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ICONOGRAFIA INFANTIL EN LA PINTURA DEL PAlS VALENCIANO

EL NINO, SIMBOLO

La pintura de nilios indica el proceso que el hombre ha seguido en su con-
cepción de la humanidad, integrada en los distintos marcos espirituales y socia-
les de la cultura occidental. Su evolución desde la Edad Media se incluye en
un ciclo mediante el cual el ser humano va desligándose de la angustia por el
más alIá y trata de armonizar su existencia con el mundo que le rodea, mediante
un progresivo acercamiento a la realidad, que no implica ocasionales tendencias
a la idealización o vueltas hacia lo fantástico.

El ciclo anterior, el de la antiguedad greco-latina, habIa estado conformado
segiin el ideal clásico de los valores humanos, entendiendo por tales los del
hombre perfecto, pleriamente desarrollado, donde el concepto de infancia
—como el de vejez— habIa desempefiado un papl secundario. Unicamente
el artista helenIstico, cuya vision estaba dotada de una mayor penetraciOn res-
pecto del universo sensible, presta atenciOn a estos temas marginados por la
cultura clásica.

Pero ahora, el paso de la visiOn clasicista-idealizada a la vision sensible y
realista, no se hace de modo tan brusco, sino a través de una larga etapa que
se extiende a lo largo de la Edad Media, y en la que el sImbolo, como repre-
sentaciOn de ideas abstractas, triunfa sobre lo puramente figurativo.

Sin embargo, hay que aceptar que todo arte es, hasta cierto pinto, simbOlico,
y iinicamente cuando determinados sImbolos se han hecho plenamente familia-
res, el contemplador comienza a aceptarlos como realidades en sI, dando de
este modo comienzo a un proceso que conducirá a una vision sensible del mundo
exterior. Pero igualmente se debe admitir que durante la Edad Media existe
una escasa relaciOn- entre los simbolos que el arte emplea para expresar la exis-
tencia de los objetos naturales —entre ellos el nilio— y su apariencia real.

Dos condiciones convierten un objeto sensible en metáfora de una abstrac-
ciOn: en primer lugar, que exista cierta analogla entre dicho objeto sensible y
la abstraccidn que se pretende simbolizar; en segundo lugar, que se dé un
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CARMEN GRACIA BENEYTO

consenso tácito en Ia sociedad que permita o exija dicha simbolización. 1 Ello
es lo que explica que un mismo objeto pueda liegar a ser sustituto de cosas bien
distintas, segtn sean los ambientes históricos, culturales e incluso el prisma cien-
tIfico a través del cual es estudiado. De modo que en la esfera del arte, la figura
del niflo puede ser, desde un punto de vista religioso, el simbolo de la relación
del hombre con la divinidad, o una representación de esta misma divinidad;
para una mentalidad sentimental, representación mItica de Ia pureza y la mo-
cencia; para Freud, Ia protesta contra el padre, o simplemente un simbolo fáli-
co;

2 para los psicólogos posteriores, la expresi6n de una personalidad desdoblada,
en Ia que se enfrenta el Yo-nii'io contra el Yo-hombre, etc.

Tal convergencia de significados en una sola forma ofréce considerables
dificultades para su exacta interpretación, pero se hace mucho más inteligible
cuando lo que se pretende es conocer la proyección psicológica de aquéllos,
por duanto "Los significados leldos en formas idnticas por personas diferentes
nos dicen más sobre esos lectores que sobre las formas".

Segi'in lo dicho, el simbolismo se da, en mayor o menor grado, en todo tipo
de arte, y puede tener un carácter religioso, profano o simplemente psicológico,
como expresi6n, en cierto modo inconsciente, del ser del artista. Pero en este
apartado se estudiará ñnicamente el niiio-sImbolo como resultado de una expresa
voluntad para Ia creaci6n de un sustituto.

EL NI&O, SIMBOLO RELICIOSO

Como gran parte de Ia simbologIa religiosa cristiana, ésta nace en la Edad
Media y se prolonga, con algunos altibajos, en etapas culturäles posteriores que
sin abandonar Ia idea metafórica de representar, mediante Ia infancia, nuevas
ideas abstractas o pasajes histórico-bIblicos, sabe adaptarlas a las nuevas concep-
ciones sociales, de modo que, el primitivo simbolo absoluto, toma posteriormente
formas más idealizadas, realistas o historicistas.

Es, pues, el nacimiento de estos simbolos y las causas por las que de modo
tan completo, concordaron con la mente medieval, lo que interesa primeramente.
Resulta difIcil imaginar que, en gran parte, fueron consecuencia de Ia filosofIa
cristiana del Medioevo. Si la vida terrestre no es más que un breve intermedio

1 Ver ERNST H. GOMERICH: Meditaciones sobre un caballo de juguete. Traducción de
Jose Maria Valverde. Biblioteca breve. Museo extraordinario. Editorial Seix Barral, S. A.,
Barcelona, 1968. CapItulo VII, pp. 19 y 20.

2 Ver ANGEL GARMA: Psicoanálisis del arte ornamental. Editorial Paidos, Buenos Aires,
1961.

Ver ERNST H. G0MBRIcH: Ob. cit., cap. VI, p. 19.
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lieno de sufrimientos en espera de Ia eterna bienaventuranza, el nacimiento de un
nuevo ser; la vida en ciernes de un ser humano, que por serb es ya despreciable,
no tiene inters, sino en cuanto puede representar o simbolizar ideas y personas
divinas, poniéndonos, de este modo, en relación directa con el más allá.

Elbo es lo que explica que las primeras representaciones infantiles sean tan
poco realistas. El niño no es más que un material dado en el cual moldear una
metáfora claramente comprensible al espectador, y cuanto mayor sea el deseo
o Ia necesidad de tal metáfora, tanto menor será el niimero de rasgos o distintivos
que hasten para construirla. A este escaso interés por la realidad se une Ia
peculiar facultad de la mente medieval para simbolizar. Su capacidad para susti-
tuir inmediatamente una idea por un objeto 0 Ui objeto por una idea, es bo que
permitió, incluso al hombre medieval más inculto, aceptar sin reservas, repre-
sentaciones tan poco convincentes de la figura de Dios-niflo. Y a pesar de que
esta actitud no es Ia más favorable para producir una pintura de niños, en el
sentido moderno, preparó, no obstante, el camino para el pleno desarrollo del
ntho como sImbolo religioso en el arte, que culminará en la iconografIa posterior
al Concilio de Trento.

EL Nirio-Dros

Este es el primer tema infantil que se representa en el occidente cristiano,
donde al escaso interés de los pintores medievales por la realidad se afiade el
total desconocimiento de la imagen de Jesis, en los misterios de su infancia.
Sobre el aspecto fisico de Jesus adulto, existIa una tradición oral, que puede
remontarse hasta el siglo iv y que más 0 menos fielmente recogen pintores y
escultores, que procuran reflej aria de acuerdo con las diversas normas estéticas
y recursos técnicos, pero manteniendo siempre una constante que ha perdurado
a travds de los tiempos. Pero al no ocurrir bo mismo con Ia imagen de Jesis niño,
cada escuela hubo de redurrir a su propio concepto de la infancia, de ahi que
esta imagen sea, posiblemente, una de las que más cambios ha sufrido a través
de la Historia del Arte.

ExistIa, además, una escasa tradición en las representaciones infantiles, por-
que, como ya se ha dicho, éstas no interesan al gusto clásico, y cuando el asunto
exigIa Ia presencia de un niflo, lo imaginaban como un hombre de tamafio redu-
cido, del modo que ocurre en las representaciones del niiio Triptolemo, el que
trae a Ia tierra el trigo. Y ñnicamente en el Helenismo, coincidiendo con el
impulso barroco hacia Ia naturaleza, se estudian las formas y estados psicológicos

Ver ERNST H. GoMrniIcH: Oh. cit., cap. VII, pp. 19 y 20.
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infantiles. Pero estos estudios expresivos de la infancia estaban, todavia, reser-
vados a los grandes artistas, y los pintores que decoraban las catacumbas, arte-
sanos que ponian sus escasos recursos técnicos y estéticos al servicio del nuevo
ideal religioso, se sienten incapaces de representar con cierta corrección la
infancia de Jesus, como se ye en Ia que posiblemente es Ia primera represen-
tación del Niño Jesás, ya del siglo iv, en la AdoraciOn de los Magos, de las
Catacumbas de San Calixto.

A partir de Ia Paz de Constantino, son ya varios los artistas que se ponen
al servicio del Cristianismo, pero ello coincide con la mayor influencia del arte
oriental, cuyo escaso interés por las representaciones realistas limita toda posi-
bilidad de perfeccionamiento en este sentido. Nace asi Ia imagen del Niño,
serena, impasible, llena de majestad, que tendrá éxito y se extenderá durante
Ia alta Edad Media, tanto por Oriente como por Occidente. En un principio,
tampoco es la imagen del Niflo Jesñs aislada la que se representa, sino a la Theo-
tokos —Madre de Dios— por lo general, en el fondo de un ábside, y que sirve
•de trono o soporte del Nuub, vestido con ropas consulares y en actitud de ben-
decir y en posici6n mpy semejante a la del Pantócrator o Cristo en Majestad,
como ocurre en el mosaico del ábside de Santa Maria in Domenica de Roma,
de principios del siglo ix.

El arte bizantino es, pues, el creador de Ia nueva iconografia cristiana, en
la que habian de inspirarse todas las escuelas posteriores. Y, a pesar de que
este influjo Ilega més tardiamente a Espauba, por su especial situación socio-
politica, sus reflejos aparecen, ya, en los murales catalanes del siglo xii, como
el ábside de Santa Maria de Tahull, donde el Cristo nifio está representado de
forma muy semejante al ya citado de Santa Maria in Domenica. Progresivamente
y a medida que el arte se hace més popular, el Nifio va tomando un aspecto
más infantil, si no en el rostro, si al menos en la actitud, al volverse hacia su
Madre, como ocurre en el frontal de la Virgen del Museo diocesano de Vich,
o en el frontal de Santa Julita y San Quirico, del Museo de Barcelona.

Para que los artistas intenten que Jesñs Nifio sea lo más semejante posible a
un nub cualquiera, en lugar de ser un hombre a escala menor, es necesario que
sobrevenga la revolución religiosa y estética que supone el franciscanismo, que
originó, tanto en artistas y escritores como en Ia devociôn popular, una nueva
visión más tierna de la infancia de Jesñs. Los artistas tratan de representar, ahora,
no a un 'Cristo en Majestad, sino a un niubo que juega o se comunica con su
madre. Son, sobre todo, los pintores sieneses, los que primero desarrollaron este
nuevo ideal, sin abandonar por ello la tradición bizantina, creando imágenes en
las que lo simbólico y lo humano se unen y que, a juzgar por la gran difusión
que alcanzaron enseguida, debieron de tener gran éxito entre los fieles. Esta
es Ia modalidad que primero llega a Valencia y que, en cierto modo, da origen
a todo el interés posterior. hacia la pintura de la infancia.
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EL NIo Dios HIERATICO (sIGLo xrv)

La escuela de Siena, sobre todo, a travs de Aviñón, provoca en Aragón,
Catalufla y particularmente Valencia, una corriente estilIstica y pict6rica que
perdurará hasta bien entrado el siglo xv. Durante el siglo xiv se Ilega a identi-
ficar el ideal de santidad con el de belleza absoluta, y ésta es la causa de que
su arte resulte un tanto monótono para la mentalidad actual, puesto que si la
belleza ideal es solo una, sus formas no pueden alejarse mucho de un canon
fijo. Otra conseduencia de esta tendencia es la gran importancia que se concede
al dibujo, es decir, a las formas puramente lineales, como consecuencia del
desinterés por el arte de imitación, y los resultados decorativos que consigue
este arte que, en cierto modo, es puramente simbOlico.

El tema preferido de este arte es el de la Virgen con el Niño, que a pesar de
estar tratados de forma casi dogmática, sirven perfectamente a la finalidad
de conmover los sentimientos maternales propios de una época en que lo feme-
nino tiene un claro predominio cultural y social. Dentro de este tema existen
diversos tipos, 6 de los cuales uno de los más extendidos —y el que liega a Valen-
cia— es la Panagia Odigitria —Ia guIa— que tiene al Niño sobre su brazo
derecho. Son ejemplos de este tipo iconográfico la imagen que se conserva en
la iglesia de Monteolivete de Valencia, asI como la Santa Maria de Gracia de
la iglesia de San Agustin.

Ei Nifo Dios HUMANIZADO (sIGLO xv)

El naturalismo del gótico se inicia cuando las cosas representadas dejan de
ser simbolos y comienzan a tener alcance y significado por sI mismas, como
reproducciones artisticas del mundo sensible, sin una patente relación con lo
sobrenatural. En el Pais Valenciano este cambio coincide con el nacimiento de
la liamada escuela pictOrica valenciana, que se sitiia hacia fines del siglo xiv.y
comieñzos del xv.

Y desde sus comienzos Ia escuela valenciana toma dos rutas distintas, en los
liamados estilo italogOtico y estilo internacional, que casi ilegan a set contem-
poráneos en sus producciones tardia y temprana, respectivamente. Al asociarse

Ver KENNETH CLARK: El arte del paisaje. Biblioteca breve. Museo. Editorial Seix
Barral, S. A., Barcelona, 1971. Traducción Laura Diamond, cap. I, p. 16..

6 Ver Loins HAUTECCEUR: Les peintres de la vie familiale, p. 15. Editions de la Galerie
Charpentier, Paris, 1945.

—11 —



CARMEN CRACIA BENEYTO

ambos estilos producen, a veces, efectos de yuxtaposición de olementos, pero
con mayor frecuencia lo quo se consigue es la neutralización de ambas tenden-
cias en sus formas más oxtromas. Son estas dos tondoncias del arte, yuxtapuestas
o neutralizadas, pero siompre unidas, las que favorecen en Valoncia el dosarrollo
de la iconografla infantil. Primero pot la aportación de la pintura sienesa con
todo lo que ella ilova de ternura y amabilidad, bajo la corriente contomporánoa
de influencia franciscana, exaltadora de la maternidad de Maria y de la infancia
humana de Jesñs. Además, del mayor interés que manifiesta por la figura humana,
en cuanto a Ia tomática, y de la mayor importancia que da al modolado de las
figuras y a las encarnacionos de las mismas, en cuanto a la técnica. For otro
lado, la influencia de la pintura flamenca, con su mayor naturalismo, su facilidad
expresionista para captar rápidamente y con pbcos trazos el movimiento, por lo
general inseparable de Ia figura infantil. Esto, àdemás de la aportaci6n de indu-
dables hallazgos técnicos, que lega a la pintura posterior y que facilita un
mejor modelado de las figuras, asi como una mayor variedad en actitudes y
posturas.

A pesar de todo lo dicho, hay que tener en cuenta quo mientras la pintura
valenciana no se dosvincule de su antocesora la pintura catalana, lo quo ocurrirá
con Ia liogada do Loronzo Zaragoza y la aparición do Fore Nicolau, no so
hallarán más quo. infloxiblos y grotoscas figuras, más cerca do inarticulados
muiiocos do carton o madora quo do auténticos niuios con vida.

Una particularidad dontro do la pintura do rotablos valonciana es la ton-
doncia a las originalidados iconográficas, quo on muchos casos son ñnicas ontro
las obras conocidas on Europa. Una do las novodados es la de roprosentar on
algunas Anunciacionos a un Nino Josds volanto quo baja por un rayo do luz
ilovando su Cruz sobro los hombros, caractoristica quo aparoco ya on el rotablo
do fray Bonifacio Forror y quo ha sido ignorada por ospocialistas on iconografia
como Emilo Male, quo focha osta aparición on ol siglo xvi. Otra do las caracto-
rIsticas quo arraiga on Valoncia, soa o no originaria do osta oscuola, os la do
roprosontar las osconas do Ia matornidad do la Virgon con una intonsidad omotiva
quo por lo gonoral no so habla dado antoriormonto. Esto aparoco con claridad
on 01 rotablo do Jérica, do Loronzo Zaragoza, do quion lo toma Pore Nicolau,
quo suolo colocar on sus rotablos a Ia Virgon haciondo cosquillas al Niflo on
la garganta (vor lámina 1). También rosulta una novodad do la oscuola valon-
dana la inclinación a introducir olemontos costumbristas on las roprosontacio-
nos roligiosas. Esta inclinación comionza a porfilarso on ol Maestro do Villa-
hormosa, quo roprosenta al Nifio con una sarta do cuontas on la mano, olomonto
quo so ropotirá on forma do collar do coral, colganto o pulsora y quo, supono
un claro roflejo do la moda do la época, documentada por toxtos contcmporá-
noos como el "Llibro do los donos", do Jaumo Roig. Otra influencia do la moda
contcmporánea es el "mantonot d'erminys" con quo so viste al Niflo on la tabla
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de la coiección Quer. Una tendencia popular semejante, que se produce ahora,
en las reprcentaciones del Hogar de Nazaret, como transposiciones religiosas de
los ambicntes populaes del siglo xv. Por tltimo, una de las grandes novedades
de la pintura medieval valenciana es ci "Retablo de la Mare de Deu de la Llet",
dcl pintor Juan de Sivera, considerada como una alegorla de la Santa Madre
Jgiesia, y segñn aigunos inspirada por San Vicente Ferrer.

EL Ntho Dios IDEALJZADO (SJGLO xvi)

Pese al intenso y duradero influjo de la escuela flamcnca, que recibe la
pintura valenciana a lo largo del siglo xv, las aportaciones artIsticas italianas
son constantes, liegando a formarse una especie de sustrato artIstico comün a
todas las areas culturales mediterráneas, que aflora a la superficie en ei momento
en que decae la influencia nOrdica o simplemente cuando el ambiente local
se encuentra más preparado para recibir las nuevas tendencias. Rho es lo que
ocurre en Valencia durante la primera mitad del siglo xvi.

Se ha visto cómo la figura de Jesñs nuub pasa, a través de los siglos xiv y xv,
de ser un puro simbolo religioso que intenta desentenderse lo más posible de
ho humano, hasta las representaciones de un nifio popular cuya vinculación con
el ehemento religioso viene dada más por el conocimiento de la anécdota o
pasaje histdrico que representa, que por lo puramente iconográfico. En el
siglo xvi, por el contrario, la imagen del Niflo Jesñs queda encajada dentro del
concepto idealista que todo artista trata de desarrollar, como consecuencia de
la difusión dc ha filosofIa neopiatdnica. Tanto desde un punto de vista concep-
tual, como puramente anatómico, el Niflo debe quedar incluido en un tipo de
pintura sumamente elevado. Los rasgos de que se compone esta pintura serán
escogidos entre los elementos naturales pero elaborados, de modo que den como
resultado una creación armoniosa, elegante y coherente.

A pesar de la opini6n de que esta tendencia está basada esencialmente en
imágenes de Ia antigfledad clásica, tiene una clara conexión con las vivencias
del gótico tardlo del que es, en realidad, una consecuencia. Al interés formalista
por la proporción se afIade, por lo general, una vaguedad en las miradas de los
nifbos y una humanidad de la que carecla el arte antiguo. Estos nilios no son ya
un mero conjunto de lineas agradablemente armonizadas, sino seres con propia
vida que expresan a travds de sus miradas unos determinados sentimientos
individuahizados.

La citada idealización del Renacimiento se basa precisamente en Ia tendencia
a recoger una serie de imágenes y elementos compositivos ya conocidos, para
construir con elhos un lenguaje distinto y mucho más elevado, En estos elementos
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se une, por un lado, la tendencia a! realismo, es decir, a reproducir las imágenes
que la naturaleza presenta, por lo que los niños ya no serán creaciones arbitra-
rias formadas en los talleres de pintura, sino plasmaeiones de. auténticos infan-
tes a ios que los artistas tomarlan por modelos, ayudados por el ereciente interés
hacia ci conocimiento de la anatomi a humana. A esta inclinaeidn haeia ci realis-
mo se aflade ci constante reeuerdo de una Edad de Ow pasada, de un paraiso
perdido, en ci que una raza humana de caracterIstieas perfectas vivia totalmente
armonizada con una naturaleza idIlica. Ello lleva, en las pinturas de niflos, a
seleccionar de entre todos los posibles rasgos y particularidades, unas caraete-
risticas estilizadas que llevaran a una realizaciSn del niflo arquetipieo, sintesis
ideal de todas las posibilidades positivas de un niño teórico. Ambas inelinaciones,
la realista y la sentimental afioradora de un paralso perdido, son en realidad
una eonseeuencia de los ideales de la Edad Media. El Niflo idealizado es, por
un lado, consecuencia de la estilizaeidn del Nuub hierético, ypor otro, del realis-
mo del Niflo humanizado, formando la sintesis o armonia entre la metafisica
de la Alta Edad Media y ci positivismo de la Baja. A esta pintura del Niflo
arquetIpico no se liega sino muy lentamente, a través de muchos intentos y
ensayos, directamente entroneados con los hallazgos de los ñltimos afios del
siglo xv, de modo que es difIcil hacer una clara limitación para seflalar a partir
de qué I echa exacta puede hablarse dc un Niño idealizado.

Ya en las primeras obras valencianas del siglo xvi, debidas en gran parte
a los artistas italianos llegados con Bodrigo Borja, se aprecia la relaeión entre
el concepto de Niflo Jesñs idealizado y el nuevo concepto de pintura basado
en las leyes de la proporcidn, la perspectiva y la composicidn. De modo que
para destacar la importancia de la figura del Niflo dentro del cuadro, ya no
se recurre a rodear su figura con una aureola luminosa, sino que se hace
coincidir con las principales lIneas de Ia composición, con lo que, sin variar
su pequefbo tamafio, consigue ser centro compositivo fundamental del conjunto.

Existen, sin embargo, ocasionales vueltas a una Vision humanizadora de la
infancia de Jesfbs en pleno siglo xvi, en gran parte provocadas por la influencia
de Ia literatura contemporénea, tal como ocurre con el Nifio ilevando un cesto
y nn libro, del retablo del Juicio Final, del Maestro de Artes, qiie parece una
adaptación gráfica de uno de los personajes infantiles de los Diálogos de Luis
Vives.

For otro lado hay una tendencia a unir los elementos de la Fasitn a la infancia
de Jesás, en gran parte siguiendo la citada' tradicidn de la Edad Media, y quizá
también con la intención de agrupar los aspectos optimistas y tiernos con
los pesimistas, con Ia finalidad de estimular la devoción y el recogimiento de

Vcr JUAN Lms VIvEs: Diáiogos. Colección Austral, nibm. 128, Espasa Calpe.
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los fieles. Este es uno de los detalles que demuestran el escaso humanismo de
muehos aspectos del Renacimiento espaflol. Esta particularidad va progresiva-
mente aeentuándosebajo la influencia de Ia crisis poiltica, económica y religiosa
de mediados del siglo xvi, que origina una iconografla de la infancia de Jesás
gradualmente menos optimista, que preludia la iconografia religiosa de la
Contrarreforma. Al lado de esto persiste Ia tradición medieval de la iconografia
de la Virgen de Ia Leche, particularmente en Ia escuela de los Macip, a pesar
de que esta- iconografia no está de acuerdo con la mentalidad idealizadora
renacentista,y es, por otro lado, censurada por la Iglesia, que la considera poco
respetuosa. Sin embargo, hacia el ñltimo tercio del siglo xvi, las representacio-
nes del Nifio Jesás tienen ya escasa importancia, debido, en parte, a la influencia
del estilo Manierista, que intelectualiza el arte hasta el extremo de eliminar
lo que pueda parecer excesivamente cotidiano. Esto va unido a la patente deca-
dencia de Ia escuela pictórica valenciana a fines de dicho siglo.

NUEVA KDNOCRAFIA POST-TIIIDENTINA DE LA INFANCIA DE JESI5S

(sIcLos xvu xviii, xix)

Oponjéndose al Manierismo, intelectual y cortesano, el Barroeo aporta desde
sus comienzos unà aetitud más popular y con mayor matizacidn nacional e
incluso local. El cambio definitivo va a producirse porque la elite pierde su papel
hegemónieo, particularmente en Ia Religion, que vuelve a ser de carácter popular,
eon el Catolieismo reformado. El Barroco es, pues, en buena parte, el arte de
Ia Contrarreforma, Ia actitud antimanierista que adopta se fundamenta de un
modo elaro en los aeuerdos del Concilio de Trento. A pesar de que, muy posi-
blemente los asistentes al Concilio no fueron entendidos en arte, en eambio
tenlan unas ideas muy elaras de la funciOn que ;a partir de entonees habla de
realizar el arte en la Iglesia. Era necesario un arte sencillo y fácilmente corn-
prensible, dirigido más a la sensibilidad que al intelecto, a la masa popular, antes
que a una minorla de entendidos. A partir de entonces la eensura interviene
para controlar direciamente las obras. Se evitarán todas las representaciones
que puedan tener relaciOn con algñn tema herdtico, las que tratan a los perso-
najes sagrados con poco respeto, los desnudos y las alusiones obscenas.

"Innocent X, choque de la nudité de l'Enfant Jesus. dans un tableau du Guerchin, le
fit revétir d'une legére chemise par Pierre de Cortone". MALE: L'art religieux de la fin du
XVIeme siècle, du XVIIeme siècle et du XVIIIeme siècle. Etude sur l'iconographie après le
Concile de Trente. Italie-France-Espagne-Flandres. Paris, Librairie Armand Cohn, afio 1951,
página 2.
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Este. movimiento populista se ye favorecido en Valencia por Ia aceptación
de una determinada. rama del Barroco de signo naturalista, que en Italia inicia
Caravaggio y Ribera y que este mismo introducirá en Espauia a través de Valen-
cia. Antes de esto aparece en Valencia la personalidad de Francisco Ribalta,
que romperá con los extremos de amaneramiento' a, que habIan liegado los ñlti-
mos .seguidores del taller de Juan de Juanes. Una de las caracteristicas más
importantes de Ribalta es que en su iconografia sigue- la .tradición valenciana, y
particularmente lade Juan de Juanes, a pesar deque estilistica y temperamental-
mente sean tan distintos. Esto se aprecia en algunos lienzos exciusivamente dedi-
cados a la infancia de Jesñs, como "El Nub Jesñs y San Juanito abrazados",,del
Museo de Bellas Artes de Valencia. A pesar de que la Contrarreforma trata de
evitar aquellos temas que no estén claramente basados en pasajes bIblicbs ,o
en dogmas teológicos,.los hay que se encuentran tan afianzados en la mentalidad
popular que resulta dificil anularlos. Esto es lo que ocurre en el citado tema
de Ia infancia de Jestls y San Juan.

Como se ha visto, en los siglos xv y xvi existe un gran interés por el ambiente
que rodea la infancia de Jesñs, lo que da origen a la aparición de diversas
variantes del tema de la Sagrada Familia. Estos dulces idilios no tenian Sn
fuente en el Evangelio, sino en los Apócrifos y en las meditaciones franciscanas.
Un crItico rIgido podia condenar estas encantadoras escenas, excesivamente
hurnanas y que las escrituras no autorizan; es por lo que se hacen rarqs después
del Concilio, aunque nunca llegan a desaparecer. E. Male atribuye a la escuela
de Bolonia, representada por Guido Reni y Anibal Carraci, la novedad de aislar
a los

*
dos niflos de las Sagradas Famulias, representándolos sin la Virgen y los

Santos, pero, como se ha, visto, tal novedad es anticipada al menos por Ribalta.
Este nuevo tipo iconográfico parece indicar un cambio de mentalidad reli-

giosa y una distinta actitud frente a la infancia de 'Cristo. Aunque con variados
tratamientos, tanto en la Edad Media como durante, el Renacimiento, el Niño
Jesñs no habIa sido más que el destinatario de las ternuras de la Virgen, 511
importancia estaba siempre en función de la de la Madre, que se convertia en
el personaje principal, 10 a quien el arte representaba en todas las facetas del
sentimiento maternal. Pero ahora el pensamiento cristiano descubre que puede

"L'Ecoie bolonaise fit même se que on n'avait guère osé jusque-là: elle ne garda des
Saintes Families que les deux petits enfants, et ies isola du reste du monde. Des gravures
de Guido Reni, faites d'après les dessins d'Annibai Carrache, prouvent que Murilio n'a pas
été le premier a réunir l'innocence de i'Enfant Jesus is celle du petit saint Jean Baptiste".
E. MALE: Ob. cit., p. 310.

10 Hasta el extremo de que los protestantes le acusan de haber reemplazado a Cristo. Segñn
ellos es a Ella a quien los catélicos adoran y no a su Hijo. Eilos parecen olvidar, dice Erasmo,
que el Niño que lieva en sus brazos ha crecido. Ver A, MALE: Ob. cit., p. 30.
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acercarse al Niflo mismo y sãcar nuevo pártido de su debilidâd. A pesar'de que
ci culto a! Nifjo Jesñs se remonta hasta San Francisco de Asis, en el lute no
apareceri representaciàhes aisladas 'hasta finales' de la Edad' 'Media, y iinica-
mente a partir de 1600 éstas se hacen numerosas. Es en' esta primera parté
del siglo xvii cuando los teólogos cothienzan a meditar sobre la infancia de Jesñs.

Ta! cambib de mentalidad en lo religioso coincide con' una época en qub
la infancia con todo lo que ella representa de candor y gracia no inspira ternura
Más bien al dontrario, eltos rimeros años de vida qüe ci hombre adtual ye 'con
la afloranza de un paraiso perdido, son para el hombre del siglo XVII' de enferme-
dad moral y deben ser borrados de Ia vida. Se comprende, segnn esto, porque
los padres del siglo xvii suelen tener a sUs hijos lejos de si y sometidds 'a disci-
plinas severas. ', '(

'

'

':

La infaneia de Cristo no escapa a esta concepción general y ünicamente
cuando llega Ia edad de Ia razón es cuando Jesás comiénza a interesar. Que
Cristo haya abeptado vivir estos oscuros prirneros afios se vuelve para los tedlogos
objeto de, aso'nbro y admiración. 'Les demuestra que Jesus ,no, habla rehusado
ninguna miseria. EnfoCada desde este punto dc vista, la infancia culta de, Jesñs
se convierte para el cristiano del iglo xvii en fuente de meditación tan profun,da
como la Pasión misma. Es spbre todo en los conventos donde antes se comprende
este nuevo carácter y donde se exalta la devocián del Ntho Jesus, que se con-
vierte para los religiosos y religiosas en un misterio de inocencia, silencio y
dulzura. Ello es lo que explica que gran parte de las representacionbs artisticas
del Niño Jesñs sean procedentes de los conventos.

' '

Tambidn siguiendo la tradibión valenciana, Ribalta 'pinta una, "Virgen de
la leche" con el Nifio dormido. Como consecuencia de la crisis de pudor que
en cierto modo provoca la Contrarreforma, este tipo de Virgen llega prâctica-
mente a desterrarse de las iglesias. Dc modo queuna iconograf ía que dc ningñn
modo chocaba' a la fe de los antepasados, ni restaba reverencia a la Virgen, llega
a considerarse peligrosa, quizá por miedo de que las, infiltracione pagana del
Renacimiento hubieran podido 'convertirla en la Diana Mamilar o en fuente
uberal, 12

,

,

,

,

'

I , , "

Desde esta época el tipo iconográfico del Niño Jesós está detenido: se le figura de
pie o sentado, a menudo entre nubes 'y ilevando el lobo del mundo 'en la maro. 'Au Jo
representan fuera de Valencia Guido Reni, Albano, Martin' de Vos, Le Brun, Murillo, etc.
A veces el niño, apoyado en el globo del mundo, pisa Ia serpiente con sus pies, del modo
que lo representa Van Dyck en la obra que se conserva en el Museo de Dresde. Ver. E, MALE:
Oh. cit.

12 Ver Loins REAU: 'Iconographie de l'Art Chretien 6 'tomos. Pressei Universitàirès de
France, Paris, 1955, p. 97.

' '

' ' '
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Se generalia ahora Ia iconografia tenebrista del Nacimiento de Jesñs, repre-
sentando al Niflo como un foco luminoso que alumbra al resto de la composicicn,
como una adaptaci6n a los nuevos hallazgos técnicos del Barroco, de la mandorla
dorada que rodeaba al Niño durante la Edad Media. Esta iconografIa está
además apoyada por los jesuitas, representados por el padre Maselli, que, basán-
dose en textos de Santa Brigida y San Vicente Ferrer, afirma que Cristo, al
momento de nacer, brillaba como el so1. Sin embargo, después del Concilio de
Trento, el tema de la Natividad desaparece prácticamente, asimilado por el
de la Adoración de los pastores, favorecido éste, en gran parte, por la Iglesia,
que Jo considera más adecuado para el espIritu triunfalista de la Contrarreforma.
Ahora se trata, pues, de llenar los pasajes de la infancia de Jesás con abundancia
de personajes accesorios y con la intervención del elemento sobrenatural.

La Compailia de Jesás actualiza el tema de la Circunscisión, adoptándolo
como emblema de la Orden. Fero ahora se trata de solemnizar la escena,introdu-
ciendo activamente a los angeles que desempeflan alguna función dentro del
desarrollo de Ia escena representada. Sin embargo, este tema tiende a desaparecer
durante el siglo xviii, por ser considerado poco digno y su iconografia se asimila a
la de Ia Presentación de Jesñs en el templo. Se actualiza igualmente Ia iconografla
del Niflo Jesñs como aprendiz de carpintero. Este tema que se habia hecho popu-
lar durante el siglo xv, es abandonado después, quizá por su excesivo huma-
nismo. Péro en el siglo.xvu vuelve a aparecer, aunque ahora con un contenido
simb6lico que antes no poseia: en primer lugar sirve para exaltar la humildad
y el trabajo; pero también contiene ciertos recuerdos de la Fasión al relacionar
las maderas y los clavos del taller con los de la crucifixion. For- otro lado, está
Intimarnente relacionado con la exaltacicSn dcl culto de San JosO, que se origina
ahora.

Se introduce la imagen de Jesñs nib en las représentaciones misticas del arte
barroco, con la finalidad de dat un contenido prefercntemente contemplativo
a la vida de los santos, incluso en aquellos casos en que se trataba de santos
que hablan lievado una vida marcadamente activa como San Antonio.

For ñltimo se desarrolla a pârtir de la Contrarreforma una nueva version de
Ia Sagrada Familia integrada por Ia Virgen, San José y el Nub, variedad a Ia
que se ha Ilamado jesuitica. Está situada siempre en una composiciOn horizontal
a diferencia de Ia vertical de la Trinidad celeste y a la que en muchas ocasiones
se une. Esta nueva trinidad terrestre cumple, a partir del siglo XVII principal-
mente, la funciOn de exaltar la familia cristiana.

L& VIRGEN MARIA NrA

A pesar de que el Nub Dios es el tipo de iconografia más importante dentro
del simbolismo religioso infantil, no es el ónico. Llega un momento, particular-
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mente hacia fines de Ia Edad Media, en que surge Ia imagen de la Virgen Maria
Nina. La aparición de esta nueva iconografIa no es más que el ültimo grado.
A partir del siglo xv la Virgen no interesa iThicamente como Madre de Dios, sino
también por Si misma y por las virtudes que se le atribuyen desde la infancia;
con lo que Ilega a ocupar uno de los lugares más importantes dentro de la
religion cristiana.

Sin embargo la Virgen tiene un papel muy desdibujado en los Evangelios,
que apenas hablan de ella. Estos aspectos negativos no detienen a la imaginaciOn
popular, que llegará a suplir la escasez de acciones y palabras de la Virgen con
una gran cantidad de leyendas. Pero Ia misma falta de testimonios hace que
la personalidad de la Virgen tenga que ser caldada de la de su Hijo, de modo
que su vida es concebida como una verdadera "imitaciOn de Cristo".

Todas las escenas de Ia juventud de MarIa, desde su nacimiento hasta su
matrimonio, están sacadas de los Evangelios ApOcrifos, puesto que la Biblia
no las menciona. Siguiendo la tendencia positivista de la Baja Edad Media, la
vida de la Virgen se asimila asI a Ia de cualquier mujer de Ia Opoca. Dentro
de esta iconografIa es particularmente importante la escena del Nacimiento,
que se convierte en un verdadero cuadro de gnero, antecedente de la pintura
costumbrista profana. Pero a falta de detalles fundamentales, los artistas han
calcado las circunstancias del Nacimiento de Jestis en el de la Virgen. Ella
ha sido concebida milagrosamente también, de modo que queda libre del pecado
original. La escena del Nacimiento suele presentar a Ana acostada o sentada
en su cama, atendida por unas mujeres que echan agua ?obre sus manos o le
sirven un plato de caldo. Se ha pensado que estas mujères —por lo general,
tres— son una supervivencia de las tres Parcas de Ia Mitologia griega, siempre
presentes cuando nace un niflo. ' El motivo bizantino del baflo del recién nacido
persiste durante bastante tiempo, lo que en ocasiones hace que se confunda este
nacimiento con el de San Juan Bautista.

Como ya ocurrIa en la iconografIa del Nub Dios, en la pintura del siglo xv
estas notas de intimidad y esta bOsqueda de lo pintoresco, se exageran a expensas
del sentimiento religioso. Se introducen amigas y vecinas que acuden para visitar
a la madre o llevarle algün regalo; otras calientan agua o sacan las vendas
del bañl, de modo que la Natividad de la Virgen se convierte en un reflejo de
las costumbres de la Opoca.

Sin embargo, a partir del siglo XVI se manifiesta una reacciOn en determinados
ambientes artisticos contra esta concepciOn excesivamente burguesa y prosaica
de la leyenda de Maria. Ahora los artistas procuran dar más solemnidad a la
escena en la que introducen el elemento divino para poner más de manifiesto

13 Ver Louis REATJ: Ob. cit., p. 163.
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Ia diferencia entre este nacimiento y el de cualquier otra nina, a! tiempo que
los aspectos costumbristas van progresivamente desapareciendo, y los ãrtistas
se desvinculan de una excesiva sujeciOn temática y prefieren crear composiciones
nuevas. -

Después del Concilio de Trento, estos temas Apócrifos entran en crisis. La
humanidad se ha vuelto menos ingenua y se liega a la credulidad religiosa con
más dificultades y mayor sentido critico, For otro lado la Iglesia teme las desvia-
ciones que podrian originarse de estas leyendas, sin base alguna en los Evangelios
canónicos, y trata de eliminar dichos temas de Ia iconografla. -Fero esto plantea
el problema de la supervivencia de tales leyendas, ilenas de encanto, en• el
espiritu de ciertos sectorcs de fieles que no yen mal este tipo de representaciones
ilenas de gracia y que en si no afectan al dogma. •En definitiva el cambio se
produce, pues, en el sentido de elevar la importancia de la escena misma,
mediante la introducción de abundante elemento sobrenatural. Esta idea, que
habla nacido ya en el siglo anterior, no se realiza ahora del mismo modo, pues
si los angeles, durante el Renacimiento, contemplan Ia escena desde el Cielo,
por lo general acompaflando a Dios Fadre o al EspIritu Santo, ahora descien-
den hasta la misma habitación para rodear a Ia Virgen o ayudar a fajarla, como
queriendo elevar su Nacimiento al plano divino. 14 Fero este tema se debilita
a medida que va enfriándose el nuevo fervor religioso nacido después del
Concilio, y las nuevas mentalidades racionalistas del siglo xviii no comprenden
el encanto de estas antiguas leyendas y terminarán por abandonarlas, con lo
que dicha iconografla desaparece.

Otra de las leyendas marianas que surge en Ia Edad Media —y que tiene
un gran 6xito, tanto en los textos escritos como en las reptesentaciones artis-
ticas— es la que cuenta cómo Maria, al cumplir los tres años, fue lievada por
sus padres al templo para consagrarla a Dios. 11 El carácter religioso de la consa-
gración de un nifio al Señor se va eludiendo poco a poco, y los artistas introducen
cada vez más detalles pintorescos en Ia composiciSn. Como habia ocurrido con
su Nacimiento, también la escena de la Fresentación es descartada por el espiritu
crItico de la Contrarreforma. La misma fiesta, tomada de losEvangelios apócri-

14 E. MALE: Oh. cit., pp. 349 y 350, cita como temáticas semejantes el Nacimiento de
Ia Virgen pintado por Murillo que se conserva en el Museo del Louvre, donde el artista
ha colocado angeles alrededor de la nifla. Guido Reni los pinta con el incensario en la mano
descendiendo a la habitación de Santa Ana en la tabla grabada por Picart en Ronia; Le Main,
en un cuadro de Saint-Etiene-du-Mont, los muestra aproximándose a la puecuefla Virgen que
acaba de nacer. Uno de ellos levanta las manos hacia el Cielo, de donde parece liegar esta
milagrosa nifla; el otro hace calentar sus vendas.' El tema está sacado del Protoevangelio de Santiago (caps. VII y VIII); el Evangelio
del pseudo Mateo (cap. IV) y ha sido popularizado en Ia Edad Media por Ia Leyenda
Dorada. Ver Loins REAU: Oh. cit., p. 164.
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fos, hace dudar a Ia Iglesia, y el Papa Plo V la suprime. Pero poco después es
restablecida por Sixto V y fijada en el 21 de noviembre. La Consagración de
la Virgen en el templo fue considerada, a partir de entonces, como el simbolo
de Ia vocación sacerdotal. El sacerdote subiendo las escaleras del altar es corn-
parado a la Virgen subiendo las escaleras del templo. Iconográficamente Ia
Virgen es representada ahora cOmo una nina arrodillada y en actitud de
adoración.

En el siglo xvii la Iglesia habIa admitido,. por fin, que la Virgen habia sido
presentada al Templo, pero no dice -nada respecto a sn estancia en el mismo.
Esto es lo que origina que existan versiones tan distintas, en ocasiones incluso
contradictorias, sobre dicha estancia. Los artistas, a su vez, son invitados a
pintar estos episodios que representaban a la Virgeii realizando diversas activi-
dades propias de las novicias de un convento. Otras veces, sin ninguna base
documental, puesto que ello va incluso contra la tradici6n y la "Leyenda Dora-
da", se representa a Santa Ana ensefiando a leer a la Virgen. Esta tradición es
muy tardla y ünicamente se hace popular a partir del siglo xvi, quizá como
consecuencia del progreso que habIa alcanzado el culto hacia la santa, a quien
Ia devoción popular habla reservado el papel de educadôra de la Virgen. Esto
da origen, a su vez, a una serie de variantes en las que se representa a la Virgen
con sus padres JoaquIn y Ana, de donde surge una nueva trinidad terrestre,
inspirada con toda seguridad en el tipo de la Sagrada Familia tradicional con
el Niuio Jesñs. Es el modo como la representan Ribalta y Espinosa.

EXALTACIóN DE LA MATERNIDAD: STA ANA TRINA.

La devOción mariana tiene como corolario el culto a sus padres y particu-
larmente a su madre: Santa Ana. Hacia fines de la Edad Media se produce entre
los fiéles una exaltación del culto a esta santa, como conseduencia de una
exaitación de Ia maternidad. Hasta entonces esta exaltación habIa hecho desarro-
Ilarse el culto a Maria como Madre de Dios, pero, para la compleja menta-
lidad bajo-medieval esto no era suficiente y se desarrolla un extraordinario culto
hacia la "Madre de la Madre", a la que se atribuyen las cualidades de la mater-
nidad por antonomasia.

Es entonces cuando surge en el arte el tema de Santa Ana Trina. Una de
las variantes de Ia iconografia de la Sagrada Familia, que agrupa a tres gene-
raciones: la abuela, la Madre y el Hijo. Desde el punto de vista artistico, se
plantean problemas para la ordenación de esta especie de trinidad terrestre.
Agrupar de un modo satisfactorio a dcis mujeres y un nifio no resulta fácil a
los artistas y, al igual que en la trinidad divina, ensayan la superposición y Ia
yuxtaposición, es decir, el agrupamiento vertical y el horizontal. En el primer
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caso, Santa Ana Ileva a la Virgen y al Niiio; en el segundo; el Niño está sentado
entre ambas. La primera de estas soluciones es Ia què, por lo general, emplean
los artistas del siglo xv y. algunos del xvi. El inconveniente que plantea es paten-
te: resulta chocante la desproporción entre la madre y la hija que, lógicamente,
deberIan ser de Ia misma altura, pero en este caso Santa Ana no podrIa ilevar
en brazos a la Virgen. Los artistas lo solucionan de un modo que parece estar
perfectamente de acuerdo con la mentalidad de la época exaltadora de Ia mater-
nidad de Santa Ana: la Virgen lievada al brazo, o sentada sobre las rodillas
de in santa, se reduce al tamaflo de una nifla. De esta forma se pretendla exaltar
la figura de Santa Ana, a la que se dan proporciones monumentales y, simbó-
licamente, se quiere hacer ver a los fieles que en cierto modo también ella
era parte responsable en la vida de Jesás, al que, seg(in la tradición,' habIa
educado.

Pero este tipo de representación entra en crisis a partir de la Contrarreforma,
como ocurre con todos los temas apócrifos. A pesar de éllo, las órdenesreli-
giosas no se resignan a ver a los padres de la Virgen sin recibir los honores que
se les deben. La tradición termina por triunfar y en el siglo xvii el culto hacia
Santa Ana reencuentra algo de su popularidad anterior. Pero ahora. se trata,
por lo general, de representaciones de Ia Sagrada Familia con una idealización
de Ia familia cristiana, donde cada uno de los personajes está figurado con arreglo
a una edad lógicamente proporcionaL Este será, en cierto modo, uno de los
orIgenes de los retratos familiares, que tendrán gran importancia a partir del
siglo xvii.

EL NNO ANGEL

Como consecuencia de un influjo mesopotámico las creencias cristianas
sitñan a Dios rodeado de una corte de servidores, ministros, soldados e interme-
diarios con los hombres a los que se da el nombre de angeles. Al lado de este
origen mesopotámico de la ideologIa de los angeles, su iconografIa parece estar
directamente inspirada por el arte greco-romano. Los angeles alados tienen
grandes semejanzas con las Nikes griegas, mientras que losangelotes demuestran
tener un claro origen en los Eros o Cupidos paganos.

ANGELES EFEBOS 0 ADOLESCENTES

Este es con toda seguridad el tipo ieonográfico más añtiguo. Desempefian
el papel de mensajeros, adoradores de Dios o servidores de Jesñs desde 511 naci-
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miento hasta su muerte. También suelen representarse, al menos durante la Edad
Media, con aspecto de adolescentes los angeles qué rodean a la Virgen para
coronarla o adorarla; ésta es la variedad iconográfica que más abunda durante
el siglo xv, dándose a estas representaciones la denominación de Virgen de
los Angeles.

Resulta muy importante para là ic6nografIa de los angeles la influencia que
haya sufrido cada artista de obras del Norte o italianas, puesto que la concepción
artIstica sobre los angeles es completamente distinta en ambas zonas culturales.
En los angeles adolescentes citados; por lo general resulta más patenté la
influeñcia iconográfica de ids Palses Bajos, que suelen sentirse más respetuosos,
representándolos con gravedad y en trajes litñrgicos de diácono; mientras que
los italianos, casi a excepción de Fra Angélico, tienen tendencia a un tipo de
representación más humanizada que, en cierto modo, será el origen del desarrollo
de Ia iconografla de los angeles nifios.

Durante la primera parte del siglo xvi continña la tendencia a representar a
Ia Virgen rodeada por angeles adolescentes, a pesar de qué se tiende progresi-
vamente a sustituir éstos por angeles niños, de más clara influencia italiana.
Durante el siglo xvii resulta todavia más dificil encontrar representaciones de
angeles adolescentes. Los artistas prefieren las figuras de adultos y en ocasiones
de mujeres, o la de nifios muy pequefios, para representar a los enviados de
Dios. Cuando los artistas barrocos representan angeles adolescentes, lo hacen,
por lo general, vistiéndolos a la usanza de la épbca, del modo en que representa
Ribera a los dos angeles del Bautismo de Cristo.

ANGELES NINOS

El origen de esta iconografla es muy antiguo. Posiblemente se encuentra
en los tres escolàrès de Ia leyenda de San Nicolás o en una falsa interpretación
de las imágenes de los angeles que rodean a Dios, que siguiendo las reglas de
la jerarquIa espiritual, están figurados en tamaño muy pequefio. Este tema,
que parece haber sido desconocido para el arte bizantino, se hace verdadera-
mente popular en la Italia del Quattocento, que se inspira en modelos paganos
de Cupido para dar forma a uno de los motivos más graciosOs de la iconografIa
artIstica occidental. A pesar de Ia cristianización de estos modelos, el carácter
pagano permanece de forma muy marcada en la mayor parte de ellos y perma-
nece en Intima conexión con la tendencia más humanizadora del arte italiano.

Como habIa ocurrido en otros aspectos, el arte valenciano se deja influir
pronto por esta tendencia italiana. TodavIa durante el siglo xv muchas de estas
representaciones son dudosas, puesto que los angeles tienen tamaño y actitudes
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de niflo pero proporci6n de adultos, lo que harla pensar en una simple dismi-
nución jerárquica del tamaflo, pero el hecho de que ocurfa algo semejante en
las representaciones del Nifio Jesás; tal como se ha visto, hace suponer: que
se debe más a la incapacidad técnica de representar Ia proporción infantil.
Durante el renacimiento valenciano todavIa se• encuentra algñn ejemplo de
este tipo de representación ambigua entre el tamafio infantil y la proporción
de adulto, como ocurre en la Natividad de Rodrigo de Osona. En otras ocasiones
estos ángeles-niflos no son más que versiones espiritualizadas de los niflos popu-
lares que contemplan una escena.

Aunque los angeles no siempre han sido concebidos como seres alados,
liega un momento en que, por asimilación de los Kheroubim babilónicos o del
Hermes griego, la iconografla cristiana llega a considerar como elemento
fundamental de estos seres las alas, que dan más clara idea de su condición
de mensajeros celestes. Pero los artistas, en un principio, se limitan a colocar
las alas como simples aditamentos simbólicos, perO que en ningün momento
sirven para poner en movimiento los cuerpos ingrávidos de estos espiritus que
permanecen estáticos y con los pies firmemente colocados en tierra dorno cual-
quier ser humano. Cinicamente a partir del siglo xv los artistas italianos podrán
abordar abiertamente este problema, y en parte solucionarlo, como consecuencia
de los progresos del escorzb, es decir, de la perspectiva aplicada a la figura,
aunque estas innovaciones liegan a Valencia muy tardiamente. Estas represen-
taciones infantiles, en ocasiones son simples cabezas aladas, quizá como remi-
nisceiicias de los abanicos litárgicos llamados "flambOllas", cuya decoraciOn
se reducia muchas veces por falta de espacio a la cabeza de un serafin. A pesar
de que, desde un punto de vista estético, no resulta una soluciOri muy feliz,
pronto tiene éxito y a partir del ROnacimiento ya no deja de representarse,
puesto que es el medio thás sencillo que permite evocar a los espiritOs alados.
La cabeza simboliza la inteligencia y las alas la rapidez de movimientos, las
dos caracteristicas esenciales de los seres angélicos.

Llega a abusarse tanto del tema de los angeles niuios que, siempre bajo la
constante influencia italiana, van perdiendo su carácter religioso para convertirse
en simples "putti" alados, que tienen toda la gracia rolliza de la infancia,

La innovacicSn más importante en la pintura barroca valenciana respecto
a Ia renacentista, en la iconografia de los angeles, es Ia definitiva soluciOn del
vuelo, que ya los artistas italianos hablan comenzado a solucionar en el siglo xv.
La forma más inmediata que tienen estos artistas para sugerir el vuelo, el pla-
neado o el aterrizaje, es inspirarse en los movimientos de la nataciOn. Para
conseguir un mayor realismo en la representaciOn, los artistas recurrena plasmar
el "movimiento pregnante", es decir, en este caso una posiciOn intermedia de
las alas, que induce a la imaginaciOn del espectador a proseguir mentalmente
el movimiento iniciado. Gracias a éstos. y a otros recursos semejantes, el arte
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barroco consigue, dar plena. ilusión de vuelo; pero esto trae consigo un aspecto
negativo. Una vez resuelto este problema puramente técnico, los artistas quedan
fácilmente atrapados en el éxito del hallazgo, y lo que en principio no era más
que un problema a resolver para conseguir más fácilmente un fin, se convierte
en fin en si mismo, a expensas del debilitamiento de Ia significaciSn espiritual.
Y la representaci6n de angeles infantiles en vuelo ileva muchas veces a hacer
un simple alarde de conocimientos en mecánica y dinámica. Quizá para evitar
estos problemas surge más tarde, posiblemente bajo la iniciativa de Ribera, la
tendencia a representar el vuelo de los angeles adaptando los movimientos de
bafle en lugar de los de Ia natación.

Los ayaos ANGaLICYDS COMO TEMA DE LA HISTORIA DEL ARTE

Los ángèles, no solo están especializados en una determinada funciOn en
servicio de la Divinidad o de los hombres, sino que siguiendo Ia adaptacidn
de lo servidores de los monarcas orientales, se encuentran tambiOn jerarqui-
zados. A liartir del pseudo Dionisio Areopagita, tanto los teOlogos como los
artistas admiten la existencia de nueve coros angélicos: serafines; querubines
y tronos, dominaciones virtudes y potestades, principados arcángeles y angeles.
Este tema artistico, a pesar de su origen bizantino, se extiende pronto por todo
el occidente a partir del siglo xvii; sin embargo, no conozco ningñn ejemplo
valenciano anterior al siglo xvi, a causa, quizá, de la preferencia de esta sociedad
por el elethento costumbrista, que le inclina a rechazar los aspectos más teolO-
gibos de la iconografia religiosa. 'CJnicamente en el arte de Ia Contrarreforma
puede eñcoritrarse en Valencia algñn ejemplo aproximado de esta iconografia,
a pesar de considerarse generalmente 16 que esfe tema se hace raro después de
la Contrarreforma.

EL NINO EN LA TEADICI6N PICT6RICA CRISTIANA

Además de los tres grandes temas tratados hasta ahora: la infancia de Jesis,
Ia infancia de Ia Virgen y los angeles niflos, hay una serie de temas histOricos
o no, y prpcedentes de muy diversas fuentes, que incluyen también la figura
infantil como protagonista esencial de los mismbs. El hecho de que sean muy
variados estos temas hace necesaria una selecciOn de los mismos, destacando

16 VER Louis REAu: Ob. cit., p. 40.
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inicamente aquellos que, por determinadas causas, hayan gozado de la préfe-
rencia de los fieles y artistas del Pals Valenciano.

SEG1N LA BIBLIA

1. San Rafael y Toblas

Este tema que, en cierto modo, enlaza con el capltulo. anterior, es muy inte-
resante, puesto que, evolucionado y convertido en el angel de la guarda, llegará
prácticamente hasta nuestros dIas. La popularidad de esta iconografIa se debe
sobre todo al desarrollo del culto hacia el angel de la guarda, instituido a princi-
pios del siglo xvi. De esta época datan, al menos en Valericia, las representa-
clones de esta pareja de viajeros. La devociOn hacia el angel de la guarda fue
favorecida por los jesuitas en su condici6n de educadores de la juventud, y en
el siglo xvii es impuesto oficialmente por Clemente X. A partir de entonces se
extienden sus representaciones de forma extraordinaria. Los artistas recurren en
un principio a la tradicional figura del arcángel Rafael acompafiando a Toblas,
para basar la iconógrafla del angel de Ia. guarda. Pero por el tiempo se siente
la necesidad de que esta iconografla sea representada con arreglo al sentir de
los nuevos tiempos y se comienza a sustituir a Toblas por un niflo an1nimo que
ileva el angel de la mano, de modo que ambos temas —el de San Rafael y
Toblas y el del angel de Ia guarda— quedan definitivamente separados. En
ocasiones el nino que conduce el angel es muy pequeflo, como queriendo signi-
ficar que el angel acompafla al hombre desde su nacimiento, pero otras es ya
mayor, casi un adolescente, con lo que el angel de la guarda tiene ya el sentido
de defensor de la tentaciOn. Ambos, en el primer caso, avanzan juntos cogidos
de la mano y el angel, con el brazo alzado, le ensefia el Cielo; en el segundo,
por lo general, el angel defiende al niflo del demonio o de un precipicio. Esta
ültima version, que simboliza Ia lucha entre el bien y el mal, es precisamente
la que prefiere Ia CompafIIa de Jesñs, puesto que refleja más claramente el
sentido de los Ejercicios Espirituales.

2: 'Santos Inocentes

Iconográficamente se asimila a estos nifios con los santos y los mártires,
por lo que. son representados con aureola y palma de martirio. Como alusiOn a
su muerte en ocasiones se les viste con una camisa manchada de sangre, desnu-
dos y con un cinturOn de hojas, o simplemente con la came acuchillada, tal
como lo hace Juan de Juanes. A pesar de que los artistas, en principio, suelen
presentar esta escena en el momento en que los nifios son entregados a Herodes,
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pronto prefieren dar mayor realismo y dramatismo al tema y representan el
momento en que los verdugos dan muerte a los niños en presencia de sus madres,
que luchan por defenderlos.

Pero en Valencia el tema de los Inocentes es particularmente importante,
puesto que el 26 de febrero de 1410, Benedicto XIII pone bajo su patrocinio
el "Hospital de Ignocents, foils e orats", que acaba de instituirse, a los que
se une más tarde la Virgen Maria como abogada y titular del nuevo hospital.
Con ello se dará origen, en el aspecto iconográfico, a la imagen de Nuestra
Señora de los Desamparados, que ya desde entonces suele cobijar bajo su
manto a dos imágenes de nifios inocentes.

SEG1 LOS Apócnxms

1. Santos compañeros de Jesu's

A pesar de que Ia mayor parte de los santos no tienen más que un solo tipo
iconográfico, San Juan Bautista y San Juan Evangelista aparecen en el arte
cristiano bajo dos aspectos diferentes: como niflos compaiieros de juegos de
Jesis y como adultos en su calidad de predicador ascético o de escritor.

El tema de San Juan Bautista nub, asociado a la infancia de Jesis, carece
de todo fundamento bIblico porque, segiin el evangelio de San Juan, 17 el

Bautista no conocla a Jesñs antes de su bautismo. Pero es fácil comprender el
atractivo que este tema debi ejercer sobre los pintores de Ia maternidad y
de la infancia. El Renacimiento es particularmente el perIodo artIstico que popu-
lariza este tipo de nino de cabellos rizados que juega con el niño Jesiis, bajo
Ia vigilancia de la Virgen. En Valencia se hacen constantes estas representa-
ciones, que debieron tener una gran aceptación popular, lo que en parte justifica
el familiar nombre de San Juanito que se da al santo. Desde el punto de vista
iconográfico, este tema se presta a algunas variaciones, sobre todo teniendo
en cuenta la época o Ia peculiar sensibilidad del artista: para una mentalidad
más humanizadora de las escenas sagradas San Juanito no es más que un
compafiero de juegos de Jesás, mientras que para una mentalidad idealizadora
o ennoblecedora de la iconografla, San Juan, a pesar de sus pocos aiios, tendrá
una clara conciencia de su inferioridad respecto a Jesñs y se limitará a adorarlo.

En ocasiones San Juan Bautista y San Juan Evangelista, a quienes los
teólogos suelen relacionar, son asociados también por los artistas, por lo general
en figura de adultos; pero se encuentran igualmente representaciones de ambos

17 Ver Evangelio de San Juan, cap. I, versiculo 31.
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nifios acompaflando a! Niño Jesus. Esta variedad iconográfica podrIa encontrar
también una explicación basada en los Evangelios Apócrifos, segi.'in los cuales
San Juan Evangelista serIa primo hermano de Jesiis, es decir, hijo de la tercera
hija de Santa Ana: Maria Salomé, casada con Zebedeo.

Además de los temas iconográficos citados, existen otros en los que con
mayor o menor frecuencia se introduce la figura infantil como tema central,
ejemplo de ello es el de Agar e Ismael, el Nacimiento de San Juan Bautista,
la Resurrección de Ia hija de Jairo, el Nacimiento de Santo Domingo, las almas
en figuras de nifios, el seno de AbraMm y el Limbo, el Nacimiento de San
Vicente Ferrer, pasajes de la vida de Santo Tomás de Villanueva y por ñltimo
pasajes de la Vida de San José de Calasanz.

EL NINO COMO SIMBOLO PROFANO

Al lado de la gran trascendencia y desarrollo que alcanza la representación
de la infancia como sImbolo religioso, ésta es muy escasa como sImbolo profano.
Una explicación de estas circunstancias podrIa ser el hecho de que hasta el
siglo xvi todo tipo de representación plástica responde casi exclusivamente a
una necesidad religiosa; e incluso hasta el siglo xviii el arte religioso tiene un
claro predominio sobre el profano. Pero además, parece darse a lo largo de
la Historia de la pintura valenciana una constante preocupación por los aspectos
más realistas del arte, que liegan a influir, como se ha visto, incluso en el arte
religioso. La simbiologla profana, por tanto, sin llegar a ser desdeflada comple-
tamente, es sentida con menor intensidad, porque al tener un contenido mucho
más abstracto, llega más difIcilmente al gran piiblico.

EL NIO COMO ELEMENTO DECORATWO

La frecuencia y profusion con que se emplea el elemento angélico en formas
infantiles en el arte de la Contrarreforma hace que hacia fines del siglo xvii
y sobre todo a partir del xviii, esta iconografIa pierda su verdadero contenido
religioso y se conierta en un simple elemento decorativo.

Quizá bajo Ia influencia de Miguel Angel y sobre todo de Correggio, los
artistas comienzan a representar en las grandes composiciones figuras de angeles
sin alas, nifios sonrientes que en nada se distinguen de los hijos de los hombres.
Estos "putti" en ocasiones se mezclan entre los angeles alados y llevan cintas,
sostienen escudos, etc. Formando grandes grupos, invaden no sOlo las "Glorias"
de los lienzos, sino, sobre todo, las cornisas y las cñpulas de las iglesias, liegando
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a formar creáciones graciosas, pero que a veces han rebajado al arte cristiano,
dándole un aspecto casi mitol6gico.

Contrariamente a lo que en principio podrIa parecer, esta profusion del
elemento infantil da Ia impresiOn de una actitud de indiferencia o insensibilidad
hacia lo que hoy se considera como el encanto de Ia infancia. Pero el hecho
de que estos niños sean representados por todas panes, sin finalidad aparente
alguna, requiere todavIa iina explicación. Esta podria ser que tanto en el
siglo XVII como en el XVIII interesa o atrae la infancia pero no el nino individua-
lizado. Interesa Ia infancia, pero ünicafnente en Ia medida en que ella encarna
el concepto de principio, de entrada en Ia vida. Es decir, que es tratada como
un puro sfmbolo de estos comienzos; y ñnicamente tendrá un poder de seducción
para la mentalidad de la época y particularmente para los artistas, en cuanto
se le puede separar de los mu accidentes que ileva consigo el niño real. Cuando
el niño no participa en un hecho concreto, crea a su alrededor un universo
l(idico que resulta atractivo. Pero evocado en la vida real de todos los dias, este
mismo niflo no suscita inters alguno. Se trata, pues, de seres genéricos e idea-
lizados que no conservan nada de Ia debilidad, Ia torpeza ni las mu limitaciones
propias de un niño particular. Son simples encarnaciones del amor, o sImbolos
de lo gracioso y i'inicamente como tales gustan y resultan atractivos.

Palomino, Maella y Vicente Lopez son quizá los artistas valencianos que
más recurren a estos elementos puramente decorativos.

EL NII0 (DM0 CATEGORIA ES1ETICA

Hasta ahora se habIa visto aparecer el niño en el arte, iinicamente bajo una
función puramente simbOlica, y aun en los casos en que ésta era más claramente
realista, siempre estaba sometida a una temática religiosa que, en cierto modo,
condicionaba su apariciOn en Ia obra de arte.

En esta segunda parte, la figura infantil se presentará completamente
desvinculada de todo papel metafIsico, con lo que cobrará una extraordinaria
importancia como figura en sí misma, perfectamente capaz de transmitir un
mensaje estético. En este sentido Ia figura infantil podrIa ser introducida dentro
de la categorla estética de lo gracioso; entendiendo por tal todo aquello que
sin alcanzar la grandeza de lo bello, atrae por Ia armonla de su proporción,
de su movimiento o por las especiales caracterIsticas de su textura.

Es a fines del siglo xv y sobre todo en el xvi cuando el artista se descubre
a sí mismo y descubre a Ia humanidad. Todo traerá como primera consecuencia
el desarrollo del retrato en general, como exponente de una nueva mentalidad
y más concretamente el retrato de la infancia como una revalorización de la
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importancia de Ta personalidad del niño. En segundo lugar, la tendencia por
parte del artista a desarrollar su propia personalidad, potenciando al máximo
su habilidad técnica y sobre todo su imaginación. La pintura religiosa no desapa-
rece en absoluto, pero ahora el artista ha perdido el temor a tratar demasiado
humanamente los temas sagrados; pierde también el miedo a la extravagancia
y busca sobre todo Ta originalidad, lo que le ileva a desarrollar los temas reli-
giosos con una nueva audacia, incluyendo escenas y personajes ajenos al tema
central, y que en otro tiempo hubiera parecido una osadia. De este modo surge
Ta infancia en gran cantidad de pinturas religiosas, pero desempeflando un papel
puramente anecd6tico o costumhrista, como simple reflejo de un gusto más
burgués, cansado de un arte excesivamente trascendental.

Pero, aun dentro de estos conceptos generales, se establece una diferencia
entre el grado de aparicicSn de la infancia en la pintura valenciana y en el resto
de Ia pintura espafloTa.

Se ha dicho repetidas veces que el arte espafiol no ha sentido inclinacidn
hacia To infantil. Para justificar este hecho se han aducido diversas causas:
Ta poca atencidn hacia los niflos por tratarse de embriones de personas, la inch-
nación del arte espafiol por lo trascendente, Ta brusquedad de sus artistas, que
rehuyen todo tipo de ternura por considerarla signo de afeminamiento; Ia aspe-
reza de Ia tdcnica espaflola, poco apropiada para los temas delicados, etc. En
mi opinion Ta causa podrla ser Ta tradicionaT existencia de una sociedad excesi-
vamente jerarquizada, particularmente en Castilla, donde Ta culturaera deten-
tada por una minoria cortesana o eclesiástica, que procuraba encaminar el
arte hacia unos determinados fines muy concretos y tratando, por tanto, de
eliminar de dl todo To superfluo o fugaz.

Esto no ocurre en VaTencia. ET Pals Valenciano ha tenido desde siempre
una inclinaciOn más democrática, que se refleja en todas las facetas sociales )t
culturales del mismo. El predominio de Ta burguesla y la influencia de sus
gustos en Ta cultura han sido claros. Por otro lado, la sociedad valenciana, como
ocurre en toda el area cuTtural mediterránea, ha sido tradicionaTmente matriarcal,
donde lo femenino ha infTuido de un modo directo en todos los aspectos de la
vida, aun en Opocas en que se supone que la mujer ha estado relegada a un
segundo plano. La uniOn de todas estas constantes ha ocasionado, pues, que
en VaTencia, contrariamente a lo que odurre en el resto de Espafla, Ta infancia
haya sido socialmente importante y particularmente atendida como tal, y ello
se ha reflejado artlsticamente en una constante apariciOn suya en todos los
gdneros pictOriços.
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EL NINO DM0 ELEMENT0 REALISTA

A partir del Renacimiento comienza a desarrollarse de modo decisivo en
Valencia la iconografla profano-realista de la in/fancia. Se explica por la mayor
importancia alcanzada ahora por las clases burguesas, a! tiempo que Ia Iglesia
va progresivamente perdiendo el predominio cultural que tenia hasta entonces.
De este modo se comprende también que sea precisamente Valencia —pals
eminentemente burgués— dondc se desarrolla más pronto y con mayor inten-
sidad la pintura de nifios. For lo que las causas de la escasez de esta iconografIa
en el resto de España, pueden ser Ia caracterlstica estratificación social, con
un predominio del cstamento nobiliario y la jerarqula religiosa, más interesados
en un tipo de pintura no costumbrista; en lugar de la explicación que tradicio-
nalmente se ha querido buscar sobre la brusquedad de los artistas o la aspereza
de la técnica espafiola.

Las representaciones de Ia infancia en Ia pintura valenciana no son, pues,
más que un reflejo de Ia importancia social que han gozado los nifos a través
de la historia en este pals. A lo que se aflade la influencia constante del arte
italiano que también se ha sentido, tradicionalmente, inclinado a las represen-
taciones infantiles.

Sin embargo, a pesar de la relación iconográfica infantil-profana-burguesla,
en principio existe siempre una base religiosa de la que se origina por derivación
progresiva esta nueva iconografia. De modo que en principio muchos temas
costumbristas profanos están inspirados en otros similares religiosos; la causa
es Ia falta de tradición pictórica en este sentido. Comienzan con apariciones
accesorias en temas religiosos para ir progresivamente independizándose de toda
iconograf ía ajena a ellos mismos. Es importante el hecho de que la aparición
de representaciones infantiles accesorias vayan unidas al mayor inter4s de los
artistas por los fondos de paisaje; del mismo modo que la aparicidn en el siglo xix
del nub como protagonista andnimo, en Ia obra artIstica ira unida a! desarrollo
del paisaje como tema independiente.

El arte de Ia Contrarreforma quiere hacer que todo cuadro religioso con-
tenga ünicamente lo esencial del mensaje que se quiere transmitir, para evitar
que Ia iniaginacicSn de los fieles se distraiga con lo accesorio; ello trae como
consecuencia la desaparición de las escenas costumbristas, familiares, asl como
del paisaje y la naturaleza muerta del cuadro religioso, y su apariciOn como temas
independientes. Es decir, que a partir de la Contrarreforma se separa definiti-
vamente el arte religioso del profano, lo que exphca que a partir de entonces
aparezcan las primeras representaciones infantiles aisladas de una temática
religiosa, asl como surgen el paisaje y el bodegdn como géneros pictOricos.
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Las representaciones infantiles profanas dentro de composiciones religiosas
quedan prácticamente limitadas a aquellos casos en que su presencia es justi-
ficada o interesa para aumentar el nñmero de figurantes y dar con ello un mayor
sentido triunfalista al conjunto.

For el contrario, durante el siglo xix Ta iconografla infantil profana en las
escenas costumbristas sufre un gran desarrollo en la pintura valenciana. Estas
escenas reflejan, por lo general, la vida de los nifios de la huerta de Valencia.

LA TP.ADICION DE LA PA1IEJA INFANTIL

Existe una tendencia tradicional en Ta pintura valenciana a colocar en las
escenas religiosas o costumbristas una pareja de niños que contemplan y cornell-
tan entre sI Ta escena. En muchas ocasiones, incluso se quiere señalar con Ta
indumentaria una distinción de clases entre ambos nifios, haciendo pensar en
la posibilidad de que signifiquen simbólicamcnte la presencia de las clases
sociales en Ia escena desarrollada por To general religiosa.

Esta tradición desaparece prácticamente después del barroco, en parte por
Ta mayor sobriedad del estilo Neoclásico, pero también porque entonces se ha
producido la definitiva division entre el arte religioso y el profano, y los
artistas suelen desarrollar este iiltimo independientemente.

En ocasiones Ta pareja infantil que contempla Ia escena está formada por
nifios monaguillos que toman parte en Ta ceremonia concreta. Esta nueva
tendencia alcanza su pleno desarrollo en el siglo xix, donde el arte religioso
ha decaIdo hasta el extremo de sustituir Ia iconografla de la Contrarreforma
por escenas de las travesuras de monaguillos en Ta Iglesia y Ta sacristla. Este
tipo de composiciones debe tener mucho Oxito, lo que explicarIa su rápida dif u-

sión y el hecho de que llegue a convertirse en género independiente.

EL NIO EN LA MArERNIDA])

Una de las consecuencias de la prohibición de la Iglesia post-tridentina de
represeñtar imágenes de Ta Virgen de Ta Leche es que los artistas comienzan
a representar este mismo tema con carácter profano, introducindo1o en primer
Tugar como elemento accesorio y costumbrista de las composiciones, para darle
más tarde, sobre todo en el siglo xix, un carácter independiente. El paso signiente
seth Ta desvinculaciOn de Ta pintura de nifios incluso de los temas de la mater-

iidad.
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EL NINO WMO PR0TAGONIS'rA AN6NIMO

La figura del nifio ha tenido un desarrollo progresivo a partir de sus primeras
representaciones en el arte medieval. Comenzó por sobreponerse a un some-
timiento de contenido puramente religioso que excluIa prácticamente otro tipo
de representación. Es entonces cuando surgen las figuras de niflos populares
formando parte de escenas costumbristas en sus diversas variedades. Un avance
más se produce cuando logra aislar su propia figura con là de Ia madre, for-
mando escenas de un gran contenido sentimental y que, a pesar de que en sus
orIgenes están claramente inspiradas en la maternidad de Maria, liegan a
alcanzar entidad propia y a convertirse en gnero completamente independiente.
El paso definitivo lo dan los artistas cuando se atreven a representar la figura
infantil completamente aislada y sin el apoyo fácil de ningt'in contenido sen-
timental.

Aunque ya se conocen algunos ejemplos a partir del siglo xvii, cuando el
niño alcanza una verdadera entidad como protagonista anónimo es durante el
siglo xix. A partir de entonces el arte ha dejado de preocuparse por lo trascen-
dente, se anecdotiza y alcanza una nueva sensibilidad para captar todas las
manifestaciones de la ternura. Esta nueva sensibilidad artIstica, en realidad
no hace más que reflejar la nueva sensibilidad social, que siente una inquietud
por la infancia sin precedentes en los siglos anteriores.

Ahora es cuando los pintores comienzan a captar de verdad, quizá porque
lo perciben por primera vez, el gesto infantil de asombro o de admiración,
la sonrisa satisfecha o la mirada inquieta y rápida, es decir, que refleján por
primera vez la fugaz psicologia infantil.

Los dos artistas valencianos que mayor interés demuestran por este tipo de
representaciones infantiles son Ignacio Pinazo y JoaquIn Sorolla, el primero
mediante su preferencia por la figura infantil aislada, desarrollada en una
técnica suelta que en ocasiones da a sus obras la impresi6n de estar ñnicâmente
abocetadas, y el segundo, incluyendo estas figuras en escenas de playa que
logran dar al tema Ta categoria de verdadero género pictórico que, a partir
de él, muchos artistas tratarán de imitar.

Sorolla es, además, uno de los primeros artistas que introducen Ia figura
de niñas como tema importante en una obra. Esta es una novedad, puesto que
hasta entonces, incluso los artistas que suelen pintar nffios, rechazan a aquéllas,
como protagonistas menos dignos de un Iienzo. En realidad las figuras infantiles
femeninas interesan al artista como medio de introducir el movimiento, repro-
ducido en sus largas batas de bafio, y en contraste con la piel desnuda y bri-
Ilante de los niños.
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RETRATOS DR NINOS

Teniendo en cuenta la función social que indudablemente ejerce siempre
el retrato: religiosa, cortcsana, amorosa, etc., se comprende fácilmente que ci
retrato de niiios haya aparecido tan tarde en la Historia de la Pintura. Ha sido
necesario que éste fuera imponindose paulatinamente en la sociedad en que
vivIa, cobrando nuevos derechos y obligando a los aduitos a fijarse en la impor-
tancia de 511 personalidad, antes de que alguien encargara su retrato a un artista.

Tampocopara ci artista ha sido interesante la imagen del nub como posible
retratado. Sus rasgos ofrecen menos intensidad psicolOgica que los del adulto,
lo que plantea siempre problemas de carácter pictSrico. Las caras son, en cierto
modo, más uniformes, y ci artista encuentra una mayor dificultad en lograr
el parecido; además, las facciones carecen de un acento claro, son menos expre-
sivas, con lo que resulta más dificil captar la vitalidad del modelo. Estos pro-
blemas se acentáan todavia más cuando se trata de nilbos muy pequefios, cuyos
rostros carecen aán de las impresiones que el paso del tiempo y la lucha coil-
diana van marcando en las personas.

Puede encontrarse el origen de los retratos infantiles en las figuras de nifios
votivos que se introducen en algunos retratos medievales, como el de Bonifacio
Ferrer. Estas figuras dan lugar al retrato votivo y más tarde ai retrato aislado.

A partir del siglo xvi aparece ci tipo de retrato cortesano infantil, como conse-
cuepcia de las nuevas necesidadcs del irnperio formado. Tanto los hijos de los
reyes como los de los nobles, tienen que ser retratados con destino a embajadas
y centros oficiales. Sc dará lugar asI a un gdncro de retrato tipificado y hierático,
por lo general poco propicio a representar bien a la infancia.

Es de seflalar la casi inexistencia de retratos de nifias-monjas en el arte dci
Pals Valenciano, en contraposición a lo que ocurre en otras areas culturales
de Espafla. Este hccho sc cxplica por ci mayor sentido democrático y ci scntido
de la religion menos rigido quc ha tenido sicmprc Valencia.

Durantc el siglo xviii cxistc una tcndcncia cntrc las familias nobles a rctratar
a sus hijos vcstidos de militares para conmemorar su ingreso en un rcgimicnto.
Esta costumbrc continóa hasta ci siglo xix, y más tarde todavia pcrdura en la
moda de vcstir a los niflos con trajes mulitares.

El costumbrismo romántico infiuyc en ci dcsarrollo dc los retratos infantilcs
folkiciricos, dondc se vistc a los niflos con falsos trajes de Opocas pasadas o trajes
dc las clases populares, aunquc este género tienc muy pocos ejemplos en
Valencia. (Ver figura 2.)

No puede olvidarse Ia rciaciOn existente entre Ia creciente importancia social
del nifio a partir del siglo xviii y Ia también crecientc aparición de retratos

—36—



IcONOGIIAFIA INFANTIL EN LA PINTURA DEL PAlS VALENCIANO

individualizados como reflejo do aquélla. AsI como ol noxo ontro la incipionte
independoncia fomonina a partir de este siglo y los citados rotratos infantiles.
Esto se hace indudable al comprobar cómo son precisamente las ontidades
donde la mujer dosempofla un papel social más importanto —como Inglatorra—
donde oxisto mayor cantidad de retratos infantiles. En Espafia so aprecia osta
diforencia ontre Valcncia y el resto de Espafia, donde son, todavIa, escasos los
rotratos, al margen do los cortesanos.

A modo de conclusion puede considerarse quo Ia figura infantil es un
elemento fácilmente maleable desdo el punto do vista artIstico, lo que origina
quo se emploe constantemente a travOs do los estilos como elemento tendon-
cioso. Durante el siglo xvii el arte do Ia Contrarreforma tomará constantomente
su imagen para transmitir ol morisajo do religiOn catOlica consciento de lo fácil-
monte quo liega al pueblo. En el siglo xviii y sobre todo el xix, el niflo será
vehlculo idOneo del sontimentalismo, haciOndole participar en esconas costum-
bristas o melodramáticas. For ñltimo, on las actualos corriontos noorroalistas
so buscará tambien su figura para dosarrollar muchos tomas con una clara
intonciOn do roivindicaciOn social.
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