Obras inéditas del escultor y
pintor granadino José Risueno en
el Convento de Capuchinas de

Tudela en Navarra

BELEN BOLOQUI LARRAYA

L a celebracién en breves fechas, el 10 de octubre del presente afio, del doscientos
cincuenta aniversario de la Fundacion de Madres Capuchinas de Tudela, nos ha
parecido suficientemente relevante para que le dediquemos la presente comunicacién,
que en realidad, dada la extensién de la misma, no es sino la segunda parte de una
investigacién mis fecunda, cuyos prolegémenos los hemos dedicado a la Fundacion
del mencionado Convento !

No queremos dejar de significar que la amabilidad de las Madres Capuchinas han
hecho viable lo que aqui presentamos, al facilitarnos acceso al convento de clausura
y poner a nuestra disposicién un archivo documental que si no muy amplio en cuanto

a nimero de legajos y libros se refiere no por ello de menor interés 2.

No sabemos con exactitud ni cuindo ni cémo llegaron al Convento de Capuchinas
de Tudela las magnificas imagenes exentas del «Niszo de la Victoria» y «San Juanito»,
que ahora estudiamos, obras inéditas que atribuimos al conocido escultor y pintor
granadino José Risuefio (lams. 1y 2).

En un apretado resumen podriamos apuntar que en 1668 habia un Beaterio de
Terciarias Franciscanas en Tufela, el cual, tras no pocas vicisitudes, fue transformado
el 10 de octubre de 1736 en convento de Capuchinas, tal y como hoy dia se mantiene,
siendo sus fundadoras cuatro capuchinas procedentes del Convento de Toledo, las
madres Sor Lucia de Aguilera y Zerro, abadesa, Sor Rosalia Gutiérrez Pichén,
vicaria, Sor M.* Josefa Gélvez y Sor Maria Rosa de Atienza, porteras.

En cualquier caso, nos interesa resenar que en el actual convento existen expuestas
una serie de interesantes obras de arte, sobre todo de pintura y escultura, correspon-
dientes a la segunda mitad del siglo XVII y al XVIII, anteriores a la fundacién, que
en buena l6gica vinculamos al beaterio aunque carezcamos de datos documenta?es.
Tampoco descartamos que algunas piezas llegasen con las madres fundadoras, bien
procedentes del convento de Toledo o bien del de Madrid, pues sabemos por la
consulta efectuada en el archivo que como consecuencia de la delicada salud de la
Abadesa Sor Lucia las cuatro monjitas, en el viaje fundacional de Toledo a Tudela,
descansaron unos dias en Madrid a finales de septiembre de 1736, donde fueron muy

1. Bovroqut, Belén, «Datos histdrico-artisticos sobre la fundacién del Convento de Capuchinas
de Tudela en su 250 aniversario» en Rev., Principe de Viana (en fase de publicacién).
2. DPara las referencias documentales, véase nota n.° 1.
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Lim. 1. José Risueno, atribucién, San Jua- Lim. 2. José Risueno, atribucion, Nisio de la
nito, madera. Convento de Capuchinas de Tu- Victoria, madera. Convento de Capuchinas de
dela (Navarra). Tudela (Navarra).

agasajadas, siendo obsequiadas por la nobleza con «una imagen de N.© Sra. y otras
cosillas» 3. Bien relacionada con la corte, Sor Lucia siguid recibiendo otros regalos,
y en especial «a uno de la maior confianza le pidio una custodia»*. Teniendo en
cuenta que nuestro artista José Risuefio vivié en Granada de 1665 a 1732, parece
l6gico afirmar que el Nifio de la Victoria y San Juanito se hallan en el Convento de
Tudela verosimilmente desde época fundacional, en 1736.

3. Véase nota n.° 25 en «Datos histérico-artisticos...» (véase nota n.° 1). En relacién con el
convento fundacional, el de Toledo, el erudito Ponz al hablar de su iglesia destaca diversas obras
atribuidas a importantes autores. PONz, A., Viaje de Espana. Madrid, 1947 (1.* ed. 1772-1794), p. 75

y 76. ‘
4. Véase nota n.° 39 en «Datos histdrico-artisticos...» (véase nota n.° 1).
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El origen de la «pequefa escultura» en Espafa

La presencia de estas pequefias imagenes y su singular versién iconogrifica hay
que datarla en Espana en el siglo XVI, si bien su expansién hay que situarla en los
siglos XVII y X VIII durante el barroco ?, siendo objeto de devocién para las monjas ©,
de ahi su proliferacién en monasterios y conventos de clausura en sus diversas
versiones de «pequenia escultura», tal como los Nifos Jests de Praga, Ninos Victorio-
sos o Triunfantes, Nifios en Majestad, etc., por citar unos pocos’.

Contemporéaneo de Risuefo, el erudito Fray Juan Interiam de Ayala en su cono-
cido tratado «E[ Pintor Cristiano y Erudito» no aceptaba la iconografia infantil de
Cristo «mds que aquellas imagenes en las que aparece con la cruz u otros instrumentos
y atributos de su pasion» s6lo porque eran objeto de piadosas meditaciones ?.

A falta de un estudio exhaustivo por todo el territorio nacional, dado que la
mayoria de las piezas se hallan sin catalogar, el articulo de M.* Teresa Ruiz alcén
sobre «Imdgenes del Nino Jesis del Monasterio de las Descalzas Reales» de Madrid
representa el mads rico y versatil ejemplo de lo que aqui exponemos porque en el
Museo del citado Monasterio hay dieciseis esculturas expuestas y otras tantas en la
zona de clausura permanente, unas, bellas obras anénimas de los siglos XVII y
XVIII, otras, de conocidos artistas andaluces como Pedro de Mena y del circulo de
Montanés?. Si a estos nombres anadimos, también en imagineria de pequeno formato,
los de Alonso Cano, José Risueno y M.* Luisa Roldén, la Roldana, es evidente que
la escuela andaluza alcanzé por su refinamiento y sensibilidad cotas de calidad
dificilmente superables en el resto de la peninsula. Para Bernales Ballesteros y Garcia
de la Concha «desde el Nirio que bendice y muestra sus atributos de divinidad hasta
el Ninio pasionario que premoniza su martirio hay uwna gran variedad y rigueza que
hace en verdad espectacular la produccion de talleres andaluces en los mds variados
materiales para nutrir las demandas de toda Espana y América durante mds de cien
anos» 1,

A esa espectacular produccién de los talleres andaluces y a su diaspora por Espana
de la que nos hablan estos autores, corresponden, sin duda alguna, la pareja del Nino

5. LLowmparT, G., «Iméigenes Mallorquinas exentas del Nifo Jests» en B.S.A.A., n.° XLVI,
(Valladolid, 1980), p. 365. El autor dice: «El mds antigno Nirio Jesiis viene citado en poder de la cofradia
de Nuestra Seriora de los Angeles de los franciscanos, en Palma en 1519». Bernales Ballesteros, J., Garcia
de la Concha Delgado, F., Imagineros Andaluces de los siglos de Oro. Sevilla, 1986, p. 23. Con respecto
a Andalucia estos autores comentan: «zo es menos afortunada en la imagineria andaluza la iconografia *
del Ninio Jesus, verdadera creacion del Manierismo, largamente desarrollada y evolucionada en el
barroco». DE VEGA GIMENEZ, M.* T., Historia, Iconografia y evolucion de las imagenes exentas del
Nizio Jesus (Catdlogo de la Provinda de Valladolid). Valladolid, 1984, p. 33.

Una valoracion de la escasa dimensién social del nino en el mundo barroco en G. de Marco,
Concepcidn, «Los Nifios en la Pintura de Velizquez» en Varia Velazquena. Tomo 1. Madrid, 1960,

. 352 y ss.
P Ul)(/REA, 1., La pequenia escultura en Valladolid, siglos XVI a XVIII. Valladolid, 1983.

6. DE VeGa GIMENEZ, M.* T,, op. cit. p. 58 «adentrdndonos en el culto especial debido al Nizo,
hemos podido constatar que las religiosas de todas las érdenes, en conventos y monasterios, veian en el
Infante la representacion de la inocencia, la dulzura y el silencio. Era costumbre extendida que cuando
profesaba una novicia llevara cons{zfo una de estas imdgenes, que, pasado el tiempo, se convertiria en el
centro de su atencién, confecciondndole vestidosy trajes, algunas veces de gran riqueza, e incluso sirviendo
su propio pelo para la realizacion de postizos con que cubrian las cabezas de las esculturass.

7. Una catalogacién de estos Nifios puede consultarse en DE VEGa GIMENEZ, M.T., op. cit., p.
31y ss.

y8. En LeEON TELLO, F.J., y SaNz SaNz, M.* V., Tratados Neoclisicos Esparoles de Pintura y
Escultura, Madrid, 1980, p. 69. .

9. Ruiz ALCON, M.* Teresa, «Imdgenes del Nifio Jesus del Monasterio de las Descalzas Reales»
en Rev. Reales Sitios, aho II, n.° 6 (1965), pp. 28 a 36. LLOMPART, G., op. cit., p. 368, dice que habia
mds de treinta nifos.

10. BERNALES BALLESTEROS, ]., y GARCIA DELA CONCHA, F., op.cit,, p. 23.
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de la Victoria y de San Juanito que custodian con tanto celo como buen estado de
conservacién las Madres Capuchinas de Tudela en Navarra'l

Las imagenes exentas del Nifo de la Victoria y San Juanito

Por lo que acabamos de exponer en el primer apartado es evidente que los datos
documentales localizados en el archivo son poco esclarecedores con respecto a su
procedencia o nulos en cuanto a la autoria de estas bellas imigenes que atribuimos a
Risueno.

Tampoco la historiografia local ha sido muy generosa en datos sobre estas figuritas
exentas ya que no aparecieron mencionadas hasta 1980 en que en el Catdlogo Monu-
mental de Navarra. Merindad de Tudela se cita tan s6lo a San Juanito, del que se
dice escuetamente «es obra del siglo XI1X» 12

A nuestro modo de ver, parece incuestionable que San Juanito es una obra
vinculada a la sensibilidad barroca y rococé y que nada tiene que ver con los
presupuestos academicistas del siglo XIX como trataremos de demostrar.

San Juanito'y el Ninio de la Victoria son dos lindas figuras que forman pareja con sus
poses desnudas en contraposto hibilmente compensadas a base de movimientos
curvilineos (ldims 3 y 4). Ambos reposan sobre sus correspondientes peanas diecio-
chescas, similares en tamano, altura y policromia !*. San Juanito descansa sobre una
base rocosa mientras que el Nifio de la Victoria se sitia en una atrevida pose
semigenuflexa con su rodilla izquierda apoyada en el globo terriqueo y la derecha
en la serpiente como prefiguracion del demonio. Hay que tener en cuenta que la
tierra aparece decorada con una pintura de «Adan y Eva en el Paraiso Terrenal» por
lo que es la primera obra que conozcamos de Risuefio en la que el artista hace gala
de sus dotes de escultor y pintor propiamente dicho en una misma pieza, al margen
de su actividad como policromador de sus imédgenes, al que nos tiene acostumbrado,
por lo que este Nino de la Victoria de las Capuchinas de Tudela alcanza smgular
relevancia, resultando una pieza sumamente interesante en el conjunto de su obra.
El modelo, como veremos, deriva de Alonso Cano.

Ambos Ninos por su expresividad emotiva, morbidez en sus formas y excelencia
de su talla estdn intimamente relacionados con la gubia del granadino, del que Orozco
Diaz afirma «que Risuer'zo demuestra en ellos sus extraordinarias dotes para sentir las
figuras infantiles>'*. En nuestra opinién, el hallazgo de estas piezas refuerza la
importancia de su obra de pequeno formato en madera asi como el mundo infantil tan
grato para el granadino a juzgar por sus resultados y por la demanda de obra, de tal
forma que estos Nifos de José Risuefio estan claramente vinculados a la sensibilidad
rococd

11. Existen otras imagenes de pequenio formato repartidas por el Convento, si bien de menor
calidad.

12. Garcia Gainza, C., HEREDIA MORENO, M.* C., Rivas CARMONA, J., ORBE SIVATTE, M.,
Catilogo Monumental de Navarra. I Merindad de Tudela. Pamplona, 1980, p. 352.

13.  San Juanito: altura con peana 0’80 m.; sin peana 0’66 m. Nifio de la Victoria: altura con peana
0’80 m.; Nifio con esfera: 0.65; Nifo: 0°53 m.

14, Citado por SANCHEZ-MESA MARTIN, D., José Risuerio escultor y pintor granadino (1665-1732).
Granada, 1972, p. 177.

15. Muy valorada la obra de risuefio en pequeno formato, véase Orozco Diaz, E., «La escultura
en barro en Granada» en Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada, vol. V1 (]941) pp. 93 a
108. Del mismo autor «Los barros de Risueno y la estética granadina» en Rev. Goya, n.° 14 (1956), p
76 a 82. SANCHEZ-MESA MARTIN, D., «Nuevas obras de Luisa Roldin y José Risueno en Londres y
Granada» en A.E.A., n.° 160 (1967), p. 325 a 331.
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EL CANON O SIMETRIA DE LOS CUERPOS

Lim. 3. José Risuefio, atribucién, San
Juanito y Nisio de la Victoria, madera.
Convento de Capuchinas de Tudela
(Navarra).

Lim. 4. José Risuefio, atribucién, San
Juanito y Nino de la Victoria, madera.
Convento de Capuchinas de Tudela
(Navarra).
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San Juanito

Esta obra de singular atractivo es practicamente igual a la del Monasterio de San
Jerénimo de la capital granadina, estudiada por Sinchez-Mesa en su monografia sobre
«José Risuerio escultor y pintor granadino» '°. Del de Granada afirma el mencionado
estudioso «el rostro de esta figura es de los mas bellos de la escultura granadina» 7,
lo que hacemos extensivo para el de Tudela, pues ambos son pricticamente iguales
en su totalidad, como lo es también su homénimo del Monasterio de Santa Paula en
Sevilla, hoy dia expuesto al publico en su Museo !®. Podemos hablar, por tanto, de
una séla versién iconografica en tres imagenes, todas ellas de Risuefo repartidas por
los conventos de clausura espafioles, como ya dijimos, Granada, Sevilla y éste que
ahora damos a conocer de Tudela en Navarra.

Es evidente que la devocién sensible de los claustros y conventos demandé en
abundancia este tipo de figura menuda para cuya ejecucién Risueno se hallé especial-
mente dotado a juzgar por sus grupos de barros y Nifos lignarios.

Emplazado sobre una peana barroca de la época, idéntica a la de su companero,
ya hemos mencionado de San Juanito la habil pose en contraposto sobre base rocosa
de pierna derecha firmemente plantada en el suelo y pierna contraria en dngulo mas
alta. Paralelamente, el tronco adquiere un ritmo serpenteante de curva en «S», si
bien la disposicion de los brazos contrarresta la de las extremidades y asi el brazo
derecho lo dirige suavemente para indicarnos su atributo y la palma de la mano
izquierda la apoya con firmeza en un corderillo cuya mirada se orienta a la del
Precursor. Parece evidente que Risuefio quiso dar una apariencia natural a lo que
no es sino un estudio concienzudo de la figura a base de conocimientos anatdmicos
y de simetria, lo que le enlazaria con estudios tedricos clasicistas, sin renunciar para
ello a otros presupuestos mds barroquizantes de poses efectistas en diagonal y usos
de postizos 1°.

El suave ritmo praxiteliano que imprime a la figurita lo resuelve Risuenio de forma
elegante y atractiva por medio de este espléndido estudio anatémico. Profundamente
conocedor del mundo infantil, se nos representa una imagen de San Juan Bautista
como nino desnudo de unos tres afios, edad ideal para algunos tratadistas del barroco,
dado que mis pequefios podrian resultar excesivamente gorditos mientras que por el
contrario los de cinco anos demasiado estilizados. San Juanito resulta una atractiva
figurita rellana en carnes y de gran morbidez a base de los numerosos pliegues o
endiduras que recorren todo su cuerpo, con los hoyuelos tipicos anatémicos de las
manos, codos y rodillas de los que ya nos habla su companero Palomino de Castro,
utilizados «para indicar la morbidez, blancura y suavidad» propia del mundo infan-
til %°.

Cean Bermudez en su biografia sobre el granadino hizo hincapié en la dedicacién
de Risueno «al estudio del natural» y a las «graciosas actitudes» en su escultura,
como ponen de manifesto estos dos desnudos infantiles y la cabeza de San Juanito,

16. SANCHEZ-MESA MARTIN, D, José Risuefio..., op.cit., p. }78 y 179, lams. 14 y 15.

17. SANCHEZ-MESaA, D., José Risuesio..., op.cit., p. 178.

18. VaLpwieso, E., y MoORALES, A.]., Sevilla Oculta. Monasterios y conventos de Clausura,
Sevilla, 1980, p. 127, lam. 148. Esta pieza no aparece recogida en la mencionada monografia de
Sanchez-Mesa.

19. En cuanto a los postizos utilizados por Risuefio en estos Nifios con los siguientes: ojos de
cristal, dientes y sendas cruces. San Juanito lleva también una fina banda de pergamino en la que se
lee: «<ECCE AGNUS DEI QU1 TOLLIS PECCATA MUNDI».

20. PaLOMINO DE CASTRO, A., El Museo Pictérico y Escala Optica. Tomo segundo. Madrid, 1724,
p- 455 (Ed. Aguilar, 1947).

Sobre Palomino de Castro puede consultarse LEON TELLO, F.]J. y Sanz Sanz, M.* V., La Teoria
espanola de la pintura en el siglo XVIII: El Tratado de Palomino. Madrid, 1979.
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bellisima, con su 6valo redondeado y sonrosados mofletes de gesto sonriente que lo
hace especialmente atractivo?!. Citando de nuevo a Palomino, dice el autor con
respecto a la cabeza humana que la del nifio era «algo mdas redonda» que la de la
mujer y la del hombre, respectivamente %,

Los rostros infantiles de Risueno, y por tanto el San Juanito de Tudela, se
caracteriza por una boca de labios carnosos y lindas comisuras, nariz chatilla, ojos
grandes y almendrados con finas cejas en arco y cabello en guedejas bien definidas y
bucles que enmarcan el rostro. Hay que tener en cuenta que como colofon de la labor
de la gubia, el granadino se sirvid del pincel para prolongar los efectos de cabello
sobre la frente, recurso que utilizé en otras piezas catalogadas por Sanchez-Mesa
(lim. 5).

Policromadas las dos figuritas de forma semejante, las carnaciones son blanqueci-
nas y de superficies brillantes matizadas por un sentido claroscurista en base a las

21. CEAN BERMUDEZ, A., Diccionario Histérico de los mds Ilustres Profesores de las Bellas Artes
en Esparia. Madrid, 1800 (reed. 1965), t.° IV, p. 200. Estos datos de Cean los puso ya en relieve
Sanchez-Mesa, D., José Risuerno..., op.cit., pig. 509 y 60. .

22. ParLomiNO DE CASTRO, A., Museo..., op.cit., pag. 457 (reed. 1947).
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hendiduras y pliegues que se forman en las tersas carnes. Un toque de vitalidad
infantil lo dan las mejillas de sonrosados mofletes. San Juanito parece haber recibido
un barniz posterior en el cuerpo, ofreciendo hoy dia el tronco un color mas terroso
que su compaiero el Nifio de ﬁ)a Victoria.

El Nino de la Victoria

Ubicado en el locutorio alto donde sirve de adorno a la pequena estancia, el Nifo
de la Victoria hace pareja con San Juanito, si bien ambas imdgenes no se encuentran
juntas, como seria de desear; el Precursor se halla en el corredor del claustro alto, a
escasa distancia de su compafiero. Como éste también porta atuendos ocultando su
espléndida anatomia. En la actualidad lleva una especie de tiinica sin mangas ajustada
a la cintura y manto anudado al cuello, adornandose su pecho con collares y cadenas
(lam. 2). Es evidente que estos ropajes modernos enmascaran esa anatomia magnifica
a la que acabamos de hacer referencia por lo que preferimos hacer el comentario
como figura desnuda. S6lo como tal se pueden apreciar sus valores tictiles (lims. 3
y 4

El Nifo de la Victoria de Tudela guarda estrechas vinculaciones con el de la
Pasién de la iglesia de San Pedro de Priego en Coérdoba, también de Risueno, en
especial por lo que a los rasgos estilisticos del rostro se refiere, ambos de significada
espiritualidad 2.

Ejecutado con similares presupuestos que su compafiero San Juanito, en esta
ocasion la pose en contraposto la realiza Risuefio como a veces nos tiene acostumbra-
dos, es decir, en posicién semigenuflexa de pierna izquierda arrodillada y derecha
al aire en forzada postura que el escultor resuclve ingeniosamente apoyando el pie
en la cola de la serpiente que en sutil requiebro recorre con su cuerpo el pedestal o
esfera sobre el que se sitda nuestro Nifio de la Victoria. Este motivo fué utlizado en
el Nino de la Pasién de la cofradia de San Miguel de los Navarros atribuido a Alonso
Cano, modelo que se puede parangonar con el de Risuefio. Es posible que a través
del taller de los Mora nuestro artista conociese algin dibujo de esta linda imagen de
devocidén que comprende ademas del Nifio Jests con la cruz a cuestas un pedestal con
cabezas de querubines y un globo terriqueo pintado, antecedente directo del que
ahora nos ocupa. También el lienzo de A. Cano de la Virgen del Rosario de la cate:}ral
de Malaga presenta interesante iconografia de la Virgen con el Nifio Jests sentado
entre sus brazos y piececito apoyado en una esfera 4.

Llevado a cabo con los mismos planteamientos de modelado que su companero,
este Nifio de la Victoria destaca por su ritmo compositive de lineas abiertas en
decididas diagonales de piernas y brazos, muy a tono con el gesto de su redondeada
cabecita y expresiva mirada hacia el cielo.

Portador en su mano derecha de una cruz evocadora de su Pasion, esta figurita
que las monjas denominan Nifo Resucitado, es efectivamente un Nifio de la Victoria
como no deja lugar a dudas su iconografia, en este caso enriquecida por una base o
globo terriqueo donde se ha pintado a Adan y Eva en el Paraiso Terrenal y se ha
labrado una serpiente cuya cabeza, cuerpo y cola se enroscan virtualmente en el
globo. Se trata, en definitiva del Triunfo del Bien, simbolizado por Jests Nifio,
sobre el mal y la herejia, representada por la serpiente cuya cabeza de terribles fauces
se halla efectivamente colocada entre Adin y Eva. Jesus, pues, vence a la herejia,

redime a los humanos por medio de su Pasion %.

23. SANCHEZ-MESA, D., José Risuenio..., op.cit., p. 177 y 178.

24. WerHey, H.E., Alonso Cano. Pintor, escultor y arguitecto. Madrid, 1983, p. 131, 1am. 168.

25. M-avLg, E., El barroco. El arte religioso del siglo XVII. Italia, Francia, Espasia v Flandes.
Madrid, 1985, p. 53. Interesante resulta ¢l comentario sobre este tema iconogréfico de E. Mile.

58 (8]



OBRAS INEDITAS DEL ESCULTOR Y PINTOR GRANADINO JOSE RISUENO EN...

En cuanto al tema pictérico de Addn y Eva en el Paraiso, dadas las reducidas
dimensiones del globo, unos veinte centimetros, las figuras de Adan y Eva apenas si
tienen ocho, por lo que se podria abordar su estudio desde una perspectiva muy
novedosa, no comparable con ninguna otra obra suya (1am 6).

, Abs /
Lim. 6. José Risuefo, atribucién, Adin y Eva en el Paraiso terrenal, pintura, detalle de la base en
la imagen del Nifio de la Victoria. Convento de Capuchinas de Tudela (Navarra).

Se representa la escena sobre un fondo de paisaje que evoca el Paraiso Terrenal.
En el centro de la composicién y en primer plano, tras la diabdlica cabeza de la
serpiente en bulto redondo, Adin y Eva desnudos en el idilico jardin en el momento
inmediatamente anterior al pecado original, cuando Eva estd ofreciendo a su compainero
el fruto prohibido.

Muy sugerente nos resulta el estudio al natural que el artista realiza de Adéan
sentado sobre una roca en decidida pose academicista. Su compafiera Eva se sitGa un
poco mas alld del tronco del drbol que separa a la pareja en armonioso contraposto
de macizas formas rubenianas y composicién dindmica que marca la diagonal de sus
brazos, uno alzado cogiendo una manzana del arbol, su izquierdo ya a punto de
entregarsela a su pareja.

Es evidente que sélo el relato biblico le permitié al pintor la ejecucién de estos
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dos interesantes desnudos, porque desde la Contrarreforma era un tema vetado a los
artistas st no estaba justificada su temdtica. Aun asi Risuefio le dié un toque pudoroso.
El rubio cabello de Eva oculta el pubis mientras que Adan en estudiada pose nos
muestra el tronco de espaldas y su rostro de perfil?®. Su estilo academicista esti
relacionado con algunos desnudos del «Descenso al limbo» de Cano.

Las dos figuras destacan por sus espléndidos estudios anatémicos de volimenes
escultoricos e influencias canescas y rubenianas no ajenas al arte de Risueno.

Especialmente atractivo nos parece el fondo de paisaje idilico que se ha dado a la
escena a base de manchas de color de tonalidades amarillas, verdes y azules con
logrados efectos de perspectiva. Junto a estos trazos del fondo y el mas oscuro del
arbol de sazonados 'Ir?rutos, muestra toda su fuerza la tez nacarada de Eva, matizada
con sus sonrosadas mejillas y rubia cabellera, y la méds bronceada de Adan. La técnica
de la pincelada es decididamente suelta, salpicada con efectistas toques luminicos.

El canon utilizado por Risuefio

Ya hemos apuntado lineas mds arriba cémo Cean Bermudez resalt6 de la obra de
Risueno «las graciosas actitudes» en su escultura y su dedicacién «al estudio al
natural» ¥. Nosotros querriamos apuntar en estas lineas otra caracteristica que cree-
mos podria abordarse en el estudio de la escultura barroca espafiola en general. Nos
referimos al «canon, proporcién o simetria» utilizado en este caso por el escultor,
dando como resultado estos Nifios tan naturales, tan guapos, dirlamos, de las monjas

Capuchinas de Tudela.

Si el renacimiento habia recuperado el canon clisico %8, el barroco no rompié con
estas reglas como se puede percibir de los tratadistas Carducho, Pacheco, Jusepe
Martinez, Garcia Hidalgo y Palomino de Castro, entre otros autores ?°. A ellos nos
tenemos que remitir obligadamente pues no hubo durante el barroco ni un solo
tratadista espafiol de escultura, frente a los relativamente numerosos en pintura. El
primero fué Celedonio Nicolds de Arce y Cacho quien en fechas tan tardias como
1786 en sus « Conversaciones sobre la Escultura» se lamentaba de la reducida biblio-
grafia existente en esta materia y de que los escultores carecian de las precisas reglas
de simetria; de ahi sus alusiones a los tratadistas de los siglos anteriores, destacando
por el niimero de citas el texto de Palomino *°.

26. EnLEONTELLO, F. y SANZ SANZ, V., Tratados..., op.cit., p. 45 y 46. Risuefio es contemporineo
de Fray Juan Interian de Ayala autor del conocido tratado, El pintor Cristiano y erudito en el que
manifiesta su oposicién a la representacién del desnudo. Interian de Ayala, Fr. J., op.cit., Madrid,
1730 (1.* ed. en latin, traduccion en castellano en 1782). Interian actué de censor en el tratado de
Palomino de Castro, Museo Pictérico..., op.cit. En cualquier caso, el deseo de moralidad en la imagen
fué una realidad a partir de las decretales posteriores a Trento. Véase de 1632 el Anénimo, «Copia de
pareceres... sobre el abuso de las figuras, y pinturas lascivas y deshonestas...» en CALVO SERRALLER,
F., Teoria de la pintura del Siglo de Oro. Madrid, 1981, p. 235 y ss. Mis reciente es el articulo de
Rodriguez G. de Ceballos, A., «La repercusién en Espafa del decreto del Concilio de Trento acerca
de las imagenes sagradas y las censuras al Greco», en El Greco: Ytaly and Spain. Studies in the History
of Art. National Gallery of Art, Washington, 1984, pdgs. 153 a 159.

27. Véase nota n.° 21.

28. ARFE Y VILLAFARE, Juan de, De varia commensuracion para la Esculptura y architectura.
Madrid, 1974 (1.* ed. 1585-87). En el Libro segundo. Titulo primero. Capitulo V, Arfe dice que «el
principio de la sculptura es la proporcion del hobre» p. 12. Para Arfe la figura humana se establece sobre
un médulo que es diez veces el tamafio de la cabeza tomada desde «el primero cabello de la frente» hasta
la planta de(}os pies, p. 2.

29. BONET CORREA, A., «Juan de Arfe y Villafaiie: «Escultor de Oro y Plata y tratadista» en De
Varia Commensuracion..., op.cit., p. 36.

Sobre los distintos tratadistas del siglo XVII puede consultarse CaLvO SERRALLER, F., Teoria de la
Pintura del Siglo de Oro. Madrid, 1981.
30. En LEON TELLO, y SANZ SANZ, Tratados neocldsicos espanoles de pintura y escultura. Madrid,
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Los presupuestos teéricos de Juan de Arfe y Villafanie en su «De Varia Commensu-
racion para la Esculptura y Architectura» estan latentes en San Juanito y el Nino de
la Victoria?®!. Si como dice Arfe «el ombligo viene a ser centro del cuerpo» ambas
figuras se inscriben en un circulo que partiendo de esta parte del cuerpo incluye la
cabeza y los pies®? (lims. 3 y 4).

Por otra parte, siguiendo a este mismo autor, la pose que ya hemos descrito en
estas figuras es «el movimiento que llaman los philosophos Adiametro» que podriamos
definir como pose en contraposto que se funda en una linea perpendicular que va
desde la garganta al pie sobre el que la figura se apoya y carga su peso, porque el otro
pie se queda como colgado y sélo sirve de hacer estribo al plantado *. Para Arfe el
hombro y el brazo sobre la pierna que carga el peso queda siempre mis alto, lo que
no se cumple en estas piezas de Risuefo, pero si respeta los presupuestos del erudito

en cuanto a la disposicién de los brazos, de tal forma que a la pierna adelantada le

corresponde un brazo retrasado y viceversa*.

Definido el canon o simetria por Palomino de Castro, companero de Risuefo en
las pinturas de la Cartuja granadina, como «la proporcion, y buena correspondencia
de las partes entre si, y con el todo en los cuerpos animales» entendemos que el escultor
y pintor granadino se ajusté a las teorfas del pintor de Bujalance ateniéndose a los
cinco médulos o tamarios de su cabeza, divididos de la siguiente forma: el primer
médulo es toda Ja cabeza; el segundo desde la barbilla hasta la punta del estémago;
el tercero desde aqui hasta el pubis (el lo llama empeine); el cuarto desde el pubis a
la rodilla propiamente dicha, y el quinto y dltimo médulo desde la rodilla a la planta
del pie*. Estas proporciones se cumplen en los Ninos de Risueho de Tudela, con

1980, p. 369 y ss.
Sobre Arce y Cacho puede consultarse también Pardo Canalis, E., «Las conversaciones sobre la

Escultura de D. Celedonio Nicolds de Arce y Cacho» en Rev. de Ideas Estéticas, n.° 19 (1947), pp. 337

a 352. Idem, «Don Celedonio Nicolds de Arce y Cacho» en Rev. Goya, n.° 70 (1965), pp. 224 a 227.

ALVAREZ DORRONSORO, J.A., «Las conversaciones sobre la escultura de Nicolds de Arce (1786): una

pervivencia tardia de la teoria tradicional» en Boletin del Museo e Instituto Camén Aznar», XXII (1985),

.83a95.

PP 31. ARFEY VILLAFANE, Juan de, De varia..., op.cit., Libro Segundo.

32. ARFE Y VILLAFANE, Juan de, De varia..., op.cit., Libro segundo. Titulo Primero. Capitulo
V, p. 12. El autor escribe: «El ombligo viene a ser centro del cuerpo, que puesto en el un pie de compas,
y aiierto el otro hasta la planta, sera otro tanio basta el dedo de medio de la mano estando el braco,
tendido, y passaria un circulo por B.C. quedando la fignra dentro, y por la misma razon bhara quadrado
equilatero participando de ambas perfecciones».

33. ARFE Y VILLAFARE, Juan de, De varia..., op.cit. Libro Segundo. Titulo Primero. Capitulo
V, pag. 12 v.°. El texto de Arfe dice lo siguiente: «por lo gual se deie siempre fundar de tal manera,

ue de la olla de la garganta caya una linea perpendicular, en cuyo derecho esté el pie sobre que la tal
7igum se plantare, porque el otro pie que se queda como colgado, solo sirve de hazer estribo al plantado.
Y cargando el cuerpo sobre la pierna plantada, el ombro y braco de su lado queda siempre mas alto en
qualquier action, y el contrario mas baxo; y st la pierna va adelante, el braco de su derecho queda siempre
atras iy por el contrario, que es el movimiento que llaman los philosophos Adiametro, y es el en que se
mueven todas las criaturas que se mueven con pies».

34. Véase nota anterior. Lamentamos no poder incluir referencias mas concretas del libro de Arfe
en su Titulo Tercero, Capitulo 7, p. 40 que «Trata de la proporcion y medidas de los Nisios» porque
falta dicha pagina en la edicién facsimil que hemos consultado del Ministerio de Cultura de 1974
(concretamente también falta el capitulo 6, es decir, paginas 37 a 40 inclusives).

35. ParLomINO DE CASTRO, A., Museo..., op.cit., t.° II, Libro IV, Capitulo V, p. 458. El texto
dice asi: «los nirios tienen gran variedad en sus medidas, segin las edades; pero en los que cominmente
se pintan para angelitos, lo mds arreglado es, como a la edad de dos afios; y en ésta tienen de alto cinco
médulos, o tamaros de su cabeza. Uno toda ella; otro desde la papadilla, hasta la punta del estomago;
otro desde alli hasta el empeine,y a el primer tercio la cintura; otro desde el empeine hasta la choquezuela
de la rodilla; y otro desde alli a la planta del pie».

Los cinco médulos es el canon que acepta Celedonio Nicolas de Arce y Cacho, al igual que Arfe y
Palomino pero como nifio de tres aios, siguiendo al autor del renacimiento (véase nota n.° 30).
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un canon de cinco médulos en San Juanito y de cuatro en su compafiero porque hay
que tener en cuenta que éste se halla de rodillas (lis. 3 y 4).

En cualquier caso, no estaria de mas indicar que este canon de cinco médulos fue
el mismo que propuso el pintor José Garcia Hidalgo en su obra Principios para
Estudiar el Noiilisimo y Real Arte de la Pintura publicado en 1693 . Anos antes,
Carducho en su Dialogos de la Pintura de 1633, habia propuesto un médulo de «seis
rostros», matizando que «seg#n la persona, movimiento, o trage se han de variar las
proporciones, para que con graciay hermosura nos muestren una agradable, y propia
imagen de nombre, muger, viejo, mozo, niro...» 7.

Teoria y prictica escultérica no exenta de genialidad artistica y libertad barroca
nos muestran los complejos presupuestos sobre los que se movid el arte de Risueno.
Nosotros no hemos pretendido mas que esbozar lo que creemos podria ser objetivo
de estudio en el conjunto de toda la o%ra del granadino.

Influencias de otros artistas en «la pequena escultura» de Risuefio

Analizada por Sinchez-Mesa la influencia de A. Cano, Pedro de Mena, los
hermanos José y Bernardo de Mora en la obra de Risueno, ya hemos mencionado
cémo la versién iconogrifica del Nifio de la Victoria pudo derivar del Nifo de la
Pasién de la Cofradia de los Navarros de Madrid atribuida a Alonso Cano. La
espiritualidad que irradia ésta y otras imagenes del racionero también conectan con
el arte de Risuefio, mientras que en cuanto al canon o proporciones de la figura
nuestro artista se encuentra a mitad de camino entre las més estilizadas de Cano y las
mas carnosas de Pedro de Mena, cuyo San Juan Bautista Nifio del Museo de Sevilla
puede servir de ejemplo a lo que aqui decimos.

Interesante resulta también su relacidén con el arte de la sevillana Luisa Roldan,
«la Roldana», tanto en la ejecucién de encantadores grupos de barros que ambos

cultivaron como en la versién amable y tierna de unas esculturas que hay que

vincularlas al mundo rococé 38.

Por otro lado cabria matizar otras influencias en Risuefio hasta ahora, creemos,
no suficientemente enfatizadas, como son los ninos murillescos, para Ayala Mallory
casunto prdcticamente inexplorado hasta entonces» *°. El San Juanito del Museo del
Prado con su intenso naturalismo y espiritualidad mantiene ciertas vinculaciones con
el de Tudela, como también las tiene éste con el San Juan Bautista del Museo de
Zaragoza de Palomino de Castro, que a nuestro modo de ver no es sino la versién
sedente del de las Capuchinas de Tudela®?. Frente a los de Murillo, la edad ha

36. Véase CALVO SERRALLER, F., Teoria..., op.cit., pags. 587 a 616. Con respecto a la simetria
de los nifios Juan Garcia Hidalgo dice lo siguiente: «Los nirios tienen cinco cabegas de alto, y de la barba
a la cintura una, y otra hasta el fin de la barriga, y las otras dos para muslos, y piernas, hasta la planta
de los pies» (pag. 601, 602).

37. CARDUCHO, V., Didlogos de la Pintura. Su defensa, origen, esencia, definicion, modos y
diferencias. Edicién, prélogo y notas de Francisco Calvo Serraller. Madrid, 1979 (1.* ed. 1633) pags. 408
a 412, El médulo de seis rostros lo da Carducho para nifios de tres o cuatro afos §p. 412). En cuanto a
la simetria en general el autor dice: «De la Simetria daré algunas reglas generales, gque sirvan como
elementos, 6 madres, de quien se pueden componer, y criar infinitas, segin el ingenio 'y conocimiento de
Artifice: porque como dixo Miguel Angel el compas de la buena Simetria ha de tenerle el Pintor, 6 el
Escultor en los ojos y no estar atado rigurosamente al compas material, porgue segin la persona...», pag.
408. Este punto esta recogido por Calvo Serraller en la edicién de Carducho de 1979, pag. CXXV.

38. Para un estado de la cuestién sobre La Roldana puede consultarse MARTIN GONZALEZ, ].].,
Escultura Barroca en Esparia 1660-1770. Madrid, 1983, Capitulo 10, pags. 177 a 184.

39. AvarLa MaLLORY, N., Bartolomé Esteban Murillo. Madrid, 1983, p. 67.

40. GAYANUNO, A., Vida de Acisclodo Antonio Palomino. Cérdoba, 1981 (27 ed.), pag. 98.
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descendido y el canon se ha vuelto en consecuencia menos esbelto, pero todos ellos
gozan de una visién poética y gozosa de la nifiez, proxima al mundo rococé.

En cuanto a la cronologia, a la que todavia no hemos hecho ninguna referencia,
Sinchez-Mesa ya coment6 los problemas de datacién que plantea su obra dada la
escasez de documentos que permitan fecharla con seguridad*!. Si seguimos a este
autor, la pareja de las Capucﬁxinas de Tudela hay que situarlas en la segunda etapa
de su obra, 1693-1712, pero desde nuestro punto de vista nos inclinamos a ubicarlas
en la tercera, 1712-1732, quizis en sus inicios, después de la estancia de Palomino
en la capital granadina. Ya hemos visto cémo los presupuestos tedricos del pintor
Cordobés parecen influir decididamente en el granadino tanto en los aspectos es-
cultéricos como en su pintura, pues como dice Sinchez-Mesa el artista, olvidando
los tonos oscuros de sus primeros afios, evoluciona en su Gltima etapa hacia la claridad
de paleta sirviéndose de colores transparentes y claros, azules, amarillos, verdes y
blancos, con un gran sentido de la perspectiva, tal y como contemplamos en «El
Paraiso Terrenal» del Nifio de Ja Victoria de Tudela.

41. SANCHEZ-MESA, D., José Risueno..., op.cit., p. 51. Este autor comenta cémo el incendio del
Archivo de Protocolos de Granada nos ha privado el conocer muchos datos sobre éste y otros muchos
artistas granadinos. '

[13] 63



