afio.

MD.LXIX.

Esta tassado a tres marauedis el pliego.

Fig. 116

mundo cristiano ciertos prejuicios vinculados a su vileza, su facil asociacion a otros metales asi como

la transformacion de su apariencia. Algunas de estas caracteristicas se compararan con practicas

moralizantes como aquellas descritas por Filippo Picinelli en £I mundo simbélico de los metales:

En una primera mirada, captaras en el plomo dos defectos: que por su naturaleza es pesado y

se llena de hollin por el calor. De tal manera que, Carducci le impuso este oportuno epigrafe:

HEBETI LIVORE NIGRESCIT (oscurece con color amoratado). Es exactamente igual la

indole de los pecadores; quienes llevan, de un lugar a otro, una mente obtusa del todo en los

07 Calvo, Conservacion y restauracion, 176.

308 Bernardo Pérez de Vargas, De Re Metallica (Madrid: Casa de Pierres Cosin, 1568), 35-36.

198



asuntos divinos y una conciencia oscura por el hollin de los vicios. [...] El plomo, no sélo por
su naturaleza esta cubierto de hollin, sino que demas contamina todas las cosas vecinas y las
mancha con su negrura. De donde el lema: QUAE TANGIT TINGIT (tifie las cosas que toca).
[...] En algunas minas de oro se extraen piedras muy pesadas que, puestas dentro del horno,
suelta una parte de oro precioso y otra de plomo muy envilecido [...] [esto] demuestra que,
algunas veces, del mismo utero nacen hombres de oro y plomo, justos y malvados. El plomo
[como tiene] un doble vicio, por un lado agrava a los que lo llevan y, por otro, mancha a los que
lo tocan. Por tanto, inscribi a éste: 7 GRAVAT, ET INFICIT (tanto agrava, como mancha). Y

este doble dafno recae en nuestras almas por un tnico pecado, como plomo pesadisimo.

Los yacimientos de este metal se denominan galenas™ y suelen estar compuestos por un 87% de
plomo y un 13% de estafio aproximadamente. En ella es muy frecuente la presencia de plata, resultado
de la mezcla de dicho mineral con la acantita o tetraedrita®'’. El estafio como ya se ha adelantado, es un
elemento que guarda semejanza con la plata en su color y en su dureza al plomo, a proposito de éste,
San Isidoro de Sevilla trae a cuenta su etimologia y describe parte de sus propiedades “apochoridson, es
decir, lo que separa y desmembra” y anade mas adelante que “gracias al fuego disocia los metales que se
encuentran mezclado y adulterados unos con otro; y asi separa el cobre y el plomo, del oro y la plata”.
Y en contra de lo dicho luego por Pérez de Vargas, destaca las virtudes que otorga al cobre y hierro
aleandolos pues dice que si carecieran de su presencia “arderian y se reducirian a cenizas™''. Siglos
después, Pérez de Vargas sentencia que el estano es veneno y ponzona de todos los metales, pues quita
el color al oro y la plata y hace quebradizos al cobre y hierro, mientras que al plomo no altera, dada su

semejante naturaleza, de ahi que se denomine en ocasiones plomo blanco al estano®'?.

El método estandar de produccion del plomo es la reduccion-tostacion, es decir, el sulfuro

3

=3

? Clifford A. Hampel/ Gessner G. Hawley, Glossary of Chemical Terms (EUA: Van Nostrand Reinhold Company, 1976).
10 VV.AA, Minerales y rocas, (Barcelona: Guias visuales océano, 1999), 44.
ST De Sevilla, Etimologias, 311.

312 Pérez, De Re Metallica, 35.
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se convierte en 6xido. Al ser un metal mas noble que el hierro, éste se reduce facilmente por fusiéon
con carbén. Debido a la menor temperatura utilizada y a la mayor relacion CO, /CO dentro
del horno, los requerimientos de coque son considerablemente mas pequeinios que en caso del
hierro®". En este proceso la oxidacion se dara preferentemente en el azufre, por lo que el resultado

de la ecuacion obtendra por un lado el plomo y por otro el didxido de azufre:
PbS + O, Ph + SO,

El plomo crudo o de obra, es el primero de los productos obtenidos del alto horno y contiene
impurezas como antimonio, estano, arsénico y cobre e incluso trazas de metales nobles como el

oro y la plata.
Otro método es la reaccion-tostacién como se ve en la siguiente formula:
2PbO + PbS 3Pb+ SO,
Este ultimo, se considera probablemente uno de los procesos metaltrgicos mas antiguos. La
reaccion sucede mediante la oxidacion controlada de la mena de sulfuro de plomo en un crisol

alrededor de 900 °C,, en el cual se obtiene el metal, mismo que puede drenarse con facilidad dado

su bajo punto de fusion.

La materia que da cuerpo a los infantes

Tomando en cuentalos anterior procedimientos que sin duda se desarrollaron de forma experimental
y aunque guardando ciertas proporciones jamas con una suma exactitud, no resulta extrafio que
encontremos dentro de nuestro estudio resultados con diversos porcentajes de estano y plomo,
ademas de las trazas propias derivadas de las impurezas del plomo crudo como cobre, arsénico

o antimonio. Esto nos recuerda también lo dicho por Gaurico respecto a la amalgama ideal para

S5 VV.AA., Minerales y rocas, 308.
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un vaciado de plomo: “Ahora bien, si prefieres plomo, seca el molde muy bien, y mezcla el plomo

negro con un dozavo de antimonio y de plomo blanco, llamado marcasita™'*.

En las catalogaciones genéricas de estas piezas, se han identificado simplemente a partir de
caracteristicas que son propias del plomo, como la poca dureza, el bajo punto de fusion o la tipica
coloracion oscura, sin reparar en la aleaciéon que esta formando y con ello las propiedades que

luego pueden traducirse en mayor o menor resistencia a la deformacion.

En las tablas anexas anotaremos los elementos predominantes y su proporciéon dentro
de las 47 piezas® de peltre analizadas en el Microscopio Electrénico de Barrido del IIE y por
Fluorescencia de Rayos X en LADIPA del COLMICH. Resulta claro el predominio de estafo y
plomo, en ocasiones por partes iguales y en otras con marcada diferencia en su porcentaje, notando
asi variables en la disponibilidad de materia prima y también, en lo artesanal que resultaba el

proceso fundicién y vaciado.

LDOA-IIE, UNAM

Escultura Sn Pb Al Sb Fe Cu Zn Si Na Otro
NJ1M2 66.98 29.00 1.42 1.14 2.78 0.23
NJ2M1 68.54 28.53 0.99 0.82 1.68 0.58
NJ3M3 37.24 61.82 0.87 0.07
NJ4M1 29.57 66.02 1.25 0.40  0.88 1.33 0.54
NJ5M1 51.99 46.99 0.96 0.07
NJ6M7 93.38 4.50 1.51 0.39 0.20 0.03
NJ6M10 71.09 0.16 14.75 1.10 1.65 4.87 6.38 (Ca)
NJ7M1 31.24 67.38 1.10 0.07 0.19 0.03
NJj8M1 53.99 43.94 0.82 0.36  0.06 0.54 0.28
NJIM1 74.42 8.96 0.96 15.60 0.06

S+ Gaurico, Sobre la escultura, 261-265.

315 Excepto NJ21 y NJ44 de la que no se logré obtener muestra del soporte.
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NJ10M1
NJ11M1
NJ12M1
NJ13M1
NJ14M?2

NJ15M2

NJ16M1
NJ17M1
NJ18M2
NJ19M1
NJ19M2
NJ20M1

NJ22M2

NJ23M1
NJ24M3
NJ25M1
NJ26M1
NJ27M1
NJ28M1
NJ29M1
NJ30M1
NJ31M1
NJ32M1
NJ33M1
NJ34M1
NJ35M1
NJ36M1
NJ37M1
NJ38M4
NJ39M1
NJ40M1
NJ41M1
NJ42M2
NJ43M1
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83.59
15.65
37.50
21.93
38.65

25.24

23.09
36.06
37.88
65.02
15.03
56.89

2.08

42.44
46.69
10.56
66.23
38.33
4.07
75.51
31.03
29.59
59.66
32.42
60.41
52.48
36.29
57.28
54.18
31.50
28.61
39.69
43.50
35.12

15.45
82.04
61.43
68.82
58.58

20.86

72.36
63.08
60.88
33
43.82
41.49

43.04

56.77
49.78
85.18
32.71
60.35
1.52
23.64
66.06
68.68
39.90
66.93
38.62
44.50
56.84
41.34
45.10
64.97
66.45
58.50
36.19
58.01

0.96
2.31
1.07
2.75
1.57

0.50

4.55
0.86
0.90
1.22
16.92
0.93

0.15

0.79
3.08
4.07
0.52
0.52
0.35
0.34
0.61
1.07
0.32
0.65
0.26
0.39
0.44
1.12
0.72
0.50
4.95
0.42
0.34
0.86

0.07
0.16
11.61
0.23

0.23
0.19

0.51

0.25
1.22
0.15
0.13

0.70
0.20
0.29
0.15

0.59

2.08

5.66

1.63

0.38
1.82
3.37

0.19
0.57
12.62
0.39

0.88

92.98

2.60

0.04

0.08

0.22

0.54
0.29
1.01
0.26
1.07
0.29

2.43
0.12
0.82
0.76

2.07
2.64

1.36

3.06

1.20 (Ti)
34.12 (O)
0.72 (Si)
10.44 (C)
5.50 (Ca)
2.63(S)

0.06 (Si)

0.23 (Na)

0.48 (As)

0.25 (As)
13.48 (C)



LADIPA, COLMICH

Muestra % Sn % Sh % Pb Total %
NJ1M2 54.19 0.00 39.76 93.95
NJIM1 69.90 19.02 4.48 93.40
NJ6M7 76.74 0.00 2.04 78.78
NJ8M1 63.34 0.00 29.33 92.67
NJ19M1 66.64 0.00 23.28 89.92
EH1IM1 82.81 0.00 7.74 90.55

A partir de los datos obtenidos y realizando un estudio comparativo entre los nimeros
podemos localizar cinco grandes grupos que hemos asociado de la siguiente manera segin su

porcentaje de metales dominantes:

A. 2:1 Estano: Plomo
NJ1, NJ2, NJ8, NJ19, NJ26, NJ32, NJ34, NJ37 y EH]1.
B. 2:1 Plomo: Estano

NJ3, NJ4, NJ7, NJ12, NJ13, NJ16, NJ17, NJ18, NJ27, NJ31, NJ33, NJ36, NJ39, NJ40,
NJ41 y NJ43.

C. I1:1 Plomo: Estano
NJ5, NJ15, NJ20, NJ23, NJ24, NJ35, NJ38, NJ42.
D. 4:1 Plomo: Estano
NJ11, NJ22, NJ25, NJ29.
E. 4:1 Estanno: Plomo
NJ6, NJ10.
F. 4:1 Estano: Aluminio/Antimonio

NJ6, NJO.
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Al vincular estos nameros a las piezas, percibimos que en algunos casos, aunque por sus
codigos formales evidentemente estan procediendo de un mismo obrador, guardan una relacién
desigual en sus aleaciones. Esto sucede entre los infantes premonitorios pucelanos de Corpus
Christi y del Museo Nacional de Escultura, o bien entre los de la coleccion particular de Puebla y
la de Granados en Madrid. En este punto, es preciso mencionar que también se realizaron analisis
sobre el metal que compone las cruces en que reposan los infantes vallisoletanos obteniendo
nuevamente resultados disimiles entre las piezas. Del primero de ellos, el estudio en de una de sus
muestras (NJ6M10) arrojé una composiciéon con alto contenido de estaiio (93.98%) seguido de
plomo (4.5%) y trazas en otros, de aluminio (1.5%). Por su parte, en el nifio del museo, encontramos
una amalgama completamente distinta, en la que el plomo es el elemento predominante (43.82%),
seguido de aluminio (16.92%), estano (15.03%), cobre (12.62%) y antimonio (11.61%).

Otros casos en los que si encontramos similitud formal y de aleacién, son los del Museo

de San Francisco en Medina del Rioseco™>

)y uno de los conservados en Alba de Tormes™?; el
grupo de seis compuesto por los infantes de San Miguel y San Julian™?, Santa Isabel™¥'?, Carrion
de los Condes™'| Fuentes de Nava ™¥'” y el Nifio Grande de Las Teresas ™. En este rango

también existe vinculacion entre los pequenios formatos de los nifios de la Virgen de Escardiel ™*Y,

NJ39),(NJ40)

San Antonio y el Moreno del Santo Angel de Sevilla' . Otro grupo del que si bien podemos

NJ32) (NJ33) (NJ34)

asociar formalmente tres ejemplares son los casos particulares madrilefios' , €n materia

dos de ellos coinciden también en proporcion M52 (N34,

Si bien los porcentajes muestran diferencias, asociarlas en forma proporcional permiten
acercarnos mas al proceder de su factura en las que era comin que existieran variaciones.
Realizando este ejercicio, que en el capitulo anterior se llevo desde la agrupacion segin su tamano y
luego las variantes formales en su solucion plastica, ahora con su materia podemos ir confirmando,
guardando ciertas reservas, sus asociaciones a determinados obradores, aunque esto nunca sea del
todo determinante. No debe olvidarse también que en ocasiones las similitudes en las aleaciones
pueden traducirse en algunos deterioros como las citadas deformaciones. Este aspecto resulta muy

evidente en algunas piezas del grupo de tres cuartos de vara, como dos de los infantes del Museo
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Nacional del Virreinato y el de San Pedro de Daute en Garachico. De esta manera, podemos notar
como la variabilidad en su proporciéon dentro de la amalgama en ocasiones podia llevar a ciertas
condicionantes en su inestabilidad estructural, siendo muy notable en el hundimiento que tiene la

cabeza en el torso de estos tres infantes.

Un punto del todo interesante es que las vinculaciones también lograron realizarse no solo
entre piezas del mismo formato, sino de aquellas otras que mantienen los mismos c6digos formales
entre distintos tamanos, aspectos ya aludidos desde el capitulo anterior. Sobre esta relacion y aunque
con ciertas reservas, mantenemos su vinculaciéon elemental entre los infantes de tres cuartos de

NJI8

vara de Santa Sofia y los del Museo Nacional del Virreinato™?N'¥y Jos de media vara de Santa

Isabel™'? y Carrion de los Condes™' con los que comparte rasgos formales.

Otro aspecto que también resulté de la metodologia de trabajo con la que nos aproximamos
al corpus, es el calculo de peso en kilogramos, tomando en consideracion las variantes de éstos,
segtn el formato y morfologia de las piezas como queda recogido en las tablas que cierran este
apartado. En algunos casos, tal y como lo sefialamos en relacion a las aleaciones y su vinculacién
dentro de grupos asociados, es visible el estrecho vinculo que guardan los formatos con sus pesos,

lo que buscamos hacer visible a través de la relacion de color en las tablas.

Por citar algunos ejemplos, dentro del grupo de tres cuartos de vara, los ninos de Garachico™?,
Las Palmas de Gran Canaria™* Sancti Spiritus™?%, Santa Sofia™*"y Silos™V*) comparten grandes
similitudes en dimensiones generales y peso especifico. Algunas otras piezas, que ya antes habiamos
asociado a este mismo grupo por su estrecha relacion formal, no los hemos anadido aqui por
hallarse intervenidas; entre ellas dos del Museo Nacional del Virreinato™?N!® g algunos unidos a
las bases que los sustentan como el de Alba de Tormes™*" imposibilitando el cruce de informacién

con el resto®'.

316 En los casos de las imagenes del Museo Nacional el Virreinato, ademds de tratamientos excesivos de limpieza
observamos modificacion al interior de su estructura. En la pieza NJ15 un tratamiento anterior le coloc6 una pieza de
madera al interior desde la cabeza, posiblemente separandola del cuerpo y sirviendo la madera luego como soporte
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Dentro del grupo “menor a tres cuartos de vara”, aunque en tamafio y forma sean sumamente
estrechas la relacién entre ciertas piezas, las intervenciones anteriores o ligeras variantes en la
composicién metalica nos proponen unicamente acercar los ninos de la Catedral de Puebla™,
uno de la coleccion particular de Madrid™*y el de la casa de ventas Antiqua en la Ciudad de
México™¥*, En el de media vara destacamos dos grupos que ahora en su peso responden a la
filiacibn que formalmente ya habiamos asociado. El primero se establece entre los infantes de
Yy
y de la coleccion poblana™?”. En el formato

[N 2) (NJ1 3) (NJ17)

Santa Isabe Carrion de los Condes Fuentes de Nava™'® y Palacios de Campos

el segundo grupo con los infantes de Granados™?*”
mas pequeno las coincidencias resultan asombrosas, pues tal y como ya habiamos notado en su
anatomia, rasgos y disposicion capilar, este grupo de piezas proceden, sin duda, de una misma
matriz y muy probablemente de un mismo taller especializado en estas pequenas figuras. Nos

(NJ38), (NJ39),(NJ40)

referimos a los tres vaciados del Santo Angel de Sevilla' y el que porta la Virgen de

Escardiel en Castilblanco®™*V,

De esta manera, podemos notar que la materialidad no es un rasgo definitorio ni
determinante en la clasificacion de estos vaciados, al contrario, es claro que al igual que sucede
con otras producciones artisticas, la disponibilidad de materia prima y el trabajo arlesanal dentro
de los talleres, quedan asentados en la disparidad material que pueden presentar piezas que en lo
formal proceden claramente de un mismo obrador. Tampoco puede dejarse atras la versatilidad y
los multiples usos que se dio a las aleaciones de bajo punto de fusion, por lo que no es de extranar,
que en ocasiones la demanda del material condicionara la cantidad de plomo y estafio o bien de
otros elementos dentro de las aleaciones a fin de dar salida al mercado solicitante de numerosas

piezas vaciadas.

que la sujetara. En cuanto a la NJ18 por su parte es la mas estropeada, pues perdi6é una de las piernas y el interior fue
rellenado con yeso.
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Dimensiones
en varas

a

/4

%/

/4

%/

/4

a

/4

%

/4

/a

/4

Y2

/4

2

/4

%/

/4

%/

/4

/4

Clave

NJ2
NJ3
NJ5
NJ7

NJ14

NJ18

NJ21

NJ15

NJ22

NJ23

NJ24

NJ26

NJ27

NJ28

NJ29

NJ30

NJ31

NJ32

NJ33

NJ34

NJ45

Ubicacion

San Pedro de Daute, Garachico, Tenerife
La Concepcion, La Laguna, Tenerife

Museo de San Francisco, Medina de Rioseco

Ermita de San Diego, L.a Matanza de Acentejo, Tenerife,
Espafia.

Museo Nacional del Virreinato
10-96330

Museo Nacional del Virreinato
10-6948

Convento de la Concepcién, Sor Maria de Jests, Agreda,
Soria, Espana. Nino 1

Museo Nacional del Virreinato
10-6949

Convento de la Concepcion, Sor Marfa de Jests, Agreda,
Soria, Espana. Nino 2

Catedral de las Palmas de Gran Canaria, Espana.

Museo Carmus, Alba de Tormes, Salamanca, Espafia. Nifio 1

Monasterio de Sancti Spiritus el Real, Toro, Zamora, Espana.

Monasterio de Santa Sofia, Toro, Zamora, Espana.

Colegiata de Santa Ana, Pefiaranda del Duero, Burgos,
Espafia.

Monasterio de Santo Domingo de Silos, Burgos, Espana.

Convento de San José del Carmen de Sevilla, “Manolito”

Convento de San José¢ del Carmen de Sevilla, “Nifo
Grande”

Coleccion particular Madrid. Nino 1
Cloleccion particular Madrid. Nino 2
Coleccion particular Madrid. Nino 3

Templo de Nuestra Sefiora del Carmen, San Angel, CDMX.

Alto

60.5

61.5

61.3

56.5

39

60.2

61.6

61

61.5

60

60

62

60

61

60

63

60

60

63

63

61

Ancho

30

25

23

23.7

23.8

23.5

23.5

28

29.5

25

23

29.5

26.5

27

27

35

39

26

23

21

27

Prof.

21

21.5

17.5

23.5

24.1

17.3

23.5

20.5

20

24

25

20

25

19.5

17.5

23

24

24.5

26

26

22.5

Peso

4.32
6.75
*
3.650
5.4

5.6

4.96

4.54

4.57

4.46

5.24

5.69

6.32
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Dimensiones
en varas

208

< 3y

< 3y

< 3y

< 3

<%

< 3y

<%

< %

<%

Clave

NJ1

NJ4

NJ8

NJ10

NJ11

NJ25

NJ35

NJ43

NJ44

Ubicacién
Catedral Basilica de Puebla
Parroquia de San Miguel, Valladolid

Nino Cano Museo Nacional de Escultura

Convento de las Carboneras del Corpus Christi,
Madrid, Espafa. Nifio 2

Templo de Santiago, Medina del Campo,
Valladolid, Espana.

Museo Carmus, Alba de Tormes, Salamanca,
Espana. Nifio 2.

Coleccién particular Madrid. Nifio 4

Convento del Santo Angel de Sevilla, “El Nifo
del Corazon”

Coleccion Antiqua, Ciudad de México.

Alto

53

47.5

48

52.6

48

52.5

32.5

48

51

Ancho

18.7

18.2

21.5

24

19

21.5

20.5

22

23

Prof.

16

17.3

17

16.4

15

17.5

23

12.8

16.4

Peso

3.50

3.31

3.16

2.93

4.15

4.41

5.30



Dimensiones

Clave Ubicaciéon Alto Ancho Prof. Peso
en varas
Y2 NJ9 Carboneras Corpus Christi Madrid 1 41.6 20.4 14.8 2.75
Y2 NJ12 Convento de Santa Isabel, Valladolid, Espafia. 41 18.8 12.8 2.04
Convento de Santa Clara, Carriéon de los
1 >
/2 NJ13 Condes, Palencia, Espaia. 41.7 204 13.3 1.88
Parroquia de Nuestra Sefora de la Antigua
1 > 5
- NJ16 Palacios de Campos, Valladolid, Espana. 10 175 105
Vo NJ17 Templo de Santa Maria del Pozo Bueno, 405 18 19.4 9.99

Fuentes de Nava, Palencia, Espana.

Coleccion particular Madrid.
/2 NJ36 40 23 7.5 2.23
Nifio 5

Convento del Santo Angel de Sevilla, “El

Ve NJ42 Gordito” 42.5 18 15.5 5.66
< 1/4 A . 13
Convento del Santo Angel de Sevilla, “El
NJ38 Pelirrojo” de los Mellizos 290 1.2 8 800gr
< 1/4 A s (13
Convento del Santo Angel de Sevilla, “El
NJ39 Moreno” de los Mellizos 2 1.8 ) 820gr
<1 A . - .
Templo del Santo Angel de Sevilla, Nifio Jests
NJ40 P s ng Ao J 95 132 7 760gr
< Vi Ermita Nuestra Sefiora de Escardiel, 760
NJ41 26 9 8.5
Castilblanco, Sevilla. gr
Nino dormido NJ6 Convento Corpus Christi, Valladolid, Espana 11.5 39 17 3.35
Nifio dormido NJ19 Nifio dormido Museo Nacional de Escultura 14 41 90 «

No. Inv. 740
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A lmagen y semejanza

Debido al elevado ntimero de encargos de imagenes infantiles de Cristo, algunos obradores
especializados hispalenses buscaron un método concreto de fabricacion para el que se retomo el
sistema de moldes y el empleo de aleaciones de bajo punto de fusion menos nobles que el oro, la
platay el cobre. Como se ha esbozado, la técnica de la cera perdida permiti6 generar imagenes que
reproducian con un refinado grado de mimesis sus rasgos y valores escultoricos. Aunque solo hemos
logrado acceder al interior de algunos infantes, resulta practicamente légico pensar en los sistemas
de elaboracion ya referidos al iniciar este capitulo. Asi, tras obtener un contramolde de ceramica o
yeso, éste luego fue rellenado con cera y con el mismo material le fueron construidos los pivotes de
alimentacion sobre el que luego se realizaria un nuevo vaciado de material refractante. El altimo
al cocerse mantendria la forma que la cera antes ocup6 y que, posteriormente le seria vaciado
en su sitio la amalgama de plomo y estafio; este trabajo, se realizaria en distintas partes segtn la
apertura o estrechez de la composicion escultérica. Conseguido el nuevo onginal salido del molde,
éste luego recibiria los pertinentes procedimientos pictéricos de gran semejanza a aquellos seguidos
en cualquier otro tipo de imagineria religiosa, evidenciando un alto nivel de especialidad para su
encarnado, igual o equiparable al trabajo de tallas e incluso al de plateria policromada, en la que
ciertas areas eran reservadas para este procedimiento. Tomando todo lo anterior como referencia,
a través del analisis pormenorizado de las figuras mediante la inspeccion visual y con lentes de
aumento, el uso de videoscopia y la microscopia portatil, ademas de la posterior identificaciéon de
materiales en laboratorio, podemos proponer y aproximarnos a la forma genérica en que fueron

fabricados.

Para este punto de la investigaciéon seguiremos el proceso natural de su fabrica, por
lo que iniciamos con la ejecucion del soporte escultorico. Debido a su bajo punto de fusion y
gran compatibilidad entre el material de soldadura y el que compone el cuerpo en ocasiones se
dificulta discernir las uniones de las partes pues, a diferencia de las tallas lignarias en las que los

movimientos y dilataciones naturales del soporte terminan delatando los ensambles, en este caso
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ademas de las primeras razones, el lijado
y los tratamientos posteriores contribuyen
a ocultar los senalados ensambles. Por ello,
tomando en cuenta estas consideraciones
y mas aun, que hasta el momento la
bibliografia no ha reportado la localizacién
de matrices delas que pudieran habersalido,

€s que proponemos su sistema a partir de

lo observado de manera pormenorizada en

algunas obras. Fig. 117

Es muy probable que el molde del que salieron las partes de estas figuras se compusiera
de yeso, propuesta que encuentra cabida luego de su hallazgo en el interior de la cabeza del Nifio
de la Catedral de Puebla™V. En él localizamos una materia de apariencia arenosa y de color
ligeramente café, adherida a la parte posterior del tupé central de la figura; material que se extrajo
para su posterior analisis mediante SEM-EDX en el LDOA-IIE, determinando su naturaleza y
composicion [Fig. 117] El resultado del estudio elemental arrojé6 un importante porcentaje de
azufre (15.88%) y calcio (23.10%), ademas de trazas de magnesio, aluminio, silice, hierro y cobre,
por lo que podemos proponer que se trata de un sulfato de calcio o yeso®'’. Esto también encuentra
correspondencia en la morfologia observada en 300X dentro del microscopio electrénico de

barrido, donde se distinguen con claridad las caracteristicas agujas de un sulfato calcico.

Asi, consideramos que cada pieza de metal fue colada en al menos dos matrices por anverso

y reverso, para luego acopladas entre si por medios de ensambles, soldaduras y, en casos como el

317" Desde un punto de vista estrictamente cientifico, el yeso es un mineral formado por sulfato de calcio dihidratado
(SO,Ca-2H,0). Sin embargo en la acepcion comtn del término, también se llama yeso a las formas hemihidratadas
de este mineral (SO,Ca- '"*H,0), que tienen la propiedad de fraguar y adquirir consistencia solida una vez amasadas
con agua y dejadas secar. Munoz Vifas, Salvador; Julia Osca e Ignaci Gironés Diccionario Técnico Akal de Materiales de
Restauracion. (Madrid: Akal, 2014), 319.
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bronce madrileno, remaches de cobre. Para
dar una mayor claridad en este procedimiento,
pasamos ahora a su descripcién a partir de
la diseccion de los miembros del cuerpo y su
constatacion en las piezas estudiadas, de las
que valga decir, fueron pocas en las que nos
fue posible acceder a su interior. Proponemos
que la cabeza fue colada igualmente en dos
partes, una que contenia el rostro desde el
cuello hasta el copete principal y la otra que
iba de la nuca a la coronilla, misma que una

vez lista, fue soldada al cuerpo posiblemente

empleando plomo puro. [Fig. 118] La idea

Fig. 118

de que las cabezas fueron trabajadas por
separado, tiene eco en obras que muestran una técnica mixta, en las que el cuerpo y parte de
las extremidades fueron talladas en madera y luego la cabeza y manos fueron ensambladas
para posteriormente recibir un policromado que unificaba las partes. La evidencia de esta
técnica compuesta la hallamos en el ya referido Nino Grande de Las Teresas de Sevilla®™3!
pleza que puede tratarse, como ya hemos propuesto, de una talla de finales del siglo XVI 'y
luego reformada hacia la segunda década de la centuria siguiente. La otra escultura que vuelve
sobre estos usos mixtos, es una obra que ahora sumamos a la némina de “tres cuartos de vara”
(aproximadamente 60 cm), localizada en la Fundacién Carlos Ballesta Lopez, Granada, y cuya
cabeza y busto se han descrito como metalicos (estano fundido) y la anatomia restante es de
talla®'® [Fig. 119].

318

Para mayor informacién consulta descripcion de la obra en el sitio web
http://fundacioncarlosballesta.com/en/node/200 consultado el 16 de octubre de 2018.
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Antes de pasar al resto del cuerpo, mencionaremos aquellos
casos en los antes de unir las partes les fueron colocados ojos
de vidrio como un recurso para dotarle de mayor naturalismo.
Con la aplicacion de postizos encontramos los infantes
de Museo Nacional del Virreinato™¥', el Manolito™3?,

NJ 20)’ el

Coleccion Granados, Coleccion particular de Puebla
Gordito del Santo Angel de Sevilla [Fig. 120]N*, el del MET

NJ44)

de Nueva York y el de Coleccién Antiqua™*, por mencionar
algunos. Del altimo, al lograr acceder al interior de la obra,
percibimos la colocacién de pastas a manera de contenedor
que sujetan los ojos y los mantienen dentro de la cavidad

evitando que se deslicen hacia el interior. Al respecto de la

colocacion de ojos en imagenes plambeas, Pablo Amador

Fig. 119

refiere que en el caso de la Virgen de Teguise, asociada a los
talleres de Legarda, los ojos de vidrio pintados “se insertan en la mascarilla, usandose un tipo de
cera oscura, aplicada en caliente, e identificada como micalaw’", técnica que podria acercarnos a
la naturaleza de los materiales hallados en el infante de Antiqua.

De regreso al cuerpo, para las piezas que conforman antebrazos y manos, estos fueron
también trabajados en dos partes soldadas entre siy luego unidas por acople, remache y soldadura
a los brazos. Este tipo de unién es sumamente evidente en los casos ya presentados de bronce,
tanto en el proporcionado por José Camara y cuyo estado de conservacion dejaba clara la zona de

(NJ28

unién, como en la pieza de la sacristia de Penaranda del Duero™?#¥. Es también notable la unién en

(NJ6y NJ19)

los dos nifios premonitorios sobre la cruz conservados en Valladolid' , ya que en la zona del

antebrazo derecho, muestran claramente un cambio de textura y una linea que denota la referida

parte de los acoples de las extremidades al cuerpo [Fig. 10].

319 Amador, “Imagineria en madera policromada y plomo”, 1323-1324.
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Enelresto delaanatomia, esta fue elaborada
igualmente en dos partes; una que contiene la
frontal y otra el reverso. Asi lo pudimos notar en
el infante de la coleccion Antiqua™*¥

de los del Museo Nacional del Virreinato™', La

y en uno

union se realizo en los costados de la pieza segin se
marca en una ligera fisura que recorre las piernas
en sus bordes y en cuyo interior notamos gotas de
soldadura y una linea con relieve correspondiente

a la unién de anverso y reverso.

Otra posible variante constructiva es la
localizada en el Nino de la Catedral de Puebla, en
¢l se observa, ademas de la conformacién en dos
partes de las extremidades, una interesante marca,

a modo de grieta, que casi de forma rectangular

recorre la espalda a manera de “tapa”, lo que nos lleva a pensar en mas de un modo para ensamblar,

quizas segun el taller del que procedieran estos vaciados y sobre el que convendria realizar mayores

indagaciones en futuros estudios internos de mas piezas.

En el caso de los pies, consideramos que siguen el mismo sistema constructivo que las

manos. Existen también algunas otras huellas constructivas que conviene atender; son los casos de

las deformaciones localizadas en los tobillos de muchas de estas figuras, y que quizas surgieron por

los pernos, en ocasiones de hierro, que desde la peana se insertaban por los orificios de los pies hasta

alturas variables en las piernas de las figuras. Pudiera ser que en algunos casos, la mayor dureza

de estos pernos frente a la contrastada suavidad de la aleaciéon, sumadas a una manipulacién

incorrecta o forzada se tradujo en este tipo de deformaciones, sin descartar tampoco su hipotético

vinculo con los procesos de colado o enfriado del metal.
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Posterior al trabajo de soldadura y uniéon de partes,
la superficie metalica fue lijjada para eliminar rebabas y
evidencias del molde o de las uniones. Este proceso de refinado,
permitiria a su vez contar con una superficie algo rugosa
que garantizase el buen anclaje de los estratos policromos.
Lo descrito se comprueba en un buen nimero de piezas en
las que en ciertas zonas ha quedado a la vista el soporte y

retratadas en él, las huellas que marcan la direcciéon de las
escofinas [Fig. 121].

Antes de entrar en detalle sobre el proceder del
encarnado, es preciso traer la cita de Pacheco en la que nos
adelanta y eshboza parte del proceder en este tipo de cosas “no

muy reparadas”, haciendo énfasis en ciertas referencias que

llaman de nuevo nuestra atencion: Fig. 121

Y siguiendo mi intento, digo: que también en este tiempo con la demasia de cosas vaciadas,
particularmente de Cruxifijos y de Nifios se ha introducido el encarnar de mate sobre todos
los metales; y es de advertir, que si estan las figuras bien reparadas, y son pequenas, bastara
emprimar una o dos veces lo que se hubiere de encarnar, con blanco y sombra al olio,
pasandole en seco una lixa gastada; mas, siendo cosas mayores y Ninos, o imagenes grandes,
y no muy reparadas, demas de la imprimacién espesa y con cuerpo de sombra y blanco y, por
secante, un poco de azarcon y con lo mesmo mas duro, con el albayalde en polvo, habiendo
plastecido los hoyos y hondos mal reparados, no me desagrada, para disponer las cosas mejor,
y queden mas lisas, encarnar primero de polimento, como se hace; si bien yo lo escusaria todas
las veces que pudiese que, en efecto, tiene cuerpo y encubre los sentidos o golpes, de la buena

escultura’®®.

320 Pacheco, El Arte de la Pintura, 502.
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Fig. 122

El analisis de este parrafo nos vuelve sobre lo que las propias obras narran en su materialidad,
misma que extractaremos ahora y luego se desglosaran puntualmente a medida que avancemos
en la descripcion de la técnica tomando algunos ejemplos concretos y las interpretaciones que
realizamos de los analisis. Atendemos en primer lugar la manera en que Pacheco denomina a estas
producciones como “no muy reparadas”, haciendo quizas referencia, a los defectos propios que
en ellas quedan luego de desmoldar, ensamblar y soldar; ahora bien, tampoco podemos descartar,
en un sentido mas teodrico, al estatus que estas piezas tenian dentro del parangén de las artes,
situandolas en un nivel inferior quiza por su proximidad a la seriacion y, por lo tanto, a un arte

mecanico, todo lo cual no deja de ser una hipétesis.

En este punto, aunque el tratadista no senala el procedimiento de lijado, al analizar diversas
muestras en los microscopios opticos, percibimos finas rebabas de metal depositadas en la zona
inferior de la policromia, anexa al soporte escultorico, lo que concreta este proceder como un
paso previo a la imprimacion coloreada a la que luego daremos lugar. Las muestras a las que
nos referimos proceden de los infantes de Santa Isabel™'?, Museo Nacional del Virreinato®™'
N Fuentes de Nava™'” [Fig. 122], Museo Nacional de Escultura™', Las Teresas™** y Museo

(NJ39. NJ#0. NJ#2) - Como se evidencia dentro de este conjunto de piezas citadas,

Carmen Coronada
encontramos diferentes formatos e incluso iconografias, por lo que podemos deducir que es un

paso comun en la cadena de produccion de diversos obradores.
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Se ha introducido encarnar

El proceso de encarnado contempla algunos pasos previos o fases ocultas que son fundamentales
en el camino de imitar la realidad de la carne, entre ellos, las imprimaciones coloreadas. Cristobal
Belda Navarro reconoce el valor del color “no sélo como un elemento de acercamiento a la
realidad sino también como un signo metaférico muy por encima de su condicién realista, pues
“las estatuas—dice Dielafoy—hablaban a las almas piadosas un lenguaje mas elocuente que los

santos labrados en piedras blancas™**!

. En nuestro caso de interés, la apariencia de las tiernas
carnaciones infantiles es blanquecina, sumamente tersa y con frescores rosados que marcan
coyunturas corporales y rubores del rostro. El trabajo de pulimento a base de cueros animales,
permitié ocultar las huellas dejadas por los pinceles y el correr de las capas oleosas en superficie, a

la vez de contribuir a fundir las zonas rosaceas con el resto de la piel”**.

Retomando a nuestro particular guia, Pacheco, describe concretamente el uso de
una Imprimaciéon espesa y no de un aparejo como sucederia en una talla policroma, ante los
requerimientos especificos que precisa el metal tal y como lo sefiala su epigrafe. También para
tal proceder refiere los mismos materiales en las preparaciones de pintura sobre lamina de cobre,
aunque para estos casos concretos no alude al uso de azarcoén (minio) y enfatiza que las capas
seran delgadas con albayalde y sombra al 6leo, extendido con los dedos y no con brocha. Un

procedimiento extra en la preparaciéon de laminas metalicas para recibir luego la pintura es el

21 Cristébal Belda Navarro, “La pintura en la escultura” en Escultura y teoria de las artes (Espaia: Universidad de

Murcia, 2015),307.
322 A proposito de lo Gltimo, es preciso retomar la puntualizacion que Maria José Gonzalez realiza al respecto del
término mas correcto para nombrar a las pieles empleadas para el pulido de encarnaciones. La autora senala que
los términos “corete” y “vejiga” no pueden usarse como sinénimos para este procedimiento, pues aunque se logren
resultados similares, no tienen nada que ver entre si, pues “los coretes estan elaborados a partir de piel curtida, mientras
que la vejiga es el 6rgano urinario de los mamiferos vertebrados. Maria José Gonzalez Lopez, “Las encarnaciones de la
escultura policromada barroca sevillana. Fuentes y proceso constructivo” en Las encarnaciones de la escultura policromada.

(Madrid: ICCOM-CC-Grupo Espariol de Conservacion, 2018), 273-300.
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Fig. 123

descrito por Palomino, quien sugiere frotar con un ajo el metal para ayudar a que la imprimaciéon
y el color se adhirieran bien®*. Aunque al momento no hemos identificado en andlisis cientificos
la presencia de algiin material organico entre el soporte y las imprimaciones, mantenemos la
hipotesis que la propia naturaleza de la imprimacién a base de albayalde y minio en aceite
secante de lino***) junto con el soporte escultorico de similar composicion favorecié un fuerte
anclaje de los estratos, entre el metal y las fases ocultas de la policromia. Lo anterior es evidente
en el infante del templo de Santiago en Medina del Campo, cuya analitica evidencié el grosor
de esta compuesta por albayalde, minio y carbonato de calcio, que a su vez, mantiene un
efectivo anclaje y compatibilidad que se muestra en la siguiente capa, en la que ademas de
los materiales ya mencionados, se afiade bermellén como elemento colorante para entonar la

carnacion [Fig. 123]%%.

3 Rocio Bruquetas, Técnicas y materiales de la pintura espaiiola en los siglos de oro, 315.

3 Segtin se comprobd en la analitica de las muestras NJ1M3, NJ11M2 y NJ13M3 realizada en Arte Lab.

3 Arte-Lab, Estudio de los materiales presentes en las micromuestras tomadas de esculturas policromadas que representan al Nifio

Jests, referencia 31._2018. (Madrid: Arte Lab, 2018), 12.
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Es asi que pasamos ahora al empleo en dichas imprimaciones del azarcén, minio o
minio de levante, cuya naturaleza es basicamente un tetraoxido de plomo (PB,O,), mismo que
se obtiene por la calcinacion del blanco de plomo o albayalde®°. Bruquetas describe que su uso
como pigmento en la pintura no fue frecuente luego del siglo XVI, cuando cobr6 fuerza como
secativo en la pintura al 6leo®”; por lo cual es perfectamente aplicable a estas preparaciones. En el
caso concreto de nuestras piezas en estudio, consideramos que su uso, ademas de secativo para el
albayalde y favorecedor del anclaje de las capas de color, mantiene un importante protagonismo
optico en la apariencia de las carnaciones, a tal punto utilizado que, en ocasiones, se emplea una
capa que practicamente se compone de este material. Lo anterior es muy evidente en las zonas

NJ13

con faltantes y despostilladuras del Nifio de Carrion de los Condes ™' donde la analitica reveld

una cantidad considerable de este estrato de color naranja intenso, como también en los casos de
Medina del Campo™'V, Museo Nacional del Virreinato™' y uno del Museo Carmus™*) [Fig 124].
En el reverso de la muestra observamos una capa sumamente homogénea en color con algunas
particulas mas intensas que luego en su estudio estratigrafico puntual se relevaran por su variada
granulometria que tiende hacia una molienda gruesa con particulas de color naranja intenso y de

formas angulares.

Siguiendo con lo expuesto por Bruquetas, al volver a Pacheco y su receta para fabricar este
secante elaborado con aceite de linaza y azarcén, propone que fisicamente lo que se obtenia “era
un aceite prepolimerizado muy espeso, que aportaba a la pintura un secado mas rapido y una
pelicula mas lisa, mas brillante y con menos tendencia a arrugarse o agrietarse”**. Los aspectos
ya sefalados por la referida autora, sin duda eran parte de los objetivos que se perseguian en
estas imagenes que por su desnudez, requerian un minucioso trabajo de encarnado y tersura. La

presencia Unica de aceite entre el soporte y la encarnacion resulta atipica, siendo lo mas cercano

Bruquetas, Técnicas y materiales, 164.
Bruquetas, Técnicas y materiales, 164.

Bruquetas, Técnicas y materiales, 164.
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a este fenomeno la posible decantacion de aceite
de linaza en la mezcla policroma del Nifio de La

Laguna™?

, que ademas carece de imprimaciéon
naranja, pues en el reverso de la muestra se
observan las particulas de peltre atrapadas
parcialmente en esta capa grasa por debajo de
la carnacion original. Sin embargo, son notables
también los casos que evidentemente parten de
la misma matriz escultérica pero, cuyo trabajo de

policromias es disimil entre si, aspecto sobre el

que habria que profundizar y realizar los cotejos

Fig. 125

necesarios [Fig. 125].

De esta manera, concluimos que lo dicho por Pacheco en el parrafo que encabeza nuestro
analisis, cobra suma relevancia cuando sefiala que “demaés de la imprimacion espesa y con cuerpo
de sombra y blanco vy, por secante, un poco de azarcéon”, ya que el “poco” de azarcon es en estos
casos analizados, es por el contrario sumamente elevado en piezas como las de Alba de Tormes,
Museo Nacional del Virreinato [Fig. 126 y 127] y Medina del Campo. Esto se confirm6 mediante
SEM-EDX cuando al estudiar la composicién de esta capa concreta en los nifios senalados se
localizé un elevado nimero de plomo. Al respecto, el necesario cruce de informacién entre el
analisis visual directo —en aumentos con microscopio 6ptico y luego en MEB—, nos permite
afirmar que la capa por sus propiedades y caracteristicas de brillo y color se trata de minio o
azarcon mezclado con albayalde, pues aunque los estratos siguientes de encarnado presentan
un elevado nimero de plomo —N]J14 presenta 89.03 de Pb y trazas de Ca, Al y Na; NJ24 un
85.04 de Pb y trazas de Ca— éste corresponde a la matriz de blanco de albayalde que sirve
para la mezcla rosada que terminara por encarnar. Resta decir, que a modo de confirmacion, se
contrastaron estos resultados con lo hallado en otros estudios como el realizado por José Andrés

de Leo, en cuya investigacion “Plateria policromada en la Nueva Espana: el caso de la antigua
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pila benditera de la sacristia de la Catedral de Puebla de los Angeles” realiz6 analisis puntuales a
dos estratigrafias de plata policromada de la citada pieza, y en las que vuelve a encontrarse una
imprimaciéon compuesta por albayalde, pero a diferencia del minio, lo hallado en la benditera
poblana fue mercurio, es decir bermellon, elemento menos frecuente en nuestras imprimaciones

de imagenes plambeas®”.

Siguiendo una secuencia logica de trabajo pasamos ahora a la encarnacién o encarnadura, la cual
se considera como el tratamiento pictorico de las carnes humanas en la imagineria policromada
a base de tonos al 6leo que imitan las zonas desnudas, rostros, brazos, pies y torso. La pintura
mas apta encarnar es la integrada por albayalde mas graso y barniz*™. Sera hasta 1732 que en
el Diccionario de autoridades encontremos el término encarnaciéon aludiendo en su significado a
los materiales empleados en su ejecucion: “Encarnaciéon. Tinta de albayalde, rojo, y aceite graso
de linaza o de nueces, de color carne, para encarnar las figuras de escultura”'.A propésito de
las tonalidades de carne, Constantino Ganan senala que las realizadas por “la Escuela Andaluza,
sobre todo las de Granada son mucho mas claras que las castellanas [en las que] Sevilla se sittia en

un nivel intermedio”%,

Por su parte, Bruquetas recuerda que hacia el final del Quinientos se producen cambios estilisticos
vinculados al Naturalismo, por lo que los tan extendidos encarnados a pulimento comenzaran a

ceder sitio a las encarnaciones mates en busca de un efecto mas realista en la escultura, ademas

29 Andrés De Leo Martinez, “Platerfa policromada en la Nueva Espaiia: el caso de la antigua pila benditera de la
sacristia de la Catedral de Puebla de los Angeles” en Nuria Salazar y Jesus Paniagua, El Jardin de las Hespérides. Estudios

sobre la plata en Iheroamérica. Siglos XVI al XIX (México-Leon, Esp.: INAH-Universidad de Leon, 2019), sin pag.

30 Pedro Echevarria Goni, Policromia del Renacimiento en Navarra (Navarra: Fondo de publicaciones del Gobierno de
Navarra, 1990), 209.

31 Diccionario de Autoridades de la Real Academia Espatiola 1732: 434,2-435 en Gonzalez, “Las encarnaciones”,

282-286.

332 Ganan, Téenicas y evolucién, 159.
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53 Esto queda bien claro en el texto de Pacheco quien se

de que posibilitaba el posterior retoque
consideraba uno de los introductores de esta técnica a Sevilla y tenia especial predileccion por su
uso segun se lee en su Tratado: “Quiso Dios, por su misericordia, desterrar del mundo estos platos
vedriados y que con mejor luz y acuerdo, se introduxesen las encarnaciones mates, como pintura

mas natural y que se dexa retocar varias veces” %,

En efecto, como se habra de notar en multiples ejemplos de la imagineria hispalense y andaluza,
esta técnica fue empleada durante la primera mitad del XVII por muchos de los artistas de
entonces, siendo uno de los maximos exponentes, Alonso Cano®”. No obstante, en el caso de los
nifios de plomo, estos se encarnaron a la vieja usanza, pues, como lo indica la cita al no estar muy
reparados, Pacheco admite el uso de encarnaciones al pulimento: “no me desagrada, para disponer
las cosas mejor, y queden mas lisas, encarnar primero de polimento, como se hace; st bien yo lo
escusaria todas las veces que pudiese que, en efecto, tiene cuerpo y encubre los sentidos o golpes,

de la buena escultura”?®.

Conviene traer a cuenta un hecho que resulta significativo, ya que el iconico Nino del
Sagrario, quien en un origen muy probablemente estuvo encarnado con acabado mate por Gaspar
de Regis, luego de la modificacion de 1629 por Pablo Legot, al anadir las nuevas manos, con
seguridad fue encarnado todo al pulimento, como sucedia con las figuras enteramente de plomo.
Sin embargo, las maltiples intervenciones histéricas y restauraciones que ha tenido la pieza a lo
largo del tiempo, deja este aspecto simplemente a modo de hipotesis [Fig. 128]. Proponemos este

A3y al que consideramos posiblemente

mismo proceder para el Nino Grande de Las Teresas
intervenido por Legot cuando realiz6 los trabajos de policromia de las figuras del retablo de San

José. En este infante, se realizaron dos sondeos estratigraficos, uno que corresponde a la zona
3 Bruquetas, Técnicas y materiales, 412.
33t Pacheco, El Arte de la Pintura, 497.

%5 Bruquetas, Técnicas y materiales, 413.

3% Pacheco, El Arte de la Pintura, 502.
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de la madera en los antebrazos y otro al metal el cuello. Al respecto, los analisis confirmaron
légicamente un mayor nimero de estratos en la zona de talla frente a la de metal, lo que puede
apuntar que el dicho nifio sea el que aparece en el inventario de 1593 del cenobio carmelita. La
muestra NJ31M3 correspondiente a la carnaciéon sobre madera presenta aproximadamente 10
estratos entre preparaciones, sellados y repolicromias, mientras que la NJ31M2, extraida de un
punto sobre el soporte metalico, tiene entre 7 y 8 capas [Fig 129 y 130]. Es por ello que puede
confirmarse que se trata de una intervenciéon posterior. Esto resulta elocuente pues el fenémeno de
los nifios vaciados de plomo alcanzard su eclosion a partir de la segunda década del siglo XVII, asi
que no podria argumentarse que su disefio contempl6 desde su concepcion una técnica mixta, sino
que se trata de una adecuacion de la pieza a finales del XVIy que luego, segin nuestra propuesta,

insistimos pudo ser intervenido por Legot.

Antes de pasar a describir el proceder tan conocido de una encarnacién al pulimento segin
Pacheco, consideramos oportuno retomar las cualidades que gracias a esta técnica se le asociaban

como su “aspecto liso, limpio de la pelicula pictérica [que] no distorsiona la vision y deja resbalar
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la luz dandole un aspecto muy hermoso”*

. El ya citado empleo de azarcon por el tratadista,
para plastecer los defectos de los Ninos, encuentra también cita en la mezcla que lo refiere como
ingrediente en la receta para las “encarnaciones de polimento al olio” donde vuelve a cobrar

protagonismo junto con el albayalde y el aceite para las encarnaciones hermosas:

[...] de imagenes, o nifios, el aceite graso; v, st es naturalmente engrasado con el tiempo sera
mejor; y mas si se purifica como ensenamos; y si lo queremos hacer para que sirva luego,
tomando la cantidad conveniente de aceite de linaza claro en una olla, y unos dientes de
ajos mondados, y una miga de pan con un poco de azarcoén en polvo, se le puede dar un
hervor al fuego hasta que el pan y los ajos se tuesten y colarlo después de frio, y usar luego
dél. Si es verano y se quiere hacer mas despacio, echandole al aceite albayalde y azarcon en
polvo, y teniéndolo quince dias al sol fuerte en una redoma de vidrio, meneandolo cada dia

y colandolo después, sera muy bueno®**

El analisis de policromias confirmé el empleo de azarcon y albayalde en las primeras capas
aplicadas sobre el soporte tanto con fines de preparacion y “remiendo”, como de entonacion para
la encarnadura. De esta manera tal como ya lo senala Bruquetas®”, el albayalde fue imprescindible
en las encarnaciones al pulimento, del que se requeria que fuera de calidad como ya Pacheco lo
refiere en sus especificaciones: “los albayaldes para las encarnaciones de las virgines y angeles sean

de benecia”?*

Continuando con el maestro gaditano, lineas mas adelante de la cita referida, menciona los

materiales y procedimientos dedicados al color y el acabado de superficie:

Ganan, Técnicas y evolucion, 161.
38 Pacheco, El arte de la pintura, 495-496. .
Bruquetas, Técnicas y materiales, 413.

Bruquetas, Técnicas y materiales, 413.
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Si la encarnacién ha de ser hermosa, se temple con bermellon sélo y, si mas tostada, se le
puede echar buena almagra y ocre a olio; y si los ojos, cejas y boca se abren en fresco, sera
mejor, porque todo se seca 'y queda igualmente con lustre y, si no hay tanta destreza en esto, se
abren después de seca la encarnacion. Los coretes para polirla, blancos y de guantes, se han
de tener en agua siquiera dos dias, haciendo uno como cabeza de dedo del que senala hasta
la mitad y otro suelto, que parte dél se puede resolver en un pincel para polir los hondos;
antes desto se estiende y da con brochas asperas, crispiéndola y poniéndola igual; y es bien

usarla en mala escultura, porque, con las luces y resplandor, se disimulan sus defectos™'.

Atendamos en primer lugar lo conocido por bermell6n para ese momento, tomando para
ello en consideracion las variantes filologicas que el término ha tenido a lo largo del tiempo. En
el siglo de oro espanol, por bermellon, eran entendidos dos pigmentos de semejante color pero de
naturaleza distinta. También conocido como cinabrio, Bruquetas refiere que éste: “es un producto
mineral natural de color rojo, mismo que se obtiene de forma natural de la trituraciéon del mineral
[...] Enla época clasica se conocia bajo el nombre de minio®**”; las minas y yacimientos producian
dos formas distintas de dicho pigmento rojizo: “el azogue o mercurio y el bermellén o cinabrio”.
Sobre los procedimientos de obtencion la autora retoma a El Doctor Laguna quien describe ambos
tipos: “Del cinabrio nuestro comun (el cual se llama bermell6n en Castilla) tenemos dos diferentes,
una de las cuales es mineral y otra se hace con artificio. La mineral es una piedra roja y muy grave

que tiene muchas venas de azogue, cogidos e incorporados juntamente al fuego™*

Sin embargo, estd técnica de mezclar albayalde y bermellon en encarnaciones hermosas en
madera, no es aplicable a todos los niios de plomo, pues en los estudios realizados en nuestro corpus no

fue una constante la presencia de mercurio en los picos elementales, a diferencia del alto contenido

3 Pacheco, El arte de la pintura, 496.

12 Sobre éste Gltimo pigmento, ya especificamos que su naturaleza es distinta, pues procede de la calcinacion del
albayalde.

35 Dioscorides, rd. 1983, Cap. LXVIIL, L. V. en Bruquetas, Técnicas y materiales, 163.
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de plomo en las particulas naranjas que entonan los encarnados, y que corresponden a minio. Por
lo anterior, la receta de Pacheco para encarnar las figuras no muy reparadas, si guarda eco en los nifios
de plomo, pero para lograr el color de la piel cercano a los tonos rosaceos que daria el bermellén
se sustituye por laca roja denominada carmin. No obstante, no deben dejarse de lado los analisis
realizados al Nino Jesus del Palacio de San Telmo en Sevilla, en el que los estudios realizados por el
IAPH arrojaron una encarnaciéon compuesta por albayalde y bermelléon como lo refiere su informe
de conservaciéon®**. Lo mismo sucede con el caso del Nino del Sagrario cuya primera policromia
“esta compuesta por una capa de preparacion y una capa de color a base de bermellon, blanco de

plomo y trazas de tierra roja u ocre”**

. Aunque en nuestras piezas, no identificamos con precision
el tipo de laca empleada, las finas particulas magentas y la presencia de algunos elementos de los
grupos 1 y 2 de la tabla periddica como, potasio, calcio y sodio, pueden ser picos correspondientes

a las matrices que aglutinan las particulas organicas.

Tomaremos como ejemplo dos de las esculturas mas representativas y menos intervenidas,
cuyas muestras ademas fueron analizados en distintos laboratorios. Corresponden con el nifio del
museo carmelita de Alba de Tormes™?" estudiado en el IIE-UNAM, y el de Medina del Campo en
Valladolid, cuya evaluaciéon correspondié a Arte Lab, Madrid. Del primero, observamos de inicio
la capa ya referida de azarcén con alto contenido de plomo correspondiente al minio y el albayalde
de la imprimacion. Sigue una capa policroma, cuya matriz es naranja claro y homogénea, dentro
de la cual se distinguen dos tipos principales de cargas, unas que pueden corresponder a algunas
particulas aisladas, angulosas, blancas, translucidas y menos refinadas, que quizas procedan del
propio albayalde, y el segundo grupo constituido por una gran cantidad de particulas naranjas

de minio, en las que se nota dos distintos granos de molienda, unas pocas de formas angulosas y

¥ Instituto Andaluz del Patrimonio Histdrico. Memoria final de intervencién Nio Jests, retablo mayor Palacio de San Telmo,
Sevilla. Sevilla: IAPH, 2008) consultado el 11 de febrero de 2018 en el sitio web:
https://wwwiaph.es/web/canales/conservacion-y-restauracion/ catalogo-de-obras-restauradas/ contenido/Nino_

Jesus_San_Telmo.html

35 Instituto Andaluz del Patrimonio Historico, Memoria final de intervencién: Nifio Jests del Sagrario, 22.
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otras con mayor refinamiento que en mucho menor escala repiten la morfologia del minio tanto
de la imprimaciéon como con las otras que comparte estrato. El analisis elemental arrojé en esta
pieza una alta cantidad de plomo compuesta por albayalde y minio, aunque a diferencia de lo
encontrado en la imprimacion aqui se invierte la cantidad del primero frente al segundo, que funge
como materia colorante. La siguiente capa que contribuira a dar la encarnacién hermosa, es un estrato
de color rosa palido, y en ¢él, encontramos su matriz rica en albayalde, una reducciéon notable de
particulas de minio, y resulta llamativa la presencia de pequenas particulas magenta de formas
redondeas y distribucion heterogénea que al realizar el analisis SEM-EDX arrojo, ademas de
plomo, la presencia de Silice (2.03%), Calcio (0.34) y Aluminio (0.4%). Lo anterior, nos confirma
que puede tratarse de una laca organica de la cual solo podemos reconocer las matrices alcalinas

que las sustentan.

En el caso de Medina del Campo, de los estudios realizados en Arte Lab se obtuvieron los

siguientes resultados, mismos que han quedado condensados en la siguiente tabla:

Capa traslucido Espesor (pm) Pigmentos / cargas Observaciones

5 traslucido 0-5 - barniz

albayalde; bermell6n, minio, capa de pintura

4 rosaceo 50 1 aplicada en dos
carbonato célcico
manos
3 rosAceo 5.7 albayalde, ber/mt?llon carbonato capa de pintura
calcico
2 anaranjado 100-125 minio; albayalde, carbonato calcico capa de pintura
1 rosaceo 0-15 albayalde; carbonato célcico; minio

De estos resultados llama la atencion el uso de bermellon, pues de los veinte casos analizados
en el IIE-UNAM, tnicamente localizamos su presencia en la escultura del Nifio dormido sobre la
cruz del Museo Nacional de Escultura. De esta Gltima, valga decir que presenta dos encarnaciones,
identificando mercurio, correspondiente al rojo bermellén, entremezclado con lacas rojas en el
repolicromado (M4, M5 y M6), mientras que la encarnacién original solo nos muestra como

elementos colorantes particulas rojas de laca, segtin lo interpretamos por la presencia de alcalinos.
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La siguiente tabla, ofrece de manera sintética y con los porcentajes su cantidad y localizacion, cuya

numeracion sigue la légica superposicion de las capas policromadas:

Mass percent (%o)

Spectrum Na Al S K Ca Ti As Hg Pb
NJ19M4 1 1.05 0.03 0.57 0.07 86.16
NJ19M4 2 1.15 0.04 032  0.04 87.71
NJ19M4 3 1.24 0.76 0.19 1.11 88.19
NJ19M4 4 1.25 0.16  0.48 4.79 82.73
NJ19M4 5 1.52 0.23 0.60 0.25 79.38
NJ19M4 6 0.28 13.73  0.01 0.31 0.03 52.73

NJ19M4 7 0.98 0.82  0.08 88.28
NJ19M4 8 0.98 0.01 7.59 70.89
NJ19M4 9 1.12 0.13 6.32  0.06 1.63 78.86
Mean value 1.06  0.76 13.73  0.10  2.01 0.06 1.63 19.26 82.78
Sigma  0.34 0.00  0.00  0.09 2.83 0.02  0.00  29.07 6.13
Sigma mean 0.11 0.00  0.00 0.03 0.94  0.01 0.00  9.69 2.04

Mean value: 1.06 0.76 13.73 0.10 2.01 0.06 1.63 19.26 82.78
Sigma:  0.34 0.00 0.00 0.09 2.83 0.02 0.00 29.07 6.13

Sigma mean: 0.11 0.00 0.00 0.03 0.94 0.01 0.00 9.69 2.04

Recordemos que una de las recetas de laca carmin mas cominmente empleadas hasta el
siglo XVIII se componian de un sustrato de alimina amorfa hidratada, “resultado de la reaccién
entre el alumbre potasico (AIK (SO,),*12H,0) y un alcali—que puede derivarse de las cenizas de
los arboles—. También pueden agregarse otros compuestos como el sulfato de calcio y potasio o
el carbonato de calcio en las formulaciones”®. Al respecto, Ralph Mayer describe que en estas
lacas carmesi lo que se pretendia era “lograr un rojo transparente que se convirtiera en rosa puro

al diluirlo con blanco™*" tal y como lo aparentan las tiernas carnaciones de los infantes.

16 Elsa Arroyo Lemus, Manuel Pesqueria y Witold Nowik, “Pafios labrados de carmin en la pintura novohispana” en
Miguel Fernandez Félix, Rojo Mexicano: La grana cochinilla en el arte. (México: Secretaria de Cultura, 2017), 165.

317 Ralph Mayer, Maleriales y técnicas del arteMadrid: Tursen S.A./ Hermann Blume, 1993),154.
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Es necesario mencionar que el trabajo de encarnacion sobre metal, en contraposicion a
los realizados sobre la madera, no guarda gran diferencia en la época de ejecucion; su variante
sera la aplicacion de los aparejos, pues las imprimaciones y policromias coinciden en materiales y
tecnologia. Maria José¢ Gonzalez en lo referente al estudio de encarnaciones al pulimento senala,

tomando como partida a Nunes y a Pacheco, que ésta se realiza:

cuando la escultura estd aparejada e imprimada o “cuando los rostros y demas estan
labrados toscamente o en la pasta”. Ambos describen una encarnacién de composicién muy
similar: color carne realizado con una base de albayalde molido con aceite graso y azarcon,
o de albayalde y aceite graso o, barniz de guadamacileros, mezclado con los pigmentos que

quieras o, con bermell6n u ocre y almagra®*.

Adelante, la autora realiza un estudio comparativo entre los materiales empleados en doce
esculturas intervenidas por el Instituto Andaluz de Patrimonio Historico en el que se incluye la
ya citada pieza de metal de San Telmo en la que a diferencia de otras piezas analizadas ahora,
la imprimacién no es coloreada y estd compuesta por albayalde y calcita. Del analisis, Gonzalez
concluye que “los pigmentos empleados en las encarnaciones coinciden en general con los
recomendados por Pacheco y Nunes, a excepcion de las trazas de amarillo de plomo y estafio
detectadas en el Gran Poder™*. Ademas, resalta que en los casos estudiados la encarnacién a
pulimento normalmente aparece aplicada en varias manos, detectandose mayoritariamente dos
capas en las estratigrafias®’. Estos elementos también se hallan en otras piezas del momento como
el colosal San Cristébal realizado por Martinez Montafiés y cuya analisis elemental realizado por

el IAPH, en la zona de encarnaciones arrojo los siguientes resultados:

8 Gonzalez Lopez, “Las encarnaciones”, 279.

9 Gonzalez Lopez, “Las encarnaciones”, 287

350

Gonzalez Lopez, “Las encarnaciones”, 287.
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Las carnaciones en las muestras extraidas de la pierna
derecha y de los brazos presentan tres estratos comunes:
un estrato grueso compuesto por blanco de plomo,
bermellon, azurita, tierra roja y trazas de minio; un
estrato de color rosado (algo mas oscuro) compuesto por
blanco de plomo, calcita, tierra roja y ocre y otro, de
color rosado, compuesto por blanco de plomo, calcita,
bermellon, tierra roja, ocre y amarillo de plomo y estano.

Superpuestos se aprecian otros estratos que varian segin

lalocalizacion de la muestra, enlos que se han identificado

Fig. 130

pigmentos mas recientes™'.

Para finalizar el trabajo de encarnado de los infantes, no queremos dejar de lado el remate
que concluird las imagenes, esto es, la policromia de frescores, ojos, pestafias, cejas, cabello y
sus respectivos peleteados [Fig.130]. Estos trabajos propios del policromador son descritos por

Echeverria Gofii como aquellos:

retoques a punta de pincel [que permitian] acabar de caracterizar a cada figura de acuerdo
con su edad, sexo, complexion y actividad. [...] Con pincel se ejecutaron ojos, bocas, cejas.
[...] En los ojos suelen aparecer pintados el iris y la pupila; los labios presentan tonos de
carmin o rojo; golpes sonrosados circundan las mejillas, codos y rodillas; cabellos [...] con
mechones cuidadosamente ordenados, suelen ir pintados de negro u ocre oscuro y mas

excepcionalmente se doran imitando el pelo rubio™?.

31 Instituto Andaluz del Patrimonio Historico, Andlisis estratigrdfico para la identificacion de cargas y pigmentos San Cristébal,
(Sevilla: IAPH, 2007), sin pag.

92 Echevarria Goiii, Policromia del Renacimiento, 213.
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Fig. 131
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Volvemos necesariamente a Pacheco, quien describe el proceder de estas imagenes
ya sea entonando mediante tonos pardos directamente sobre el metal o bien aplicando oro y
luego matizando con lacas pardas: “Acostumbraban algunos dorar de oro mate los cabellos de
las imagenes y de los niflos, y oscurecerlos después con sombra de Italia al olio; ya se va esto
dexando, y se hace por mejor camino en las encarnaciones mates que hoy se usan, porque ya

pocas cosas se encarnan de polimento...”*?

Sobre estos procederes queremos situar tres ejemplos que dan cuenta de maneras

diferentes en imitar el cabello. Ambos, pertenecientes al mismo grupo de tres cuartos de vara
(NJ26

pero con notable diferencias. El primero es el infante de Sancti Spiritus™?® [Fig. 131] en el que

gracias al minucioso trabajo de restauracion podemos reconocer que su policromia se trata de la

original. Su peleteado tiene un rico juego de caprichosos y ligeros cabellos que parten de los bucles

1354

elevados y se enroscan en la frente con un cuidadoso pincel™*. Las otras obras que referiremos

ahora, son los infantes del Museo Nacional del Virreinato™'? [Fig. 62] y de la Catedral de
Puebla™V, pese al mal estado de conservacién que presenta la primera, ambas mantienen el
dorado del cabello y su respectiva sombra al 6leo para matizarlo, dando la apariencia de unos

rizos de oro**.

33 Pacheco, El Arte de la Pintura, 496-497.

%t En este apartado y como resultado de las Gltimas incorporaciones a nuestra némina, no queremos dejar de

senalar el esmero que de este tipo de recursos pictoricos que sirven de transicion entre los volimenes, como se pone en
evidencia en el infante de la Coleccion Reyes Duque, Tenerife. En este caso encontramos una base de cierta tonalidad
ambarina, perfectamente fundida con las carnaciones, al que se solapan una vez dado el color del cabello, finas
pinceladas para el peleteado.

%5 Un ejemplo del dorado y color en los cabellos lo desarrollamos en el espacio que dedicamos a la intervencién del
Divino Infante de la Catedral de Puebla. Al respecto véase el siguiente capitulo.
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L.a materia en resumen

El cotejo entre la tradicion gremial, la tratadistica y los distintos analisis particulares de cada una de
estas piezas, nos permite hoy, segiin lo expuesto a lo largo del capitulo, tener una aproximacion a la
manera de fabricar un mifio de plomo desde su soporte hasta sus capas policromas. Al diseccionar el
parrafo de Pacheco que alude a estos vaciados, podemos ahora afirmar que el proceder descrito por
el maestro andaluz es bastante cercano a lo hallado en la propia materia, pero tal y como describimos,
en las particularidades es en la que encontramos la mayor riqueza, pues constatamos que aunque
apegadas a la tradicion, cada obra desde su materialidad resulta un documento individual que narra 'y
pone a discusion el valor que estas producciones seriadas tuvieron y en las que su nimero no compite
con la calidad en su proceder. Los analisis realizados en los soportes escultoricos, confirmaron lo que
la bibliografia especializada en el tema ya proponia como material escultorico, un peltre. Sin embargo,
tras nuestro estudio pormenorizado en laboratorio y el cruce de informacién entre la relacion
porcentual de elementos y el estado de conservacion de determinados grupos de piezas, podemos
deducir las propiedades y caracteristicas fisico-mecanicas que en determinados grupos de piezas fueron

experimentando los obradores mediante las distintas aleaciones.

Enelcasodelaspolicromias, el texto de Pacheco vuelve a tornarse referencial enlo correspondiente
alas capas preparatorias, pero a su vez, nos recuerda la importancia que los analisis cientificos aplicados
al estudio del patrimonio cultural tienen, pues en este caso, resulté de gran relevancia la presencia casi
constante de lacas organicas, en la ejecucion de las encarnaciones rosadas de los infantes, por lo que
se confirma cierta unidad en la formulacion de las carnaciones indistintamente de grupos y formatos.

Conviene también hacer menciéon que, frente a la poca cantidad de analisis cientificos sobre
escultura seriada hispalense, el presente capitulo busca ser un eslabén que proyecta sumar al
conocimiento de estas obras poco atendidas y en contraste, muy valoradas en el mercado del arte
desde los siglos de su auge y hasta el dia de hoy. En el préximo capitulo, el abordaje a lo material
desde la restauracion de un Nifo Jests en concreto, permitira cotejar historia y estudios cientificos en
miras a la conservacién de una obra fundamental para la capilla del Ochavo en la Catedral de Puebla,

comprendiéndola como materia, objeto devocional y documento histérico.
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e la Restauracion a la Historia del Arte:
El Divino Infante de la Catedral de Puebla

Como capitulo final de esta investigacion dedicamos las tltimas paginas a reflexionar en la manera
de aproximarnos a este tipo de bienes culturales, ya no sélo desde la mirada de la Historia del
Arte, sino también y muy necesariamente, desde su conservacién. La primera pieza con la que
este estudio comenzo, fue el infante de la Capilla del Ochavo en la Catedral de Puebla, y resulta
interesante que sea esta misma escultura la que vertebra el capitulo, pero esta vez, desde las
acciones de restauracion que sobre ella se realizaron. Fue durante el ejercicio de inspeccioén visual
y reconocimiento de deterioros que identificamos ciertas particularidades que como abordaremos
adelante, ahora son una clave fundamental para dimensionar y situar en su contexto original
aquella pieza que solia rematar este rico conjunto destinado al alto clero angelopolitano en siglos

anteriores.

Durante el diagnostico y disefio de propuesta de intervencion de la obra, fue notable la
ausencia de bibliografia especializada en el tema, mas alla de ciertos informes de técnicos como el

ya referido de la Capilla de San Telmo en Sevilla realizado por el Instituto Andaluz de Patrimonio
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Historico o bien algunos otros que desde el ambito privado han atendido este tipo de piezas. Por lo
cual, el referente mas directo es aquello publicado sobre intervencion de pintura sobre lamina de
cobre en la que se problematiza su conservacion a partir del binomio soporte metalico y estratos

pictoricos.

Antes de pasar directamente al caso de intervencion, destacamos nuevamente el interés por
dedicar un capitulo a la restauracion dentro de una investigacion de Historia del Arte. Al respecto,
conviene recordar que a partir del afio 2017 el posgrado de la Universidad Nacional Auténoma de
México, incorporoé dentro de su programa académico el campo “Estudios sobre los materiales y las
técnicas en el Arte” por lo que su inclusion en este investigacion y el marcado acento entre materia

y forma resultan acordes a lo que apuntan los propios objetivos de esta disciplina:

Se refiere al espacio de didlogo entre la historia del arte como disciplina central, y el estudio
de la técnica y los materiales de las artes, con el concurso de metodologias interdisciplinarias
que integren los enfoques de la ciencia de materiales, las historias de la ciencia y la tecnologia
con la historia del arte. Comprende el estudio de la produccién artistica considerando
el punto de vista de la tecnologia, los materiales y las técnicas de manufactura de los
objetos artisticos o de la cultura visual. También abarca los cambios de valor simbolico
y econdémico y las transformaciones materiales de los objetos de estudio a lo largo de su
historia, vinculandolos con su uso cultural y la susceptibilidad de su materialidad frente a

las condiciones generales de su entorno™®.

De estamanera, el sitio que ahora dedicamos a la obra poblana, busca condensar este ejercicio
de confluencia disciplinar y miradas multiples, tomando en cuenta las variadas aristas generadas
durante su estudio y tratamientos de conservacion aplicados. En este sentido, baste recordar que

aunque el objeto de trabajo de la Restauracion y la Historia del Arte es compartido, las miradas

356 Recuperado del sitio web https://historiarte.esteticas.unam.mx/node/43. Consultado el 30 de noviembre de

2018.
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no siempre son vertidas en un mismo depoésito cognitivo, ya que estrictamente la Restauracion ha
abordado al objeto desde su materia, mientras que la segunda, lo ha hecho principalmente desde
su imagen. Sin embargo, estos intereses particulares en ocasiones olvidan aquellos generales que
podrian derivar en un resultado que realmente persiga el fin Gltimo de ambas disciplinas: conocer

y conservar el patrimonio histérico-artistico y transmitirlo a las siguientes generaciones.

En esta relacion se debe buscar, como lo sefiala Alejandro Meza Orozco, “desdibujar las

99357

fronteras [pero] respetando la distincién disciplinar™’; pues aunque “atn no es posible afirmar

22358

que existe un mecanismo claro para el abordaje interdisciplinario, [...] es necesario construirlo
Entendamos pues este ejercicio, como aquel en el que “se mantiene la identidad de cada area, la
colaboracion traspasa los limites, los especialistas presentan la disposicion de estudiar lo necesario

de los otros campos de conocimiento con la comprension mutua como objetivo; la interdisciplina

22359

implica un proceso de sinergia™.Teniendo en cuenta lo ya dicho y en sintonia con la reciente

publicacién presentada por el Proyecto Coremans Crilerios e intervencion en retablos y escultura policromada
es necesario que “dichos profesionales trabajen en equipo asi como establecer y explicar las

necesidades y potencial de investigacion del objeto, favoreciendo el didlogo y el intercambio de
conocimiento entre los [...] que intervienen”*.

Por lo anterior, y reconociendo las fronteras de cada cual, pero también la creacion de areas
especializadas como Estudios sobre los materiales y las técnicas en el Arte es que proponemos en el presente
capitulo, retomar alguna reflexiones desde la Restauraciéon como disciplina, pues todo lo ya sefialado

a lo largo del texto, encuentra un necesario cierre atendiendo el estado que guarda el grupo de

#7 - Alejandro Meza Orozco, Historia del Arte y Restauracién. Un analisis de la interdisciplina en el estudio de la
pintura de caballete novohispana. Tesis de Licenciatura. (Guadalajara: Escuela de Conservacion y Restauracion de

Occidente, 2014), 33.

38 Meza Orozco, Historia del Arte y Restauracién, 7-13.

99 Meza Orozco, Historia del Arte y Restauracion, 7-13.

360 Pablo Jiménez Diaz y Lorenzo Martin Sanchez (coord.).Proyecto Coremans. Crilerios e intervencion en retablos y escullura

policromada. (Espafia: Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte, 2017), 18.
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obras que integra el corpus y a su vez, realizando el estudio y restauraciéon de una pieza concreta, el
Nino Jesus de la Capilla del Ochavo de la Catedral de Puebla, México. En €l, se buscara mostrar la
confluencia de miradas que el campo de conocimiento al que se suscribe la presente investigacion
persigue, mediante el cruce de las evidencias materiales de la obra y la documentacion histérica,
donde el material dé testimonio del devenir de la pieza y verdaderamente se genere una mirada
poliédrica hacia un mismo objeto artistico, tanto en su analisis como en su propuesta y posterior

aplicacion de determinados tratamientos de conservacion y restauracion.

Cuando conservar no basta

Como ya se anticipd y antes de entrar en detalle sobre la figura poblana, no queremos dejar de lado
las observaciones e inquietudes que desde la conservacion surgieron al momento de inspeccionar
el medio centenar de obras estudiadas. Aunque se conservan piezas en excelentes condiciones
como el Nifio de Sancti Spiritus en Toro, Zamora N?% [Fig.131] o el atribuido a Alonso Cano

del Museo Nacional de Escultura®™®

[Fig. 84], esto no es el comin denominador, pues un buen
numero de piezas pasa del regular al mal estado de conservacién, debido a deterioros tales como

deformaciones, pérdidas y multiples intervenciones anteriores.

Gran parte de los infantes muestran un patrén comun de dafos, algunos originados por
los propios materiales de su factura, otros por el uso devocional y, la mayoria, por la conjuncion
de ambas; deterioros que enlistaremos con ejemplos representativos de cada caso. En primer
término, conviene recordar el tipo de aleaciones que fueron empleadas en el vaciado del soporte
escultérico compuestas por elementos de bajo punto de fusiéon como el estafo, el plomo y el
antimonio formando un peltre que si bien, permiti6 obtener piezas que retratan con gran
detalle la anatomia, expresion y cabellera de los infantes, a su vez, esta amalgama representa
su lalon de Aquiles, es decir, la causa primera de sus deformaciones, abolladuras y fracturas.
Dicha materialidad también favorecié que las piezas al caer o ser golpeadas por algin objeto
no pudieran absorber el impacto, al contrario, la fuerza aplicada sobre el metal derivo en su

deformacion y en algunos casos en su quiebre. Recordemos que la técnica de ejecucion a partir
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de moldes busco entre otras posibilidades, la de aligerar su peso, sin embargo, al hallarse huecas,

esta posibilidad de deformaciéon también aumento.

De entre las piezas analizadas, existen algunas en que notamos mayores hundimientos de
cabeza y deformaciones en extremidades por golpes como el Nifio de Medina del Campo™'" [Fig.
132]. También algunos de estos dafios fueron intencionados al cambiar su postura, esto es evidente
en el gesto de los brazos del caso de Palacios de Campos™' [Fig. 133] donde la mano derecha fue
llevada practicamente al rostro forzando asi el brazo entero. En menor medida, observamos este

deterioro, focalizado en la cabeza, en los vaciados de Santa Isabel™!2

N2 Madrid™*) y Puebla™V. Més radical aun, es lo

sucedido con el llamado Manolito™*” de Las Teresas

), Santo Domingo de Silos

de Sevilla, pues los brazos fueron completamente
abiertos y sujetos luego con vendas de yeso para
mantener aquella postura a imitacién, como ya lo
hemos anticipado, del Nito Grande™¥*V en el mismo

convento [Fig. 134].

Otros ejemplos donde estos deterioros se presentaron
y los cuales buscaron solucionarse, dando como resultado
desafortunadas actuaciones en la mayoria de los ejemplos
evaluados, los encontramos en piezas como la de Fuentes de

Nava®™'"

, cuya deformacion se concentra principalmente en los
tobillos alterando la postura y generando con ello la incorrecta
distribucion del peso de la pieza. En este rubro volvemos a traer
a cuenta el nino de Palacios de Campos™'%, al cual, ante
la deformacion e inestabilidad, le colocaron una solera
metalica que abraza el pie derecho y se clava a la
peana [Fig. 135]. Otro caso representativo es uno de

los infantes de Tepotzotlan™'¥; éste, ademas de las

Fig. 132



Fig. 133 Fig. 134

fuertes deformaciones de la cabeza y brazo diestro, perdi6 practicamente toda la pierna derecha,
deterioros a los que ademas se suma un relleno de yeso que fue vertido por todo el interior de la
escultura, generando ademas del peso excesivo otros problemas estructurales debido a la constante
entrada de humedad aportada por este material. El empleo de rellenos también lo encontramos en
una obra de la Coleccion Schenone en Buenos Aires, Argentina; se trata de la cabeza de un infante,
que al igual que con lo sucedido en Tepotzotlan, le fue vertido yeso en su interior en la busqueda

de “reducir” los problemas estructurales en el metal [Fig. 136].

La excesiva presion ejercida sobre el metal, que derivo luego en separacion de extremidades o

incluso de falanges, lo volvemos a notar en el ya citado infante del Museo Nacional del Virreinato™'¥,

pero en esta ocasion en los faltantes de los dedos de la mano derecha. Este dafio también esta

(NJ15)

presente en las manos de otro Nifio del mismo recinto™'?, el de Palacios de Campos™'® e incluso

(NJ28)

en piezas con aleaciones menos maleables, como el burgalés de Pefiaranda del Duero,"™V** por citar

solo algunos [Fig. 137].
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Fig. 135 Fig 136

Un caso que muestra el nivel de deformaciéon que pueden alcanzar estas figuras y lo compleja
que resultaria su restauracion lo hallamos en una imagen que resguarda una coleccién particular
en Barcelona™'. En dicha pieza, observamos como la maleabilidad de la aleacion y las malas
condiciones de resguardo o uso derivaron en dafios que podriamos denominar practicamente
irreversibles, pues la anatomia del infante muestra hundimientos, separacion de extremidades y
multiples deformaciones. Por ello, en la intervenciéon de obras con estas caracteristicas habria que
ponderar hasta qué punto los criterios de restauraciéon mas convencionales se ajustarian a devolver

la forma tomando en cuenta los intereses particulares que sobre ellas pesen [Fig. 138].

No podemos dejar el tema de los dafios de soporte, sin atender también aquellas maneras

poco efectivas de resolverlas, a algunas de las cuales ya hemos aludido. Son intervenciones

1 Agradezco a la restauradora Paz Barbero por haber compartido tal informacion y realizado las gestiones necesarias
ante los coleccionistas en Barcelona.
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Fig. 137 Fig. 138

invasivas y realizadas por manos no calificadas, que dan cuenta del riesgo al que el patrimonio
constantemente esta expuesto. En este sentido, son lamentables intervenciones como las realizadas

21) (NJ22)

sobre los “sagrados primos” que resguarda el convento de Agreda ™ . En su San Juanito

N2 observamos unas “reparaciones” sumamente drésticas en las piernas, que ante el nivel de
deformaciéon que presentaban, fueron recubiertas de fibras encoladas y pintadas en supuesta
imitacién al tono de la carnacion, evidenciado todo ello, el descuidado trabajo que se aleja mucho,
de lo que podria denominarse restauracion, aunque hasta cierto modo, resulta comprensible en el

NJ22

contexto devocional en que se encuentra. En el caso del Niflo Jests ™7, se observan intervenciones
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mas antiguas, como los soportes metalicos de hierro
forjado colocados a modo de postes que anclados a la
peana desde su parte posterior, terminan por hallarse
soldados directamente en el reverso del cuerpo de la
figura 139, 73y 74.

Conviene en estos casos preguntarse jcual fue
la poca fortuna que estas imagenes tuvieron para
que llegaran a tal estado de conservacion? Si bien
desconocemos que daniosy cuando fueron originados,
podemos acudir nuevamente a los resultados de las
aleaciones obtenidos en el Microscopio Electronico
de Barrido en busca de una pista sobre un posible
origen intrinseco del problema. En el Nifio Jests del
cenobio soriano, notamos una composiciéon rica en
plomo y otros elementos traza, pero a diferencia de lo
sucedido en la mayoria de los casos, no encontramos
suficiente estano mediante aleaciones 1:1 o 2:1, pues
al contrario, su presencia es casi nula. En el infante
propuesto como San Juanito, aunque fue imposible
obtener muestras, no se descarta un fenémeno similar
asociado al tipo de aleacion en la que la abundancia
de plomo y la carencia de otro elemento terminan
manifestandose en una menor dureza y con ello, una

mayor deformacion.

Otras intervenciones al soporte que deben
mencionarse, son las ejecutadas en el infante del

Museo de San Francisco en Medina del Rioseco™?.
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Fig. 140

Al 1gual que en los casos anteriores, el principal problema se hallaba en las piernas, optando en
ese caso, por el uso de resina epoxica aplicada de forma burda e imnvadiendo areas originales. Asi
mismo, la pieza se ancl6 a la base, imposibilitando ahora separarla de su peana y dificultando con
ello, el estudio particular de las obras por separado; ademas, carece de un sistema operativo de

reintegracion que distinga la intervencion de la parte original [Fig. 140].

Al respecto de las policromias, conviene hacer la distincion entre aquellas que podriamos
denominar repintes y retoques de color, carentes de una calidad artistica ademas de una buena
seleccion de materiales, y otras, que se consideran repolicromias histéricas, siguiendo cierta técnica
pictorica y realizadas con otros objetivos y mayor destreza. Recordemos en este sentido que las
imagenes religiosas como parte de su propio uso fueron “sometidas a reparaciones y arreglos
periodicos mediante el repolicromado y sobredorado de la superficie que responden a las modas y

al estilo de cada época concreta” . En este punto, precisamos traer a cuenta la definicién que Ana

%62 Jiménez y Martin, Proyecto Coremans Crilerios e intervencion, 30.
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Calvo da al respecto de repolicromia:

Aplicacién de una nueva policromia a una escultura o relieve con intenciéon de conferirle
un nuevo uso o adaptarla a los gustos de la época, con independencia de si es total o
parcial. Desde el punto de vista técnico y estilistico corresponde con los materiales y gustos
imperantes en el momento de su aplicacién. En muchos casos, ademas del cambio debido al
nuevo gusto estético, puede existir deterioro por el paso del tiempo en la capa subyacente y
haber desencadenado la demanda de la repolicromia. Las policromias superpuestas pueden
ser de mejor o peor calidad artistica, pero en cualquier caso son un documento histérico
de gran interés. Como norma general deben conservarse todas las capas de policromia sino
implican peligro de conservacién para la obra. Pero, en ciertos casos, en que la calidad y el
estado de conservacion de la capa subyacente determinen el interés de la eliminacion de
una repolicromia, esta Gltima debe documentarse completamente, se deben dejar testigos,
y justificarse correctamente esta intervencion, ademas de haberse estudiado e investigado

previamente la situacién de la primera policromia™”.

Este extracto encuentra complemento en la ya citada publicacién del Proyecto Coremans, en
el que se distinguen tres niveles de intervencion sobre la policromia: repinte, retoque y el ya referido
repolicromado. Los dos primeros busca imitar el color original y su variante se halla en la extension,
pues el repinte cubrira toda la superficie, mientras que el retoque atendera una zona especifica que
se encuentre danada. La decision de mantenerlos en la obra, dependera en buena medida del
impacto que sobre la escultura tengan, ya sea por apreciacion visual o bien por estabilidad material
y compatibilidad con los estratos mas antiguos y debera tomar en cuenta aspectos multifactoriales

y consensuados como lo refiere el ya citado documento:

365 Ana Calvo, Conservacion y restauracion: Materiales, técnicas y procedimientos de la A a la £ (Madrid: Ediciones del Serbal,

1997), 190.
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Desde los anos 90 las repolicromias se han
reivindicado y defendido como aportaciones
histéricas y su eliminacién es cada vez
mas controvertida, en contra de las teorias
aceptadas hasta entonces, que entendian
como falso todo aquello que no era la
intenci6on del artista en el momento que
realizé6 la escultura. Sin embargo, existen
repolicromias cuya presencia se puede
llegar a cuestionar por diversos motivos,
quizd subjetivos: son burdas, antiestéticas,
fuera de contexto, un trabajo reciente, etc.
Las decisiones deben tomarse partiendo
de una investigaciéon previa y en ellas debe

prevalecer el sentido comun. Frente ala duda

Fig, 141 : es preferible no proceder con el tratamiento.

Cuando se exhibe una escultura existe una

decision consciente del momento en su historia que se pretende mostrar y, en consenso con el
propietario o responsable, se intentard llegar a ¢l en el proceso de restauracion. Las dificultades
que se plantean en la retirada de un repinte o repolicromia, y el posible desgaste producido
sobre el original28, pueden convertir este objetivo consensuado en una especulacion. Por
ello, en los casos controvertidos la actuacion del conservador-restaurador debe estar avalada
por analisis de laboratorio, la propia experiencia y el total acuerdo de los propietarios o

responsables de la obra®®*.

%% Jiménez y Martin, Proyecto Coremans Chilerios e intervencidn, 30.
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Aunque en nuestros casos de estudio, el cambio cromatico inicamente puede darse en la
manera y el tono de color para realizar un nuevo encarnado, algunos de ellos, destacan por las
particularidades de sus repintes. Ademés de los desafortunados casos de Agreda, no pueden dejar
de mencionarse las intervenciones que presentan practicamente todo el grupo de un cuarto de
vara, recubiertos algunos por gruesas capas de pintura que han contribuido a modificar el volumen
de la anatomia de las figuras, perdiendo detalles en rasgos y anatomias. Asi, la transformacion que
han tenido piezas como “Los Mellizos” da cuenta y razon de los sobrenombres de “Pelirrojo”™?*

>(NJ39)

y “Moreno’ que ahora mantienen producto de los repintes a que fueron sometidos [Fig. 141].

Otro caso que ha modificado por completo la apreciacion de una de las figuras, dificultando
incluso su colocaciéon dentro de un grupo concreto de piezas, es el infante de la Ermita de San
NJ7)

Diego en La Matanza, Tenerife™V”, cuyo repolicromado y posible aplicacion de pastas lo altera

en gran parte. Tampoco pueden obviarse, las intervenciones halladas en

el “Nino del Corazén”™*)

, en el que la burda aplicacion de repintes
colocacion de atributos ajenos y el “decoro” de ocultar los genitales
dejan nuevamente en evidencia el devenir de algunas de nuestras
plezas protagonistas, y lo que es mas, las intervenciones a las que, por
una u otra causa, han sido sometidas, entendiendo que se tratan de
“reparaciones” y no de restauraciones, bajo los lineamientos, criterios

y seleccion de materiales que la disciplina hoy exige [Fig 142].

Lejos de estos repintes, encontramos repolicromias que buscar.
no s6lo enmascarar dafos o responder a cambios de gusto, sinc
que ademas, pueden contar historias particulares sobre el usc
devocional de cada pieza, como luego ahondaremos de forma
concreta en el Nino del Ochavo de Puebla. Un ejemplo
histérico perfectamente documentado, lo encontramos
en una talla novohispana del divino infante puesto bajo la
advocacion del Nino Hallado, también conocido como £/

Fig. 142



Duendecillo, del convento de Las Bernardas que hasta hace algunos afios se encontraba en Tacuba
y hoy en Xochimilco, ambos en la Ciudad de México [Fig. 143]. Si bien esta pieza particular,
escapa de nuestro interés central en los infantes vaciados, resulta un interesante testimonio de
una intervencion que legitima un suceso prodigioso como su propia advocacion lo atestigua. A tal
punto suscité especulacion que pintores de la talla de Miguel Cabrera y José de Alcibar, ademas
de los maestros escultores Francisco de Anayas y Joaquin de Séallagos fueron personalmente a
inspeccionar la naturaleza material de una alteraciéon cromatica en un repolicromado que ahora, es

parte fundamental de su historia como lo atestigua el siguiente extracto del testimonio de Alcibar:

La encarnaciéon que tenia primero es buena, y la que le dieron después no es mala, pero es
distinta, y atin que en el principio estaria igual a la antigua, sélo le ha quedado de buen color
lo que tiene descubierto, como es cabeza, manos y pies, lo que tiene cubierto con el vestido
es lo que se ha puesto pardo.

Y no le hallo cosa que sea sobrenatural, porque eso que se ve es comun en las estatuas que
se encarnan sobre encarnacion antigua, este es mi sentir y quizas los otros maestros hallaran
algo mas que observar que yo con la experiencia de cincuenta aos no hallo mas que decir.
Y por ser verdad todo lo que llevo dicho lo firme en seis de junio de 1756.

José de Ibarra (rabrica)*®

Destacado también por sus intervenciones anteriores es el tantas veces aludido Nino del
Sagrario de Sevilla, intervenido tan solo 23 afos después de su presentacion, por parte de Pablo
Legot y luego en otras cuatro ocasiones como lo confirmé el estudio realizado por el IAPH durante
su restauracion en 2013. Luego de Legot, se tiene documentacion de dos repolicromados mas
en el siglo XVII, el primero por parte de Baltasar Quintero en 1641 cobrando 100 reales de

vellon por “la pintura y encarnacion del Niflo Jests que la dicha cofradia tiene” y después por

365 Archivo General de la Nacion. Templos y conventos, vol. 54, expediente 11, fI. 322-347 (por numerar correctamente)
citado por Pablo . Amador Marrero, “Versiones escultoricas del Diwvino Infante en la clausura de las Bernardas”, Judith

Katia Perdigon Castaneda Coordinadora) Inédito.
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Fig, 143

Francisco de Fonseca quien en 1654 le da nuevamente
“encarnaciéon y colorido”. La siguiente intervencién se
dard hasta entrado el siglo XIX (1860) cuando Vicente
Luis Hernandez Couquet sea pagado por la Hermandad
para “restaurar el colorido de carnaciéon del Nifio perdido y
las iméagenes de las santas Justa y Rufina”. Posteriormente,
sera en 1982 que la pieza nuevamente sea intervenida
por José Rivero Carrera, atendiendo aspectos del soporte
escultorico y policromia. Destacamos el sefalamiento
que realiza el IAPH cuando apunta que aunque no existe
documentaciéon de la colocacion de los ojos de vidrio, es
claro, que no corresponden al modelo primigenio realizado
por Montanés quien no hacia uso de estos recursos®®. En
esta pieza, el valor agregado que otorgaron intervenciones
como la de Legot, dan cuenta del proceso constante de
valoracion y vigencia del culto a la pieza y el protagonismo
que hoy dia sigue teniendo dentro de celebraciones de gran

envergadura en Sevilla como el Corpus Christe.

Volviendo a nuestro grupo de piezas vaciadas, traemos ahora el infante del convento de Santa

Sofia en Toro N7

, Mismo que aungue cuenta con su policromia “original”, ostenta en sus extremidades

y costado, repintes rojos con la intenciéon de imitar las llagas de la Pasion, como si se tratara de una

representacion de Ciristo resucitado pero en una tierna edad. Si bien, sabemos que se trata de un

anadido, su presencia no representa un dafno para los estratos subyacentes, y a su vez, da cuenta de un

gusto o cambio particular que dentro del cenobio zamorano le realizaron al Infante [Fig. 144y 145].

366 Junta de Andalucia-Instituto Andaluz del Patrimonio Historico, Memoria final de intervencién: Nifio Jesiis del Sagrario,
Juan Martinez Montaniés, Iglesia del Sagrario (Sevilla: IAPH, 2013), 10-11. Especial agradecimiento a Carlos Maura
Alarcéon por la solicitud de archivos y la ayuda brindada.
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Fig, 144 Fig. 145

Otro que se encuentra muy proximo al anterior, ya en situaciéon geografica como en vinculacion
formal es el de Sancti Spiritus, y el cual es un ejemplo digno de una intervencion de restauracion
profesional, en la que se respetaron los valores de su policromia, tales como el pulimentado de las
carnaciones, el peleteado del cabello y el detallado trabajo a punta de pincel. Observamos en la
pieza, una cuidadosa limpieza, la reintegracién puntual de lagunas mediante un sistema operativo
de trateggio y la colocacién de una peana neutra que cumple la funciéon de estabilizar el cuerpo del

Nino y a su vez, fungir como elemento museografico en la sala donde se exhibe.

No deben considerarse estas breves observaciones como una denuncia, sino como un
llamado de atencién a mirar con detenimiento este patrimonio, reconociéndolo y mirandolo como
una produccion artistica de la que atn resta mucho por decir, y que pese a su demasia requiere el

tratamiento de conservacion especializado de cualquier otra artistica.
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Y aqui se sigue una ventana, en donde estd un nifio

Nos visitard el sol que nace de lo alto,
para tluminar a los que viven en tinieblas
9 en sombra de muerte,

para guiar nuestros pasos

por el camino de la paz.

(Lc 1, 68-79).

Con la referencia que hemos incluido a modo de titulo de este epigrafe y la cita del evangelista,
pasamos ahora a la obra que da tema a este capitulo: el Nifio Jests de la Capilla del Ochavo de la
Catedral de Puebla. El extracto biblico es obligado ante la ubicacién que originalmente tuvo en
la ventana oriente de este espacio, mismo que lo dot6 de significacion y a su vez, paraddjicamente
derivoé en su alteracion cromatica. Esta obra es representativa al tratarse, como ya se ha mencionado,
de la primera pieza estudiada que en buena medida inici6 la pesquisa de toda esta demasia de cosas
vaciadas, e importante por su historia particular dentro de un espacio arquitectéonico destinado al
alto clero angelopolitano. Este infante por sus caracteristicas fue colocado en paralelo con otros
vaciados como los conservados en la Fundacion Uvence, San Felipe Neri en Cadiz y los hasta

NJ35

ahora inéditos de otra coleccion particular de Madrid ¢ N4

), Antiqua en la Ciudad de México N*,
y finalmente la talla de Tejutla, Guatemala. Sin embargo, la de Puebla, destaca frente a las demas

por las fuentes histéricas que dan noticia de su presencia en este recinto catedralicio.

La intencion de este capitulo es traducir toda la investigacion y andlisis del rico corpus de
obra que hemos presentado y llevarlo a la conservacion de una pieza concreta, con el objetivo
principal de poner de manifiesto la estrecha relaciéon que existe entre Restauraciéon e Historia
del Arte. Este binomio, sobre el que ya hemos senalado algunas puntualizaciones, puede generar
ricas reflexiones para la Historia y a su vez, una toma de decisiones mejor argumentada en un
proceso de restauracion de una pieza de tal importancia como el Nifo Jests del Ochavo, el cual es
significante por si mismo, pero a su vez, forma parte de un rico discurso iconografico sobre el que

ofrece una detallada lectura la investigadora Elsaris Nufiez.
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Las referencias proporcionadas por Nufez, aportan pistas sobre el origen de este vaciado,
pues a partir de lo que expone la investigadora, buena parte del muy variado acervo de esta capilla
(laminas de cobre, ceras de Agnus, plumaria michoacana, etc.) proceden de los bienes personales
del clérigo Juan Rodriguez de Le6n Pinelo, destacado miembro de la curia angelopolitana previo
y durante el episcopado de Juan de Palafox y Mendoza. En el testamento del canénigo Rodriguez
del ano 1644, se incluye un listado de piezas procedentes de su oratorio personal que donaba a
la Catedral de Puebla para que una vez concluida su fabrica, adornaran una de sus capillas™’.
Como parte de este legado destaca la presencia de un “Nino Jests de bulto, vestido con traje

de pastor®®; con algiin adorno”*

, mismo que, aunque no hace referencia a su material, puede
perfectamente tratarse del infante de nuestro interés como lo defiende la citada investigadora. Este
nino, se encontraba ubicado durante mas de una centuria en el derrame de la ventana oriente del
Ochavo; tal y como aparece referido en los inventarios de la Catedral de Puebla de 1712, 1749 y

1750 [Fig. 146].

S1 bien ninguno de estos documentos histéricos nombra al Nifio como de plomo o peltre,
resulta curiosa la valoracion que de la materia se hace, pues seguramente su ubicacién en lo alto
del muro imposibilité un reconocimiento detallado de su materialidad. En la primera de las fechas

citadas, se confirma la localizaciéon del nifio en el derrame de dicha ventana y su naturaleza se

7 Elsaris Nafiez Méndez, Oracidn, virtud y sacerdocio. La capilla del Ochavo en la Catedral de Puebla, tesis doctoral, Universidad

Nacional Auténoma de México, en desarrollo.

368 Para aproximarnos al aspecto de pastor que alude haber tenido la imagen, basta con traer a cuenta el infante de
clara impronta sevillana de las Descalzas Reales de Madrid (No. Inv. 00610646) que ostenta en la propia talla una
vestimenta pastoril compuesta por un chaleco de lana, pantalones cefiidos, botas y un bastén o bien, la vestimenta
que recubre el vaciado plimbeo del Nifio Pastorcito de apenas un cuarto de vara del Monasterio de San José en
Toledo.

39 Archivo de Notarias de Puebla, Notaria 3 Juan Guerra, Legajo I, . 513. Referido en Antonio Pedro Molero
Sanudo, La catedral de Puebla: historia de su construccion hasta la remodelacion neocldsica de José Manzo Jaramillo, Vol. 1, tesis
doctoral, Universidad Complutense de Madrid (2015), 409 y posteriormente en Elsaris Ntufiez Méndez, Oracidn, virtud
-y sacerdocwo. La capilla del Ochavo en la Catedral de Puebla, tesis doctoral, Universidad Nacional Autébnoma de México, en
desarrollo.
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Fig. 146

asume como de bronce: “y aqui se sigue una ventana, en donde esta un nino, (palabra ilegible) de
bronce, con dos piramides de lo mismo, a los lados™*”". Para 1749 la figura mantiene su misma
ubicacion, pero en esta ocasion su acabado pulimentado admiti6 que en su descripcién se tome
como una talla policromada y no como un vaciado, ademas de aportarnos un dato extra sobre
una flor que para entonces portaba en una de sus manos: “y en el medio de la ventana un Nino
Jesus de talla de media vara con una azucena en la mano y dos piramides de bronce a los lados™"".
Finalmente, en el inventario del siguiente ano, practicamente se repite la misma informacion sin

variantes, pero hacia 1766, en el retablo oriente de la capilla se registra asi la figura: “Un Nifo

370 Archivo del Cabildo de la Catedral de Puebla (en adelante ACCP), Inventario de los bienes de la Sacristia mayor
de la Santa Iglesia Catedral de la Puebla. Afio de 1712, f. 53r. Transcripcion Elsaris Nufiez Méndez.

971 ACCP, Inventario de alhajas de la Santa Iglesia Catedral F. 1749, f. 70v. Transcripcién de Elsaris Nafiez Méndez.
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Jhs de dos tercias de taya con su diadema™’?. Aunque nuevamente lo refieren como una pieza
de madera, es interesante anotar un aspecto que no habia sido mencionado con anterioridad, la
diadema, ya sea porque carecia de ella o bien porque se habia obviado su presencia. El exorno que
a estas figuras se daba era frecuente, pues como hemos referido, generalmente los nifios contaban

con ricos ajuares que incluian vestimenta y accesorios de plata

Aunque se desconoce la fecha exacta en que la pieza fue retirada de aquel sitio, hoy, al
mirarla desde la disciplina de la conservacion, no hay duda que la transformacién cromatica que

muestra el reverso de la escultura, sobre la que volveremos mas adelante, confirma la hipotesis

372 ACCP, Inventario 1766, f. 50r.
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que plantea Nufiez Méndez en su investigacion, por lo que indudablemente ahora sabemos que
al menos durante buena parte de los siglos XVII y XVIII ocup6 el lugar central de esa ventana
oriente como el sol que nace de lo alto tal y como su materialidad asi lo atestigua y a la que daremos
lugar ahora. [Fig. 147].

Estado de conservacion

La imagen que ahora nos ocupa vuelve sobre el iconico modelo triunfante tantas veces aludido
en el texto, combinando en su representacion la naturalidad y gracia infantil con el caracter regio
y divino. En el vaciado de apenas 53 centimetros, observamos nuevamente a un infante rubio,
de pie, desnudo, con su caracteristico contraposto y ademan bendiciente; su rostro es redondo,
de expresion dulce y un tanto ensimismada. Destaca entre otras cosas por el minucioso trabajo
de encarnacién al pulimento, frescores y fina punta de pincel para el trabajo de cejas, ojos y
boca; ademas, dentro de los valores escultéricos y cromaticos, es notable la profusion de los
bucles dorados que enmarcan su rostro. La relevancia e historia particular ya descrita de la pieza
guarda sus ecos en la propia materia, la cual da testimonio y confirma la ubicaciéon que dentro
de este espacio tuvo, y que como veremos, se ha traducido en una serie de deterioros que ahora

pasamos a describir.

A grandes rasgos podemos decir que en general mostraba un buen estado de conservacion,
mermado Unicamente por ciertos detalles en la policromia y en menor medida en el soporte
escultorico. Sin embargo la carencia de una peana que lo sujete, como medida de conservacion
preventiva es, sin duda, el elemento ausente mas importante que condiciona la estabilidad de la

pieza vy, por lo tanto, buena parte de su conservacion.

Valga decir, antes de pasar a enlistar los deterioros, que el vaciado presenta un repolicromado
general, posiblemente realizado en el siglo XVIII con la intencién de subsanar algunos danos de
la encarnacion subyacente. Esto Gltimo es evidente en diversos desniveles que se perciben en las
plernas mismas que muestran a su vez, una interrupcion en la textura de la superficie policroma,

pero cuyo tono coincide totalmente con el resto de esta Gltima capa.
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Lo antes dicho fue confirmado mediante la extraccion de muestras tanto de soporte [Fig.
148 y 149] como de estratos policromos y su posterior analisis en laboratorio. Los resultados
arrojaron la siguiente composiciéon elemental distribuida segin lo muestra la secuencia

estratigrafica que ahora aportamos [Fig. 150]:

Capa Color Espesor Pigmentos / cargas Observaciones

6 Rosaceo 20.(;-12‘20 Albayalde, bermell6n (m. b. p.), capa de pintura

carbonato célcico (m. b. p.) (repolicromia)

5 Pardo 10 - cola de origen animal

4 Blanco 470-580 Yeso, silicatos (m. b. p.) estuco

3 Rosaceo 0-60 Albayalde, minio (b. p.), pigmento- restos de capa de pintura?

laca rojo (m. b. p.), carbonato calcico
(m. b. p.)!
2 Blanco <5 Yeso aparejo’
Gris <5 estafio (Sn), plomo (Pb) restos del soporte de metal

1 b. p. = baja proporcion, m. b. p. = muy baja proporcion

2 Capa muy mezclada con cola de origen animal y restos de barniz

3 Del analisis de la tabla anterior, valga decir que el estrato dos, no se encuentra localizado de forma homogénea en el
cuerpo, pues la gran mayoria presenta directamente una imprimacion rica en minio y sobre ésta, la primera encarnacion.

Sn 3L1-03
Ca
Pk
= s
Pb
Ph Ph pp Ph
e e i
0 2 4 6 8 10 12
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Fig. 149
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El deterioro mas evidente eran las deformaciones causadas por factores extrinsecos como
caidas o golpes, aspectos que vinculados a la propia técnica de factura y la aleaciéon de bajo
punto de fusién, permiten cierta plasticidad en el metal y poca absorciéon de impactos. De
esta manera, observamos un ligero hundimiento de la cabeza en el pecho, que a su vez se ha
traducido en grietas, descamaciéon y pérdidas puntuales de policromia. Asi mismo, el brazo
derecho fue forzado para acercarlo al cuerpo, generando con ello aristas y deformaciones en el
codo y las consecuentes pérdidas y danios semejantes a los del cuello [Fig. 151]. Para finalizar este
rubro, observamos que el dedo indice de la mano derecha fue ligeramente forzado, quizas, ;para

sujetar la azucena reportada en el inventario de 1749?, como lo

muestra una irregularidad en superficie y una pequena fisura. En
menor grado notamos también algunas grietas puntuales, siendo
la mas visible la de la parte baja de la nalga izquierda y una mas

en la zona de union entre el cuello y el pecho.

En segundo término, estan las pérdidas y desprendimientos
puntuales de policromia que se localizan distribuidos por distintas
zonas de la escultura, hallando correspondencia con el patron de

fisuras de la capa subyacente [Fig.152].

De vuelta a la importancia del repolicromado
historico, existen evidencias materiales que corroboran
la localizacion del Nino Jests dentro de la ventana
oriente del espacio arquitectéonico ya citado y sobre
el que abunda la investigacion de Nunez Méndez. Al
reverso de la pieza, notamos una variante cromatica

respecto a la parte delantera; el encarnado rosado que
vemos al frente se torna violaceo en la espalda, lo anterior

debido a dos factores principales, la constante exposicion a la
luz del sol que tuvo esta zona del cuerpo y la presencia de sulfuros

Fig 151



Fig. 152
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Fig. 153 Fig. 154

ambientales que terminaron por degenerar las propiedades Opticas de la pelicula oleosa, compuesta
entre otros pigmentos, por carbonato basico de plomo conocido como albayalde. Este tltimo
pigmento, pese a la frecuencia de su uso por las caracteristicas de luminosidad y brillo que daba a
los encarnados, al hallarse expuesta en ciertas condiciones, su blancura tendi6 a transformarse al
reaccionar con laluz y otros contaminantes ambientales como sulfuro de hidrégeno transformando
el pigmento, mismo que ahora percibimos en un tono violaceo?”. Asi, aunque el resto de pigmentos

se mantuvo hasta cierto punto estable, el blanco cambi6 y con ello la apariencia general de esta zona.

37 Para mayor detalle al respecto de las transformaciones de este pigmento consultar K. Keune, P. Noble and J.J.
Boon, «Chemical changes in lead-pigmented oil paints: on the early stage of formation of protrusions», en: Proceedings
of ART 2002, the 7th international conference on non-destructive lesting and microanalysis _for the diagnostics and conservation of the
cultural and environmental heritage, edit. R. van Grieken, K. Janssens, L. Van’ t dack and G. Meersman (Amberes, Bélgica,
2002) 9 paginas.

264



Resulta relevante también anotar que la pieza estuvo adecentada
con un ligero cendal o pafo, mismo que protegié parcialmente
la encarnacion de los gliteos como lo indican algunas huellas en
su cromatismo, pues en esta zona encontramos algunas lineas
horizontales de color rosado, aspecto que debi6 tener el resto del
reverso [Fig. 153 y 154].

Este tipo de problematica, nos remite nuevamente al
ya sefialado caso novohispano de 1756 en el cuya inspeccion
participaron Cabrera, Alcibar, Anayas y Sallagos, donde la
encarnacion del Nino Hallado se torné “parda”. Este fenémeno
de alteracion ha sido abordado principalmente desde los

estudios aplicados a la conservacién de pintura de caballete, sin

embargo, existen recientes aportaciones como la realizada por el
Seminario Taller de Restauracion de Escultura Policromada de Fig. 155

la ENCRyM-INAH, en el que abordan el acelerado ennegrecimiento de un grupo de esculturas
procedentes de la comunidad de Tequixquiac en el Estado de México [Fig. 155 ].

En las tres piezas analizadas y previamente restauradas en dicha institucion, se localizé la
presencia de albayalde para las encarnaciones, sin embargo, ante los cambios cromaticos que
presentaron las imagenes, se realizo un nuevo estudio sobre una micro muestra en la que mediante
microscopia electronica de barrido acoplada con espectrometria de dispersion de energia de
rayos X (MEB-EDS) determinaron que las manchas negras, ademas del plomo, contenian azufre
(S) y cloro (Cl) procedentes de agentes atmosféricos derivados, segun la hipdtesis propuestas, de
374

elementos contaminantes del Gran Canal de Desagiie que rodea el poblado’. De esta forma y

a manera de sintesis del fenémeno a nivel elemental, retomamos las reacciones presentadas por

371 Luis Amaro Cavada et al. “Angelitos Negros”, en Archivo Churubusco, afio 2, nimero 3, disponible en -https://
archivochurubusco.encrym.edu.mx/n3img1-2.html-, consultado el 30 de noviembre de 2018.
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los investigadores, donde se evidencia la interaccion entre el blanco de plomo y los contaminantes
atmosféricos, siendo ésta una aproximacion al fenémeno que, guardando sus reservas y tomando

en cuenta otros factores como la luz, suceda en el Nifo Jests de Puebla:
Pb (CO,),(OH), + 3H,S --> 3PbS (s6lido negro) + 2CO, + 4H,0

Finalmente, la efigie muestra una deposicion general de suciedad y manchas grasas por

manipulacién, ademas de depositos puntuales de cera y deyecciones de mosca en toda la imagen.

Diagnostico, toma de decisiones y restauracion

Tal y como se ha senalado, una de las principales dificultades que hemos encontrado, fue la carencia
de una bibliografia especializada y las pocas publicaciones de intervenciones sobre este patrimonio
a excepcion del infante de San Telmo intervenido por el IAPH. El aspecto anterior, sumado a
la problematica especifica de la pieza, determinaron la generaciéon de espacios de discusion y
seminarios con colegasy con los doctores Pablo Amadory Patricia Diaz, donde independientemente
de los tratamientos de conservacion que claramente eran necesarios para garantizar la estabilidad
de la pieza, se valoraria la posibilidad de conservar o no la Gltima policromia, lo tltimo a sabiendas
que debajo de la misma se conservaba una buena extension de lo que cominmente se valora como
“original”.

Tomando en cuenta lo expuesto en el Proyecto Coremans, cualquier tratamiento debe
disenarse “en funciéon del problema concreto a resolver, tras un estudio previo y un diagnodstico
que facilite una propuesta de intervencion razonable partiendo de las caracteristicas climaticas del
entorno y de los medios disponibles™. Los estudios especificos y luego los comparativos con el
resto de las obras, arrojaron una idea muy clara de los estratos que conforman este tipo de vaciados
compuestos de manera general por una imprimacién de minio y aceite secante sobre la que se

aplico la pelicula oleosa que luego de pulimentada dio el caracteristico acabado brillante de estos

5 Jiménez y Martin, Proyecto Coremans Crilerios e intervencién, 16.
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“Nifios de Sevilla”. Sin embargo, aunque en este caso concreto contamos, como adelantabamos,
con la encarnacién “original”, la pieza fue intervenida en un momento histérico posterior a su
creacion, aplicando una nueva policromia para subsanar, como ya también dijimos, algunos dafos,
imitando en buena medida lo observado en la capa inferior; de esta forma, contamos con dos
periodos o momentos. Aquel primero en que la pieza fue encargada en Andalucia y terminé entre
los bienes del ya senalado clérigo angelopolitano; un segundo, posiblemente ya posterior a su
ubicacion en la ventana oriente de la capilla del Ochavo, en que ante los deterioros que presentaba
fue sometido a una intervencion de repolicromado y posteriormente vuelto a colocar en esa zona

como lo demuestra la estudiada alteracién cromatica del reverso.

La segunda encarnaciéon por tanto, pese a mostrar algunas fisuras, desprendimientos y
faltantes, narra ese segundo momento y es, testimonio claro, de su ubicaciéon dentro de ese espacio
arquitectonico. De esta manera, lo dicho en los inventarios, encuentra completa correspondencia
en la materia de la propia imagen, de forma que, al mantenerla se obtiene mayor ganancia
histérica, pues como se ya ha argumentado, la pieza es obra y es documento, y el repolicromado no
representa un dafo a los estratos de origen, ni tampoco distorsiona la apreciaciéon del bien cultural

atendiendo su historia material individual:

Independientemente de la autoria, cada objeto tiene una historia material individual: traslados,
adicion o sustraccion de elementos, transformaciones, intervenciones anteriores y alteraciones,
que son implicitas a su propio proceso evolutivo. Tales hechos se constatan sobre el objeto
en una primera lectura directa y se confirman a través de otros analisis especializados. Sin
embargo, en la mayoria de los casos, los datos se van descubriendo durante el transcurso de
la intervencion, gracias al acceso a las zonas ocultas tanto de la estructura como de las capas

de policromia®®,

376 Jiménez y Martin, Proyecto Coremans Crilerios e intervencién, 19.
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Si bien, el presente documento no
pretende ser un informe detallado de la
intervencion de la pieza, si busca asentar
algunos de los criterios que se siguieron en
la toma de decisiones y en la seleccion de
materiales de restauracion. Para ello hemos
partido desde el principio, que nos enfrentamos
a un vaciado policromado y no a una talla, y
por lo tanto, los tratamientos que requiere

atienden a su propia tecnologia de ejecucion.

Algunos cuestionamientos surgen ante la
manera de resolver desde la restauracion los
deterioros mas frecuentes en estas esculturas:
las deformaciones. Tal y como sefialamos
paginas atras, este daflo se manifiesta en
un alto nimero de las piezas por su propia
técnica de factura y la incuria a que estan
expuestas. Al respecto conviene preguntarse
jes valido devolver la forma escultorica a
las zonas deformadas? Sin duda, aunque la
respuesta deberd hallarse a la luz de cada
caso particular, al realizarlo se deberan tomar
en cuenta multiples factores, pues en favor
de la recuperacion del volumen se tendrian
que valorar los métodos mas adecuados para
hacerlo de la manera menos invasiva en el

soporte escultorico y tomando en cuenta que
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cualquier presion o calor ejercido sobre el metal puede repercutir directamente en la estabilidad
de los estratos policromos. De esta manera, aunque no puede tomarse como regla general, es
preferible analizar a detalle el proceder para tal devolucion antes de hacerlo directamente sobre
el bien cultural, optando preferiblemente por mantener las deformaciones y buscar métodos de

montaje externo cuando dichos deterioros comprometan la estabilidad de toda la escultura.

En el vaciado sevillano de la Catedral de Puebla, notamos como ya hemos adelantado en
la descripcién de deterioros, una repolicromia historica, la cual, valorando el testimonio que por
si misma es de un periodo y ubicacion concreta dentro del discurso iconografico de la capilla, se
determiné conservar al no representar un riesgo para los estratos subyacentes y guardar un buen
estado de conservaciéon®”’. Es preciso hacer menciéon que en el cabello no se localiz6 una capa
subyacente, aunque no se descartan ciertos retoques puntuales tanto de oro como de la laca parda

que lo recubre. Asi, y atendiendo nuevamente las recomendaciones del Proyecto Coremans, en:

la decision de su eliminacion debe prevalecer siempre el sentido comun. Desde limpiar el
polvo hasta eliminar repintes o re-policromias, las decisiones han de tomarse tras un profundo
estudio tanto de la sustancia a eliminar como de la posibilidad de hacerlo sin dafiar la obra

original®,

En este sentido, tnicamente se determiné realizar una limpieza enzimatica para remover la
suciedad y grasa depositada en encarnaciones, mientras que en la zona del cabello se opt6 por el
empleo de la crema Curator® ya que por su naturaleza no polar, no representa un riesgo para la
limpieza del oro [Fig. 156 y 157]. En el caso de encontrar zonas con metal expuesto, es preferible

protegerlo y posteriormente resanar los faltantes para evitar una oxidacién mayor y asegurar

%7 Esto podria generar una linea de investigaciéon sobre tratamientos en conservaciéon de patrimonio metalico

deformado con acabados policromos, en la cual se evalten tanto aspectos tedricos como soluciones practicas, valorando
si es posible recuperar volumen sin comprometer la estabilidad de los estratos.

378 Jiménez y Martin, Proyecto Coremans Crilerios e intervencion, 28.
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las lagunas de policromia circundante®”. Sin embargo,
resanar las lagunas de policromia es un aspecto que no
puede atenderse como si del aparejo de una talla se tratase.
Por ello, colocar una pasta de sulfato o carbonato calcico
y cola como se realizaria en una escultura en madera
policromada, seria no atender la propia estratigrafia
de la pieza, ya que como hemos puesto de manifiesto,
carece de una base de preparaciéon como las usadas en
las piezas lignarias. Ademas, en la aplicacion de una pasta
de esta naturaleza, ésta terminaria por aportar humedad
al interior, la cual al no poder absorberse terminaria
concentrandose en los estratos pictoricos, debilitandolos
e incluso generando migraciéon de iones metalicos como
sucede en el caso del Nifio burgalés de Penaranda del

(NJ28)

Duero™* en cuya estratigrafia se observa como el metal

ha permeado los estratos alterando su composicion y

generando una distorsion en la apreciacion general del

Fig. 157 encarnado.

Tomando en cuenta estos antecedentes, se optoé en este caso por aplicar en la zona de
faltantes una capa aislante de Paraloid B72 al 5% en xilol, y posteriormente, una capa de cera
microcristalina coloreada Gambling®. Se determiné no colocar aparejos calcicos, ni tampoco el

Paraloid B72 a alta concentracién reportado en la bibliografia para la recuperacion volumétrica

380

en la restauracion de laminas de cobre®®. Para favorecer el anclaje de la cera al metal, éste tltimo

79 En otro estamento, no debe olvidarse la toxicidad de estas aleaciones, por lo que recubrirlo también representa una

medida de seguridad hacia los custodios de estos bienes.
380 Carolina Cox, Manuel Martinez et al. De cobres, colores y valores. Resignificacion y restauracion de cinco pinturas sobre laminas

de metal. (Santiago de Chile: CNCR, 2016), 69.
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era previamente calentado con espatula en la zona a resanar. Asi las ceras protegieron, devolvieron
la volumetria y a su vez, proporcionaron un tono neutro cercano al encarnado de la pieza, mismo

que posteriormente pudo integrarse cromaticamente con pinturas al barniz.

En la reintegracién cromatica de cada caso particular se seleccionara el sistema operativo
mas adecuado para su ejecucion, optando en esta pieza por cerrar los pequenios faltantes de forma
imitativa y reservando para las lagunas de mayores dimensiones la técnica de rigatino™'. Ademas,
es preciso mencionar que en la presente intervencion se ha determinado no emplear la marca de
pinturas al barniz Maimeri®, pues muestran cierta inestabilidad en los tonos claros debido a la
resina de almaciga que tiende a oxidarse y modificar la apariencia de los colores, por lo que se
emplearon pigmentos minerales Kremer® aglutinados en Laropal A 81®, “resina urea-aldeide
que se caracteriza por su elevada resistencia al envejecimiento y tiene propiedades Opticas parecidas

a las de las resinas naturales*®?.

A diferencia de otras obras que mantienen sus estratos mas antiguos expuestos y es notable
la presencia de una capa de barniz, en el nifio de Puebla y como ya se ha mencionado, en su
repolicromia novohispana no localizamos una capa de proteccion en los estratos mas superficiales.
Es por ello que una vez realizados los tratamientos de conservacion y restauracion, se determind
no aplicar ninguna capa de protecciéon. Lo anterior, también se decidi6 tomando en cuenta que,
aunque la imagen volvera a exhibirse dentro del ya mencionado espacio catedralicio, lo hara en
una vitrina, misma que evitard su innecesaria manipulacién y su exposicion directa a agentes de

deterioro extrinsecos [Fig. 158-161]

81 Este término italiano es entendido dentro de la disciplina de la restauracién como aquella “técnica de reintegracion

del color por medio de pequeiias rayas de colores, de modo que se unifique cromaticamente la superficie observada
a clerta distancia, distinguiéndose facilmente, de cerca, la parte nueva reintegrada”. Ana Calvo, Materales, técnicas y
procedimientos de la A a la £ (Madrid: Ediciones del Serbal, 1997), 186.

%2 Para mayor informacion consultar la ficha técnica de la resina en la pagina web: https://www.ctseurope.com/

es/scheda-prodotto.php?id=141. Consultado el 25 de noviembre de 2018,
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Fig. 158 Fig. 159
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Fig. 160 Fig 161
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Disenar una nueva peana: conservacion y evocacion historica

En paginas anteriores adelantabamos que uno de los problemas que presentaba la pieza poblana
era que carecia de una peana que le otorgara estabilidad al cuerpo al no poder sostenerse por
si mismo. Por ello, teniendo en cuenta su necesaria presencia desde el estricto punto de vista de
su conservacion, se gener6 un proyecto independiente a la restauraciéon como tal, y en el que se
considerara el disefio y la elaboracion de este elemento, mismo en el que a su vez se pondrian en

practica muchos de los conocimientos adquiridos.

Asi, el disefio de la peana contempld diversos aspectos: garantizar la conservacion de la
pieza, mantener en pie la escultura de una forma estable, seleccionar materiales afines que tengan
el suficiente peso para sujetar una escultura que pese a su dimension tiene un peso considerable
y, finalmente generar un disefio que de forma esquematica evoque una peana sevillana a base
de diferentes elevaciones, gallones y un cojinete en que repose la figura. A su vez, se tomaron
en cuenta otros factores relevantes como la proporcién y verticalidad que muestra el disefio
anatomico de la escultura, de manera que la base otorgara una elevacion significativa al Nifio
Jests por medio de diversos niveles superpuestos y a su vez tuviera un contrapeso visual dado por
el ancho de la propia peana y sus elementos ornamentales, otorgando asi un esquema piramidal
que concentre la atencion del fiel/espectador en la imagen religiosa, acorde a lo analizado en

otros casos que conservan sus peanas originales.

De entre todas las piezas que conforman el grupo, se optd por seleccionar como modelo
la peana del Nino de la Ermita de San Pedro en Daute, Garachico, Tenerife. Dicha talla cumple
con los requerimientos que remiten directamente a la peana que en origen tuvo el Nifio del
Sagrario de Sevilla tal y como el contrato de 1606 entre la Hermandad Sacramental del Sagrario
y el escultor Juan Martinez Montaniés asi lo establecia: “En un cojinito que salga del propio largo

de la madera y planta sobre una urneta de madera de borne....labrada de agallones...con ocho
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23383

cartelas en cada frontera dos y en las cuatro esquenas cuatro hojas de talla elevadas™®, ademas

de ser un referente intermedio entre otros modelos localizados.

Por ello, retomando la sefialada peana, se disenié una que repite la proporcion, medidas, asi
como la elevacion en seis niveles. Estos ultimos siguen un orden creciente a lo ancho hasta llegar
al centro y luego decreciente hasta llegar al ultimo nivel sobre el que se desplantaria luego el Nino,
generando asi una estructura mixta, que permite distribuir el peso de la figura alo largo de la peana.
Se determiné seguir una planta rectangular, y no cuadrada, pues asi, mantiene protagonismo la
verticalidad de la figura frente a la horizontalidad de la peana. El tercer nivel, correspondiente a
la estructura gallonada se simplific6, manteniendo tnicamente la curvatura inferior que remite
a los multiples gajos de la efigie de Tenerife. Por su parte, se colocaron ocho de las denominadas
“cartelas” en el contrato del Sagrario, es decir, volutas o roleos invertidos, dos por cada lado, que
terminan por evocar estas tipicas peanas sevillanas, pero nuevamente abreviando las formas sin
realizar calados, ni relieves. En lo referente al Gltimo nivel, se buscé aludir al cojinete en que se posa
el Nifio por lo que, aunque se mantuvo cierto apego, no se redondearon por completo los bordes,

ni se anadieron elementos extras como borlas o cordeles (Fig.162).

El material seleccionado para la peana fue madera de cedro rojo y el trabajo se realizé por
medio de bloques previamente moldurados y unidos entre si mediante adhesivo hasta conformar la
altura general; por su parte, las ocho carteleras o volutas fueron unidas mediante ensamble a media
madera y reforzadas también con adhesivo. Se decidié mantener la talla sin ningtin aparejo ni capa
policroma, por lo que tnicamente se aplic6 una capa de cera coloreada para proteger la madera.
En este punto es necesario sefialar que se realiz6 un primer ejercicio en el que cromaticamente se
noto6 cierta homogeneidad entre la obra y la peana, por lo que atendiendo al protagonismo que
exige la propia figura, se determin6 intensificar el color de la base y finalmente, una vez seca fue

pulimentada con pafios.

38 Manuel Jests Roldan. Juan Martinez Montaiiés y su obra sevillana (Sevilla: Maratania, 2015), 20.
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Fig. 162

Para anclar la figura a la peana, se aprovecho el propio sistema de sujecion de la obra, es
decir, los orificios que estas figuras muestran en las plantas de los pies. Por su parte, en la peana se
colocaron dos pernos de acero atravesando los dos tltimos niveles y atornillados a ella mediante
tuercas planas de rosca doble; de esta forma los indicados anclajes se mantienen fijos aunque tienen
la posibilidad de desenroscarse y sustituirse en caso de ser necesario. Con este sistema, se insiste en
la correcta presentacion y lectura de la pieza, se mantiene estable estructuralmente y a la vez, si es

necesario puede retirarse de la base sin representar un riesgo para la misma.
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Conclusiones

Y siguiendo mu intento de dibujar el trasunto de cada figura analizada y buscar el boceto que como
precuela defina mejor este tiempo 'y su demasia de cosas vaciadas, nuestra propuesta busco ser un primer
cimiento desde la materialidad hacia la Historia del Arte de la produccion seriada que dio en Sevilla
en el primer tercio del siglo XVII, de Nifios Triunfantes que siguen la técnica de vaciados metalicos,
haciendo frente a un ambito reclamado y poco atendido. Las aproximaciones antes realizadas, se
hallaban a la espera de revisar ciertos mitos historiograficos y de realizar un aporte que no dejase
de lado a la obra como tnica dentro un arte multiple, mirando el escenario poliédrico en que se
desarroll6 esta interesante produccion. Asi y como hemos visto a lo largo del texto, el acercamiento
a lo “técnico” juega un papel primordial dentro de la invencion artistica, pues son “esas sustancias
fisicas las que evidencian su pertenencia al campo del arte. Y mas atn en el caso de la escultura,
donde lo tangible de la materia, el gesto técnico o las operaciones en /la cocina del taller implican
consecuencias estéticas decisivas™**.

Este aspecto material también cobra fuerza cuando debemos proponerlaacepcion mas correcta
de denominar dichos vaciados, aunque su término genérico sea MNiios de plomo y que consideramos
que no es incorrecto, pues documentos contemporaneos a la producciones asi los llaman, tampoco
nos parece inadecuado nombrarlos vaciados en peltre policromados. Lo ya dicho, atendiendo a sus
diferencias materiales y analisis de soportes, ya que en ocasiones podemos encontrar bronces como
el caso del Nifio de Pefiaranda del Duero, Burgos o bien latones en obras que en catalogaciones
han pasado por plomos como el ya referido Cristo de Las Tribulaciones de La Orotava, Tenerife,
particularidades que dan lecturas complementarias como el costo mayor del primero.

Sistematizar como herramienta para esta nueva aproximacion, constituy6 el eje primordial

del presente ensayo, definiendo una metodologia de registro para el casi medio centenar de piezas que

38+ Bolanos, “Presentacién”, 11.
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permitiera identificar lo particular dentro de lo general. Asi, pudimos ir comprendiendo las multiples
aristas de un fenémeno, por demas complejo, que exigia mirar cada pieza de manera individual,
atendiendo a sus detalles, formas e historias particulares. Alli, radican las claves de la consolidacion de
un prototipo, cuyo objetivo, fue el seguimiento a Cristo, el mds hermoso de los hyjos de los hombres, a través de
una devocion intima desde el interior de las casas, palacios y monasterios tanto en la peninsula e islas
ibéricas como en este lado del Atlantico.

Materialmente, el desdén que los vaciados han tenido frente a otros objetos “mas” artisticos
como las tallas es, a nuestro parecer, el mismo que en su momento estas Ultimas tuvieron en su
caracter policromo frente a los blancos marmoles. Esto, no deja de ser evidencia de un campo de
conocimiento del que resta mucho por decir, donde su materia ofrezca una historia que trascienda el
sucinto limite que ofrece la cédula de objeto en una exposiciéon o un catalogo, del rescate que como
fendmeno de modelos compartidos debe hacerse y de la revision pormenorizada de otros aspectos que
sobrepasan el acto necesario, mas no nico, de atribuir una pieza a determinado autor para, como ya
lo referimos, salvarlas del marasmo del anonimato. Sin duda, uno de los temas mas discutidos tanto
en la historiografia como en el presente estudio fue el de la autoria. Aquello que en un principio se
consider6 un terreno que rebasaba los objetivos primordiales de la investigacion, si cobr6 relevancia,
ya que el cotejo bibliografico y la revision de los infantes asociados a lo montaiiesino, mesino o canesco
pidio, luego de atender las fuentes historicas, los grupos propuestos y sus interrelaciones, ademas
de la mirada a su materialidad, dar lugar a nuevas lecturas que no recaen en autorias tnicas y que
no se dejan seducir por aseverar la paternidad exclusiva a cualquiera de estos grandes maestros. Lo
anterior seguira condicionado a la espera de un hallazgo documental asociado a alguna de estas
piezas, con el que se desvele el nombre de maestro o maestros y con ello, volver sobre nuestras
agrupaciones establecidas.

La exigencia que en un momento realizabamos sobre la necesaria colocacion de la figura del
vaciador dentro de la historiografia, fue atendida en la Gltima publicacién derivada de la exposicién
El Diws de la madera, donde Diego de Oliver aparece como autor de una de las piezas de plomo

expuestas en el catalogo; cosa que, aunque reconocible, exige, a nuestro parecer, un ejercicio de mayor
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reflexion, pues no son autorias tnicas, son producciones en las que tanto escultores, como pintores, y
ahora vaciadores, dependian del arte y la destreza de unos y otros. Lo anterior no puede dejarse de
lado en la Sevilla de principios del siglo XVII, donde las discusiones sobre las delimitaciones de cada
gremio tuvieron cierto eco, caso por ejemplo, del conocido pleito entre dos de nuestros protagonistas:
Montanés y Pacheco.

No obstante, tampoco pueden omitirse las lecturas de los contratos y las declaraciones de
Oliver como maestro vaciador de mifios de plomo en un periodo comprendido por mas de diez afos, lo que
resulta un coherente testimonio de la relacion que mantuvo con los maestros escultores, la demanda
y la rentabilidad que supuso un negocio como éste que lo mantuvo activo —segun lo que arroja la
documentaciéon—, por lo menos, desde 1615 hastal628. Es asi, que efectivamente no resulta extraino
vincular al flamenco parte de esta cadena productiva, sin dejar de lado el papel, exigido por Bray, de
atender a escultores y policromadores.

La discusion puede trasladarse también al iconico Nifio del Sagrario, en el que el silencio de
Montaiiés en la modificacion de 1629, en la que se le realizaron unas nuevas manos de bronce segiin
el contrato de Pablo Legot, nos llevan a reflexionar si la presencia de éste ultimo trasciende como
contratista y encarnador de una obra, en la que los vaciados metalicos corrieron por parte de otro
maestro del que desconocemos su nombre. De esta forma Legot, dentro de su especialidad, podria
haber fungido tnicamente como policromador — al igual que lo habia hecho en Lebrija trabajando
con el granadino Alonso Cano— tal y como lo senala el documento de la Hermandad: “siento y
ochenta reales de los dos brasos que aderesé al Nifio Jests del Sagrario y encarné de pulimento”™

Asi, la presencia del maestro como autor debe mantenerse en el entendido de creador del
modelo, de la cabeza, idea o concepto de aquello, que luego sera reproducido por un grupo de
colaboradores cercanos. Esto posibilitaria dar salida a una produccion que no requiere la intervencion

directa del maestro, pero en la que tampoco deben mirarseles como “copias” en el sentido lucrativo

38 Francisco Cuéllar Contreras. “Maestros pintores de la escuela sevillana del siglo X VII. Nuevos aportes documentales
I, Juan de las Roelas, Antonio Pérez, Irancisco Pacheco, Pablo Legot, Andrés Ruiz de Saravia” en Revista de Arte
sevillano, No. 2, (1982), 17-19.
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y de engano que la historiografia ha dado. Conviene en este punto, traer a cuenta la reciente
investigacion de Manuel Arias, quien a través de una exhaustiva revision histérica, logra develar
los origenes de la iconica imagen madrilenia de La Soledad, perdidos entre la madeja de hilos que
la leyenda gener6. Asi, al igual que nuestro Montafiés, Mesa o Cano, en aquel caso presentando,
Gaspar Becerra trascendi6 en la bibliografia como autor tnico de aquella regia Mater Dolorosa cuando
en la realidad, fungié como inventor, disenador y orquestador de una sinfonia en la que Simén de
Baena tall6 la figura, Gaspar de Hoyos la policrom6 vy, en contra de lo que pesaba en la tradicion, su
vestimenta de luto no fue donada por la condesa Maria de la Cueva, sino por Juana Gutiérrez quien
la dio como limosna a la cofradia™®.

Ejercicios como el realizado por Arias, son razonamientos mas cabales a las producciones
escultéricas de su momento, donde los sistemas de produccion no recaian en una sola figura, donde
el taller y los allegados a los maestros, cumplian un trabajo de equipo, que al igual que en cualquier
tipo de corporacion, es necesario para llevar a buen término un proyecto. Conviene aqui también
tener en cuenta reflexiones como las generadas a proposito de la reciente exposicion Rubens. Maestro de
bocetos presentada en el Museo Nacional del Prado. Sobre este artista, se rescata su papel de inventor,
quien ante la popularidad y nivel de encargos, supo sacar partido de su talento llevando sus inventivas
composiciones a otras manos de pintores y tejedores, manteniendo su concepto y con ello, liberando
al maestro de gran parte de la ejecucion de sus piezas.

De regreso a nuestro asunto, tras la revision del corpus, ahora ampliado, y mediante su
orden por grupos y algunas fechas concretas, reconocemos el protagonismo y atencién que, por ser
portadores de importantes datos cronolégicos, pedian obras como el Niio Grande de Las Teresas, el
Emperador de Carrion de los Condes, el portado por la Virgen de Escardiel en Castilblanco y su cenido

grupo de hermanos en el Santo Angel de Sevilla, el insular catedralicio de Las Palmas, el Nifio Cautivo

%6 Manuel Arias Martinez, “La copia mas sagrada: la escultura vestidera de la Virgen de la Soledad de Gaspar

Becerra y la presencia del artista en el convento de los Minimos de la Victoria de Madrid”, en Boletin de la Real Academia
de Bellas Artes de la Purisima Concepcion de Valladolid, 46, 2011, 33-46; del mismo autor: Gaspar Becerra (1520-1568) en
Espaiia: entre la pintura y la escultura. Tesis para obtener el titulo de doctor (Valladolid: Universidad de Valladolid, Facultad
de Filosofia y Letras, Departamento de Historia del Arte, 2016).
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de la Catedral Metropolitana de México, o bien los infantes del colegio jesuita de Tepotzotlan, por
seflalar algunos. Los antes enumerados, nos otorgan las pistas necesarias para comprender que el
mayor auge de esta produccion, fue durante las tres primeras décadas del siglo XVII, evitando caer
asi en la comodidad y amplitud que a todo el Seiscientos otorgan en ocasiones y de manera reiterada
las catalogaciones de estas piezas infantiles.

Al tiempo que manifestamos la clara necesidad de seguir avanzando en la catalogacion
de este tipo de obras, rescatamos su nivel pseudoindustrial como fenémeno votivo ciclico, en el que
los vaciados sevillanos ocuparon la demanda que antes tuvieron las tallas flamencas, los marfiles
asiaticos, e incluso productos posteriores como los plomos quitenios, ademas de las influencias directas
del arquetipo sevillano sobre producciones locales como 1o ya referido del caso de Alava, Espaia o
Atotonilco en Guanajuato, México.

Sin duda, gran parte de los resultados y conclusiones a los que hemos llegado, se debieron
al estudio de materiales que la historiografia nos pedia realizar como aporte al conocimiento de
estas producciones, atendiendo asi también lo que nos corresponde como alumnos de la primera
generacion del reciente campo de conocimiento de Estudios sobre los materiales y las técnicas en el arte
del posgrado en Historia del Arte. Dicho analisis se realizo en el Laboratorio de Diagnostico de
Obras de Arte (LDOA) del Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM, en conjunto con los
estudios comparativos llevados a cabo en el Laboratorio de Andlisis y Diagnostico de Patrimonio
(LADIPA) del Colegio de Michoacan; el Centro de Investigacion en Arte, Materia y Cultura de
la Universidad Nacional de Tres de Febrero de Argentina y Arte Lab en Madrid. Sin embargo, el
propio ejercicio dejo claro que lo material en ocasiones tampoco es conclusivo ni mas objetivo, pues
no pueden olvidarse otras herramientas y metodologias que nuestra disciplina ha ejercido por anos
para aproximarse a las piezas. Asi, al mirar y reconocer las sefias particulares de cada grupo, hoy
tenemos las bases necesarias para afirmar que dentro de lo “seriado”, no habia una férmula tnica y
las variables que se dieron dentro de cada obrador hispalense ofrecieron resultados disimiles gracias a
los cuales podemos afirmar que, dentro de las familias de “hermanos” reconocemos la individualidad

de cada uno de los infantes.
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Finalmente, el abordaje e intervencion directa sobre el Nifio de la Catedral de Puebla, reconoce
el necesario ejercicio reflexivo que debe pesar sobre la tan repetida y a veces poco efectiva labor
interdisciplinar, en cuyo cruce pueden generarse interesantes propuestas que lleven metodologias
del campo de la Historia del Arte al de la Restauracion y viceversa. De este didlogo destacamos
el método riguroso de registro fotografico y documental que busque aquellos detalles que definan
talleres, la investigacion historica que rebase la cuartilla que en ocasiones los informes de restauracion
destinan, ademas de una intervenciéon directa sobre la materia que vaya mas allad de emplear los
criterios mas adecuados para restaurarlas, todo ello atendiendo verdaderamente el lema brandiano
que como conservadores nos rige: “La restauracion es el momento metodolégico del reconocimiento
de la obra de arte, en su consistencia fisica y en su doble polaridad estética e histérica, en orden a su
transmision al futuro™’.

Siguiendo estos principios, es que reconocimos y valoramos el aporte documental que ofrecia
un repolicromado historico que confirma la ubicacion original del Divino Infante dentro de la
Capilla del Ochavo, al tiempo que atendimos las necesidades mas evidentes de conservacion que
tenia la pieza, como la carencia de un soporte. En relacion a esto tltimo, no queremos dejar de
lado la decision de recuperar la peana evocando los modelos sevillanos de entonces, dotando asi al
Nino de estabilidad y generando un diseno “historicista” desde una 6ptica claramente discernible y
contemporanea.

A manera de punto final, hoy vemos como en un principio la piedad y luego su comercio como
objeto artistico, ha suscitado la demanda de uno de los temas mas repetidos en el arte, la infancia de
Cristo. Al mismo tiempo, no deja de resultar curiosa la vigencia que mantiene la produccion seriada
de Ninos triunfantes en Sevilla, en el que las tallas y vaciados metalicos, han sido sustituidos por
yesos y resinas, abaratando nuevamente sus costes y cruzando las fronteras del Guadalquivir no sélo
como objeto devocional o artistico, sino también como souvenir de un icono que, siglos después, sigue

definiendo a esta ciudad, como la cuna infantil de la imagineria por excelencia.

%87 Clesare Brandi, Teorta de la Restauracién (Madrid: Alianza Forma, 1995), 15.
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Parroquia de La Concepcion, La Laguna, Tenerife
NJ3M5 MO 10X
Fotografia: RAE. LDOA-UNAM

126. Estratigrafias
Nirio Jesus (1600-1630)
Museo Nacional del Virreinato, No. Inv. 10-96330
NJ14 M1 20X DF/SEM 606X/ 20X DAPI
Fotografia: RAE, LDOA-UNAM

127.Gréfica de escaneo elemental
Nirio Jesus (1600-1630)
Museo Nacional del Virreinato, No. Inv. 10-96330
SEM-EDX
Fotografia: RAE, LDOA-UNAM

128. Juan Martinez Montafiés
Nino Jests del Sagrario (1606-1607)
Radiografia
Reprografia: Junta de Andalucia-Instituto Andaluz
del Patrimonio Histérico. Memoria final de intervencion. . .
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129. Estratigrafias

Ninio Grande (1595-1630)

Convento de San José del Carmen, Sevilla

NJ31 M2 10X DIC /10X DAPI - NJ31 M3 10X
DIC /10X DAPI

Fotografia: RAE, LDOA-UNAM

130. Microdetalle de superficie

Nino Jests NJ24 (1600-1630)
Museo Carmus, Alba de Tormes, Salamanca
Fotografia: RAE

131. An6énimo

Nino Jests, detalle (1600-1630)
Convento Sancti Spiritus, Toro, Zamora
Fotografia: RPC

132. An6nimo

Nino Jests, detalle (1600-1630)

Templo de Nuestra Senora de La Antigua, Palacios
de Campos

Fotografia: RPC

133. An6énimo

Nino Jests, detalle (1600-1630)
Templo de Santiago, Medina del Campo
Fotografia: RPC

134. An6énimo

Nino Jests “Manolito”, detalle (1600-1630)
Convento de San José del Carmen, Sevilla
Fotografia: RAE

135. Anénimo

Nino Jests, detalle (1600-1630)

Templo de Nuestra Senora de La Antigua, Palacios
de Campos

Fotografia: RPC



136. An6nimo
Nino Jests, cabeza (1600-1630)
Coleccion Schenone, Buenos Aires, Argentina
Fotografia: Gabriela Siracusano

137. Anénimo
Nino Jesus, detalle (1600-1630)
Colegiata de Santa Ana, Penaranda de Duero
Fotografia: RPC

138. Anénimo
Nifio Jests (1600-1630)
Coleccion particular, Barcelona
Totografia: Paz Barbero

139. Anénimo
Nifio Jests (1600-1630)
Convento de La Concepcion, Agreda, Soria
Totografia: Andrés de Leo Martinez

140. An6nimo
Nino Jesus, detalle (1600-1630)
Museo de San Francisco, Medina de Rioseco,
Valladolid
Totografia: RAE

141. An6énimo
Nino Jests “El Pelirrojo”, detalle (1600-1630)
Museo-Biblioteca Mariano Carmen Coronada de
Sevilla
Totografia: RAE

142. An6énimo
Nitio Jesus “Del Corazon”, detalle (1600-1630)
Museo-Biblioteca Mariano Carmen Coronada de
Sevilla
Totografia: RAE

143. Anénimo novohispano
Nitio Jesus “El Duendecillo” (Siglo XVII-XVIII)
Convento de Las Bernardas, Xochimilco, Ciudad de

México
Fotografia: Katia Perdigon, INAH

144. An6nimo
Nino Jests, detalle pies (1600-1630)
Convento de Santa Sofia, Toro, Zamora
Fotografia: RPC

145. An6énimo
Nino Jests, detalle costado (1600-1630)
Convento de Santa Sofia, Toro, Zamora
Fotografia: RPC

146. Archivo del Cabildo de la Catedral de Puebla
Inventario de los bienes de la Sacristia mayor (1712,
f. 53r).
Fotografia: Andrés de Leo Martinez

147. Anénimo
Detalle del retablo oriente
Capilla del Ochavo, Catedral de Puebla
Fotografia: Andrés de Leo Martinez

148. Grafica de resultados estratigraficos
Niflo Jesus (1600-1630)
Catedral de Puebla
Resultados: Arte Lab, Madrid

149. Microfotografia superficie SEM-EDX
Niflo Jesus (1600-1630)
Catedral de Puebla
Fotografia: Arte Lab, Madrid

150. Estratigrafias
Nifio Jesus (1600-1630)
Catedral de Puebla
NJ1M3 10X MO/ 10X DAPI/ 250X SEM-EDX
Fotografia: Arte Lab, Madrid
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151. Anénimo
Nino Jests, detalle lateral (1600-1630)
Catedral de Puebla
Totografia: RAE

152. Anénimo
Nino Jesus, detalle reverso y microfotografias (1600-
1630)
Clatedral de Puebla
Totografia: RAE

153. Anénimo
Nino Jests, detalle alteracion cromatica espalda
Clatedral de Puebla
Totografia: RAE

154. Anénimo
Nino Jesus, detalle alteracion cromatica cendal
Clatedral de Puebla
Totografia: RAE

155. Anénimo
Dolorosa (Siglo X VIII)
Tequixquiac, Estado de México
Fotografia: STREP-ENCRYM, INAH

156. Anénimo
Nino Jests, testigo de limpieza pierna
Clatedral de Puebla
Totografia: RAE

157. Anénimo
Nino Jesus, testigo de limpieza rostro
Clatedral de Puebla
Totografia: RAE

158. Anénimo
Nino Jests, antes de restauracion, anverso
Catedral de Puebla
Totografia: RAE
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159. An6énimo
Nino Jests, antes de restauracion, reverso
Catedral de Puebla
Fotografia: RAE

160. Anénimo
Nino Jests, después de restauracion, anverso
Catedral de Puebla
Fotografia: RAE

161. An6énimo
Nino Jests, antes de restauracion, reverso
Catedral de Puebla
Fotografia: RAE

162. Disefio de peana
Diseno: Ramoén Avendaiio Esquivel
Dibujo en Auto-cad: Andrés de Leo



Se termmo de escribir el dia tres del mes primero del afio de
nuestro Seror Jesucristo de 2019 en la Muy Noble y Muy Leal
Ciudad de Santiago de Querétaro, México.
Festividad del Dulce Nombre de Jests
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