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RESUMEN

Estudio de las fuentes iconograficas helenistico-romanas que inspiraron, con probabilidad a través
de grabados, liminas, etc., la ejecucién de un Nifio adormecido del convento de Santa Ana de
Murecia (Espafia), obra atribuida a Nicolds Salzillo e interpretable como alegoria del Alma humana
y simbolo de la contemplacién propia de la clausura conventual.
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ABSTRACT

Hellenistic models in eighteenth Century Baroque.
Iconography of the sleeping child

Study of the Helenistic-Roman iconographic sources which inspire, through engravings, pictures,
ilustrations..., the execution of a slept child at the Convent of «Santa Ana» in Murcia (Espaia),
work of art that is thought to be made by «Nicolds Salzillo» and that one of its possible interpretations
is an allegory of the human Soul and it is also a symbol of the own contemplation of confinement of
the Convent.
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ue las grandes creaciones griegas, cldsi-

cas y helenisticas, estin en la base de la

cultura del mundo moderno, se advierte

con especial clarividencia en el plano de
las artes figurativas. Temas, motivos, técnicas, mo-
dos de hacer, etc. del Renacimiento y barroco
europeos, sin obviar las grandes corrientes y ten-
dencias de los siglos xviI y X1x, buscan y encuen-
tran en gran medida sus fuentes de inspiracién
formal e iconogrifica en la cultura de la Grecia
cldsico-helenistica, y en particular a través del
sustrato siempre rico y generoso del arte romano,
asimismo inspirado y ensimismado en dichas tra-
diciones, aunque no siempre mero copista e
impasivo testigo de las mismas. Saber cual fue el
proceso de descubrimiento y vias de populariza-
cién de las esculturas de época romana —y por ex-
tensién griega— de modo significativo a partir del
Quattrocento italiano, es tarea cuanto menos com-
pleja y de intrincada resolucidn, a la que se han
dedicado interesantes ensayos y sobre la que no
incidiremos ahora'. Muchas de ellas acabaron en
manos de los grandes coleccionistas y anticuarios
renacentistas, quienes las conocieron por media-
cién de los primeros estudiosos, restauradores y
arquedlogos de la antigiedad; y algunas cobraron
especial fortuna, bien por su bondad para el orna-
to de casas y jardines, donde la iconografia pagana
recobré especial esplendor, bien por su convenien-
cia como modelos de expresion de determinados
motivos alegdricos del arte sagrado cristiano, que
al retomar iconografias anteriores las doté de un
nuevo y convincente contenido ideolégico. En
todo este panorama fue factor determinante la
profusa transmision por los circuitos culturales y
artisticos de la época de vaciados en yeso y, ma-
yormente, de grabados y todo género de estampas
con dibujos, bien de dichas esculturas antiguas, bien

de imdgenes inspiradas en ellas pero dotadas de una
nueva cultura simbdlica por parte de los tedricos
de las nuevas doctrinas y corrientes del pensamien-
to religioso europeo a partir de finales del siglo xvr.
Uno de los motivos pldsticos que mds fortuna y
difusién cobré a partir del siglo xvi en la escultura
naturalista europea es el de los nifiitos de pequefio
formato, tallados y labrados en variados gestos y
actitudes. Un sinnimero de evocaciones infantiles
—erotes, angelillos?, nifiitos de todo género y con-
dicién— abigarraron las decoraciones de altares,
frisos, etc., convirtiéndose en elementos insus-
tituibles en conjuntos religiosos o profanos y en
actores de episodios biblicos en que los nifios eran
los protagonistas preeminentes. Dentro de este
amplio grupo cobré especial predileccion la figu-
racién de la infancia como temdtica de manifiesta
intencién didéctica, y en concreto la del Nisio
Jests, pues a través de ella el arte expresaba una
nueva dimensién tierna, intima, pero sobre todo
humana, en la representacién de la divinidad®.

La mayoria de estas figuraciones han de ser
entendidas como del Nifio Jests evocado en li-
mitadas, aunque bien conocidas, instantineas de
su infancia; las mas de las veces el desarrollo de la
temadtica encontré fundamento en la restringida in-
formacién que sobre la nifiez de Jesds transmiten
los evangelios, tanto canénicos como —en mayor
medida— apdcrifos, tales como el Protoevangelio
de Santiago, el Evangelio del Pseudo Mateo, el
Apdcrifo de la Natividad o los llamados Apderi-
fos de la Infancia*; asi como en las «visiones» y
«apariciones» de determinados santos (san Juan de
Eudes, Margarita Maria de Alacoque, etc.), en par-
ticular franciscanos. De manera que desde las pos-
trimerfas de la baja edad media fueron habituales
graciosas imagenes de Jesucristo rememorado en
su mds tierna infancia, aunque siempre en actitu-

1. F. HASKELL, Rediscoveries in
Art, Londres, 1976; para la es-
cultura en concreto, F. HASKELL
y N. PENNY, Taste and the
Antigue. The Lure of Classical
Sculpture 1500-1900, Yale, 1981.
Para Espaiia véase el trabajo de J.
J. Martin GoONzALEZ, <«El
Laoconte y la escultura espaiiola»,
Boletin del Seminario de Estudios
de Arte y Arqueologia, LV1, 1990,
459-468.

2. M* D. Diaz, «Tipologias
iconogréficas de las jerarquias an-
gélicas en la escultura barroca: el
ejemplo cordobés», Cuadernos de
Arte e Iconografia, Actas del Pri-
mer Coloquio de Iconografia,
tomo II, nim. 3, 1989, 265-272.

3. D. SANCHEZ-MEsA, «La infan-
cia de Jests en el arte granadino:
la escultura», Cuadernos de Arte
e Iconografia, tomo 1, nim. 1,
1988, 41.

4. ].M. GOMEZ, «Sobre las fuentes
de la iconografia navidefia en el
arte medieval espafiol», Cuader-
nos de Arte e Iconografia, tomo 1,
ndm. 1, 1988, 159-185, lams. LXIX-
LXXX.

5. D. SANCHEZ-MESA, op. cit.
(n. 4), 39-53; F. J. SANCHEZ, «Na-
cimiento e infancia de Cristo»,
BAC, nim. 34; D. TomAS, La San-
ta Infancia. Imagenes del Nirio Je-
siis en el Carmelo Caravaquerio,
Murecia, 1982.

6. Asimismo, el Nifio Rey, con
atributos caracterizadores de su
poder divino como la corona, el
globo terriqueo en la mano dies-
tray el cetro en la opuesta, siendo
buen exponente de esta version el
afamado Nifio Jesus de Praga.

7. Por ejemplo, J. M. NOGUERA,
«Algunas consideraciones sobre el
sarcéfago con musas y pensado-
res del Museo de la Catedral de
Murcia», Imafronte, 8-9, 1992-
1993, 304, con bibliograffa.
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des ligadas bien al ciclo litdrgico de la Navidad® y
reveladoras de su divina condicién, bien dotadas
de atributos que preludiaban su Pasién; dentro de
las primeras, entre las que cabe incluir los episo-
dios del nacimiento, adoracién, circuncisién, hui-
da a Egipto e infancia de Jests en Nazaret, ocupa
un puesto relevante el conocido arquetipo del nifio
de cuna que, consciente de su divinidad, bendice a
sus adoradores mediante la férmula de la benedictio
latina®, adoptada ésta de usos y cartones
iconograficos de raigambre romana’; entre las se-
gundas, aquéllas otras cuyos simbolos, tales como
espinas, coronas, cruces, etc., dramatizan la infan-
cia de Jests y preconizan su Pasién, evidenciando
cuadros dialécticos —motivo de intima reflexion
espiritual— entre la bondad y sencillez infantil del
Salvador y la adversidad del drama que habria de
protagonizar en su madurez.

En otras ocasiones, ademdn y ausencia de dis-
tintivos pasionarios dificultan la asimilacién de es-
tas tallas al Nifio Jests en sus variadas advocaciones,
de donde la cautela con que debemos pronunciar-
nos al proponer identificaciones. Ciertamente, no
son inusuales las representaciones de nifios en dis-
pares actitudes, de corriente adormecidos y recos-
tados sobre un manto o lecho y acompafiados de
emblemas inusitados a la piedad popular cristiana
referente a los misterios del Nacimiento y Muerte
de Jesus; de ahi que sea dificil tenerlos como figu-
raciones del Nifio Dios. Por contra, si considera-
mos el referente iconogréfico, incluso conceptual
(como mads adelante veremos), de estas obras en
creaciones infantiles de época helenistica y en sus
postreras copias y reinterpretaciones romanas, por
un lado; y, por otro, el fervoroso movimiento, en
ocasiones mistico, que desde finales del siglo xv1
se desarrolla en Europa, amparado en la edicién y
divulgacién de copiosos textos consagrados al Co-

raz6n de Jesds y su identificacién con el del hom-
bre, asi como al Amor Divino y al Amor Huma-
no, asistidos e ilustrados por nutridas colecciones
de grabados que sirvieron de referente iconografi-
co para el arte de la época, parece convincente la
definicién de estos infantes como alusiones genéri-
cas al Alma humana. Y es que la atmésfera espiri-
tual dela época, afirmada en obras como la de Hugo
Hermann (Pia Desideria), concebia Alma y Amor
Divino como nifios. Se trataria de adopciones de
iconografias paganas, adaptadas y reconducidas
desde la ptica icdnica y, sobre todo, simbdlica por
el arte cristiano bajo el prisma de determinados
pasajes y contenidos doctrinales de la Biblia.

En esta interesante dialéctica se insertan innu-
merables tallas y labras infantiles producto del arte
europeo de los siglos xvi1 y xviI1, entre cuyos cir-
culos especificos cabe sefialar la existencia, en cuan-
to a modelado y tipo somdtico se refiere, de un
tipico Nifio murciano por excelencia, nacido de las
gubias de los talleres escultdricos de la Murcia ba-
rroca, aunque con evidentes precedentes inmedia-
tos en series bien conocidas como las napolitanas®,
cuyos productos (y artistas —recuérdese el caso
de Nicolis Salzillo—) llegaron con profusién a las
costas levantinas’. Insertas en el referido ambiente
de primorosa devocién por la imagen infantil, como
veremos, buscan y encuentran, cierto que de ma-
nera indirecta —a través de los aludidos grabados—,
sus mds evidentes y palpables fuentes de inspira-
cién iconogrifica en conocidos arquetipos
helenisticos, con frecuencia emanados del filén de
la corriente rococd, y en las concepciones forma-
les del cuerpo infantil imperantes en este periodo
de la cultura griega; aunque en pocas ocasiones se
profundiza en el tipo concreto que, a través de co-
pias y reelaboraciones romanas, fue referencia para
tal o cual nifiito dieciochesco. Por ello, en este tra-

8. Sobre los famosos y abundan-
tes Nifios y Pesebres de Napoles,
region donde la talla en madera
contaba con honda raigambre:
J. BorrELLI, «La Scultura
Napolitana del Seicento», 7/
Presepe Napoletano, Roma, 1970,
137-156.

9. V. de MERGELINA, I. MOLINA y
M? C. SANCHEZ-ROJAS, «Francis-
co Salzillo y la escultura del siglo
xviI», Francisco Salzillo y el Rez-
no de Murcia en el siglo xvii,
Murcia, 1983, 132.
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10. Sobre esta obra, A. BAQUERO,
Los Profesores de las Bellas Artes
Murcianas. Con una introduccion
bistérica, Murcia, 1980 (2% ed., 1a
ed. 1913), 231; J. SANCHEZ MORE-
NO, Imagineria religiosa de los si-
glos xvir y xviir, Murcia, nim. 25;
C. BELDA, Salzillo (1707-1783),
Exposicion Antolégica, Murcia,
1973, nam. 10, fig. 10; M* C.
SANCHEZ Rojas, «El escultor Ni-
colas Salzillo», Anales de la Uni-
versidad de Murcia. Filosofia y
Letras, vol. xxxvi, ntim. 3-4, cur-
50 1977-1978 (edicién 1979), 267
y 285, num. 12, fig. 12; V. de
MERGELINA, I. MoLiNa y Mt C.
SANCHEZ-ROJAS, op. cit. (n. 10),
134; C. BELDA, V. de MERGELINA
y M. C. SANcHEZ Rojas, «Catd-
logo de la Escultura», ibidem, H-
99; S. SEBASTIAN, «El tema del co-
razén vigilante», Ars Longa, 1,
1990, 115-117; M* C. SANCHEZ
Rojas, «Escultura», EI Monaste-
rio de Santa Ana y el Arte Domi-
nicano en Murcia. V Centenario
del Monasterio Dominicano de
Santa Ana. Murcia (1490-1990),
130-131; C. BELDA, «Francisco
Salzillo y la orden Dominicana en
Murcia», ibidem, 91-92; M* C.
SANCHEZ-ROJAS, «Escultura ba-
rroca en Murcia anterior a Fran-
cisco Salzillo. 1600-1727», Murcia
Barroca. Catdlogo de la Exposi-
cion celebrada en el Centro de
Arte Palacio Almudi. 19 Noviem-
bre 1990-10 Enero 1991, Murcia,
1990, 64; VV.AA., Fuentes de
nuestra cultura. El misterio de la
Navidad en el arte, Murcia, 1991,
49, nim. 29; C. BELDA, «Imago
Pietatis. La escultura para el ora-
torio y para la intimidad», E/ le-
gado de la escultura, Murcia,
1243-1811, Murcia, 1996, 66; M.
PAEz, «Catilogo», ibidem, 118,
con més bibliograffa.

11. E. TormoO, Levante. Provincias
valencianas y murcianas, Madrid,
1923.

12. J. SANCHEZ MORENO, Nuevos
estudios sobre escultura murciana,
Murecia, 1964, 114.

13. M? C. SANCHEZ-ROJAS, «El es-
cultor», op. cit. (n. 10), 267.

14. VV.AA., Fuentes de nuestra
cultura, op. cit. (num. 10), 49,
num. 28.

15. D. SANCHEZ-MESA, op. cit.
(n. 4), lam. XXI. Derivado de un
grabado de G. Francia, quien en
1557 realiz6 un Nifio adormeci-
do sobre los instrumentos de la
Pasién. Sobre el tema concreto de
la pintura, E. SANCHEZ ABADIE,
«Amor divino y Amor humano:
un “cuadro dialéctico” de
Antolinez», Cuadernos de Arte e
Iconografia, tomo VI, nim. 12,
1993, 205-213, lim. LXIIL

16. En otras ocasiones puede tratar-
se de Hypnos cuando portan en la
mano la adormidera (M. SOLDNER,
Untersuchungen zu liegenden
Eroten in der hellenistischen und
romischen Kunst, Frankfurt, Berna,
Nueva York, 1986, 96-103, 314-315
y 627-638, nim. 56-76, figs. 65-80).
Para su asimilacién a Hércules, #ide
infra.

Figura 1.

Nifio adormecido, alegoria del Alma humana. Convento dominicano de Santa Ana de Murcia.

Atribuido a Nicolds Salzillo (neg. A. Martinez).

bajo pretendemos exponer unas breves considera-
ciones iconogréficas e iconoldgicas sobre el proto-
tipo ultimo de un Nifio de la escuela barroca
murciana del siglo xvii, remembranza del Alma
humana adormecida, incidiendo asimismo en los
fundamentos doctrinales y conceptuales que lo mo-
tivaron.

Se trata de una grécil talla en que un nifio repo-
sa sumido en un placentero suefio, con el consi-
guiente relajo de sus miembros; dada la rigida
frontalidad de la estructura de la obra, descansa so-
bre su costado diestro, apoyando la mejilla y la
mano derecha en un corazén, en parte cubierto por
el manto sobre el que reposa (figura 1). Conserva-
do enla clausura del convento dominicano de Santa
Ana de Murcia, fue realizado en madera
policromada, su anchura es de 0,67 m'° . Cataloga-
do por E. Tormo como obra de Francisco Salzillo"
y tenida como napolitana por J. Sinchez Moreno'?,
temadtica y caracteres estilisticos no ofrecen dudas
respecto a su atribucién a Nicolds Salzillo, italiano
de Santa Marfa de Capua, afincado en Murcia des-
de 1695 y padre del referido e inmortal imaginero
E Salzillo Alcaraz. La hinchazén de los dedos, el
linearismo de los mechones y ensortijados del ca-
bello, asi como el modelado de la anatomia pueril,
morbiday rolliza, no exenta de cierta torpeza, aun-
que rebosante de la dulzura y vivacidad inherentes
alos origenes del maestro napolitano, acreditan su
quehacer, en especial inquieto por la rigurosa des-
cripcién de los rasgos somdticos infantiles y el hd-
bil manejo de la linea curva como acentuadora de
la blandura de las formas, lo que se documenta en
otras obras del imaginero como las manos del Nifio

que acompaiia a San José o el Nifio y la Virgen del
Socorro, ambas en la iglesia de San Miguel Arcdn-
gel de Murcia®.

La iconografia del nifio del convento de Santa
Ana, como otros de caracteres arquetipicos simi-
lares, aunque de variado argumento ideoldgico
—entre los que podriamos citar el anénimo del si-
glo xv1 labrado en alabastro en el Real Convento
de Santa Clara de Mula" y el Nifio Jests dormido
sobre cruz y calavera de Pablo de Rojas, en Gra-
nada'®>—, encuentra su més evidente precedente en
el ambito de la escultura helenistico-romana y, en
concreto, en un nutrido conjunto de figuraciones,
genéricamente explicadas como de erotes's,
inmersas en un profundo y melancélico suefio, si-
multinea expresion de duelo y muerte, y captadas
en diversas actitudes de reposo sobre un costado
del cuerpo, alados o no, con las piernas a veces cru-
zadas, otras separadas, con o sin chlamys y con
multiples atributos —entre los cuales la antorcha,
el arco y el carcaj, flores, coronas y la piel hercilea
delleén de Nemea—, que les confieren acepciones
y significados relacionados con el mundo funera-
rio y el concepto de inmortalidad a través de la
heroizacién, en relacién con divinidades tales como
Hércules, Hypnos, Thanatos, etcétera.

El origen de la serie es una célebre creacién sur-
gida —en conexidn con otras figuras adormecidas
de finalidad esencialmente ornamental— en el seno
de la escultura de género del rococé helenistico,
corriente asi denominada por Wilhelm Klein',
quien la definié como exponente de un estilo de-
corativo y jovial, a menudo coloreado de un sutil
erotismo, nacida —en un momento adn objeto de
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Figura 2.
Eros broncineo adormecido sobre una roca. Original helenistico de los siglos -1 aC.
Metropolitan Museum de Nueva York.

17. W. KLEIN, Vom antiken
Rokoko, Viena, 1921, 94 s. y 130;
y después M. BIEBER, The
Sculpture of the Hellenistic Age,
Nueva York, 1961, 145; Ch.
Dierks-KIEHL, Zu spithelle-
nistischen bewegten Figuren der 2.
Hiilfte des 2. Jbs., 1973, 92.

18. G.M.A. RICHTER, «An Intro-
duction to Greek, Etruscan, and
Roman Bronzes», Master
Bronzes, Buffalo (Nueva York)
1937, sin paginar, nam. 95, fig. 95;
id., «Archeological Notes. A
bronze Eros», AJA, 47,1943, 365-
378; G. LirpoLD, Die griechische
Plastik, Munich, 1950, 337, nota
4; M. HaveLock, Hellenistische
Kunst, 1971, 114, nam. 88, fig. 88;
C. Karusos, Ruopos, Londres,
1973, 44-45; M. ROBERTSON, A
History of Greek Art, Oxford,
1975, T, 553; 11, lms. 175 ¢, y 176
a; C. C. VERMEULE, Greek and
Roman Cyprus. The Larger
statuary, wall paintings and
mosaics, 1976, 62, num. 13; H.
WREDE, Consecratio in forman
deorum. Vergottlichte Privatper-
sonen in der romischen Kaiserzeit,
1981, 128, nota 33; M. SOLDNER,
op. cit. (n. 17), 605, nim. 17 (con
mds bibliograffa), 11-65 (para su
datacién) y 291-305 (para su fun-
cién e interpretacion). La tesis de
que estas esculturas derivan de un
tnico original comiin es mantenida
por otros autores como J. HUSKIN-
SON, Roman Sculpture from
Cyrenaica in the British Museum,
serie CSIR, Great Britain, II, 1.
Londres, 1975, 52 s. A finales de
la década de los afos treinta D.
MustiLLy, Il Museo Mussolini.
Roma, 1939, 169, nim. 24, defen-
di6 que el original de la serie esta-
ba en una estatuilla del Museo
Capitolino de la que una fiel co-
pia serfa una hallada en Tralles.

19.].]. PoLLrr, El arte helenistico,
Madrid, 1989 (ed. inglesa 1986),
215, fig, 135.

20. G. A. MansukeLLl, Galleria
degli Uffizi. Le sculture, Roma,
1958, 1, 141.

21. S. WoobnrorD, «Herakles
Attributes and their appropiation
by Eros», JHS, CIX, 1989, 200-
204. Esta relacién entre los atri-
butos de Eros y los de Hércules
no es aleatoria y ya se ve reflejada
en la mitologia cuando el héroe
mata a la hidra de Lerne y quema
violentamente con hachas para
impedir que se reproduzcan de
nuevo sus cabezas (J. CHEVALIER
y A. GHEERBRANT, Diccionario de
los simbolos, Barcelona, 1986 (1a
ed. francesa de 1969), s.v. Antor-
cha, hacha, 108.

22. Sobre la asimilacién de estas
imédgenes a Hypnos, P. RODRIGUEZ,
«Un eros dormido de Nueva
Carteya (Cérdoba)», Sautuola,
111, 1982, 232.

23.DS,1/2,s.v. Cupido, 1.610 (M.
COLLIGNON); sobre la variedad de
atributos de estas composiciones,
véase también R. STUVERAS, Le
putto dans Part romaine, Bruse-
las, 1969, 36.

24. M. COLLIGNON, Les statues
funéraires dans art grec, Paris,
1969 (1a ed. 1911), 332; DS, 1/2,
s.v. Cupido, 1.606 (M. COLLIGNON);
S. WoODFORD, op. cit. (nim. 22),
200-204. Sobre la influencia del
arte alejandrino en este género de
representaciones, véase ]J.
MARCADE, Au Musée de Délos,
Paris, 1969.

25. DS, 1/2,sv. Cupido, 1.610 (M.
COLLIGNON). Para Marcadé y
Raftopoulou la piel del leén de
Nemea designaria a un pequefio
dios que, como Hércules, triunfa
sobre las fieras, caso que es vilido
tanto para Eros como para
Hypnos (J. MARCADE y E. RAFTO-
POULOU, «Sculptures argiennes
(1), BCH, LXXXVII, 1963, 88).

26. M. SOLDNER, op. cit. (n. 16),
passim.

27.DS,1/2,s.v. Cupido, 1.610 (M.
CorrigNoN);  F. Cumonr,
Recherches sur le symbolisme
funérarie des romains, Paris, 1966
(1a ed. 1942), 408.

28. E. ParBENI, Catalogo delle
sculture di Cirene. Statue e rilievi
di carattere religioso, Roma, 1959,
111, ndm. 308-309, lim. 147. So-
breeluso de estas estatuillas como ele-
mento decorativo, véase B. KArossy,
Brunnenfiguren der hellenisti-
schen und rémischer Zeit, Zirich,
1969, 40 (en su uso como fuente),
con lista de réplicas; R. STUVERAS,
op. cit. (n. 23), 34-37.

29. E. M® KorpEL, La schola del
collegium fabrum de Tarraco y su
decoracion escultérica, Bellaterra
(Barcelona), 1988, 23-24, nim. 7,
ldms. 18-19, con la bibliografia
anterior.

30. P. RODRIGUEZ, op. cit. (n. 22),
232.

discusion entre los especialistas— como evidente
oposicion a la teatralidad que realza el vigor emo-
cional y la tensién trdgica del llamado «barroco»
helenistico, cuyos postulados basicos denotan las
creaciones escultéricas atdlidas de la escuela de
Pérgamo durante el medio helenismo. El original
de la serie se identifica con un infantil Eros
broncineo, adormecido y recostado sobre su pro-
pia chlamys encima de una roca, de 0,781 m de lon-
gitud y actualmente en el Metropolitan Museum
de Nueva York (figura 2). Su cronologia fijada
por diversos autores en el siglo 111 aC'® —segtin
M. So6ldner entre 270-260 aC—, ha sido objeto
de revisién por otros autores, como J. J. Pollig,
quien rebaja la datacidn hasta 150-100 aC". De
otra parte, el reconocimiento del original fue
matizado por G. A. Mansuelli, para quien la es-
cultura neoyorquina podria ser el germen de
una de las dos variantes que, a tenor de su clasi-
ficacidn, podrian establecerse para este conjunto
de esculturas®.

A la concepcién de Eros-Hypnos como genio
funerario, se sumé la asimilacién de otros atribu-
tos, complicando las acepciones simbélicas de imé-
genes que reunian atributos distintivos de diversas
divinidades, a saber, Eros, en sus advocaciones de
dios del amor —arco y carcaj— y genio funerario
—antorcha invertida—, Hércules —maza y piel
leonina?—e Hypnos —placentero suefio o sus
alas®—; por demds, un intrincado acervo de rudi-
mentos iconograficos de desigual valor, como fru-
tos y animalillos, a la sazén colmados de hondo
contenido escatolégico®, animaban los cartones fi-
gurativos. Las armas de Hércules?, asimilacion del
nifio —y por ello del Espiritu humano— al héroe
vencedor, son promesa de la inmortalidad®. De esta
forma se configuré un grupo de figuraciones
metaféricas cuya alegérica lectura sugiere la quie-
tud del més alld y la recompensa gloriosa reserva-
da en la vida venidera a Hércules y, por extension,
al Espiritu del hombre evocado bajo estos
pardmetros. Desde fines del helenismo y en época
romana el modelo plistico cobrd especial fortuna,
introduciendo los escultores reelaboraciones y
multiples alteraciones con respecto a las dos va-
riantes primigenias identificadas, lo que prodigéd
miltiples subtipos recientemente sistematizados
por Soldner®. En el periodo altoimperial fueron
utilizadas ocasionalmente en la ornamentacién de
tumbas —en especial infantiles”’— pero, sobre
todo, de domus y uillae®, siendo en este caso difi-
cil precisar hasta qué grado se mostraban exentas
o no del profundo simbolismo originario que mu-
chas ocasiones se les ha atribuido.

Muestra de la nutrida serie de época romana
son algunos erotes hispanos, entre los cuales cabe
citar los de Tarragona (de la schola del colleginm
fabrum)?, Nueva Carteya (Cérdoba)®, uno pro-
cedente de un lugar indeterminado de Extremadura



20 LOCVS AMCENVS 3, 1997

José Miguel Noguera Celdran

31. A. GARCIA y BELLIDO, Escul-
turas romanas de Esparniay Portu-
gal, Madrid, 1949, 114, nam. 115,
fig. 115; M. SOLDNER, op. cit.
(n. 17), 682, num. 157.

32. Para la conservada en el Mu-
seo Arqueoldgico Nacional: M.
SOLDNER, op. cit. (n. 16), 245, 247,
253 y 664, num. 123; J.M.
NOGUERA, «Esculturas y elemen-
tos esculturados ilicitanos, de la
antigua coleccién Ibarra, en el
Museo Arqueolégico Nacional»,
An Murcia, 9-10,1993-1994, 272-
273, num. A.1,,fig. 2,3,14m. 1, con
labibliografia anterior; sobre la del
Museo Arqueolégico Municipal
«Alejandro Ramos Folqués» de
Elche: M. SOLDNER, op. cit. (n. 16),
253 y 674, num. 141; J. M.
NoGuera y E. HERNANDEZ, El
Hypnos de Jumilla y el reflejo de
la mirologia en la plastica romana
de la Region de Murcia, Murcia,
1993, 31-33, ntim. 5, ldm. 11; J. M.
NOGUERA, op. cit. (en esta nota),
273-274, nam. A.2,, fig. 2,2, con
la bibliografia anterior.

33. F HaskeLL y N. PENNY, op.
cit. (n. 1), passim.

34. S. SEBASTIAN, Contrarreforma
y Barroco, Madrid, 1985 (1a ed.
1981), 322-327.

35. M* C. SANCHEZ-ROJAS, «Es-
cultura barroca en Murcia», op.
cit. (n. 10), 64; id., «Escultura», op.
cit. (n. 10), 130-131; C. BELa,
«Imago Pietatis», op. cit. (n. 10),
66. Con anterioridad, muchos
otros autores lo interpretaron
como imagen del Nifio Jests.

36. M. LURKER, Diccionario de
imdgenes y simbolos de la Biblia.
Cérdoba, 1994, 70-71.

37. Para recientes ediciones criti-
cas, con exégesis biblica e histori-
ca, del Cantar de los Cantares,
véase por ejemplo The Song of
Songs. Roland. E. Muyphy, O.
CaRrM, Minneapolis, 1990; y El
cantar mds bello. El Cantar de los
cantares de Salomén. Traduccién
y comentario de Emilio Fer-
nandez Tejero, Madrid, 1994; asi
como MaRrURL E J. (S.1.), El Can-
tar de los Cantares. ;Se puede y
debe leer?, Bilbao, 1951; El Can-
tar de los Cantares. Texto y Co-
mentario de R. ToOUurNAY, Madrid,
1970; Song of Songs. A new
translation with introduction and
commentary by marvin H. POPE,
Nueva York, 1977.

38. S. SEBASTIAN, op. cit. (n. 10),
115-117.

(figura 3)°! y los dos recuperados en la willa su-
burbana de Algorés (Elche, Alicante), que, rebo-
santes de sugestivos atributos e interpretaciones,
con probabilidad son de la primera mitad del siglo
11 dC —quizds adrianeos— en razdn a sus caracte-
res estilisticos (figura 4)*.

Por consiguiente, iconografia y disefio
arquetipico remiten, por la mediacién de las co-
pias romanas y de las postreras liminas, grabados
y moldes modernos, al rococé helenistico como
fuente de inspiracién indirecta para los artistas
renacentistas y barrocos que ejecutaron la sefiala-
da serie de nifiitos recostados y adormecidos, de
los que buena muestra es el del convento de Santa
Ana de Murcia, pues ¢qué mejor modelo para ex-
presar la idea del Alma cristiana adormecida en vi-
gilante espera de la vida eterna prometida por el
Salvador? Y es que la iconografia cristiana estuvo
influida por las formas y figuraciones correspon-
dientes a otras culturas y religiones, cuyos conte-
nidos y pensamientos absorbid.

Aspecto de singular importancia es el discerni-
miento de las vias de adopcidon y modos de reinter-
pretacién cristiana de los modelos iconograficos
helenistico-romanos, pues su influjo no debié ser
directo sino matizado a través de eslabones inter-
medios. Buen nimero de las aludidas labras roma-
nas fueron recuperadas desde el Renacimiento,
pasaron a formar parte de colecciones anticuarias;
y pronto un sinfin de alegorias infantiles de todo
género ornamentaron retablos, altares, tumbas y
gran nimero de jardines de villas y palacios, siendo
el nutrido corpus de ldminas, grabados y moldes en
yeso, que circularon con profusién en academias y
talleres®, la base fundamental en que se cimenté
esta produccidén y la difusién de las formas y mode-
los establecidos por el arte figurativo tardo-cldsico
y helenistico.

El nifio del convento de Santa Ana muestra de
forma evidente este proceso de difusién y revision
ideoldgica de los tipos clisicos. En ocasiones,
infantes adormecidos como el murciano han sido
tenidos como figuraciones del Niiiito Jests envuel-
to en una atmdsfera de placentero y enternecedor
suefio, aunque no escapa a la luz de los atributos
que portan su diferente, aun de signo claramente
religioso, contenido conceptual. El simbolismo y
la temdtica de nuestro modelo experiment6 evidentes
transformaciones desde inicios del Renacimiento, con
la consiguiente reinterpretacién y adaptacién del
tipo a nuevos imaginarios derivados de las lecturas
de la doctrina cristiana; siendo pertinentes como
expresion plistica del movimiento piadoso gene-
rado en torno al Corazén de Jesus desde fines del
siglo xvI. Basado en testimonios de santos —entre
los cuales destacan por su papel los de la orden
franciscana— y en una nutrida literatura acompa-
fiada de copiosas series de ldminas y grabados, fue
de manera particular el libro de Benedicto van

Haeften Schola cordis sine anersi a Deo cordis ad
eumdem reductio et instructio (‘Escuela del Corazén,
instruccidn para que el corazdén averso se convier-
ta a Dios” —edicion espafiola de 1720—), editado
en Amberes en 1623 y del que pronto se publica-
ron nuevas ediciones, el que estableci6 la mas fir-
me «doctrina del corazén» basada en la praxis y el
ejercicio de la perfecccidn espiritual del Alma
humana®*; por ello, el hilo argumental de la obra
—estructurada en diversos capitulos o episodios
acompaiiados de ilustraciones o emblemata siem-
pre protagonizados por el Alma humana, su corazén
y el Amor Divino—, muestra el proceso mediante
el cual el Alma humana, tras endurecer su cora-
z0n, se aleja del Amor Divino; quien ha de recu-
rrir a multiples llamadas y pruebas al objeto de que
aquélla vuelva de nuevo su mirada arrepentida al
corazén, renovado ahora por el Amor y prepara-
do para servir de morada a la Santisima Trinidad,
pues el Alma es creacién y pertenencia de Dios; en
este estado perfecto, el Alma puede dormir y des-
cansar en tranquilidad, pues su corazén vigila
(Cordis nigilia —emblema 36—). En lineas gene-
rales, parece evidente que es este episodio de la
relacién Alma-Corazén-Amor Divino el que ma-
gistralmente refleja el nifiito del convento de Santa
Ana*; no siendo nada improbable que su icono-
grafia se inspire directamente en el emblema 36 de
la obra de van Haeften, pues qué duda cabe que
tanto significado como esquema iconogrifico de
los referidos modelos helenisticos eran los apro-
piados para servir de expresion pldstica a estos nue-
vos conceptos. En efecto, el significado de los erotes
durmientes helenistico-romanos y su conexién con
Hypnos, dios del suefio, en los que en tltima ins-
tancia basa su iconografia la talla presalzillesca—y
otras muchas similares— avalan su interpretacién
genérica como representacién del Alma humana
adormecida, aunque reinterpretada por la via de
los nuevos pardmetros de la doctrina cristiana.
Convincente resulta la lectura de la obra como
una alegoria del Alma humana, aunque el corazén
como atributo plantea diversas lineas de matiza-
cidn, siempre alegéricas y de profundo significado
religioso y doctrinal. Aun adaptindose con eviden-
cia a la trama formulada por el benedicto Van
Haeften, es complejo ponderar el significado exacto
del corazén sobre el que reposa el nifio: metifora
del hombre interior, designio de su nicleo animi-
co y espiritual y rgano de la «religion»®. Asi, de
un lado, parece convincente una lectura inteligible
y expresiva del nifio del monasterio de Santa Ana
como alegoria del Alma humana adormecida, cuyo
corazdn se convierte en simbolo de la vinculacién
con Dios, dado que por la fe Cristo vive en el co-
razén del hombre (Ef 3, 17); no puede evocar al
Alma en espera de la Resurreccidn final, pues sélo
el cuerpo muere en verdad, mientras la vida del
Alma continda junto a Dios. Por otra parte, una
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mis intrincada valoracién doctrinal, aunque quiza
mds sugestiva, resultaria de poner en conexidn al
nifito con determinadas narraciones poéticas bi-
blicas, y en particular con el capitulo 5, 2 del Cuar-
to Poema del Cantar de los Cantares”, en que se
traza la bisqueda y retrato del amado®. San Jeré-
nimo traducia en presente 5, 2: Ego dormio et cor
meum vigilat; o lo que es igual: “Yo dormia, pero
mi corazdn velaba’. El pasaje admite una doble in-
terpretacion: literal y alegérica y, dentro de ésta,
diferentes lecturas. Desde una dptica textual, la
amada duerme, pero su corazoén estd atento a la lle-
gada del esposo; la exégesis metaférica admite dos
interesantes caminos de interpretacién, como
veremos adecuados al contexto conventual a que
estaba destinada la obra. En la primera lectura se
interpretaria el corazén como la imdgen del Espo-
$0, lo que asimismo convendria a la piedad mona-
cal. De hecho, tenemos constancia de la existencia
en los conventos —y entre ellos los murcianos—
del denominado Nifio Esposo, utilizado en las
ceremonias de profesién de las monjas®. En la se-
gunda, a pesar de la somnolencia de la amada, el
amor del Esposo y el cuidado de su ausencia le
mantiene en continua vigilia, como despierta, de
donde que se tenga como una de las mds exactas y
cabales definiciones de la contemplacién. Y si consi-
deramos la abundancia y devocién de las representa-
ciones infantiles en las comunidades femeninas de
clausura como expresion, no de una ternura mater-
nal envuelta en religiosidad, sino de la ideologia y
piedad del barroco, bien se podria tener la talla
murciana —y sus similares— como expresién de
uno de los aspectos fundamentales de estas comu-
nidades: la vida contemplativa.

Que Nicolis Salzillo, su hijo Francisco y otros
escultores espafioles y europeos de su época utiliza-
ron como referencia para sus nifiitos una serie de
grabados esté fuera de toda duda; unos directamen-
te extraidos de obras como la del benedictino Van
Haeften y otros pertenecientes a las no pocas series
y colecciones de liminas con dibujos de esculturas
antiguas que desde inicios del Renacimiento circula-
ban por los principales circuitos culturales y artisticos;
sabemos que en algunas de éstas, que reproducian las
esculturas romanas recuperadas y expuestas en las
principales colecciones, talleres y academias, eran
frecuentes los nifiitos de produccién romana, aun-
que inspirados en modelos y cartones de época
helenistica, como en el caso que nos ocupa. Y es que
el arte renacentista y barroco adopté iconografias
paganas, dotindolas de nuevos significados y
adecudndolas al marco espacial en que habian de
cumplir su misién. Las iconografias y formas rolli-
zas y regordetas de estos infantes se inspiraron de
corriente en modelos arquetipicos de época tardo-
clasica y, sobre todo, helenistica; de manera que las
formas de abordar las anatomias infantiles, dotin-
dolas de ritmos abiertos, siluetas entrecortadas y

Figura 3.

Erote adormecido procedente de la #illa romana de Algorés (Elche, Alicante) (neg. A. Martinez).

Figura 4.
Erote adormecido procedente de Extremadura (lugar indeterminado)
(neg. Museo Arqueolégico Nacional, Madrid).

volimenes redondeados bien apreciables en escul-
tores como el granadino José Risuefio® o los Salzillo
de Murcia, remiten a este foco.

Dada la extraordinaria difusién que tuvo en
gran parte de Europa, que Nicolds Salzillo cono-
ciese el contenido doctrinal y los grabados de la
obra de Van Haeften es presumible, aunque casi
con certeza no la edicién en castellano publicada
en 1720; lo que pudo servirle de primer referente
tematico e iconografico para su Nifio. Pero no he-
mos de olvidar su procedencia de las inmediacio-
nes de Napoles, zona arqueolégica por excelencia
que propiciaba cuantiosos descubrimientos de es-
culturas antiguas, entre ellas algunos erotes del tipo
mds arriba caracterizado; ademds, su origen le pro-
picié estar inmerso en el ambiente especifico del
mundo escultérico napolitano del que procedia,
donde ya hemos resefiado la existencia de nu-
merosos tipos y modelos de representaciones in-
fantiles, las cuales siguieron llegando al puerto
de Alicante una vez instalado ya en Murcia. De

39. C. GUTIERREZ-CORTINES y E.
HERNANDEZ, «FEl escenario de la
Escultura: Ciudad y Arquitectu-
ra», Francisco Salzillo y el Reino
de Murcia en el siglo xviir, Mur-
cia, 1983, 107; VV.AA., Fuentes de
nuestra cultura, op. cit. (n. 10), 47;
C. BELDA, «Imago Pietatis», op. cit.
(n. 10), 66. Las abundantisimas se-
ries de estas atractivas imdgenes de
Dios nifio experimentaron una
célidaacogida en el seno de las co-
munidades claustrales femeninas,
donde piedad y sensibilidad reli-
giosa, en no pocas ocasiones de
cardcter «popular», prodigé su
encargo y ejecucion.

40. D. SANCHEZ-MESA, José Risue-
7o, escultor y pintor granadino
(1665-1732), Granada, 1972, 176~
177.
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Figura 5.

Nifio Jests de Pasion. Convento de religiosas clarisas de Santa Verénica de Murcia (neg. A. Martinez).

otro lado, que adquirié en Italia gran cantidad de
bocetos, liminas, grabados y vaciados en yeso en
que poder inspirar su produccidn una vez instala-
do en Espafia es, asimismo, seguro*; y en muchos
de ellos habia nifiitos. De hecho, un buen niimero
de modelos de yeso para nifios existian en su taller,
como acredita el inventario que de los bienes del
mismo —legados a Francisco— se realiz6 tras su
muerte”?. A ello habremos de sumar grabados y
pinturas donde el Nifio reposa adormecido sobre
los instrumentos de la Pasion (derivados de un tipo
creado por G. Francia en 1557). Son caminos diver-
sos mediante los cuales Nicolds pudo encontrar la
inspiracién iconografica para su nifiito, aunque en
cualquier caso todos remiten al helenismo.

Con todo, el nifio del convento de Santa Ana'y
sus semejantes, que remiten a un tipo helenistico
concreto, no son un caso particular; existen otras
tallas infantiles barrocas en que se puede rastrear
de igual forma una manifiesta inspiracién en fuen-
tes iconograficas antiguas concretas y especificas.
Es el caso de otra talla murciana que hunde sus
raices en una conocida creacién infantil tardo-
helenistica. Se trata de un Nifio Jests de Pasién,
realizado en madera policromada y de 0,27 m de
altura por 0,12 m de anchura; conservado en la clau-
sura del convento de Religiosas Clarisas de Santa
Verénica de Murcia, es obra de buena factura, aun-
que anénima, si bien atribuible al circulo de la Es-
cuela Murciana de escultura dieciochesca (figura 5).
Dado que apoyaria con las manos —sobre las que
descansa la sien derecha— en algtin ignoto y des-
aparecido atributo de Pasion, revela una interesante
version de las representaciones pasionarias, asimis-
mo confirmada por su rictus sufriente y la sangre
derramada en la frente®. Esquema compositivo
general e impostacién de cabeza y extremidades
superiores, avalan su fundamento iconogréfico in-
directo en una serie bien documentada de erotes
infantiles* —en ocasiones asimilables a Hypnos—
que, inspirada en tradiciones figurativas de las fa-
ses arcaica y cldsica®®, deriva de una creacion del

helenismo tardio, cuando nifios de cualquier gé-
nero y condicidn, alegres y juguetones, encontra-
ron especial predileccion en la pequena escultura
de género simbdlico-decorativa encuadrable en la
mencionada corriente rococé*. Difundido y reela-
borado ampliamente en época helenistica y, en es-
pecial, altoimperial romana hasta el siglo 1t dC¥, el
arte cristiano medieval retomé el arquetipo, trascen-
diendo asf al Renacimiento y barroco europeos, aun-
que con renovados atributos y carga ideoldgica®.
Este tipo de Eros de pie, adormecido y apoya-
do con manos y cabeza en una antorcha invertida
(o en algtin otro atributo «tecténico» como una
pilastrilla), cobré especial predicamento en crea-
ciones en bulto redondo del dltimo helenismo y
época altoimperial romana, enriqueciéndose de
matices y significados con el devenir del tiempo.
Como genio funerario® es evidente manifiesto de
la inquietud y angustia que la certeza de la muerte
suscita al hombre; dado que recreaban el espiritu
(daimon, genius) ya desligado de su existencia hu-
mana®, no faltan quienes abogan por un emplaza-
miento de estas evocaciones en las tumbas, donde
iluminarian la oscura noche de la muerte®, quizd
por influencia del mundo funerario alejandrino; lo
que se traduce en un gesto adormecido, en ocasiones
entristecido, e inclinado de la cabeza. El atributo
caracterizador de estas figuraciones es la antorcha
encendida® e invertida, tangible metifora de la
extincién de la vida®, aunque también eficaz
luminaria que, a mds de guia del difunto en su os-
curo caminar hacia el més all4, se configura en ba-
luarte de su inmortalidad, repeliendo los espiritus
adversos y velando por su descanso eterno®. Por
demds, la somnolencia en que de corriente estin
inmersos estos erotes es indicio de las relaciones que
los griegos establecieron entre el dios del suefio,
Hypnos, y el de la muerte, Thanatos, su hermano,
aunque no siempre es convincente la asimilacién de
aquél a éste, cuya iconografia es diferente®. En épo-
ca imperial romana se diluyé el universo concep-
tual de estas imdgenes, empledndose con profusion

41. A. BAQUERO, op. cit. (n. 10),
230-231; V. de MERGELINA, 1.
MoriNa y M* C. SANCHEZ-ROJAs,
op. cit. (n. 9), 134.

42. Murcia, 1727-18-X, «Inventa-
rio de los bienes de Nicolds
Salzillo realizado tras su falleci-
miento», Archivo Histérico de
Murcia, prot. niim 3.989. Notario
Don Pedro-José de Villanueva.
Folios 316-319vuelto; se citan ex-
presamente «tres modelos de yeso
para nifios en doce» y «cinco mo-
delos de nifios en diez».

43. M?* C., SANCcHEZ-ROJAS
FENoLL, «El patrimonio escul-
térico de Santa Verénica», El Mo-
nasterio de Santa Verénica de
Murcia. Historia 'y Arte, Murcia,
1994, 298-299.

44. Sobre Eros, en general, véase
EAA, 111, 1960, s.v. Eros, 426-433
(E. SPEIER); R. STUVERAS, op. cit.
(n.23), sobre el «putto funerario»
33-40.

45. M. COLLIGNON, op. cit. (n. 24),
329; R. STUVERAS, op. cit. (n. 23),
37-40.

46. W. KLEIN, op. cit. (n. 17), figs.
58-62; F. CUMONT, op. cit. (n. 27),
408; J. J. PoLurt, op. cit. (n. 19),
212-215, figs. 131-136.

47. G. L. MarcHIN, «Rilievi con
geni funebri di eta romana nel te-
rritorio veronese», Il territorio
Veronese in eta romana, Verona,
1973, 359 y 389.

48. E. PANOFSKY, Rinascimento e
rinascenze nell’arte occidentale,
Milan, 1971,112, 115-116, figs. 66-
67.

49. PLATON, Bang., a través de la
narracién de la sacerdotisa de
Mantinea Diotima, califica a Eros
como un «genio» intermediario
entre los hombres y los dioses
(P. GRIMAL, Diccionario de Mi-
tologia Griega y Romana, Bar-
celona, 1982 (ed. espafiola; 17 ed.
francesa 1951, 171).

50. E. POTTIER, Les statuettes de
terre cuite dans l'antiquité, Paris,
1890, 139, fig. 47; M. COLLIGNON,
op. cit. (n. 24), 332; F. CUMONT,
op. cit. (n. 27), 409; G. L.
MARCHINI, op. cit. (n. 47), 362 y
388-391; F. GHEDINI, Sculture
Greche e Romane del Museo
Civico di Padova, Roma, 1980,
168.

51. F. CUMONT, Lux Perpetua, Pa-
ris, 1949, 48-49. De forma anilo-
gaaesta funcién era muy frecuen-
te la colocacién de limparas en el
interior de las tumbas romanas; en
palabras de Cumont: «il n’était pas
nécesaire que ces lampes fussent
allumées; leur seule présence
suffisait a dissiper les ténebres
dans ce séjour des ombres, ou
n’était qu'apparence et illusion»
(48); véase también DS, 1/2, s.v.
Cupido, 1.609 (M. COLLIGNON).

52.R. STUVERAS, op. cit. (n. 23), 34.
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53. Recordemos que la antorcha
invertida es uno de los atributos
que distingue al dadophoro
mitraico Cautopates. A través de
su asimilacién al Sol Invictus y
segun el sistema de interpretacion
astronomica, representaria el equi-
noccio de invierno, es decir, el fi-
nal de la vida humana terrenal;
en este sentido, DEAR, I, s.v.
Cauntes-Cauntopates, 148 (F.
CUMONT).

54. F. CUMONT, op. cit. (n. 27), 409;
id., op. cit. (n. 51), 48-49; ]. M. C.
TOYNBEE, Death and Burial in
the roman World, Londres-
Southampton, 1971, 44 s.; G. L.
MARCHINT, 0p. cit. (n. 47), 364 y 372;
J. CHEVALIER y A. GHEERBRANT, Op.
cit. (n. 21), s.v. Antorcha, hacha,
108-109. Algunos autores identi-
fican la antorcha encendida como
simbolo del dnima del difunto:
DS, 11/2, s.v. Fax, 1.025 (E.
PorTiEr); E. STRONG, Apotheosis
and after Life. Three lectures on
certain phases of art and religion
in the Roman Empire, Londres,
1915, 188; V. MACCHIORO, «Il
simbolismo nelle figurazioni
romane. Studi di ermeneutica»,
MemNap, 1 (2* parte), 1911, 80 s.

55. G.L.MARCHINI, op. cit. (n. 47),
391.

56. LIMC,V, 1, 1990, 594, nim. 7
(C.LocHIN); J. M. NoGUERA y E.
HERNANDEZ, op. cit. (n. 32), 28-
30, ntim. 4, lams. 9-10; J. M.
NOGUERA, op. cit. (n. 32), 274,
nam. A3y A4, fig. 2,1.

57.G. L. MARCHINI, op. cit. (n. 47),
363; el Grupo I, en que el susten-
to es una antorcha encendida e
invertida, se subdivide en tres
subgrupos segun la relacién que
se establezca entre el erote y el
modo de sujeccién del atributo. El
Grupo 1I se integra por las crea-
ciones en que el soporte del erote
ha sido substituido por un ele-
mento puramente ornamental.

58. Siempre que consideriramos
que, realmente, la pilastra citada
por A. IBARRA («Estatuas de mér-
mol encontradas cerca de Elche»,
Museo Espariol de Antigiiedades,
1, 1872, 595-596; id., Illici, su si-
tuacion y antigiiedades, Alicante,
1879, 190, 192 y 197, lam. xvim, 1-
2) fuera realmente parte de la an-
torcha. El Grupo I B se caracteri-
za por ser el codo o el antebrazo
del erote el que apoya sobre laan-
torcha, mientras ésta, en el I C,
sostenida en la mano por el nifio,
no es usada como elemento de

apoyo.

59. Si realmente Ibarra interpretd
correctamente el elemento como
una pilastra; sobre el grupo G. L.
MARCHINI, op. cit. (n. 47), 363.

60. MNR, 1/5, 1983, s.v. Statuetta
di Amorino (senza n. inv.), 293-
294 (D. CANDILIO).

61. A. Maruri, «Fanciullo Erote
da Ercolano», Art, V,1.943, 1943,
175-179, lams. LXVII-LXX.

en la ornamentacién de ambientes domésticos ur-
banos y rurales, siendo de intrincada valoracién en
qué grado conservaron matices de su oriunda acep-
cién en razén a las preferencias culturales o filosé-
fico-religiosas de los comitentes en el momento de
encargar o comprar elementos conformadores de
los programas iconograficos de sus viviendas. Buen
exponente de este género de esculturillas es la pro-
cedente de la #illa suburbana de Algorés (Elche,
Alicante) (figura 6)*, asimilable al grupo IA que
estableciera G. Marchini®” —caracterizado por des-
cargar su peso en la antorcha colocada bajo la axila
a modo de muleta, descendiendo el brazo pegado
a ella®*—; aunque no debe descartarse su adscrip-
cién al grupo II, en que un apoyo puramente
ornamental, como por ejemplo una pilastrilla, es
fundamento de su estabilidad®. Labras similares a

la ilicitana son las del Museo Nazionale Romano

(Roma)®, Herculano®!, villa de Casali (Ir1)®, las
dos de laisla de Coo®, las del Agora de Atenas®,
Virinum®, Cirenaica —hoy en el British
Museum®—, las dos del Museo de Treves® vy las
cuatro de Ovilava®s; todas ellas copias y adapta-
ciones del desconocido original helenistico en que
asimismo encontraron inspiracion algunas series in-
fantiles del Renacimiento y barroco europeos y, en
concreto, el Nifio Jests de Pasion del convento de
Santa Verénica de Murcia, en que el cambio con-
ceptual e ideoldgico determina la substitucién de
la antorcha invertida por atributos pasionarios, hoy
desaparecidos.

Otro caso andlogo, de similitud mds temdtica que
iconografica, dadas las transformaciones experimen-
tadas en este tltimo campo, ilustra esta tendencia;
se trata de un Nifio Jesds que se extrae una espina
delamano izquierda. Anénimo del siglo xvi y con-
servado en el referido convento de Santa Ana de
Murcia, se trata de un Nifio de Pasién, como bien
acredita su atributo, realizado en madera
policromada, siendo sus dimensiones de 0,38 m de
altura y 0,15 m de anchura. Ademds de hundir sus
raices en formas y actitudes helenisticas, su mas evi-
dente antecedente estd en el célebre Espinario®.

62. «Elenco degli oggetti di arte
antica, scoperti e conservati per
cura della Commissione Archeo-
logica Municipale, dal 1 Gennaio
a tutto il 31 Decembre 1.885, e
conservati nel Campi-doglio, o nei
magazzini comunali», BCom, XIII,
1885, 180, ntim. 3 (La Direzione).

63. L. LAURENZL «Sculture inedite
del Museo di Coo, ASAtene,
XXIT-XXIV1955-56, 122, ntim.
139, fig. 139, presenta la particu-
laridad de estar semivestido con
un manto que le oculta parte del
cuerpo, y 150, nim. 226, fig. 226,
representado en un paralelepipedo
y con una corona en la mano de-

recha; un relieve similar procede
de Pérgamo (F. WINTER, «Die
Skulpturen mit Ausnahme der
Alterreliefs», Altertiimer von
Pergamon, V11/2, Berlin, 1908,
195-196, ntim. 205, fig. 205).

64. T. L. SHEAR, «The Campaign
of 1.937», Hesperia, VII, 1938,
351-352, fig. 36.

65. G. PiccorTiNi, Die rund-
skulpturen des Stadtgebietes von
Virinun, CSIR, Osterreich, 11/1,
Viena, 1968, 27, nim. 38, lam. 31.

66. J. HUSKINSON, op. cit. (n. 18),
53, nim. 94, lam. 37.

67. Realizados en piedra calcirea
y apoyado uno de ellos en un arco:
E. ESPERANDIEU, Recueil général
des Bas-reliefs, Statues et Bustes de
la Gaule Romaine, V1, Paris, 1915,
237, nim. 4.959 (también en S.
REINACH, Réportaire de la
statuaire grecque et romaine, 11, 1)
y 239, nim. 4.963.

68 L. EckuArT, Die Skulpturen
des Stadgebietes von Ovilava,
CSIR, Osterreich, I11/3, Viena,
1981, 33-35, ndm. 27b, 294, 30-31,
ldms. 23-24.

69. M?* C. SANcHEZ Rojas, «Escul-
tura», op. cit. (n. 10), 142-143.

Figura 6.

Erote adormecido de pie
procedente de la #illa romana
de Algorés (Elche, Alicante)
(neg. Museo Arqueolégico
Nacional, Madrid).



	Modelos helenísticos en el barroco dieciochesco
	Abstract
	Resumen

	Figura 1. Niño adormecido, alegoría del Alma humana. Convento dominicano de Santa Ana de Murcia. Atribuido a Nicolás Salzillo (neg. A. Martínez).
	Figura 2. Eros broncíneo adormecido sobre una roca. Original helenístico de los siglos III-II aC. Metropolitan Museum de Nueva York.
	Figura 3. Erote adormecido procedente de la uilla romana de Algorós (Elche, Alicante) (neg. A. Martínez).
	Figura 4. Erote adormecido procedente de Extremadura (lugar indeterminado) (neg. Museo Arqueológico Nacional, Madrid).
	Figura 5. Niño Jesús de Pasión. Convento de religiosas clarisas de Santa Verónica de Murcia (neg. A. Martínez).
	Figura 6. Erote adormecido de pie procedente de la uilla romana de Algorós (Elche, Alicante) (neg. Museo Arqueológico Nacional, Madrid).

