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RESUMEN

Poco a poco distintas exposiciones y monografias van
permitiendo profundizar en el conocimiento de la
pintura barroca valenciana. Sin embargo, atin quedan
en nuestras parroquias distintas obras, practicamente
inéditas, algunas en lamentable estado de conserva-
cién, que requieren urgente estudio y catalogacion.
Con este fin se lleva a cabo el presente articulo, que
también revisa algunas atribuciones tradicionales de
otras en el Museo de Bellas Artes de Valencia, algunas
de ellas obras maestras de nuestro siglo XVIIL.

ABSTRACT

Little by little different exhibitions and monographs are allow-
ing to penetrate into the knowledge of the baroque Valencian
painting. Nevertheless, still they stay in our different parishes
you act, practically unpublished, some in lamentable condi-
tion of conservation, which urgent study and cataloguing need.
With this end there is carried out the present article, which
also checks some traditional attributions of others in the Mu-
seum of Fine arts of Valencia, some of them masterpieces of
our 17th century.
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En 1640 o poco después el comerciante Gui-
llermo Paulin encargé un retablo para su capilla
en San Nicolas de Alicante, que debi6 ser deco-
rado con obras de Pedro Orrente (1585-1645),
al que se le atribuye el soberbio lienzo de San
Guillermo que formaba parte del conjunto’ con-
servado hoy en dia en su lugar de origen? (Fig.
1). El retablo alberga también otras obras un
poco deterioradas y en la predela, sin duda del
pintor, que queremos dar a conocer en esta oca-
sién. En la de San jJos¢'y el Niiio (Fig. 2), el mode-
lo de este dltimo es casi una réplica del que se
muestra en la misma composicién (también con
idéntico halo y vestiduras) de Pedro Orrente en
la parroquial de Yeste (Albacete), obra de 1629.
En la escena de San Cristobal (Fig. 3), el perfil de
este ultimo, se repite en el de Cristo de Las bo-
das de Canad, del mismo pintor, en la parroquia
de La Guardia3.

En la catedral de Segorbe se localizan unas
pinturas poco estudiadas, que deben adjudi-
carse a Vicente Castelld, discipulo y miembro
del taller de los Ribalta. Se tratan del lienzo del
Descanso de la Sagrada Familia (163 x 196 cm.), ca-
talogado como anénimo# (Fig. 4) y dos tablas,
puertas de un taberniculo eucaristico (167 x 70
cm. cada una), que representan La recogida del
mandy Los portadores del Racimo, que traducen lo
descrito en el capitulo XVI del Exodo y XIII de

Numeros respectivamente (Figs. 5y 6). Rodri-
guez Culebras las interpreta como dos alegorias
eucaristicas: “En la primera, Moisés, acompa-
fnado de Aarén, eleva la vara hacia lo alto de
donde desciende el mani como alimento que
Dios brinda, protector, a su pueblo. El grupo
de gentes que lo recoge constituyen un buen
muestrario de personajes, vestuario y utillaje,
realizado de forma minuciosa y detallista. En la
segunda, los dos emisarios, con vestimenta de
época, retornan con un gran racimo como signo
de la riqueza del pais explorado. En ambos se
desarrolla un fondo de paisaje y nubes”.5

En estas dos ultimas se advierte el estilo de
Vicente Castelld, con fondos de tonalidad fria
gris y azulada, distintos personajes en diferentes
planos para expresar profundidad y acusados
escorzos. En el lienzo del Descanso de la Sagrada
Familia, el rostro de Maria se corresponde con
el de una de las parteras del Nacimiento de la Vir-
gen, del pintor, en la iglesia de la Asuncién de
Andilla y el tratamiento del cabello y barbas de
San José, rizosas, ejecutadas con pincelada bre-
ve y fluida, se advierte en algunos de los perso-
najes del Descenso de Jesiis al [imbo del monasterio
de agustinas de San Martin de Segorbe y en el
Padre Eterno que se muestra en la Coronacion de
la Virgen por la Trinidad, atribuida a Vicente Cas-
tellé, en el Museo de Bellas Artes de Valencia.

' Sobre el San Guillermo y su atribucién a Orrente, véase HERNANDEZ GUARDIOLA, Lorenzo: “La pintura de los siglos XVIIy XVIII
en la provincia de Alicante” y “San Guillermo”, en El barroco en tierras alicantinas, cat. de la exp. Alicante, 1993, pp. 150 y 192-193.

El lienzo de San Guillermo, antes en la sacristia de la concatedral, se colocé en su lugar de origen, en el llamado retablo de San

Rafael, que ha nombrarse como de San Guillermo, a raiz de la muestra de la Fundacién La Luz de las Imigenes La Faz de la Eternidad.

Alicante, 2006.

3 ANGULO INIGUEZ, Diego y PEREZ SANCHEZ, Alfonso E: Pintura toledana. Primera mitad del siglo XVII. Madrid, C.S.L.C, 1973, Lam.

226.

4 RODRIGUEZ CULEBRAS, Ramén: “Catilogo razonado”, en Fondos del Museo Catedralicio de Segorbe. Cat. exp. La Pobla de Vallbona,

Conselleria de Cultura, Educacié i Ciencia, 1990, pp. 130-131

5 Id; ibid. pp. 126-127.
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Fig. 1.- Pedro Orrente. Pinturas del retablo de San Fig. 2.- Pedro Orrente. San Jos¢'y Fig. 3.- Pedro Orrente. San
Rafael. Iglesia concatedral de San Nicolds. Alicante. el Nifio. Detalle de la Fig. 1. Cristobal. Detalle de la Fig. 1.

Fig. 4.- Atribuido a Vicente Castellé. Descanso de la Sagrada Familia. Museo catedralicio. Segorbe.
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Fig. 5.- Atribuido a Vicente Castelld. La recogida del mand. Fig. 6.- Atribuido a Vicente Castellé. Los portadores del racimo.
Museo catedralicio. Segorbe. Museo catedralicio. Segorbe.

- 56 -



El origen de las dos puertas de sagrario no
ésta claro. Para Rodriguez Culebras pueden
proceder del retablo de la Capilla de la Comu-
nién de la catedral de Segorbe “no siendo del
tipo ribaltefio”®. Para Martinez Serrano se inte-
grarian en el taberndculo del retablo mayor de
San Martin de la iglesia parroquial dedicada a
este obispo en Segorbe, cuyas pinturas se ads-
criben a Juan Ribalta y su taller, de la segun-
da década del siglo XVII7. De ser ello cierto, la
atribucién a Vicente Castellé que proponemos
para las mismas, vendria en parte corroborada
por la asignacién de las pinturas del menciona-
do retablo, ya que sabemos que Vicente Castell6
formaba parte del equipo de Juan Ribalta cuan-
do éste trabajé distintas obras en Segorbe.

Juan Ribalta y sus colaboradores (Abdén
Castaneda, Vicente Castell) pintaron para la
Capilla del Sagrario de la Catedral de Segor-
be, con toda seguridad Vicente Castellé desde
16198, fecha en la que podrian datarse las ta-
blas de asunto eucaristico. También hacia 1630
en que sabemos que este ultimo pintor residia
en Segorbe, donde estuvo seguramente hasta
16359. De Abdén Castafieda (...1602- Valencia,
1629), otro ribaltesco, debe ser un lienzo de Ju-
dit, que se conserva en el Hospital de Valencia
(Fig. 7), cuyo rostro es idéntico al que muestra
la Virgen con dngeles del mismo autor, en el Museo
de Bellas Artes de esta ciudad'®, con tratamien-
to de bodegén del manto talar igual al de Santa
Ursula (también de prototipo cercano) del lien-
zo de esta santa conservado en el monasterio de
agustinas de San Martin de Segorbe. Pintor un
tanto arcaico, amante de las composiciones si-

Fig. 8.- Atribuido a

Jerénimo Jacinto de Espinosa.
Oracion en el Huerto. Monasterio de
San José y Santa Tecla. Valencia.

Fig. 7.- Atribuido a Abdén
Castafieda. Judith. Hospital de
Valencia. Segorbe.

métricas, de prototipos de cuerpos alargados y
amante del pormenor, fue pintor de menor ca-
lidad de cuantos se documentan en el taller de
los Ribalta, pero con seguro acento funcional o
piadoso en la iglesia valenciana de la Contra-
rreforma.

A Jer6nimo Jacinto de Espinosa (Cocen-
taina, 1600 - Valencia, 1667) hay que adjudicar
un deteriorado lienzo de la Oracion en el Huerto,
(Fig. 8) en el monasterio de San José y Santa Te-
cla de Valencia que debe fecharse en los dltimos
afios de su produccién. De tonos rojizos, por la
preparacion del lienzo con almagra, y bastante
deteriorado, muestra a Cristo arrodillado ante
un angel en vuelo, casi de perfil y torso desnu-
do, que porta la Cruz. El modelo de este ultimo
se repite en el que se muestra también en vuelo
y perfil en La vision de San Ignacio, de Espino-
sa, en el Museo de Bellas Artes de Valencia™.
El modelo de Cristo se corresponde con el San

6 RODRIGUEZ CULEBRAS, Ramén: “El arte religioso en la antigua didcesis de Segorbe. De Trento a los nuevos tiempos”, en La Luz

de las Imdgenes. Segorbe. Valencia, 2001.

7 MARTINEZ SERRANO, Fernando Francisco: “Retablo de San Martin”, ficha ntim. 125 en La Luz de las Imdgenes. Segorbe. Valencia,

2001, p. 501

8 RODRIGUEZ CULEBRAS, Ramén: “Catdlogo razonado”, op. cit. pp. 126-127.
9 Veise BENITO DOMENECH, Fernando: Los Ribalta y la pintura valenciana de su tiempo. Cat. exposicién. Madrid, 1987, p. 196.

Mis datos sobre Vicente Castellé pueden encontrarse en LOPEZ AZORIN, Maria José: Documentos para la bistoria de la pintura valen-
ciana en el siglo XVII. Madrid, Fundacién de Apoyo a la Historia del Arte Hispdnico, 2006, pp. 39 y 30.

10 BENITO DOMENECH, Fernando: Los Ribalta y la pintura valenciana de su tiempo, op. Cit., pp. 254 y 255.

I PEREZ SANCHEZ, Alfonso E.: Jerdnimo Jacinto de Espinosa (1600-1667). Cat. de la exposicion. Museo de Bellas Artes de Valencia, del
28 de septiembre al 12 de noviembre de 2000. Valencia, 2000, p. 76-77, cat. n° 3.
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José de la Sagrada Familia, también en la misma
pinacoteca, y en el mismo personaje en La muer-
te de la Virgen de la coleccién Grupo Lladré. La
expresion piadosa de Cristo con la mirada hacia
lo alto, se advierte en otras obras de Espinosa,
caso del lienzo de San Lorenzo de la valenciana
parroquia de Santo Tomas'? o el San Pascual Bai-
lon del Museo Nacional de Arte de Cataluia. El
brazo desnudo del dngel es de idéntica configu-
racién al que muestra Cristo en la mencionada
obra del Grupo Lladré y en la santa protago-
nista del lienzo mds famoso de Espinosa, Ultima
comunion de la Magdalena, conservado también en
el Museo de Bellas Artes de Valencia.

También hay que atribuir a Espinosa un Cris-
to con la cruz a cuestas, que se localiza en la iglesia
parroquial de San Miguel Arcingel de Salem
(Valencia) (Fig. 9), cuyo modelo, muy similar
a los de Anibal Carracci, es el mismo que se
muestra en La vision de San Ignacio, de 1631, del
pintor, en el Museo de Bellas Artes de Valencia
y en el Cristo recogiendo las vestiduras del Museo
del Greco de Toledo, y de semejante y delicada
posicién de la mano derecha, a la de la izquierda
sobre el madero del también Cristo portacruz
de la mencionada visién de San Ignacio.

Especial interés muestran dos lienzos com-
paileros alusivos a los martirios de los santos
Juanes, Bautista y Evangelista (Figs. 10 y 11), ori-
ginarios del convento de la Merced de Valencia,
que se conservan en el Museo de Bellas Artes de
esta ciudad y que ingresaron en el mismo tras la
desamortizacion eclesidstica del siglo XIX'3.

En la Degollacion de San Juan Bautista, el santo
se muestra arrodillado, con un cordero (“agnus
dei”) entre los brazos, teniendo a sus pies la
cruz con la banderola. Tras él, su verdugo, su-
jetandole por el pelo, en acto de degollarlo. En

Fig. 9.- Atribuido a Jerénimo Jacinto de Espinosa. Cristo con la cruz a cuestas.
Iglesia parroquial de Salem (Valencia).

lo alto, un dngel, en pronunciado escorzo, porta
una hoja de palma, simbolo del martirio y una
corona de laurel, que alude a la eternidad y a
la victoria, con la que se coronaba a los prime-
ros mdrtires del cristianismo. El tipo de espada,
sus toques de luz son muy semejantes a la que
porta el verdugo en la misma escena del Mar-
tirio de San Juan Bautista en una de las pinturas
del retablo mayor de Alcald de Xivert. Su perfil
se relaciona con el de Cristo en la escena de su
bautismo en la misma parroquia.

En el Martirio de San Juan Evangelista, se mues-
tra al apéstol en la tina de aceite hirviendo, de
la que asoma poco mis de medio cuerpo.

Envejecido, tiene las manos juntas en acti-
tud de oracién y dirige su mirada hacia lo alto.
Sobre él, otro dngel en vuelo con la corona de

2. HERNANDEZ GUARDIOLA, Lorenzo: “San Lorenzo”, ficha n° 216, en cat.exposicién Lux Mundi, La Luz de las Imégenes. Xativa,

de abril a diciembre de 2007, pp. 690-603.

3 Los dos tienen las mismas medidas, 194 x 84 cm. Firma e inscripciones: «Degollacién de San Juan Bautista», en la banderola: <ECCE
AGNVS DEI QVI TOLLIT PECATA MUNDI»; «Martirio de San Juan Evangelista», detras del lienzo, etiq. «Vcte. Salvador? Gémez.2

XVII». Numeros de Inventario: 2519 y 2531

e
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laurel y la palma del martirio. Se alude al tor-
mento que sufri6 el evangelista en tiempos de
Domiciano (Leyenda Dorada, cap. IX). Su ac-
titud mirando hacia lo alto es tipica de Urbano
Fos y el modelo anciano con pelo largo y barbas
canas puede identificarse entre los apdstoles de
la Asuncion de la Virgen y otros trabajos en Alcald
de Xivert 4.

Ambos lienzos, companeros por las medidas
y procedencia, estuvieron en el convento de La
Merced de Valencia, entrando a formar parte
de los fondos del Museo tras la Desamortiza-
cién. Fueron inventariados en 1847 como obras
de Orrente, atribucién que mantuvieron poste-
riormente los catilogos de 1850, 1863), 1867, asi
como Araujo Salvi (1892, p. 20) y Tramoyeres.
Posteriormente Tormo, en 1932, los considera
atribuidos a Esteban March, aunque plantea la
posibilidad de que se traten de obras de Luis y
Vicente Salvador Gémez respectivamente. Esta
ultima atribucién explicaria la presencia, al dor-
so del lienzo del “Martirio de San Juan Evange-
lista”, de un tejuelo con el nombre de Vicente
Salvador Gémez en letra actual's.

Es probable que a estos lienzos se refiriera
Gudiol al citar, en el Museo de Valencia y como
de Orrente, unas “Escenas de la vida de San
Juan”, que supone pintadas en 161670,

Angulo y Pérez Sianchez rechazaron la atri-
bucién a Orrente, asi como la fecha dada por
Gudiol. Teniendo en cuenta el dibujo, tal vez

preparatorio del lienzo del Martirio de San Juan
Evangelista, de rostro barbilampifio y mucho mas
joven que en el lienzo que nos ocupa, conserva-
do en el mismo museo, que porta una antigua
atribucion a Pontons en su reverso, ambos in-
vestigadores consideraron esta asignacién como
las mds convincente para ambos martirios de los
santos Juanes'7.

Adela Espinoés ha sefialado que el paralelismo
existente entre el mencionado dibujo y el lien-
zo de Cambiaso en la iglesia de San Gregorio de
G¢énova, hacen pensar en una inspiracién de la
obra valenciana en esta ultima, seguramente a
través de alguna estampaIS.

No obstante todo lo apuntado, no queda
para quien esto suscribe muy clara la atribucién
a Pontons. Nosotros consideramos ambos lien-
zos mds cercanos al modo de hacer de Urbano
Fos (..1635 - Valencia, 1658), al menos de las
obras que se le atribuyen. El tipo de dngel nifio
en vuelo, su tratamiento, la manera de sujetar la
corona de laurel, en ambos lienzos, si bien pro-
cede de Espinosa, se relacionan estrechamente
con los que aparecen en el San Eloyy Santa Lucia
de la iglesia de San Agustin de Castellén o en el
de San Vicente Ferrer del Museo del Prado, ambos
considerados de Urbano Fos'. El tipo humano
de cuerpo huesudo, torso estrecho y musculoso
del San Juan Evangelista, se corresponde con el
que muestra Cristo en la Crucifixion del pintor en
el santuario de la Virgen de Lledé (Castelldn),

4 Véase BENITO DOMENECH, Fernando y OLUCHA MONTINS, Ferran: Urbano Fos, pintor (h.1615-1658). Cat. exposiciéon. Museu de
Belles Arts de Castell6, del 13 de marzo al 15 de junio de 2003, p. 49.

5 Catdlogos del Museo: Degollacién de San Juan Bautista: Museo de Pintura y Escultura, 1847, nim. 455. Catilogo, 1850, nim. 455. Catilogo,
1863, p. 35, ntm. 704. Catilogo, 1867, p. 40, nim. 586. ARAUJO, SANCHEZ, Ceferino: Los Museos de Espaiia. Madrid, 1875, nim. 704.
SALVA Y SIMBOR, Gonzalo: Memoria leida en la solemne apertura del Museo Provincial de Bellas Artes. El 20 de marzo de 1892. Por el académico...
Valencia, 1892, p.2o. TRAMOYERES BLASCO, Luis: Guia del Museo de Bellas Artes de Valencia. Valencia, 1915, p. 19. TORMO, Elias:

Valencia. Los Museos. Madrid, 1932, p. 42, ntim. 382.

16 GUDIOL, José: Spanish Painting. The Toledo Museum of Art. Toledo, Ohio, lg41; p. 79).

17 ANGULO INIGUEZ, Diego y PEREZ SANCHEZ, Alfonso E.:Pintura toledana..., op.cit.; p. 338). Esta atribucién se ha venido man-
teniendo recientemente para ambos lienzos. Véase GOMEZ FRECHINA, José: “Degollacién de san Juan Bautista y Martirio de San
Juan Evangelista”, n° 30 de cat.exp. La Gloria del Barroco, La Luz de las Imdgenes. Valencia,2009, pp. 214-215.

8 ESPINOS DIAZ, Adela: Musco de Bellas Artes de Valencia. Catdlogo de dibujos I (siglos XVI-XVTI). Madrid, 1979; ntm. 116 del cat.
19 Vid. KOWAL, David Martin:The Life and Art of Francisco Ribalta I565- 1628. Michigan, 1981; cat. nim. SF-6, SF-12 y SF-13
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Fig. 10.- Atribuido a Urbano Fos. Martirio de San Juan Bautista.
Museo de Bellas Artes. Valencia.

llevado a cabo entre 1647 y 1648. El tratamiento
en general de las manos de menestral, alarga-
das, con abultadas venas, numerosas arrugas y
marcadas pinceladas; el tipo de pliegues de los
panos, el canon alargado de los personajes, las
miradas piadosas hacia lo alto, de los lienzos que
estudiamos, conectan mejor con el estilo paten-
te en la produccién asignada a Fos.

Ambas obras y especialmente la del Martirio de
San Juan Evangelista, se relacionan con el San Onofre
de Francisco Ribalta en la iglesia parroquial de
Algemesi, que formé parte de su retablo mayor.

Fig. 11.- Atribuido a Urbano Fos. Martirio de San Juan Evangelista.
Museo de Bellas Artes. Valencia.

La posicién de las manos, el tratamiento del pelo
y la barba, la cabeza grande, la distribucién de la
luz, son en ambas obras muy semejantes.
También pueden relacionarse con el mundo
orrentesco. El escorzo del rostro del verdugo
en el Martirio de San Juan Bautista es habitual en
muchos personajes de Pedro Orrente. El trata-
miento de los midsculos del brazo izquierdo de
este ultimo santo, es muy similar al que muestra
el enfermo, en primer término, del lienzo de la
Curacion del paralitico, del mismo pintor, en el
Museo Diocesano de Orihuela (Alicante).
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Fig. 12.- Atribuido a Pablo Pontons. San Pedro Nolasco. Museo de Bellas
Artes. Valencia.

Aunque ambas obras fueran incautadas en
el convento de la Merced durante la exclaus-
tracion del siglo XIX, su iconograffa remite a
los titulares de la vecina iglesia de los Santos
Juanes o San Juan del Mercado, donde sabemos
que Urbano Fos (que vivia en la demarcacion
parroquial) habia pintado las puertas de su Sa-
grario con representaciones de ambos santos,
que pueden ser los lienzos que estudiamos. Asi
como una Inmaculada Concepcidén, que se lo-
calizaban en el altar de la Capilla de la Comu-

20

nién de la iglesia, construida entre 1645 y 1654,
cobrando por estas pinturas el 29 de mayo de
1662 la cantidad de 22 libras?°. Sabemos que la
parroquia habia vendido parte de su patrimo-
nio para acometer el gasto de su remodelacién
barroca desde finales del siglo XVII*' y de esa
forma las obras que nos ocupan pudieron pasar
al convento de la Merced. Por sus medidas bien
pudieron ser puertas de sagrario.

En el Museo de Bellas Artes de Valencia se
cataloga un magnifico lienzo de San Pedro Nolas-
co (Fig. 12), atribuido a Pablo Pontons (c. 1622-
1691), pintor pricticamente desconocido y muy
reputado en su tiempo, al que en esta ocasién
queremos atribuir, a partir de éste, otro de La
ultima comunion de la Magdalena, conservado en la
misma pinacoteca.

Por documentacién exhumada por la inves-
tigadora Maria José Lépez Azorin, sabemos que
Pablo Pontons en 1635, con trece aios de edad,
entra en el taller de Pedro Orrente para que
este le ensefie el arte de la pintura durante siete
afos??, luego naceria hacia 1622, no 1630 como
se ha apuntado alguna vez. Fallecié poco antes
del 5 de abril de 1691, fecha de su entierro en el
convento de San Felipe de Carmelitas Descal-
zos de Valencia?3.

El San Pedro Nolasco (92,5 X 74,5 cm) del Mu-
seo de Valencia?4 muestra al santo de medio
cuerpo, casi en actitud frontal, mirando directa-
mente al espectador, sobre fondo umbrio. Con
la mano izquierda sostiene un trozo de panal
con unas abejas y con la izquierda una cruz de
doble travesano. Viste el habito de mercedario,

Véase: GIL GAY, Manuel: Monografia historico descriptiva de la real parroquia de los Santos Juanes de Valencia. Valencia. Tipografia de San José,

1909. Urbano Fos habia muerto en 1658, luego no pudo cobrar en 1662, aunque quizd el que lo hace sea su hijo homénimo. Es probable

que la fecha de 1662 fuera en realidad 1652, confundiéndose Gil Gay en la lectura, resultando imposible de verificar esta circunstancia
por haberse destruido el archivo de esta parroquia. Véase OLUCHA MONTINS, Ferran: “Cronologia y documentacién”, en Urbano

Fos,pintor (h .1615-16568), op. cit. p. 38.

21 SEBASTIAN LOPEZ, Santiago y ZARRANZ DOMENECH, M Reyes: Historia y mensaje del templo de los Santos Juanes. Aproximacion

historica. Valencia, Federico Doménech, 1989, p. 29-30.

22 LOPEZ AZORIN, Maria José: Documentos para la bistoria de la pintura valenciana en el siglo XVII, op. cit. p. 76.
23 FERRAN SALVADOR, Vicente: EI pintor Pablo Pontons. Noticia biogrdfica. Valencia, Ed. F. Doménech, 1944.

24 Inscripciones: dng. inf. der. a temple: “11”. Detrds, parte superior del marco, a boligrafo rojo: “PONTONS”; a boligrafo azul: “88”.

Numero de Inventario del Museo: Afio 00026/00089.
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Fig. 13.- Atribuido a Pablo Pontons. La iiltima Comunion de la Magdalena. Museo de Bellas Artes. Valencia.

en el que se aprecia el escudo de la orden con
las barras de la Corona de Aragén.

El santo se identifica en el Inventario del
Museo como San Bernardo de Claraval, sin
duda por la presencia del trozo de panal, ya
que la colmena es atributo suyo, pues se com-
paraba con la miel su dulce elocuencia. La
presencia del escudo de la orden mercedaria
y la cruz de doble travesafo obliga a recha-

zar la identificacién, que se ajusta mds a la de
San Pedro Nolasco. Tanto el panal como las
abejas deben de aludir a las cualidades de este
ultimo; tal vez a la castidad, la diligencia y la
laboriosidad. El panal de abejas puede hacer
referencia también a una leyenda en torno a
su nacimiento recogida por Tirso de Molina
en su “Historia General de la Orden de las
Mercedes”?s.

25 VARIOS AUTORES: Guia del museo de Bellas Artes de Valencia. Valencia, 2009, nim 158, p. 167. Véase también COLOMBO, Phelipe: Vida
del glorioso patriarca San Pedro Nolasco, fundador del orden real y militar de Maria Santisima de la Merced, ¢ Misericordia, redempcion de cautivos:
escrita por el R.P.M Fr........ Historiador Geneal de dicho Real Oreden. Impressa el afio 1674. SEGUNDA IMPRESION. En Madrid, en la oficina

de Antonio Marin, Afio de 1769.
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El lienzo procede de la antigua coleccion
D'Estoup de Murcia. El nimero 11 que se
muestra pintado al temple en el mismo, es el
que tenia en el catdlogo de dicha coleccién de
1864. En la misma se recogeria como obra de Pa-
blo Pontons, atribucién que mantuvo Martinez
RipolI20.

Este autor sefala acertadamente la relacién
del lienzo con las obras de Jerénimo Jacinto
de Espinosa, no sélo en la concepcion y trata-
miento del modelo, sino también por los deta-
lles técnicos, relacionidndolo con las “historias
mercedarias”, que se le atribuyen a Pontons en
el Museo de San Pio V, concretamente con el
lienzo de “San Ramén Nonato recibiendo el ha-
bito de Mercedario”.

Desde luego, el tratamiento de las telas, con
grandes pliegues casi almidonados, sobre todo
en la capa del hdbito, la manera de plegar la ca-
pucha tras la cabeza, asi como la soltura en la
ejecucién en los cabellos y barba, que contrasta
con el minucioso tratamiento del panal, las abe-
jas y las ufias de las manos, se corresponde per-
fectamente con lo apreciable en la mencionada
obra tradicionalmente atribuida a Pontons.

Destaca el pronunciado claroscuro de toda
la figura, configurado por una luz lateral, que
acentta los rasgos del rostro de mirada profun-
da, incidiendo en la finalidad piadosa del lienzo.
El mismo debe proceder, sin duda, de algtn ce-
nobio mercedario valenciano, pasando segura-
mente a la coleccién murciana por compra en el
siglo XIX tras la Desamortizacién.

De importancia excepcional es el lienzo de
La ultima Comunion de la Magdalena (Fig. 13), que
se localiza también en el Museo de Bellas Artes
de Valencia?’.

En el centro de la composicién y de rodillas,
se muestra Marfa Magdalena, vestida con tos-
co sayal, con los brazos extendidos y la mirada

hacia lo alto. Junto a ella, un dngel de torso des-
nudo, pelo rizado y casi de perfil, le sujeta con
su mano derecha, mientras sefala con el indice
de la izquierda. Otro dngel se muestra a sus es-
paldas. A la derecha del espectador, de pie, el
sacerdote (que debe ser el obispo Maximino),
con la patena vacfa en la diestra. Al pie de la
santa, el vaso de alabastro con perfume, con los
que ungié los pies de Cristo, su atributo habi-
tual. Se representa a Marfa Magdalena después
de su ultima comunién en la Provenza, a punto
de expirar entre dngeles.

Este magnifico lienzo debe ser el que se in-
ventariaba en 1847 como “La Magdalena des-
pués de la Comunién”, procedente del conven-
to de Santo Domingo de Valencia, deteriorado y
como copia de Espinosa. Citado posteriormente
en los catilogos de 1863 y 1867 como obra de
la escuela de Espinosa, expuesta en el Museo
como trabajo de Orrente, tanto Angulo como
Pérez Sinchez desecharon esta autorifa, consi-
derindola obra de algin discipulo de Ribalta
influido por Orrente28,

Desde luego, se advierten elementos orren-
tescos en el escorzo del rostro y el tratamiento
luminico del dngel a espaldas de la Magdalena.
El tipo humano del que sostiene a la santa, con
pelo rizado, se corresponde con otros modelos
del pintor toledano; la forma de plegar la tinica
de este tdltimo, es también comun al artista. Sin
embargo, otros detalles evocan también a Jerdéni-
mo Jacinto de Espinosa, como la concepcion de
la figura de la Magdalena, que en el tratamiento
del pelo, el burdo sayal y el macerado rostro, asi
como en la actitud vertical del sacerdote y en
el dngel que se dispone a sostenerla, recuerdan
La iiltima Comunion de la Magdalena (1665) de este
autor en el Museo (num. 568 del Inventario);
al menos resulta muy dificil el no admitir que
el autor de una composicién no viera la otra o

26 MARTINEZ RIPOLL, Antonio: Catdlogo de las pinturas de la antigua coleccion dEstoup, de Murcia. Murcia, 1981; p. 105, niim. 88). Reite-
radamente viene confundiéndose con San Bruno y que Catala Gorgues, en el articulo citado, aclara una vez mds.

27 122 x 103 cm Procedencia: Convento de Santo Domingo de Valencia. Nimero de Inventario: 1624. Catédlogos del Museo: Museo de
Pintura y Escultura, 1847, nam. 378. Catdlogo, 1850, nim.378. Catilogo, 1863, p. 23, nim. 420. Catilogo, 1867, p. 29, nim. 414.
28 ANGULO INIGUEZ, Diego y PEREZ SANCHEZ, Alfonso Emilio: Pintura toledana, op. cit; p. 341).
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viceversa. La configuracion del cuello del dngel
que sostiene a la santa, musculoso y con abulta-
da tenddn, es muy semejante al de uno de los
sayones en el Martirio de San Marcelo, también de
Espinosa en el Museo (ntim. 4165 del Inventa-
rio). La forma de plegar el pafio sobre el calzado
del sacerdote, se advierte también en la Santa
Catalina de Sena de la Sagrada Familia con santos,
de este mismo autor y en el mismo lugar (nim.
2603 del Inventario).

Con todo, el autor de esta soberbia obra,
manifiesta una gran personalidad y grandes do-
tes como pintor, sobre todo en la equilibrada,
intima y cuidadosa composicién (inscribible en
un circulo); en el seguro y perfecto dibujo, asi
como en el rico colorido, aunque su estética,
pese a tratarse sin duda de un autor que trabaja
en la segunda mitad del siglo XVII, se mantenga
en los postulados tenebristas del primer tercio
del mismo.

La obra se relaciona intimamente, sobre
todo en la figura del sacerdote, con el San Pedro
Nolasco, que hemos estudiado. Si se admite este
ultimo como obra de Pablo Pontons, habrd que
aceptar que el lienzo de La ultima comunion de la
Magdalena, es también un trabajo suyo.

El tratamiento del rostro del sacerdote, de
expresiva mirada, casi calvo con el pelo resuelto
con suelta pincelada, la fluida barba, es el mis-
mo que el de San Pedro Nolasco. Comtn a ambos
modelos son la concepcién almidonada de los
pliegues y el marcado dibujo de las uias de las
manos.

Esta composicién debié de gozar de éxito,
pues conocemos una Ultima Comunion de Santa
Maria Egipciaca, que reproduce Ferrin Salva-
dor como obra de Espinosa (y no es suya), que
sigue muy de cerca a la que nos ocupa?9.

La obra que catalogamos puede considerarse
como una de las composiciones mas logradas del
siglo XVII valenciano y atn espafol, compara-
ble incluso con la obra homénima de Jerénimo
Jacinto de Espinosa.

En las dependencias del antiguo monasterio
de San Jerénimo de Granada se localizan distin-
tas obras del pintor Senén Vila (Valencia, 1640-
Murecia, 1707), una de las cuales, de mediano
formato, se encuentra firmada en el angulo in-
ferior izquierdo como “SVILA”. Representa a
San Antonio de Padua (Figs. 14 y 15), con el Niflo
casi desnudo y con las piernas abiertas sentado
sobre una mesa, que dirige su mirada y su mano
hacia el santo, quien a su vez le acerca su iz-
quierda al pecho y sujeta con la derecha unas
azucenas (simbolo de la pureza). La escena se
abre a un paisaje crepuscular tipico de Senén
Vila y sobre le mesa se advierte un libro, magni-
fico trozo de naturaleza muerta.

Esta obra la debié de trabajar Vila en su re-
sidencia de Murcia o previo traslado a Granada;
encargo que quizd debié conseguir a través de
su amigo, el escultor Nicolds de Bussy, que sin
duda habia estado en la ciudad. Quizi también
por ser Vila uno de los mejores pintores de la
zona, establecido en la cercana capital del Se-
gura.

29 FERRAN SALVADOR, Vicente: “A propésito de las pinturas de Jerénimo Jacinto de Espinosa en el Museo de Bellas Artes de Valen-

cia”. Archivo de Arte Valenciano, Valencia, 1961; pp. 58 y 59.



Fig. 14.- Senén Vila. San Antonio de Padua. Monasterio de San
Jerénimo. Granada.

Fig. 15.- Detalle de la Fig. 14.
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