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RESUMEN

El autor identifica una escultura del Museo de Navarra (“El nifio de la concha”) como perteneciente
a Aurelio de la Iglesia Blanco, que nacié y vivié en Zamora (Espafia) entre las décadas 1860 y 1910.
Analiza sus caracteristicas y el contexto histérico-artistico en que se realizd, aporta una sucinta trayec-
toria del autor y afiade su interpretacién iconogréfica a la luz de la cultura cristiana y profana, con-
cluyendo que se representa en él una alegorfa de la vida y la muerte inseparablemente unidas dentro
del género “arte funerario” tan en boga en el siglo XIX. Establece paralelos con la fotograffa y escultura
de difuntos, en particular con José Piquer y Duart, y adscribe la pieza a la corriente ecléctica del arte
decimonénico. Concluye que esta escultura sorprende por sus facetas simbolista y protomodernista en
la atmésfera que precede al “fin de siglo”.

PALABRAS CLAVE: Aurelio De la Iglesia Blanco, Museo de Navarra, escultura funeraria, arte espafiol del
siglo XIX, José Piquer y Duart, Ramén Alvarez Moretén, iconograﬁ'a, alegorl’a, Zamora, romanticismo,
simbolismo, modernismo, imaginerfa religiosa.

ABSTRACT

The author identifies a sculpture at the Museo de Navarra, the child of the shell, as a work by Aurelio
de la Iglesia Blanco, who was born and lived in Zamora (Spain) from the 1860s to the 1910s. He
analyses its characteristics and the historical and artistic context in which it was made, provides a sum-
mary of the artist’s career and adds his iconographic interpretation in the light of the Christian and
secular culture, concluding that it is an allegory of life and death inextricably bound within the genre
of funerary art very much in vogue in the 19th century. He draws parallels with photography and the
sculpture of the dead, particularly with José Piquer y Duart, and ascribes the work to the eclectic art
movement of the 19th century. He concludes that this sculpture is surprising for both its symbolism
and its proto-modernism in the atmosphere preceding the end of the century.

KEYwORDS: Aurelio de la Iglesia Blanco, Museo de Navarra, funerary sculpture, Spanish art of the 19
century, José Piquer y Duart, Ramén Alvarez Moretdn, iconography, allegory, Zamora, romanticism,
symbolism, modernism, religious imagery.

0. INTRODUCCION

Es frecuente que en las reservas de los museos existan bienes de origen desconocido, allegados
en circunstancias poco claras, y ello es causa de su infravaloracién e imposibilita que puedan usar-
se con fines expositivos, pues carecen de una gufa que los explique en todo o en parte. La primera
obligacién de un museo, una vez recibida la pieza, es identificarla y documentarla para su correcta
catalogacién. No siempre es posible hacerlo, por distintas circunstancias, y entonces se procura
conservar el bien en las mejores condiciones, incluso se restaura, como es el caso de la obra que
vamos a analizar, aguardando el momento en que pueda investigarse su naturaleza.
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La escultura objeto de estudio era conocida como “Amorcillo dormido”. Fue restaurada por la
empresa Abadfa (Alicia Ancho Villanueva) en 2002'. El andlisis de la pieza, con relacién a su au-
tor, contexto, iconografia y estilo, aconsejan renombrarla, de manera descriptiva, como “El nifio
de la concha”, pues cualquier otro titulo relacionado con la interpretacién iconogréfica que haga-
mos de ella serd hipotético en cuanto desconocemos la verdadera intencién del autor al ejecutarla.

1. LA ESCULTURA

Morfologia (Fig. 1). Representa un infante de cuerpo entero tendido sobre una venera que le
sirve de cuna, con su cabeza recostada sobre un manojo de posidonias, planta marina, cuyo haz
cae de forma natural a un lado con aspecto de drapeado.

Fig. 1. Imagen cenital de “El nifio de la concha”

Aquella se halla varada en la arena, de la que sobresalen dos caracolas (una a cada lado), y una
nacra con sus dos valvas cerradas, en parte truncadas, inserta verticalmente en la parte posterior
derecha (si se mira a la criatura de frente), especies que son caracteristicas del litoral mediterrdneo.
Bajo el umbo de la venera se yergue una planta marina y otra mds, con sus raices a la vista, entre
las piernas del infante, el cual aparece desnudo, tan solo cubierto por una pudorosa banda que
parte desde el codo izquierdo, quizds aprisionada bajo el cuerpo de la criatura, sube por la cadera,
tapa su sexo, desciende bajo el muslo derecho, cae ligeramente por ese lado, aunque retenida por
su mano, y se introduce bajo la pierna derecha flexionada, sobre cuyo pie se encabalga la pierna

! ABADIA. SERVICIOS DE CONSERVACION Y RESTAURACION. Tratamiento de revalorizacion. “Amorcillo dormido”.

Informe presentado al Museo de Navarra el 20 de diciembre de 2002.
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izquierda casi del todo extendida, para reaparecer bajo las piernas al lado contrario mostrando los
flecos de su extremo. El recorrido y los plegados naturales de esta banda ya estdn evidenciando
una cualidad bien aprendida por el artista de su maestro, que es la hdbil disposicién de los pafios
de aspecto “mojado” al estilo del griego Fidias. El brazo izquierdo queda flexionado de manera
que la mano queda posada sobre el vientre, con parte de sus dedos recogidos. De este modo se
crea un efecto alternante de los brazos, con el derecho totalmente extendido a lo largo del cuerpo,
reposando sobre la venera. La cabecita queda ligeramente reclinada a su derecha, la barbilla contra
el pecho, en un resultado compositivo compensado. La criatura parece sumida en un profundo
suefio (en mi opinién el suefio prolongado de la muerte), con la boca levemente entreabierta y
los ojos cerrados. La base del conjunto tiene forma aproximadamente rectangular, con los vértices
achaflanados, obligados por el necesario encaje de la escultura en una mesa que le sirve de exposi-
tor (con aspecto de catafalco). En uno de estos seudo-vértices, en la parte anterior derecha, entre
los flecos de la banda y la caracola de ese lado, es factible leer la firma abreviada, la data y el lugar
donde se ejecutd: Aule [ribrica] / 86 [ntimeros ligados] / Zamora. (Fig. 2).

Fig. 2. Detalle de la firma del autor, data y lugar de ejecucién de “El nifio de la concha”

Las dimensiones de una y otra son las siguientes (en cm):

—  Dela figura: 35 x 44 x 66 (alto x ancho x largo). Datos pormenorizados: perimetro craneal 44, anchura
de la frente 8,5, anchura de los hombros 14, longitud desde los hombros al arranque de las piernas
23,5, longitud de la pierna izquierda ligeramente flexionada 29, longitud del brazo derecho 24, anchu-
ra del abdomen 12; venera que sirve de cuna 68 x 32 (longitud x anchura méxima)..

—  De la mesa: 60 x 62 x 82 (alto x ancho x fondo). Altura de la mesa con la figura 95.

Informe médico forense. Con el fin de aclarar puntos de partida para una interpretacién ico-
nogrifica de la escultura, se solicit6 el 15 de julio de 2014 la opinién de los médicos adscritos al
Instituto Navarro de Medicina Legal Nahia Mendoza Ucar e Ifiaki Pradini Olazdbal, su Jefe Cli-
nico, acerca del estado, sexo, edad y otras caracteristicas de la figura representada, y concluyeron
lo siguiente:

—  Se trata de una persona viva, ya que, por una parte no presenta sudario, no es la posicién tipica en la
que se ponen los caddveres, y por otra, la figura no presenta rigor mortis: la cara estd relajada, la mano

derecha estd flexionada, sujetando una tela, tipico del dormir de los nifios (que podria indicar rigor,
pero al estar la mano izquierda relajada es muy poco probable que una presente rigor y la otra no).

—  En cuanto a identificacién del sexo, en la ingle derecha se observa un aumento de volumen. Esto
podria indicar que se trata de mujer (ya que presenta paniculo adiposo marcado en la zona pubiana).
No obstante, dicho pliegue inguinal llega muy abajo, demasiado en nuestra opinién para ser paniculo
adiposo. Pensamos que podria estar representando el conducto espermdtico, y por lo tanto, se tratarfa
de un vardn.

—  Se podria decir que tiene una edad de alrededor de unos 6 meses (+/— Imeses). La figura no presenta
cabello y los bebés con frecuencia pierden el cabello durante los primeros seis meses de vida. Este tipo
de caida del cabello se denomina efluvio telégeno.

—  Se trata de un nifio bien nutrido aunque delgado, ya que presenta pocos “mofletes” (paniculo adiposo
de Bichat) y pliegues cutdneos en extremidades sobre todo inferiores.
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— Las manos parecen extrafias, de persona mds mayor, aunque al ser la parte mds dificil de representar
puede ser mds un fallo al realizar la figura que un dato de interés.

Descripcion técnica. Hay que diferenciar la figura del soporte (la mesa). Para la restauradora
Alicia Ancho “no hay duda de que la criatura se ha obtenido a partir de un molde del natural”. A
su juicio esto se sospecha inicialmente por la posicién de la orejita (Gnicamente queda a la vista la
izquierda), las unas (igualmente las de la mano izquierda), la forma de doblar el cuello... pero la
confirmacién viene de las pestaias “aplastadas por el material de moldeo™. Confrontado el caso
con un artista pldstico conocedor del trabajo escultérico’, me confirma esta posibilidad, aunque
matiza que el rostro del infante pudo haberse obtenido a partir de una mascarilla que deja su hue-
lla en la parte superior del hueso frontal del crdneo, aunque también podria tratarse de la linea di-
visoria del molde. A su juicio, los ojos rehundidos en sus 6rbitas y las cejas y pestanias difuminadas
pueden evidenciar la existencia de una mascarilla previa realizada a la cara de una persona, ya que
en el proceso de obtencién de la misma se emplea vaselina para facilitar su extraccién, sustancia
que por su densidad podria haber contribuido a “borrar” las cejas del sujeto y mostrar las pestafias
de los ojos apelmazadas, efectos que légicamente se transmiten al molde y, en consecuencia, a la
obra resultante tras el vaciado. Esta cuestion fue replanteada a la médico forense Nahia Mendoza,
quien consideré admisible la obtencién de una mascarilla del rostro de una persona difunta. Sin
embargo precisaba la cuestién del rigor mortis: “a nivel cientifico, una persona cuando muere
no tendrfa una mano flexionada y la otra relajada. Podria ser que se tratase de un fallecido, pero
entonces no habrian tenido en cuenta el rigor mortis. Médicamente, parece dormido, ya que un
caddver no se comportarfa de esa forma. No obstante, [el artifice] ha podido no tener en cuenta
ese aspecto, incluso querer dar una apariencia dulcificada de la muerte™. (Fig. 3).

Opina la restauradora que la pieza se ha hecho “a partir de original en barro”, es decir median-
te vaciado usando varios moldes o uno solo bien si se hace por partes o del cuerpo completo del
sujeto modelado, al que deberifa darse el valor de obra originaria, salvo que se tratase de vaciado a
molde perdido, esto es, perdiéndose el material original y quedando el vaciado como dnico ejem-
plar, quizds prototipo a presentar como modelo a un comitente con el fin de lograr su aprobacién
antes de elevarlo a material noble definitivo (mdrmol sacidndole los volimenes mediante puntos o
bronce con fundicién)’. La naturaleza de la pieza que nos ha llegado es escayola con aditivos para
endurecerla, en opinién de la restauradora se tratarfa de aceite de linaza, a la que no sélo se debe el
acabado tan pulido de la pieza y su pdtina amarillenta, sino la dureza misma de la escayola, pues en
las zonas fracturadas no aparece el nicleo crudo y se muestra tan consistente como la superficie®.
La calidad del vaciado se resiente en algin punto, como en la mano derecha del infante, la que
toma la banda, diferente a la contraria en sus proporciones al hallarse en posicién mds inaccesible
para el moldeado.

Informe citado y mensaje electrénico enviado al autor el 21 de julio de 2014.

Alfredo Zubiaur Beguiristain.

Contestacién de Nahia Mendoza Ucar a la cuestién planteada por el autor el 31 de julio de 2014 mediante
mensaje electrénico.

No hay que descartar que la pieza fuera resultado de las prdcticas del escultor becado por organismos puiblicos
y presentada a ellos como prueba de su aprovechamiento en los estudios.

Desde el punto de vista tradicional la diferencia entre yeso y escayola es su pureza en aljez (sulfato de calcio
hidratado) y diferente granulometrfa (la escayola es mds fina). Mientras que el yeso tiene pureza mayor del 70%, la
escayola ha de tener pureza superior del 90%. El informe de la restauradora (cit.) aporta algunos datos interesantes:
“Una vez limpia la pieza pudimos comprobar que la pintura blanca que lo recubria era un repinte que ocultaba detalles
importantes (pliegues de la piel, detalles de las ufias, remate del fajin junto a los flecos, detalles de la firma...) por lo
que se decidi6 su eliminacién. Bajo el repinte blanco aparecian dos tipos de “arreglos” dedicados a igualar superficies
o disimular roturas. Encontramos pasta amarillenta a base de aceites secativos y yeso, en lo que constituye el grupo de
correcciones mds antiguo, dedicado a rellenar roturas en dedos, golpes que dejaban burbujas de la pasta original al aire,
roturas en las conchas y manojo de posidonias... El segundo material encontrado para rellenar burbujas es cera roja,
utilizada de forma muy burda”. Algunos detalles de la consistencia de la pieza me fueron aclarados por ella en mensaje
electrnico recibido el 22 de julio de 2014.
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Fig. 3. Detalle

En cuanto a la mesa, ésta es de madera pintada en negro mate, con patas abalaustradas mediante
torneado reforzadas con chambrana en H, en cuyos largueros se combinan formas torneadas con cu-
bos rematados por casquetes esféricos. Su tablero es rectangular con dngulos abiertos en semicirculo
y faldén liso de 8 cm. de altura. Dicho tablero va reforzado en su parte inferior con tres travesafios en
disposicién perpendicular. La figura se encastra en un rehundimiento del mismo formando un con-
junto inseparable. Bajo el tablero hay instrucciones de montaje escritas a ldpiz de carpintero. Parece
ser la mesa original, contempordnea a la pieza escultérica. El peso del conjunto, que tiene aspecto de
propuesta para un monumento funerario, puede acercarse a los 50 kg.

Su adquisicion. El origen de esta pieza estd envuelto en el misterio. Por conversacién mante-
nida con la primera directora del Museo de Navarra, Maria Angeles Mezquiriz, el 12 de junio de
2014, pude saber que esta pieza se encontraba almacenada en la cuarta planta del edificio que se
asigné al Museo de Navarra antes de ser inaugurado en 1956, por lo tanto, para el centro, no fue
sino un adquisicién sobrevenida, con caracteres de hallazgo’. Dado que el inmueble habia sido
Hospital General de Nuestra Sefiora de la Misericordia hasta su traslado en la década de 1930 ala
zona que actualmente ocupa en la avenida de Baraidin, de Pamplona, podia pensarse que hubiese
sido empleada para la adoracién personal de alguna de las religiosas Hijas de la Caridad de San
Vicente de Padl que atendfan el centro como enfermeras. En aquella época era costumbre que
las érdenes religiosas, y en particular también ésta, regalase a sus miembros una figura del Nifio
Jesus con este fin o que dispusieran de ellos para las necesidades del culto®. El que la restauradora,
durante su intervencién, hubiera advertido la existencia de agujeros para los clavos que pudie-
ron sujetar a su cabeza un nimbo metdlico al “objeto de utilizarla para el culto reconvirtiéndola
en Nifio Jests”, me llevd a pensar que su procedencia y significado fueran éstos: la figura de un
infante reconvertido en Nifio Jests aportado a la orden por una superiora o religiosa de origen
zamorano, pero luego dejado en el viejo edificio por no adaptarse su tamafio al culto personal o
no responder al tipo de representacién deseada desde el punto de vista del culto cristiano. Sin em-
bargo, esta interpretacién es solo una conjetura, pues no ha podido probarse’. Otra explicacién de

7" Que no dejé huella documental alguna, ni siquiera en las memorias anuales al no ser considerada “pieza del

Museo” sino hasta tiempos recientes.
8 ARBETETA, Leticia. “La Navidad oculta”, en Navidad oculta. Los Nifios Jestis de las Clausuras Toledanas, |...],
Junta de Comunidades de Castilla-La Mancha, 1999, p. 28.
Consultada sobre esta posibilidad, el 16 de julio de 2014, la Visitadora Provincial de la congregacién Hijas de
la Caridad de San Vicente de Padl, sor Maria Soledad Garcia, de la que orgdnicamente depende Navarra, me explicé
que desconocian por completo esta noticia y que carecfan de datos al respecto.
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su origen podia estar en las actividades de acopio y proteccién del patrimonio mueble de Navarra
llevadas a cabo por la Comisién Provincial de Monumentos, pero entre los bienes transferidos “en
calidad de depésito” de dicha Comisién al Museo de Navarra no figura esta pieza'®. O provenir
de la misma responsabilidad asumida por la Institucién Principe de Viana, tras la desaparicién de
la Comisidén, bien por su iniciativa o como donacién de particular, pero no hemos podido con-
firmarlo documental ni verbalmente. Valorando las distintas alternativas existentes y, en tanto no
pueda contradecirlo documentacién adicional, la explicacién mds plausible del origen de esta pie-
za puede estar relacionada con la comunidad de religiosas del desaparecido Hospital de Nuestra
Sefiora de la Misericordia, desde el que llegarfa sobrevenida al Museo de Navarra y por usucapién
pasarfa a ser de su propiedad.

Conclusion preliminar. Recapitulando lo expuesto hasta el momento, se puede concluir que el
infante representado es un nifo de unos seis meses de edad, de canon alargado, cuya anatomia es
descrita con realismo por el autor. La opinién médica sostiene que se trata de una criatura viva,
pero no se opone a la posibilidad de que en realidad esté muerta, aunque con apariencia dormida
o dulcificada por el artifice en beneficio de la expresividad intencionada que a nivel artistico se le
quisiera dar. Lo respaldarfa que se hubiera utilizado una mascarilla mortuoria a un caddver infantil
encajada mds tarde en el vaciado escultérico definitivo. La explicacién de que la ausencia de rigor
mortis hubiera aportado laxitud al cuerpo figurado, incompatible con la postura de piernas y ma-
nos, lo que llevarfa a considerar que se trata de un ser vivo, no se justifica desde el punto de vista
de la libertad del artista para componer el cuerpo de la figura a su gusto e intencién. Por ejemplo,
en la Antigiiedad cldsica nunca se representd la muerte mediante la figura del esqueleto, como se
harfa después en los artes gético y barroco, sino que la imagind, en expresién de Homero, como
“hermana del suefio”, una representacién simbélica que resulta eufemistica, tranquilizadora''.
Como veremos mds adelante, si los fotégrafos decimondnicos componian escenografias con cadd-
veres para hacerlos pasar por vivos, nada se opone a que también lo pudieran hacer los escultores.
En cuanto a la ausencia de sudario, se ve que el artista opt6 por el cuerpo desnudo en sintonia con
ciertas iconografias del arte que lo tapan parcialmente con el pafio de pureza, y quizds buscando
el simbolismo, ya que si se nace desnudo a Dios se retorna sin nada.

2. SU AUTOR: AURELIO DE LA IGLESIA BLANCO

Como se ha explicado, el bien estd firmado, datado y localizado: Aul® / 86 / Zamora. Pista
suficiente para poder asegurar que su autor es Aurelio De la Iglesia Blanco, apodado en vida “Ci-
pas”, nacido en Zamora capital en la década de 1860 y fallecido en la misma ciudad en el primer
decenio de 1900, uno de los discipulos del maestro imaginero zamorano Ramén Alvarez More-
tén, en cuyo taller entré como aprendiz a mediados de la década de 1870.

Fue alumno del Instituto Técnico de Zamora, del que era catedrdtico de dibujo el mismo
Ramén Alvarez que le formard particularmente en su taller. En el Instituto se conservaban 114
cuadros de los conventos de la provincia y existia una buena coleccién de ldminas de dibujo y de
yesos que serfan sus primeras impresiones de la escultura cldsica'?. La ejecucién de un “Busto de

10 Relacién de objetos, propiedad de la Comisidn de Monumentos de Navarra, que se hallan depositados en el Museo

de Navarra, segin acta sin fecha firmada por la Directora del mencionado museo, Marfa Angeles Mezquiriz, y el Secre-
tario de la Institucion Principe de Viana y miembro de la Comisién de Monumentos de Navarra, José Esteban Uranga
(Expedientes de la Institucién Principe de Viana anteriores a la formacién del Museo, Archivador 1949-1964, Museo
de Navarra). Tampoco existe referencia alguna a este bien en la documentacién custodiada en la Seccién de Patrimonio
Arquitecténico del Departamento de Cultura, Turismo y Relaciones Institucionales del Gobierno de Navarra, referida
a la historia de la Comisién y de la Institucién Principe de Viana, segtin me confirma su responsable Milagros Nuin
Aldaz, el 1 de julio de 2014.

1" SoLANA, Guillermo. Ldgrimas de Eros. Madrid: Museo Thyssen-Bornemisza, 2009, p. 54.

12 Ocgjo DURAND, Nel. “Estudio del grupo escultérico de Viriato de Eduardo Barrén Gonzdlez en Zamora”,
Studia Zamorensia, 2002, 6, p. 238-239.
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don Félix Galarza y Diez-Olaso”, una escultura en yeso de 60 x 35 cm., realizada en 1885 (hoy
propiedad de la familia Sacristdin Galarza), a la sazén politico liberal cufiado de Préxedes Ma-
teo-Sagasta y su colaborador estrecho durante anos, le valié para obtener una pensién de amplia-
cién de estudios en Roma, que le fue concedida por la Diputacién Provincial. Parece seguro que se
traslad6 a Madrid para montar taller propio, quizds animado por Mariano Benlliure, de parecida
edad a la suya, por aquel entonces ya vecino de la capital del reino, a quien es mds que probable
hubiera conocido en Zamora en el mismo taller de Ramén Alvarez tras la llegada de aquel a la
ciudad y el encargo del paso “Jestis Descendido” que le hizo la Real Cofradia del Santo Entierro,
que termina con 16 afios, gracias a la cofinanciacién que ofrece el influyente ingeniero Federico
Cantero®, y pueda ser también que animado por el ejemplo de su companero de taller Eduardo
Barrén, que se habia matriculado en la Escuela de Bellas Artes de San Fernando en 1877 vy, tras
dos estancias en Roma, afincado definitivamente en Madrid.

La atraccién de la capital de Espana para los artistas que, como él, procedian de las regiones
periféricas, y en concreto de Castilla la Vieja, explica Gémez Moreno, era muy fuerte entre los
escultores, que dificilmente podian crear sus obras en el aislamiento, lejos de coleccionistas y co-
mitentes'®. Madrid tenfa la corte y, en principio, todas las opciones estaban abiertas (centros de
aprendizaje como la Academia de San Fernando, museos, medallas en las Exposiciones Nacionales
y sus consecuentes pensiones de estudio, encargos e incluso la posibilidad de obtener el puesto
de escultor de cdmara). Ayudaba, ademds, la falta de trabajo en sus regiones de origen. Sin em-
bargo, segtin se lee en la pdgina oficial de la Junta Pro Semana Santa de Zamora', en referencia
a Aurelio de la Iglesia, “su temperamento e inconstancia frustraron su carrera artistica, fugaz y de
escasa trascendencia’. No son de esta opinién los profesores Ramos de Castro y Nieto Gonzdlez,
quienes matizan que “su prematura muerte cercené una prometedora carrera, pues era el que con
mds fidelidad siguié a su maestro Ramén Alvarez, aunque sin estar a la altura de sus aciertos™'®.

De él apenas se han identificado unas pocas obras, las mds conocidas son las figuras que realizé
al final de su corta carrera para dos pasos procesionales de la Semana Santa de Zamora:

“Jesiis en el Sudario”. Figura de Jests yacente para la “mesa” o paso conocido como “La Urna”
o “Jests de la Urna” de la Real Cofradia del Santo Entierro, fundada en 1593, considerada como
la cofradia oficial de la Pasién zamorana. Su apelativo se deriva de la caja acristalada que le cobi-
jaba tallada por Justo Ferndndez Lebrén en 1892 sobre madera de nogal al estilo gético florido
francés, que resultaba recargada e impedia ver en su magnitud la figura de Jests sepultado. Fue
realizado por Aurelio de la Iglesia para reemplazar una imagen anterior, utilizada por la cofradia
en la ceremonia del descendimiento y entierro de Ciristo. Bajo el influjo de la corriente realista de
tradicién barroca y el conocimiento del cuerpo humano revalorizado por el academicismo todavia
imperante, y sin duda también bajo la éptica romdntica que impulsaba al naturalismo efectista,
tomd el autor como modelo el caddver de un ahogado del depésito del Hospital de San Carlos de
Madrid, hasta tal punto objetivo que le tall6 érganos sexuales y vello en las axilas, concibiendo su

13 Pederico Cantero Seirullo, ingeniero industrial de origen valenciano, director de la linea ferroviaria Medina

del Campo-Zamora, encargd en 1877 al padre de Mariano Benlliure y amigo personal —Juan Antonio— la decoracién
de su casa de Zamora, en la que colaboraron todos sus hijos, pintando en ella un fresco representativo de las cuatro
estaciones. “Marianet”, el mds pequefio, de apenas 14 afios de edad, aprovechd para realizar los bustos de toda la familia
Cantero, as{ como una serie de pequefias figuritas en barro cocido de tipos populares (MONTOLIU, Violeta. Mariano
Benlliure 1862-1947. Valencia: Generalitat Valenciana, 1996, p. 27 y 29; SUAREZ CABALLERO, Federico. Federico Can-
tero Villamil. Crénica de una voluntad. El hombre, el inventor. Madrid: Art& Press, 2006, p. 32-33).

4 GOMEZ-MORENO, Marfa Elena. Pintura y escultura espafiolas del siglo x1x, Madrid, Espasa-Calpe, 1993, col.
Summa Artis, Historia General del Arte, vol. XXXV*, p. 21.

5" Disponible en: http://semanasantadezamora.com/aurelio-dela-iglesia. Consultado: 01/07/2014.

16 RaMOs DE CASTRO, Guadalupe. “Ramén Alvarez y su escuela”, El arte del siglo xix: II Congreso Espariol de
Historia del Arte. Valladolid, 11-14 de diciembre de 1978, Vol. 1, [Comité Espafiol de Historia del Arte], 2007. Seccién
de “Escultura”, p. 132; NIETO GONZALEZ, J. Ramén. “Escultura”, en PLAZA SANTIAGO, Francisco Javier; MARCHAN Fiz,
Santiago (dirs.). Historia del arte de Castilla y Ledn. Valladolid: Ambito, 1994, VIL, p. 365-366.
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pecho con la marcada hinchazén producida por la supuesta inmersion causa del ahogamiento®.
El Obispo diocesano, D. Luis Felipe Ortiz y Gutiérrez, escandalizado por tales connotaciones no
sujetas a patrones admitidos, mand¢ al escultor hacerle algin retoque con el fin de dulcificar la
imagen antes de otorgar su permiso para que desfilara procesionalmente el Viernes Santo del 8 de
abril de 1898'8.Representa el cuerpo de Jesus tendido sobre el sudario en ligero plano inclinado,
que deja ver el cuerpo desnudo parcialmente tapado por un pafio de pureza, con los brazos exten-
didos algo separados del cuerpo y las piernas ligeramente abiertas. El sudario sobre el que reposa
fue modificado posteriormente, as{ como las piedras que simulan un sepulcro o los atributos de la
Pasién, al introducir bajo su cuerpo una especie de colchén.

“La Elevacién de la Cruz” o, como es conocido, “La Elevacidn”. En 1898 la Junta de Fomento
para la Semana Santa, fundada el afo anterior, acord$ realizar un concurso puablico para la reali-
zacion del grupo “La Elevacién de la Cruz”, al no prosperar las gestiones para contratarlo con el
escultor zamorano Eduardo Barrén. A este concurso optaron los también zamoranos Aurelio de la
Iglesia y Miguel Torija, ambos discipulos de Ramén Alvarez, resultando vencedor el primero por
el precio econémico mds ventajoso ofertado™. El paso fue donado por la Junta a la Cofradia de
Jests Nazareno, vulgo Congregacién, fundada en 1651. Representa el momento en el que Jesus,
ya clavado en la cruz, es alzado. Estd formado por ocho imdgenes talladas en pino de Soria, la
mayorfa retratos de gente conocida de la ciudad en aquella época, simulando los ropajes con lino
encolado. Tiene ocho imdgenes: Cristo crucificado; tres sayones que sujetan la cruz junto a un
cuarto que, subido a un promontorio, tira de una soga para levantarla y encajarla en el hoyo del
Calvario; contemplan la escena en actitud doliente la Virgen, Marfa Magdalena, y, arrodillado,
San Juan®. En él sigue el escultor la linea de su maestro en cuanto al profundo naturalismo, fuerza
expresiva y dindmica composicién, con la cruz en audaz posicién inestable.

También proyects, pero nunca llego a materializarlo, un monumento al poeta zamorano
Juan Nicasio Gallego?, iniciativa de la ciudad de Zamora que finalmente se vio sustituida por la
dedicacién de una calle.

La escasa informacidn sobre el artista, debida a su precoz desaparicién (lo que hace suponer
una produccién limitada) y quizds también a una incomprensién de su punto de vista —tal vez
por su individualismo romdntico en la defensa a ultranza del realismo—, sean causa del descono-
cimiento de su figura.

Es mds que probable que de la Iglesia fuera también victima, como tantos artistas de su tiem-
po, de un ambiente adverso para la promocién profesional, caracterizado por la decadencia gene-
ral de la escultura religiosa —no tan acusada en Zamora—, los escasos encargos y éstos a merced del

17" Parece que el artista quiso traducir los espasmos respiratorios de Cristo agonizante en la cruz tomando del

caddver que le sirvié de modelo los rasgos externos de un ahogado por inmersién en agua que restan de su esfuerzo
desesPerado por respirar y, en concreto, la elevacién del pecho hacia los hombros y la depresion del diafragma.

8 la imagen puede contemplarse en el Museo de Semana Santa, de Zamora, pues ha sido sustituido por el
Yacente de Luis Alvarez Duarte en la procesién del Santo Entierro desde al afio 2.002, el cual también recibe el nombre
popular de “La Urna”. Véase (DOMINGUEZ, Rubén. “La urna en el siglo XX”, Zamora apasionante. Disponible en:htep://
santacruzzamora.blogspot.com.es/2009/11/la-urna-en-el-siglo-xx.html. Consultado el 01/07/2014.

19 El primer compromiso adquirido por Aurelio de la Iglesia (entregar el grupo al afio siguiente) no se cumplié.
En octubre de 1.899 comenzé a trabajarlo con ayuda de Leandro Esteban “El Gallo” en un local alquilado en el barrio
de la Horta. Entregaron el grupo a primeros de abril del afio 1.900 para la procesién del Viernes Santo del 13 de abril,
pero con el Cristo Crucificado del antiguo paso de la Crucifixidn, realizado por el escultor de La Bafieza, Manuel de
Borja en 1.669. Finalmente el imaginero acabé por tallar el Crucificado para instalarlo en el grupo y asi desfilar en la
Semana Santa del afio 1.901.

20" La cruz disponia de una bisagra que permitfa abatirla para poder guardar el paso en la panera que la Cofra-
dia de Jestis Nazareno posefa junto a la Iglesia de San Juan, hasta 1964 en que se trasladé al Museo Semana Santa de
Zamora. La mesa original estaba ejecutada en madera de nogal, puesto que en 1956 fue sustituida por la realizada por
Alfonso Pastor Cadierno.

21 Se dio a conocer como poeta en 1807 con su oda A Lz defensa de Buenos Aires y un afio después con su oda
patriética A/ dos de mayo. El resto de su obra oscila entre el neoclasicismo y las primeras influencias romdnticas, como
A la muerte de la reina de Esparia, dovia Isabel de Braganza (1819). Fue diputado a cortes en Cédiz (1810) y encarcelado
posteriormente por Fernando VII. Véase GIL NOVALES, “Gallego, Juan Nicasio (1777-1853)”. Disponible en: www.
mcnbiografias.com. Consultado el 01/07/2014.
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favor oficial y con asuntos obligados, as{ como la dificultad econémica para crear obras en materia
definitiva sin encargo previo (pues la talla en madera estaba proscrita y el bronce y el mdrmol eran
inasequibles para el escultor)®*. En tales circunstancias eran pocas las salidas y casi inalcanzables:
encargo de monumentos conmemorativos o el ornato de edificios publicos para lo que era preciso
verse engranado dentro del arte oficial. Para superar esta situacién los artistas participaban en las
Exposiciones Nacionales, a las que se presentaban los escultores, las mds de las veces, con obra
realizada sobre un modelo en barro y su vaciado en yeso, que los alejaba de la tradicién secular de
la talla directa o de la fundicién en bronce.

Por ello cobra importancia el descubrimiento en los fondos del Museo de Navarra de una de
sus obras, realizada en plena juventud, 1886, cuando su autor apenas contaba 30 afios, doce o
quince afios antes de recibir los encargos de las cofradias.

Conviene recordar el contexto histérico para explicarse las figuras de Aurelio De la Iglesia, de
su maestro y condiscipulos, antes de ensayar la iconografia de esta peculiar escultura.

3. CONTEXTO HISTORICO DE ESPANA ENTRE 1860 Y 1900

La década en que se estima nacié Aurelio de la Iglesia, la de 1860, resulta critica por varios
cambios politico-sociales sucesivos: la Revolucién de 1868 —La Gloriosa— obligé a la reina Isabel
IT a abandonar Espafia en medio de una fuerte crisis econémica y de subsistencias; la consiguiente
inestabilidad politica durante el Sexenio Democrdtico (1868-1874), con el ensayo de la monar-
quia constitucional de Amadeo I de Saboya (1871-1873); la proclamacién de la Primera Republi-
ca (1873) incapaz de frenar el auge del cantonalismo; la restauracién borbdnica en la persona de
Alfonso XII en 1874; el final de la tercera guerra carlista en 1876; dos constituciones en 1869 y
1876; la epidemia del cdlera que se desata en Valencia en 1885 extendiéndose por todo el pais y la
plaga de la filoxera que arruina el vifiedo espafol. Pero comienza a notarse una mejora progresiva
del estado durante la regencia de la reina consorte Marfa Cristina de Habsburgo-Lorena, que se
mantiene hasta la mayoria de edad de su hijo que a partir de 1902 reinard con el nombre de Al-
fonso XIII, momento en que de nuevo se hard presente la crisis al agravarse el problema marroqui
y agudizarse la conflictividad social unida al despertar del sentimiento nacionalista, la pérdida de
las tltimas colonias hispanoamericanas en 1898 (Cuba, Puerto Rico y Filipinas) y el inicio de la
descomposicién de los partidos que se habian alternado en el poder, el conservador de Cdnovas y
el liberal de Sagasta, coincidiendo esto con el cambio de siglo.

Sin embargo, bajo tan sobresaltada vida politica, surgfa una Espana llena de valores positivos
—simbolizados en el regeneracionismo moral— y de mejoras progresivas. En Madrid, reformas ur-
banas (entre ellas la nueva traida de aguas desde el rio Lozoya al Canal de Isabel II), aparicién de
entidades como el Ateneo Cientifico y Literario, y del Liceo Literario y Artistico; estreno en 1856 de
las Exposiciones Nacionales; pujante desarrollo de revistas culturales como E/ Artista y El Semanario
Pintoresco; o el desarrollo del teatro romdntico. A nivel general, el nacimiento y progresiva expan-
sion de los ferrocarriles, el inicio de un plan de carreteras, nuevos servicios de transporte (aunque
todavia por diligencias), la entrada de capitales extranjeros a los que se debe la fundacién de compa-
fifas mineras en Andalucfa, Asturias y Vizcaya, el consiguiente aumento de las exportaciones con la
potenciacién anadida de la industria textil en Catalufia, donde se experimenta, junto al desarrollo
comercial y urbano de la capital Barcelona, una explosién cultural (la Renaixenga) y artistica ante la

22 Para Marfa Elena Gémez-Moreno hay razones que explican esa desaparicion, entre las que cita: la disolucién

de los gremios y, con ella, de los talleres artisticos; la ola de anticlericalismo difundido por los liberales extremistas; el
influjo neocldsico, que abominaba de la madera y del color; la supresién de conventos y cofradfas que tradicionalmente
daban trabajo a los imagineros, y si en algunas zonas, como en Andalucfa, Castilla, Levante y Catalufia, se mantuvo la
tradicién imaginera, fue debido a la devocién popular que pedia imdgenes de culto, lo que “dio lugar a que, en vez de
los antiguos talleres, surgieran verdaderas fdbricas de imdgenes” (GOMEZ-MORENO, o0p. cit., p. 119).
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expansion del modernismo. El despuntar de la industria quimica y de la hidroelectricidad permiten
hablar de una primera revolucién industrial entre 1895 y 1905, en vivo contraste con la oligarquia
terrateniente del interior del pais, agitado por la aparicién del anarquismo que inspira la lucha de
clases.

Coexisten diversas corrientes artisticas. Con la terminacién del reinado de Isabel II se puede
dar por pasado el auge del romanticismo, que convivié durante décadas con el academicismo, los
cuales perduran debilitados y coinciden con el realismo hasta su encuentro con el impresionismo
y el simbolismo en el dltimo cuarto del siglo XiX, que finaliza con la aparicién del modernismo en
torno a 1900. Pintura y retrato de historia, costumbrismo tradicional y escultura conmemorativa,
ceden su protagonismo a la pintura de paisaje naturalista, mds del gusto de la nueva burguesia
surgida a la sombra de la Restauracién y de los negocios, en tanto el tema social se introduce en la
pintura como consecuencia de la aparicién del proletariado urbano que se suma al mundo de los
braceros del campo y la gente de mar. Madrid y Barcelona se equiparan como capitales artisticas,
ésta mds vertida al exterior que la primera, y las regiones de la periferia del Estado comienzan a
contar en el concierto nacional.

En la escultura predomina el eclecticismo, como si fuera consecuencia de un periodo histérico
tan cambiante. Sus principales representantes son los hermanos Venancio y Agapito Vallmitjana,
situados entre el clasicismo y el realismo. Los clasicistas Felipe Moratilla y Elias Martin Riesco,
formados en Roma al igual que Jerénimo Sufiol y Ricardo Bellver, el mds sincrético de todos,
pues su “Angel caido” del Parque del Retiro de Madrid, atna clasicismo helenistico, eclecticismo
italiano y realismo barroco. En la dltima década del siglo X1X, la influencia de Paris da entrada
al naturalismo detallista cuyos méximos exponentes serdén Mariano Benlliure y Agustin Querol.

En cuanto a la ciudad donde nace el artista, hasta la segunda mitad del siglo XX Zamora
permanece estancada en el mds completo aislamiento, su situacién es marginal en el contexto
geogrdfico e histdrico, pero a partir de entonces se va notando un progreso creciente, como en el
resto del pais. Hacia el dltimo tercio del siglo se va disefiando su red viaria y ferroviaria (en la que
destaca el ingeniero Federico Cantero Seirullo, director de explotacién del ferrocarril Medina del
Campo-Zamora, a uno de cuyos hijos —Federico Cantero Villamil- se deben los primeros trabajos
prospectivos hidroeléctricos del Duero®). En lo politico la ciudad era un reducto sagastino con
dominio del Partido Liberal Fusionista. Prdxedes Mateo-Sagasta, ingeniero-jefe de Obras Publi-
cas de Zamora y politico destacado, formé una oligarquia local al emparentarse con los Galarza,
Requejo y Aguilar. La época es de crecimiento demogrdfico por las razones expuestas y las buenas
cosechas de cereales y leguminosas, con aportaciones del sector agropecuario, olivo, frutales etc.,
al menos hasta 1900 en que se va invirtiendo este crecimiento con el c6lera morbo y la extensién
de la filoxera, mds la epidemia de gripe de 1918, lo que promueve la emigracién de los naturales
a América, Europa, Catalufia y el Pafs Vasco en particular. En este periodo mds del 75 % de la
poblacién es rural. En los afios de vida de Aurelio De la Iglesia —aproximadamente 1860-1910- la
poblacién de la capital zamorana oscila entre los 13.000 y 16.000 habitantes.

En el plano cultural, existian en la ciudad el Ateneo, la Sociedad Econémica de Amigos del
Pafs, el Liceo Artistico y Literario, y el Instituto Técnico, creado en 1846, que se instala en el
antiguo Convento de las Concepcionistas, donde se imparten clases de dibujo y de figura, a las
que asistird Aurelio de la Iglesia. Para mediados del siglo ya se habia generalizado la prensa con
periédicos como “El Duero”, “El Iris de Zamora”, y el semanario artistico “Zamora Ilustrada”,
entre otros. En 1886 se instituye la feria mensual de ganados y se inician las obras del Mercado
de Abastos. Se rompe el viejo cerco murado y la ciudad se extiende hacia nuevos ensanches y
urbanizaciones. En 1873 se inaugura la subida de aguas instaldindose fuentes en distintos puntos
de la capital y, en 1877, el Museo Provincial de la Comisién de Monumentos. La nueva Plaza de
Toros se estrena en 1889. A principios del siglo XX se construyen los nuevos puentes de hierro

23 Ya mencionados en su relacién con Mariano Benlliure y su actividad escultérica en Zamora. Ademds de la obra

de MONTOLIU, 0p. cit., véase la de SUAREZ CABALLERO, ap. cit.
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del ferrocarril que favorecen las comunicaciones y se restaura el viejo puente proto-gético sobre el
Duero. La luz eléctrica llega a principios de 1896. Por aquella época se fundaron cafés modernos
como el Suizo, el Espafol, el Parfs, y el Parador de El Peso. Hacia 1910 la ciudad ha adquirido un
talante pequeno-burgués y hogarefio tipico de la Primera Restauracién.

En la produccién artistica regional se acentia la bisqueda del realismo a la vez que se mantienen
historicismos eclécticos y academicismos, lo que es palpable en la imaginerfa religiosa, que se resiste
a desaparecer, linea en la que militaron, con diversos matices, todos los escultores que por la provin-
cia dispersaron sus obras, como Alcoverro, Benlliure, Ricardo Bellver, Susillo, Barrén, De la Iglesia,
Diaz —éste con atisbos modernistas—, Chicote, Carretero, y Pastor Valsero, entre los mds significados.
En casos excepcionales, los jévenes mds prometedores obtenian becas de la Diputacién de Zamora
para ampliar su formacién (como es el caso de los discipulos de Ramén Alvarez), bien en la Escuela
de Bellas Artes de San Fernando en Madrid y sélo en casos muy contados en Roma o Paris®.

4. FL MAESTRO DEL ESCULTOR: RAMON ALVAREZ MORETON?

El maestro del que aprendié Aurelio De la Iglesia el oficio fue Ramén Alvarez Moretén, na-
cido en Coreses, a escasos kildmetros de Zamora, en 1825, y fallecido en esta misma ciudad en
1889. De origenes muy humildes —su progenitor era bracero— quedé huérfano de padre siendo
casi un nifio, por lo que fue amparado por su pariente Manuel Casado Molina, escribano, quien
le matricul en los estudios de arte de la Real Sociedad Econémica de Amigos del Pais de Zamora,
donde vivié entre 1835 y 1839. Después se trasladé a Madrid para emplearse como hojalatero.
Una vez conseguido el perfecto dominio de su oficio volvié a Zamora, entonces el Ayuntamiento
le encarg la reforma del alumbrado publico. Casado en 1845 con Ildefonsa Pérez?, ya perfeccio-
nado en la préctica del dibujo, marché a Madrid para realizar estudios artisticos bajo la direccién
de Miguel Aguado, profesor de Composicién de la Escuela de Arquitectura. Completé su forma-
cién con la visita asidua a los Museos, especialmente el Prado.

En torno a 1857 abandond su oficio artesanal interesado por el dibujo, la escultura, y la restau-
racién de muebles y objetos artisticos. Monté su taller junto a la desaparecida Puerta de la Feria, en
la Rinconada de la muralla, que era un “verdadero museo de arte antiguo y moderno™”. Su taller serd
la escuela de un nutrido grupo de muchachos a los que iniciard en el arte escultérico. Su capacidad
como maestro se verd refrendada al alcanzar por oposicion las cdtedras de dibujo de la Sociedad Eco-
némica de Amigos del Pais (1859) y de dibujo lineal, de adorno, de figura y topogréfico del Instituto
Provincial de Segunda Ensefianza (1866), ambas en Zamora® y su autoridad se verd resaltada al ser
nombrado, en 1872, académico correspondiente de la Real Academia de San Fernando e individuo
de la Comisién de Monumentos Histéricos y Artisticos de la Provincia, y seis afios después al serle
concedidas por el rey Alfonso XII las cruces de Isabel la Catdlica y de Carlos I11%.

2 NigTO GONZALEZ, José Ramén. “Escultura”, en PLAZA SANTIAGO, Francisco Javier; MARCHAN Fiz, Santiago

(dirs.), cit., VIIL, p. 278 y 282; véase también MATEOS RODRIGUEZ, Miguel Angel. “La Zamora de Barrén (1858-
1911), ¢l encanto de una burguesia provinciana”, en el catdlogo Eduardo Barron escultor, 1858-1911, Zamora, Casa de
Cultura de Zamora-Instituto de Estudios Zamoranos “Florién de Ocampo”-Museo Provincial de Zamora, 1985.

25 El artista no adoptarfa como segundo apellido el de su madre, Marfa Francisca Prieto, sino el de su abuela
paterna, Moretén.

De este primer matrimonio tendrd siete hijos, de los que morirfan cinco. Contrajo segundas nupcias con

Ramona Marfa Feltrero en 1888.

27 RODRIGUEZ DiAz, Carlos. “El escultor zamorano Don Ramén Alvarez”, El Correo de Zamora, 31 de octubre

de 1945.
28

CASQUERO FERNANDEZ, José Andrés. “Ramén Alvarez, imaginero”, Heraldo de Zamora, 1989, p. 27.
29

Para el conocimiento de la trayectoria y personalidad del escultor véanse los estudios de CASQUERO FERNAN-
DEZ, José Andrés. “Ramén Alvarez imaginero, ensayo biografico”, en Ramén Alvarez 1825-1889, Biografia de un imagi-
nero en la Zamora del S. xix. Zamora, Comisién del Centenario de Ramén Alvarez Moretén, 1989; RAMOs DE CASTRO,
op. cit., p. 129-133; y RODRIGUEZ Diaz, Carlos. “El escultor zamorano D. Ramén Alvarez”, El Correo de Zamora de 31
de octubrey 2, 3,5,6,7,8,9, 10, 12, 13, 14, 17, 21, 22, 27 y 28 de noviembre de 1945.
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Durante la profunda regeneracién a que se entregd Zamora tras el proceso desamortizador,
las cofradfas de la ciudad le encargaron los pasos nuevos de “El Descendimiento” (1857-1859),
“La Caida” (1866-1878), “La Lanzada” (1868), “Nuestra Madre de las Angustias” (1879), “La
Crucifixién” (1880-1885), “La Verdnica” (1885), la “Virgen de la Soledad” (1886) y la “Virgen de
los Clavos” (1887), en los que mantiene la tradicién imaginera espafiola del siglo XviI no solo ad-
mirada en la obra de Mena y Salzillo sino principalmente en las figuras del vallisoletano Gregorio
Ferndndez, en particular su sencillez, uncién piadosa y naturalismo. En ocasiones su inspiracién
se fundamenta en artistas internacionales como Rafael de Urbino y Rembrandt®. La impronta
del arte barroco en sus composiciones teatrales, patéticas y de profundo sentido religioso castella-
no, asf como en los efectos visuales que procura (“especialista en el trampantojo” le llama David
Gago'), no ocultan su habilidad en el ejercicio artistico (fue sobresaliente en el vaciado del natu-
ral, la copia de modelos en yeso y el aparejo de las telas encoladas para aligerar peso y economizar
tiempo y materiales) aprendido de Blas Gonzdlez, un modesto escultor de entre siglos también
deudor del estilo barroco®.

Pero, a diferencia de su maestro, Ramén Alvarez no fue un santero de provincias, sino un
imaginero que supo adaptar los modelos devocionales a una incipiente produccién industrial con
su nuevo lenguaje pldstico de inspiracién ecléctica, escapando al modelo tradicional de tallista de
la madera, sino en su caso recurriendo a la escayola, la madera, las telas encoladas y un cromatismo
modulado sobre voltimenes bien definidos por la visién de un dibujante seguro, que sabe dotar
a cada imagen de su anatomfa proporcionada con el dinamismo deseado®. Alvarez no talla sino
que realiza vaciados en escayola que se soportan sobre armazones de madera ensamblados, proce-
dimiento que también usardn sus discipulos Miguel Torija y Aurelio de la Iglesia. Lo que cuenta
es el resultado final, al fin y al cabo desde el neoclasicismo se concedia importancia a los vaciados
en yeso de figuras de la Antigiiedad. Al respecto, Alvarez practicé distintas técnicas de vaciado:
sobre modelado de barro, mediante pequefios moldes de una figura ya existente o directamente
del natural (para generar en el espectador una sensacién de naturalismo impactante).

Posiblemente el procedimiento empleado por Alvarez, y transmitido a sus discipulos, para la
ejecucién de figuras para pasos, pudiera consistir, a juicio de Flecha®, en el rellenado del hueco
existente en el molde de escayola —ya obtenido— reafirmado interiormente con un vdstago de ma-
dera que ocupase todo el vacio, con una pasta de relleno segin férmula ya usada por los renacen-
tistas: cinco partes de caolin, cuatro partes de serrin, tres de pasta de papel de trapos, dos de cola
fuerte y una de agua. Esta pasta se mezclaba en caliente en proporcién tal que aquella adquiriese la
untuosidad y la firmeza que cada trabajo pudiera requerir. Las formas obtenidas eran ensambladas
sobre un bastidor de madera hasta completar la figura, que se sujetaba a su base mediante una vari-
lla de hierro. Las manos las tallaba sobre madera y el conjunto del cuerpo de la imagen lo recubria
con vestimentas conseguidas mediante telas de lino encoladas con una cola extraida del cartilago
de hueso animal (oveja o carnero), cuyos pliegues era preciso modelar en caliente. La policromia
posterior, de arco cromdtico reducido a tres colores (amarillo ocre, rojo inglés y siena tostada), la
aplicaba sobre la tltima capa de aparejo de color mate, posiblemente realizada por el imaginero a
base de pigmentos naturales sobre una base de aceite de linaza y un barniz copal. Sobre la manera
de obtener otras piezas, se sabe que utilizé diferentes técnicas (estofado por incisién...) y que

30

RAMOS DE CASTRO, 0p. cit., p. 129-133.
31

GAGO Ruiz, David. “Aquella dama. Reflexiones en torno a la Virgen de la Soledad”, Barandales, Zamora,
Junta Pro-Semana Santa, 2014. P. 81.

32 FLECHA BARRIO, Ricardo. “Fl taller de Ramén Alvarez”, Barandales, 2014. P. 84-91.

33 Para el escultor zamorano Ricardo Flecha, los modos de trabajar de un escultor y de un imaginero son diame-
tralmente distintos a la hora de plantearse una composicién. Un imaginero no crea, no necesita nuevos planteamientos
artisticos ni teoldgicos. Su trabajo viene marcado por la tradicién y los deseos de quien le realiza el encargo. Por esa
razén no necesita dibujos ni maquetas sino adaptarse al gusto de su cliente, que posiblemente escogiera modelos pre-
existentes en grabados o ldminas devocionales, al estilo de los desarrollados por Luis Salvador Carmona un siglo antes
(FLECHA BARRIO, 0p. ciz., p. 87-88).

3% FLECHA BARRIO, 0p. cit., p. 89.
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fabricé imdgenes vestideras®, que las articulaba a voluntad mediante bisagras, pero se carece de
un estudio que las determine en profundidad. En todo caso, se reafirma Ricardo Flecha en que
Ramén Alvarez fue m4s un industrial que un artesano, que trabajé con la ayuda de varios oficiales
alejado de la idea preconcebida del “creador romdntico”. Podria semejarse su labor a la iniciada
en Olot en 1880 por el Taller de Arte Cristiano surgido a iniciativa de Joaquim Vayreda y Josep
Berga, pues, como acabamos de ver, el taller de Alvarez no sélo se ocupaba de satisfacer grandes
encargos, sino que inclufa la restauracién de imdgenes y la producciéon de imdgenes casi seriadas,
algunas de ellas destinadas al culto privado™.

5. LOS CONDISCIPULOS DE AURELIO DE LA IGLESIA

Ramén Alvarez fue, ademds, maestro de un grupo numeroso y notable de vocaciones esculté-
ricas surgidas en una época de imperante academicismo y decadencia de esta especialidad artistica
en Espana. Guadalupe Ramos aborda este aspecto. Menciona entre sus discipulos a Eduardo
Barrén, Miguel Torija, Ramén Nufiez y Aurelio de la Iglesia. Los tres tltimos, junto a su maestro,
serdn los principales impulsores de la Semana Santa zamorana en su rol de imagineros continua-
dores de los talleres de Zamora y Toro de los siglos xvI-XVII. Pero no se ha destacado lo suficiente
que el gran escultor Mariano Benlliure, relacionado con Zamora entre 1877 y 1879 por la deco-
racién que hizo su padre del solar de los Cantero, fue acogido en esos afios en el taller de Alvarez,
experiencia calificada por Federico Sudrez como “utilisima en la formacién del nifio-artista’, que a
raiz de su estancia habia recibido el encargo de realizar un paso para la Semana Santa zamorana®.
A la muerte de Ramén Alvarez, en 1889, esta escuela local desaparece paulatinamente reducién-
dose la vida artistica de la ciudad y provincia en las postrimerifas del siglo XIX.

Eduardo Barrén Gonzdlez (Moraleja del Vino, Zamora, 1858 - Madrid, 1911). Aunque per-
maneci6 bajo la tutela de Alvarez solo dos afios, puede considerdrsele el més significado de sus
discipulos. De origenes muy humildes, permanecié con su maestro hasta los 19 afos, en que
consigui6 una pensién de la Diputacién de Zamora para trasladarse a Madrid y cursar Bellas Artes
en la Escuela de San Fernando. En 1883 acudié a Roma pensionado por el Estado. Los envios
oficiales que hizo desde alli fueron “Addn después del pecado”, un altorrelieve de “Santa Eulalia
ante Domiciano”, el grupo alegérico “Roncesvalles” y la estatua de “Viriato. Terror romanorum”,
con la que obtuvo medalla de plata en la Exposicién Nacional de 1884, y que, fundida en bronce,
preside en Zamora la plaza dedicada al caudillo lusitano. De vuelta a Espafia, realizé numerosas
obras entre las que destacan el “Monumento a Herndn Cortés” para Medellin, inaugurado en
1891, y el “Monumento a Castelar”, de 1905, para Cddiz. En 1904 obtuvo la medalla de oro en
la Exposicién Nacional por su grupo “Nerén y Séneca”.

Académico y primer Conservador de Escultura Antigua del Museo del Prado (1892), como
escultor responde al prototipo de su época, pues no se pudo sustraer a los géneros en moda du-
rante la segunda mitad del siglo XIX: monumentos conmemorativos, retrato, escultura religiosa y
asuntos de Historia. Fueron cualidades de su escultura las propias de un castellano: reciedumbre

35 CasaSECA GARCIA, Francisco Javier. “Los maniquies de las imdgenes vestideras en la obra de Ramén Alvarez”,
Barandales, 2014, p. 92-94.

PRIETO, Javier. “La obra de Ramén Alvarez en el 125 aniversario de su fallecimiento: dos piezas poco conoci-
das del imaginero zamorano”, en E/ patrimonio cultural de las cofradias. Blog de Investigacidn. Disponible en: http://patri-
moniocofrade.blogspot.com.es. Consultado: 19/05/2014. Marifa Elena Gémez Moreno desacredita, quizds de manera
injusta, este tipo de talleres de escultura “convertidos en meras fibricas industriales que confeccionaban en serie piezas
decorativas e insulsa y adocenada imagineria religiosa” (Ver GOMEZ-MORENO, 0p. cit., p. 19).

37 SUAREZ CABALLERO, 0p. cit. Este testimonio ofrece toda garantfa al haber consultado el autor el archivo de la
familia Cantero para biografiar a Federico Cantero jr. Afiade, en referencia al paso de Mariano Benlliure por Zamora:
“El joven escultor es presentado por su anfitrién a las familias mds representativas de la sociedad zamorana quienes,
rendidas ante la destreza del artista, le hacen numerosos encargos” (p. 34).
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y sobriedad acompafiadas de sélido volumen y modelado®. Observa Jestis Urrea: “Sorprende en
su obra la ausencia de teatralidad y sus personajes saben expresar no solamente estados de 4nimo
pasajero sino virtudes morales o espirituales, sentimientos patridticos o de emulacién. En este
tltimo aspecto fue un digno continuador de la mentalidad neocldsica, que utilizé para explicarse
con un lenguaje realista y consiguié reconstruir ambientes o personajes con absoluta fidelidad
empleando criterios arqueoldgicos o historicismos™.

Ramén Nisiez Ferndndez (San Fernando, Céddiz, 1868-Madrid, 1937). Llegé a Zamora por
traslado de su padre, que era jefe de carabineros, cuando era nifio. Fue uno de sus mds dilatados
discipulos imagineros de corte cldsico y romanista, con gran correccién formal, y el dnico que
representd a su maestro de busto. Sus primeros estudios fueron en el Seminario de esta ciudad,
que abandon por no considerarse con vocacién, ingresando en el taller de Ramén Alvarez, quien
sintié por €l especial predileccién. Colaboré con su maestro en numerosas imdgenes y pasos.
Marché a Cartagena con su padre y luego a Madrid, donde oposité a las cdtedras de modelado,
ganando plaza para Santiago de Compostela, donde estuvo bastantes afos hasta su traslado a
Valladolid como catedrético y director de la Escuela de Artes y Oficios Artisticos. En esta ciudad
serd posteriormente primer maestro del escultor Baltasar Lobo.

Su produccidén es abundantisima. Quizd su obra mds contemplada, no necesariamente la
mejor, sea el “Sagrado Corazén” sobre la torre de la Catedral de Valladolid. Para la Semana Santa
zamorana realizé el paso de “La Sentencia’, en 1925, que representa el momento en que Pilatos se
lava las manos sobre el enlosado, y, en 1927, el paso de “La Vuelta del Sepulcro”. Fue Académico
correspondiente de la Real Academia de San Fernando.

Miguel Torija Dominguez (Zamora, 1875-1901). De adolescente entré a formar parte del grupo
de aprendices de su taller hasta la muerte del maestro, que sucedié cuando Torija tenfa solamente
catorce anos. Fue pensionado por la Diputacién de Zamora para estudiar en Madrid en la Escuela de
Bellas Artes de San Fernando. Alli modelé el “Busto de Arias Gonzalo”, que regalé a la Diputacién.
Pensionado en Roma, en 1898, hizo el desnudo en yeso dedicado al primer campedn olimpico de
la historia, “Corebo vencedor”, que obtuvo la tercera medalla en la Exposicién Nacional de 1897
y hoy propiedad de la Diputacién de Zamora. Se le encargé en 1897, para la Cofradia de la Vera
Cruz, el paso procesional de “El Prendimiento”, grupo escultérico de lograda composicion y en el
que retrat6 a sus amigos, siguiendo la costumbre de su maestro. Antonio Pedrero le considera quizds
el mds valioso y esperanzador de sus discipulos, fallecido en edad joven por tuberculosis®.

6. IcoNOGRAFIA DE “EL NINO DE LA CONCHA”

Retomando la figura del Museo de Navarra nos preguntamos acerca del sentido que Aurelio
De la Iglesia ha querido dar a su obra objeto de andlisis. (Fig. 4). Una primera interpretacién
derivada de su posible reutilizacién como Nifio Jesds no es convincente. Es cierto que existen
algunos aspectos sino coincidentes, s{ préximos, entre ambas representaciones, como la desnudez
del cuerpo, su posicién sobre un lecho a modo de cuna-pesebre con las piernas entrelazadas, o el
que la criatura aparezca aparentemente dormida, pero hay profundas divergencias iconograficas.

38

GOMEZ-MORENO, 0p. cit., p. 102-103.
39

URREA, Jests. “El escultor Eduardo Barrén”, en el catdlogo Eduardo Barrén escultor, 1858-1911, Zamora, Casa
de Cultura de Zamora-Instituto de Estudios Zamoranos “Floridn de Ocampo”-Museo Provincial de Zamora, 1985, s.p.

40 PEPRERO YEBOLES, Antonio. “Pintura y escultura en la segunda mitad del siglo XIX y XX”, en el catdlogo Arte
em Zamora. Pintura e escultura dos séculos XIx e XX. Fundos artisticos da Exma. “Diputacion de Zamora” (Espanha). Za-
mora, Diputacién de Zamora, 1994, p. 67. El pintor J. Acedo Torres es artista supuestamente formado en la escuela
de Ramén Alvarez, asi como José Gutiérrez “Filuco”, pintor, fotégrafo y dibujante. Este autor incluye también en su
Escuela al imaginero Justo Ferndndez, autor del paso “Jestis camino del Calvario” (1893). Fuera del circulo de Alvarez
se sitdan José Marfa Garrés Nogué y Angel Marcé, aunque comparten multiples aspectos estéticos con sus seguidores,
de los que fueron contempordneos.
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Por ejemplo, los Nirios Jesuses de los conventos de religiosas son separables de sus cunas y, aunque
desnudos, estdn pensados para ser vestidos; si bien en ocasiones puedan aparecer privados de los
atributos de la Pasién, lo ordinario es que se les represente abrazados a la cruz o reposando su
cabeza sobre una calavera, prefigurando su futuro martirio para la redencién del género humano;
el modelo corriente es el del Nifio recostado sobre su espalda, sonriente y con los brazos abiertos
en actitud de entrega; las cunas sobre las que se recuestan son de madera pintada, dorada o calada,
a veces son mds humildes (por ejemplo de esparto), pero siempre van acompafnadas de un ajuar
bordado con primor.

Fig. 4. Vista lateral del conjunto con su soporte.

Son raras, aunque existen, las asociaciones del Nifio Jests con la concha, referidas al arte del
Barroco. Asi, las religiosas del Convento de la Inmaculada Concepcién de Nuestra Sefora, las
“Gaitanas”, de Toledo, guardan una representacién que la conocen como el “Nifio tumbado de la
Concha™!. En el arte colonial hispanoamericano existe algtin caso también, como el Nifio Jests
conservado en el Museo de Arte Religioso de la Arquididcesis de Popaydn (Colombia), que duerme
dentro de una concha. Son asociaciones alegéricas que tratan de transmitir la idea del nacimiento
de Cristo. Esa misma explicacién es aplicable a aquellos sarcéfagos paleocristianos donde la efigie
del difunto aparece dentro de una concha, significando que esa persona estd destinada a “renacer”
en virtud de su insercién en Cristo. Por ello en la administracién del sacramento del bautismo
cristiano, que busca el renacimiento para la vida eterna liberando al alma del pecado original, se
derrama el agua purificadora sobre la cabeza del neéfito empleando una concha. Son numerosas
las pinturas en que el uso de la concha se retrotrae al mismo bautismo de Jests, empleada por San
Juan Bautista con este fin. Del mismo modo, la concha del peregrino simboliza su resurreccién a
una nueva vida tras la purificacién por las penalidades sufridas en el camino. A nivel profano, la
asociacion de la diosa del amor con conchas marinas fue muy recurrente en la Antigiiedad Cldsi-
ca. La leyenda seguin la cual Venus nace de la espuma del mar y acomodada sobre una concha es
conducida a Chipre, fue retomada por el renacentista Sandro Botticelli en su célebre pintura, en
la cual, de modo parabdlico, el nacimiento de esta diosa representa el renacimiento a la vida por el
bautismo del cristiano. Pero, la impresién que da “El nifio de la concha” del Museo de Navarra no

41 ARBETETA, 0p. cit., lam. de la p. 177. Foto Antonio Pareja.
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es de vida sino de muerte. Su “suefio” es perturbador*”. Nada m4s lejos del aspecto del Nifio Jests,
segtin la iconograffa cristiana, que mueve a devocién con la ternura que inspira un recién nacido.

Tampoco es identificable “El nifio de la concha” con personajes paganos de la Antigiiedad cld-
sica como los dioses nifios (el “heracliscos” o Hércules o el dios del suefio “Hypnos-Somnus”), los
erotes helenisticos alados —pese a estar recostados y pldcidamente adormecidos*— u otras figurillas
de “putti”, querubes o angelotes desnudos y regordetes, rientes y traviesos, juguetones, danzantes
o musicos acompanantes, tan del gusto de renacentistas y barrocos, por lo general de cardcter
decorativo, algunos de los cuales interesaron a Carpeaux y Benlliure en su escultura ornamental,
al no corresponderse con exactitud sus iconografias al modelo propuesto.

Por el contrario, si tiene que ver “El nifio de la concha” con uno de los temas mds queridos
del Romanticismo, la representacién de la muerte, en este caso en la persona de un recién nacido,
un tema doloroso que en el siglo XIX se traté con cierta delectacién, a veces llegando a lo macabro
y truculento, sin duda expresién enfermiza del espiritu romdntico en una época en que la muerte
estaba muy presente en la vida cotidiana. Sin ir mds lejos, el vaciado de Aurelio de la Iglesia se
realiza pocos meses después de que la epidemia del célera se extendiera por Espafa. Pero esto que
nos parece tan atroz no era considerado en el siglo XIX una perversién. Se intentaba mantener vivo
el recuerdo del ser querido mediante diversos procedimientos de representacidn, la fotografia en
particular, rodeando la imagen de diversos simbolismos (por ejemplo se hacfan colocar en escena
relojes que indicaban la hora del ébito) y, por supuesto, vistiendo y maquillando los caddveres
para que pareciesen participar con toda naturalidad en una reunién familiar. En ninguna otra
manifestacién se alcanzé con tanta intensidad como en la fotografia esa “estética de la melancolia”,
pues en los retratos de difuntos se llegaba a mostrar al fallecido como representacién viviente de
un ser ya muerto, algo contradictorio y espeluznante®.

En el espiritu del romanticismo fue tema predominante el problema del hombre contra el
destino, la fugacidad del tiempo y la muerte. En sus manifestaciones artisticas esta preocupacién
aflora en la delectacién por temas como las ruinas, el paisaje desolado, el navio bajo la tormenta,
el cementerio, el entierro del campesino y en un detalle que permite contraponer vida y muerte
con eficacia tremendista: la frdgil figura del nifo ante sus primeras semanas de existencia, cuando
el hilo de separacién entre la vida y la muerte, en aquél siglo precario en recursos médicos, se
mostraba tan débil®.

Mas el deseo de conservar una imagen del familiar muerto llegé también a la escultura. Es muy
probable que Aurelio de la Iglesia conociese en Madrid la estatua de José Piquer dedicada a la “In-
fantita muerta” (hoy en el Museo Nacional del Romanticismo*), Marfa Cristina de Borbén, hija de

2 Recuerda al suefio de los nifios de Jean-Joseph Carries (1855-1894), por ejemplo su “Nifio de la gorguera®

(MOREL, G. “Le mystere Carries”, Connaissance des arts, 653, oct, 2007, s.p.).

$ Loza AZUAGA, Marfa Luisa; BOTELLA ORTEGA, Daniel. “Escultura romana de eros dormido de Lucena (Cér-
doba)”, Mainake, 2010, 32, 2, p. 991-1006; ORI1A SEGURA, Mercedes. “Jugando a ser dioses. Heracliscos y otros dioses
nifios en la estatuaria hispana”, Boletin del Seminario de Estudios de Arte y Arqueologia, 1997, 63, p. 115-137; HERNAN-
DEZ MORAN, Remigio. Los nifios griegos. Zamora: UNED Zamora, 2003.

LOPEZ MONDEJAR, Publio. Las fuentes de la memoria. Fotografia y sociedad en la Espafia del siglo xix. Barcelo-
na-Madrid: Lunwerg, 1989, p. 68.

4 En 1885, el Dr. Jaime Ferrdn descubre la vacuna contra el cdlera pero tras su experimentacién en Alcira (Va-
lencia) es prohibida por el gobierno ante la oposicién de la comunidad cientifica, y la difusién de la penicilina comen-
zard en 1930, llegando a Espafia con dificultades al menos quince afios después. Eran numerosas las enfermedades que
amenazaban la vulnerable salud del nifio (tisis, escarlatina, poliomelitis, sarampidn, difteria, tifus...) afiadidas a la falta
de higiene generalizada en las clases populares y una deficiente alimentacién.

Donde figura con el titulo de “Infante muerto” (1855). Mdrmol esculpido de 23 x 37 x 62 cm. Firma (en la
cabecera del colchdn): “José Piquer 1855”. Inv. 0835. Patrimonio Nacional también conserva en el Palacio Real de Aran-
juez otro infante muerto, en escayola, aunque con el confuso titulo de “Infanta recién nacida” que podria corresponder al
retrato mortuorio de D. Luis (o D. Fernando), Principe de Asturias, tras finar el dfa en que nacid, el 12 de julio de 1849,
aunque por el afio en que lo ejecutd —1856— posiblemente hubiera partido Piquer de una mascarilla como modelo. Y, ain
mds, el Museo del Traje de Madrid guarda otro retrato fiinebre muy parecido al anterior, aunque sin firma ni data, éste en
bronce, que a juicio de Isabel Ortega, bien pudo fundirse a partir de un molde realizado por Piquer y que presentan entre s
algunas diferencias en la postura de brazos y piernas y en la mantita que en parte cubre a este tiltimo (ORTEGA FERNANDEZ,
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la reina Isabel 11, fallecida a los tres dfas de nacer en 1854. El valenciano José Piquer y Duart (1806-
1871)*era por aquél entonces persona renombrada como profesor de composicién y modelado del
natural de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando y Escultor de Cdmara de la Reina, lo
que explica se le encargase el retrato de cuerpo entero de la difunta infanta en 1855, con el propdésito
de conservar la imagen del ser querido ya desaparecido. Y esto se puede sospechar por las afinidades
iconogréficas entre esta pieza y “El nifio de la concha”, que hacen pensar la tomase Aurelio De la
Iglesia como modelo para la suya, si bien existen entre ambas diferencias resefiables.

En el caso de la “Infantita” de Piquer, su figura se representa semidesnuda y tumbada sobre
lujoso colchén y almohada flordelisados, con las piernas medio flexionadas, su brazo derecho ex-
tendido y la mano izquierda apoyada sobre el pecho, casi en la misma disposicién de las extremi-
dades superiores del nifo del Museo de Navarra, con la salvedad de que en ¢l una banda sustituye
al pano de pureza de aquella, la mano derecha vuelve hacia abajo y el pie derecho se introduce bajo
la pierna contraria, y, lo mds destacado, la valva de la concha hace de cuna y la cabeza del nifo se
recuesta sobre un manojo de posidonias, y ésta aparece varada sobre un monticulo de arena del
mar, del que sobresalen varios moluscos. La expresién que Piquer da a la nifia, como si descansase
con un suefio profundo, se opone a la de la criatura de De la Iglesia, que resulta inquietante por
su ambigiiedad (;vive o estd muerta?) (Fig. 5). En ambos casos, sin embargo, se trata de evocar en
el espectador afligido la “ilusién de la presencia” del ser querido®.

Fig. 5. Detalle del rostro.

Podria pensarse que el escultor hubiese tomado la venera como elemento explicito de su represen-
tacién tras fijarse en la Virgen de la Concha (también llamada Nuestra Sefiora de San Antolin, donde
se encontrd la primitiva imagen romdnica donada a Zamora por los palentinos en el transcurso de la
Reconquista), bajo cuyo patronazgo se halla la ciudad de Zamora y de su di6cesis desde 1100, puesto

Isabel. “Infante muerto. José Piquer y Duart, 1855”, Museo Nacional del Romanticismo, octubre 2012. Disponible en:
http://museoromanticismo.mcu.es/web/archivos/documentos/piezames_octubre_2012.pdf. Consultado: 01/07/2014.

47 A7CUE BREA, Leticia. La escultura en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Catdlogo y estudio, Ma-
drid, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1994; VV.AA. El siglo xix en el Prado, Madrid: Museo Nacional
del Prado, 2007; PARDO CANALIS, Enrique. “Contribucién al estudio biogrdfico de José Piquer y Duart”, Archivo Espa-
7ol de Arte, 1947, vol. XX; IDEM. Escultores del siglo xix, Madrid: CSIC, 1951, p. 30-31, ldm. 39.

4 ORTEGA FERNANDEZ, op. cit.; VARELA, Javier. La muerte del rey. El ceremonial funerario de la Monarquia espa-
#ola (1500-1885). Madrid: Turner, 1990, p. 165. En el catdlogo Arte Subastas Bilbao, correspondiente a los dfas 5y 6
de junio de 2013, p. 81, se publicita un “Nifio durmiendo” (bronce de 20 x 49 x 27 cm.), de “escuela francesa”, que se
data en el siglo XIX, cuya estética e intencién parecen ser las mismas. En esta pieza el ;nifio? (mds bien parece una nifia)
estd desnudo y recostado sobre un colchén con su cabeza reclinada en un almohadén con borlas, su cuerpo ligeramente
ladeado a su derecha y los brazos recogidos; el soporte es una mesita de cuatro patas dorada.
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que el artista y su obra se relacionan directamente con esta ciudad castellana®, de donde le pudo venir
al artista el encargo de la escultura. La versién del siglo Xvill de esta Virgen la presenta “encadenada” a
su Hijo nifio, con ostentacién en la cintura de ambos de una venera de plata, un atributo que relaciona
a Maria con su Hijo porque le llevé en su seno como “perla preciosa™. No obstante, existen otras inter-
pretaciones. Una primera podria hacer referencia al cardcter romero de la imagen, como variante tipo-
l6gica de la Virgen Peregrina’, incluso como herencia del antiguo titular de la cofradia que la sustenta,
Santiago Apdstol. Manuel Boizas, cofrade de San Antolin y autor del texto de la novena a Ella dedicada,
defiende la vinculacién de la concha a la pureza inmaculada de la Virgen Maria porque, aun en el fondo
del mar, no se mancha, sino que se conserva limpisima*>.Adn siendo admisibles estas interpretaciones
v, como hemos mencionado, ser simbolo de la fecundidad del agua, la concha también simboliza en
el cristianismo la sepultura de la que renacerd el ser humano en el dfa del Juicio final*. Incluso podrfa
asociarse a la idea de trdnsito, si la analizamos desde el universo profano, lo que muzatis mutandis servi-
rfa para ejemplificar el viaje desde este mundo al mds alld, como si la concha fuese una especie de barca
de Caronte helénica rumbo al Hades por la laguna Estigia. La idea de travesia de la concha usada como
nave se refleja de nuevo en la mitologfa griega, pues la diosa Afrodita fue llevada sobre una concha hasta
la isla de Chipre y Poseidén, dios del mar, se desplazaba por el piélago sobre una concha que a modo
de nave-carro era tirada por caballos fantdsticos capaces de cabalgar sobre las aguas™.

La primera evocacién de la venera es el mar y este, en la iconografia artistica, es muy ambi-
valente. Puede simbolizar la muerte en tanto que simboliza la vida. Para los antiguos el mar era
un simbolo de nacimiento, como las plantas acudticas, y, para la mitologfa, del agua venia toda
vida, pero volver al mar era sinénimo de regresar a la madre, es decir, morir”, o introducirse en
el infinito, que puede simbolizar la absorcién del yo individual en la divinidad*. Estas significa-
ciones quedan redobladas por la presencia de caracolas, pues “encierran” en su interior el mar, su
morir y renacer perpetuos’’. Por su parte, la arena, en relacién a la multiplicidad de sus granos, es
simbolo de infinito*®.

A estas simbologfas cabe anadir otra para completar el sentido global que Aurelio de la Iglesia
pudo dar a su escultura: el que el protagonista sea un nifio y aparezca desnudo. Aunque su escul-
tura pueda ser el retrato de encargo de un nifio fallecido, lo cierto es que su figura, tal como se ha
representado, también es susceptible de tener lecturas libres merced al principio de transposicién
utilizado por los simbolistas®, segtin el cual la imagen no expresa estrictamente lo que representa
sino que nos conduce a nuevas y misteriosas signiﬁcaciones, en este caso es capaz de entrafar otro
sentido mds alld de la presencia de la muerte, como la evocacién del alma en trédnsito hacia una
nueva dimensién espiritual, libre de las pompas del mundo®.

% Sobre el origen de la imagen y su devocién véase la web de la Cofradfa de Nuestra Sefiora de San Antolin o de

la Concha. Disponible en: http://cofradiadelaconcha.blogspot.com.es/p/blog-page.html. Consultado el 01/07/2014.

50 BECKER, Udo. Enciclopedia de los simbolos. Barcelona: Robin Book, 1996, p. 85.

51 En Pontevedra, cerca de Santiago de Compostela, hay una curiosa iglesia de estilo barroco y con forma de
concha, que estd puesta bajo la advocacién de la Virgen Peregrina (REAU, Luis. leonografia del arte cristiano, iconografia
de la Biblia, Nuevo Testamento. Barcelona: Ediciones del Serbal, 1996, tomo 1, vol. 2, p. 134).

52 “Virgen de La Concha”. Disponible en: http://es.wikipedia.org/wiki/Virgen_de_La_Concha; “La concha de
plata de la Virgen”, Concha Parroquial, Boletin informativo, 19, diciembre de 2013. Disponible en: www.cofradiade-
laconcha.com. Consultado el 01/07/2014.

5> BECKER, 0p. cit., p. 85.

>4 Tal como lo representa “El regreso de Neptuno” (John Singleton Copley, 1754). Metropolitan Museum of
Art, New York.

% GALLINI, Brigitte. “Mar”, en BARRAL I ALTET, Xavier (dir). Dictionnaire critique d’iconographie occidentale.
Rennes: Presses Universitaires de Rennes, 2003, p. 557-559; y CIRLOT, Juan Eduardo. Diccionario de simbolos. Barce-
lona: Siruela, 1997, p. 305 y 373.

BECKER, op. cit., p. 202.
REVILLA, Federico. Diccionario de iconografia y simbologia. Madrid: Cdtedra, 2007, p. 151.
MORALES Y MARIN, José Luis. Diccionario de iconologia y simbologia. Madrid: Taurus, 1984, p. 52.
RussoLL, Franco. “Images et langages du Symbolisme”, en Le Symbolisme en Europe. Rotterdam-Paris: Museo
Boymans-van Beuningen / Réunion des Musées Nationaux, 1976, p. 17.
0 HALL, James. Diccionario de temas y simbolos artésticos. Madrid: Alianza, 2003, 1, p. 167.
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En la escultura que comentamos, la concha aparece varada en la arena sin que se haga “pre-
sente” el agua sino de manera intelectiva por medio de su ausencia. No hay agua, pero quedan los
restos de los seres vivos que alimenté: posidonias y moluscos. El agua, en el simbolismo cristiano
del bautismo, encarna al mismo tiempo la muerte y la resurreccién; la inmersién sepulta al hom-
bre viejo y de ella surge el hombre nuevo del que nos habla San Pablo. Ella nos conduce hacia la
verdadera Vida mds alld de nuestra contingencia tras un proceso temporal de peregrinaje por este
mundo. El nifio de la concha, tal como viene representado, podria equivaler a una alegoria de la
vida y de la muerte inseparablemente relacionadas. Estamos ante un ejemplo de arte funerario,
que personifica e induce a una reflexién trascendental.

7. ENCUADRE CULTURAL

Se comprende que Aurelio de la Iglesia, consecuente con el espiritu romédntico que habia
despertado el culto al yo con la sobrevaloracién de la libertad humana y la rebeldia ante lo estable-
cido, mostrase en su escultura la suficiente independencia como para escoger sin cortapisas temas
y simbolos. Recordemos que esta pieza la realiza en 1886, todavia siendo joven, suponemos que
estando cercanas en el tiempo sus estancias en Roma y en Madrid, por lo tanto libre de los condi-
cionantes como futuro imaginero en Zamora. Y, aunque pudiera estar influido por la obra realista
de Piquer, de la Iglesia dio a su “Nifo de la concha” una particular intencién.

En primer lugar su asociacién con elementos “mediterrdneos” —venera, caracolas y posido-
nias— nos lo presenta como un simbolista que busca trascender el motivo para plantear un men-
saje; desde el punto de vista de su resolucién formal es un realista, no cabe duda, como se ve en
la definicién del rostro o de las hojas de las posidonias con sus nervaduras y roseta basal, pero a la
vez se nota en la figura del nifio un leve idealismo favorecido por la suavidad de sus formas que
tiende a espiritualizarlas; es también un impresionista, si consideramos la expresién inacabada del
fondo del mar, evocadora de sensaciones, a la manera de Medardo Rosso, Mariano Benlliure y
Agustin Querol; es romdntico y simbolista a un tiempo dado su interés por lo que estd mds alld de
lo sensible (que en concreto se manifiesta en la sugerencia de un estado intermedio entre la vida
y la muerte por medio del suefio misterioso a lo Edward Burne-Jones)®'; e igualmente se anticipa
al modernismo en el ritmo ondulante de la figura, su difusa sensualidad, la inspiracién orgdnica,
el empleo de elementos naturales insdlitos, una cierta evocacién fantdstica y la inclinacién al arte
decorativo, que, ademds, algo que sorprende, enlaza con elementos caracteristicos de los gabinetes
de “curiosidades” del siglo xv111, tales fueron las conchas marinas que tanto atrajeron a los colec-
cionistas de historia natural.

El estilo de Aurelio de la Iglesia responde al eclecticismo de su tiempo a consecuencia de la
mezcla de lo barroco y lo académico, como se percibe en la tensién entre realismo e idealismo,
composicién escenografica frente al uso de alegorias, imagen religiosa contra desnudo, uso de téc-
nicas tradicionales frente a otras de reproduccién... “El nifio de la concha”, aunque no es ajeno a
esta circunstancia, nos descubre en el artista una sorprendente faceta de modernidad en tanto que
simbolista y proto-modernista en la atmdsfera que precede al “fin de siglo™® .

61 Para Lucie-Smith el movimiento simbolista emergié del romanticismo, compartiendo con €l los valores de

la imaginacidn, el capricho como una transposicién de la realidad, la fantasfa a menudo terrorifica (Goya), el uso de
los simbolos como obsesién de la mente (Henry Fuseli y Goya) y la experiencia subjetiva (los paisajes metaféricos de
Caspar David Friedrich). LUCIE-SMITH, Edward. £/ arte simbolista. Barcelona: Destino, 1991, p. 23-24.

El autor agradece su colaboracién a las siguientes personas e instituciones: Alicia Ancho Villanueva, Maria
Teresa Barrio Ferndndez, Marfa Amor Beguiristdin Gurpide, Biblioteca General de Navarra, Hijas de la Caridad de San
Vicente de Padl (hermanas Luisa Echeverrfa y Maria Soledad Garcfa), Institucién Principe de Viana, Junta Pro Semana
Santa de Zamora, Mercedes Jover Hernando, Nahia Mendoza Ucar, Marfa Angeles Mezquiriz Irujo, Museo de Navarra,
Milagros Nuin Aldaz, Félix Otano Zaratiegui, Ifiaki Pradini Olazdbal, Ana Elena Redin Armafianzas, Universidad de
Navarra y Alfredo Zubiaur Beguiristdin. Fotos del autor (toda reproduccién posterior requerird permiso del Museo de
Navarra).
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8. POST sCrIPTUM

Una reciente intervencién dirigida a consolidar la mesa soporte de esta escultura ha permitido
observar mds detalladamente la pieza y asi descubrir que el nifio representado presenta alas. Si bien
estdn plegadas bajo su cuerpo, asoman sus extremos: truncado el del lado derecho de la figura. Sus
dimensiones (largura x anchura x grosor en cm.) son de 14,50 x 7,50 x 1,5 (su ala derecha) y 21
x 6 x 1 (aprox., su izquierda). (Fig. 6).

Creo que la presentacién del nifio como personaje alado no entorpece mi anterior interpre-
tacién de su figura como Nifio Jesus, ya que tales apéndices no se perciben sino después de una
atenta observacién con luz adecuada. De suyo sabemos que fue empleada para el culto religioso y,
ciertamente, sus paralelos iconogréficos con tal representacién, como se ha explicado, son verosimi-
les, y pudieron ser tenidos en cuenta por el artifice. Es vdlido asimismo el simbolismo de la venera
como renacimiento espiritual y trénsito hacia una nueva vida (tras la muerte) de la persona, tanto
si se analiza desde el contexto cristiano o profano, como desde el mismo contexto zamorano donde
la efigie de Nuestra Sefiora de Antolin y de su Hijo estdn ligados a la concha como atributo de su
naturaleza. No menoscaba este hallazgo la interpretacién simbolista que he dado a la obra ni, por
supuesto, su categorfa artistica, por demds interesante a la luz del eclecticismo de su época avanzan-
do resoluciones formales del “fin de siglo”. Mantengo mi suposicién razonable de que Aurelio de la
Iglesia pudo haber conocido la escultura funeraria de José Piquer, y que en ella se inspirase, asi como
en el propésito que la dirigfa: mantener “despierto” el recuerdo de un ser fallecido paradéjicamente
“dormido”, o sea, una fusién de dos espacios, aqui y alld, sugerida en tiempo presente. Algo muy del
gusto romdntico.

El interés de la figura se redobla ahora por sus alas, al poder relacionarla con un tipo iconogréfico
proveniente de la antigua cultura helenistica y romana, mantenido hasta el barroco incluso, que es el
amor dormido, del que en nuestro pais se conservan varios ejemplares de los siglos II y I1I, en relacién
con sus mitologfas. Uno interesantisimo es el conservado por el Museo Nacional del Prado (ntim.
cat. E00640) que tiene en comtuin con las distintas variantes de erotes, putti o heracliscos su configura-
cién como criatura alada, desnuda y de aspecto mérbido, tendida sobre un lecho y adormilada. Pero
la muestra difiere de éstas en numerosos aspectos: carece de cabello (en los eros la atencién al peinado
es importante), no duerme pldcidamente ni es retozén sino al contrario, estd privado de los atributos
del dios Hércules (piel del leén de Nemea como lecho, clava, arco...) y de Baco (piel de cabra sobre
la que descansa en suelo rocoso), y no tiene como la mayoria de aquellos funcién ornamental ligada
a ambientes acudticos en wuillae y domus. Aunque no lleva en la mano los tallos de las flores de la
adormidera (atributo de Hypnos-Somnus o dios del suefio) si se ve transportado nuestro nifio como
quienes las portan al mundo de los suefios (entiéndase la muerte) en un contexto también natural,
en este caso el mar simbolo del infinito.

La figura de “El nifio de la concha” denota amplios conocimientos iconogrificos en su autor y,
al mismo tiempo, una libertad personal para utilizarlos. Confirma la atraccién que por el mundo
cldsico debid sentir, pero también le configura como hombre de su tiempo.

Fig. 6. Detalle de las alas.
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