LA COLECCION PICTORICA BATLLORI DE OROVIO

Las notas que vamos g dar sobre las piezas més importantes
de la coleccién formada por don Antonio M.* Batllori de Orovio
(1874-1942) no van a revelar apenas nada de excepcional trascen-
dencia para la historia de arte; pero —aun reconociéndolo— cree-
mos que entre el centenar de pinturas por él recogidas, £on ilusién
inteligente durante el primer tercio de siglo, las hay de algun
interés y que merecen ser conocidas de los historiadores de nuestra
cultura artfstica. Hemos hecho, pues, una seleccién, dejando @
un lado las piezas vulgares de coleccionista y, por supuesto,
todo lo no pictérico: cerdmica y mobiliario cataldn sobre todo.

Las treinta y una obras que aquf catalogamos, van agrupadas
por épocas y“por escuelas, advirtiendo que algunas obras de tran-
gicién del xv al xvI resultan muy rebeldes al esquemas:

Pintura gética: catalana (nims. 1-4), aragonesa (5-6), valen-
ciana (7-9), andaluza (10).

Renacimiento: escuela flamenca (11), castellana (12-14), va-
lenciana (15), extremeiia (16), general espafiola (17 y Apéndice
final).

Barroco: escuela flamenca™(18), valenciana (19-20), general
espaiiola (21-22), sevillana (23), madrilefia (24), catalana (25-27).

Romanticismo (28-30).

Las notas que siguen a la descripcién de cada obra sélo pre-
tenden plantear los problemas que ellas sugieren, dejando a los
téenicos de cada escuela su resolucién definitiva. Los juicios de
algunos criticos y arquedlogos que a veces menciono, son casi
siempre orales, a excepcién de los de Mosén Manuel Trens y José
Gudiol y Ricart, que consignaron su parecer en una nota escrita
al hacer fotografiar éstas y otras pinturas de la misma coleccién
con destino al Instituto Ametller de Arte Hispénico; también don
Leandro de Saralegui me comunicé su parecer por escrito, por
medio del barén de San Petrillo. Consigno aqui sus nombres y
los de don Agustin Durin y Sanpere y de don Diego Angulo Ifi-
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2 M. B.

guez en sefial de agradecimiento por su amistosa y decisiva ayuda.

La mayor parte de las pinturas que se estudian tienen proce-
dencia desconocida, compradas por el coleccionista en Barcelona
y en otras ciudades adonde le llevaban con frecuencialos asuntos
de su industria, a la que se dedicé principalmente —aunque no
por entero— algunos afios después de terminar su licenciatura en
Filosofia y Letras (1895). La coleccién, pues, tiene el valor de
haber sido formada cuando lo antiguo era sélo buscado por los
enamorados del arte y de la cultura, y aun no era apetecido por
la vanidad y la moda de los neoburgueses.

1

Escuela gética catalana de 1400 a 1450
SAKTA CATALINA DE ALEJANDRIA.
Tabla. 1750 X 0’53.

Es un fragmento de altar, con dos compartimientos. En el
superior, santa Catalina disputa con el prefecto Maximino y con
dos doctores gentiles; paisaje ingenuo al fondo. En el inferior apa-
rece la santa, de medio cuerpo, apoyando la mano izquierda sobre
la rueda de cuchillas, y la derecha en la empufiadura de una gran-
de espada; fondo dorado con dibujos, pero sin relieves. En ambos
cuadros la santa lleva tinica verde y manto rojo. Estado de con-
servacion bastante deficiente.

Corresponde a un taller de segundo orden, pero en el que parece
reflejarse algin eco de la escuela de Liluis Borrassa'. Por otra parte
santa Catalina de Alejandria es una de las figuras predilectas del
medioevo piadoso de Catalufia®,

! Vid. especialmente M. Josep GuproL, El pintor Lluts Borrassd (Barcelona,
Académia provincial de Belles arts, 1925); — La pintura migeval catalana, II: Els
trescentistes, I1 (Barcelona 1924) 187-49; CaanoLer Ratason Post, A History of Spa-
nish Painting, II (Cambrigge Mass.) 815-61; Josg Gupior Ricart, Hist. de la pintura
gdtica en Catalufia (Barcelona [1944]) 84-6; J. M. MabureLL, Luis Borrassd. Su escuelas
pictdérica y sus obras, extracto de «La Notarias, 2.° trimestre de 1944.

* J. Couvar-BartHOUX, Sur une peinture catalane du XIVe sidcle trouvée au mo-
nastére du Sinat « Anuari de I'Institut d’Estudis Catalans» 5 (1918-14) 729-33; A.
Sorer 1 Marcr, Mateu Ortoneda, pintor de Tarragona «<Gaseta de les Artss, 2.% dpoca,
I (1929) 79-96; F. Marronerr, Lluis Borrassa, en La peinture catalane d la fin du
rdtz.oyen age. Conférences faites & la Sorbonne en 1931 (Paris, Fondation Cambd, 1938)
45,
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LA COLECCION PICTORICA BATLLORI DE OROVIO 3

2

Escuela gética catalana: cfrculo de Miquel Nadal (1450)
SANTA INES Y SAN SEBASTIAN (lam. I, fig. 1).
Tabla. 1’55 X 0'99.

Esta obra, algo deteriorada en la parte centro-inferior, donde
aparecen algunos discretos repintes, fué adquirida en la <Expo-
sicién de arte retrospectivo» celebrada en Barcelona en enero
de 1909 con la coleccién Moser de Veiga. Su antiguo propietario
dié de ellala siguiente descripcion y formulé el siguiente juicio,
en un documento que lleva un sello con su blasén nobiliario y el
mote Ni mds ni menos, y al final otro que dice: El Perito | J. Moser
de Vega | 335 calle Valencia | Barcelona. He aqui su atestado:

Datos sobre el cuadro n.° g de la Exposicién de arte retrospectivo (Co-
leccién de Moser de Veiga) del 24 de enero de 1909, retablo gdtico cata-
ldn del siglo XV.

El mencionado cuadro, de  centimetros de altoy  de ancho [asi,
en blanco] representando dos santos, es obra tipica catalana del siglo XV.
Los dos santos estin representados de pié. A la derecha, san Sebastidn
en traje de caballero caracteristico de la época, con manto ricamente
adornado, fondo color de rosa, medias rojas. Cubre la cabeza de la santa
una toca blanca, vestida con traje azul oscuro, llevando la palma del mar-
tirio. Las aureolas y el fondo de la parte alta son de oro. El suelo, ladri-
llos cuadrados, blancos y negros. El cuadro se encuentra relativamente
en buen estado, y puede atribuirse a Juan Cabrera, de la época de 1450
més o menos. Esta opinién se funda y se apoya estudiando la obra maes-
tra de Cabrera, santa Clara y santa Catalina, gran retablo de la sala
capitular de la catedral de Barcelona [hoy en el interior del templo, lado
del evangelio], y la obra de Sanpere y Miquel Los cuatrocentistas cata-
lanes (tomo I del afio 1906, de Barcelona, pag. 296-7 y 298-97). Me refiero
sobre todo en los rasgos analogos de la cabeza de Santa Clara y la com-
posicién del centro (las 2 figuras grandes), y a pdg. 304 de la misma obra,
el retablo del casamiento de santa Catalina. — El retablo resulta por estos
datos una obra de mucha importancia, pieza de la gran época gética ca-
talana, y tiene por estas razones un gran valor histérico.

Barcelona, el siete de febrero de mil nuevecientos nueve. J. Moser de
Veiga.

Coleccién de Moser de Veiga, Barcelona 1908. Coleccién Batllori de
Orovio, Barcelona 1909.

Moser de Veiga exagerd llamando a esta tabla «obra tipica ca-
talana del siglo xv»>: luego veremos cudntas dificultades se ofrecen.
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4 M. B.

Si también yo he encabezado esta nota con el epigrafe Escuela
gética catalana, lo he hecho dando a esta palabra una extensién
geogrifica mayor que la que actualmente tiene, para comprender
las regiones de su Hinterland cultural y politico en la Edad
media.

En cambio la relaciond atinadamente con el retablo de Santa
Clara y Santa Catalina, que Sanpere atribuyo a Juan Cabrera, el
cual luego se vié que sélo era el decorador de la capilla de doiia
Sanxa Ximeniz de Cabrera, y en modo alguno pintor de retablos;
Mayer?, Gémez Moreno® y Benjamin Rowland? atribuieron el reta-
blo de las dos Santas —en todo o en parte— a los primeros afios
de Jaume Huguet, pero ultimamente Agustin Durdn y Sanpere,
habiendo hallado un documento por el que la viuda y el hijo de
Bernat Martorell (el famoso Mestre de Sant Jordi)* pactaban con
Miquel Nadal su ayuda para terminar el retablo de San Cosme y
San Damidn de la misma catedral, ha podido atribuir al mismo
Miquel Nadal al menos parte del retablo de las santas Clara y Ca-
talina, tan coincidente en técnica y en inspiracion con el de los
santos médicos®.

Mosén Trens y José Gudiol y Ricart, sin conocer el atestado
de Moser de Veiga, han relacionado también la tabla de la colec-
cion Batllori de Orovio con el circulo de Miquel Nadal; Saralegui,
en cambio, no la cree catalana, y duda si es valenciana; Durdn y
Sanpere insinua si puede relacionarse con la pintura sardo-cata-

lana, sobre la que influyé positivamente el propio Miquel Na-
dal®.

' A. L. Maveg, Historia de la pintura espaiiola (Madrid 1928) 84.

3 ManueL GoMeEz Morexo, El arte en Espatia. Guia del Museo del palacio nacional®
(Barcelona, Exposicién internacional, 1929) p. 246-7, num. 1080.

3 BensamiNn RowrLanp Jr., Jaume Huget. A Study of late Qothik Painting in Cata-
lonig (Cambridge Mass., Harvard University Press, 1932) 77 ss.

¢ Posr, VIII, 2 (1941) 614-38; cf. Pere Batiie Hueuer, Ramon de Mur, pintor
de Tarragona. Mesire de Sant Jordi «Analecta sacra tarraconensia» 12 (1936) 113-
47,

® A. DUriN Y SaNPERE, Los refablos gdticos de la Catedral <La Vanguardia» de 27
de julio de 1984; vid. Post, VII, 1 (1988) 46-171.

¢ Post, VII, 1, p. 173, véase Carro Arv, Storia della pittura in Sardegna <Anua-
ri de 'Institut d’Estudis Catalans» 4 (1911-12) 508-29; A. Taramerr1, Guide del Mu-
seo nazionale di Cagliari (Caller 1915) p. 151-66 y lam. xLvirr-1x; Grorc1ana GODDARD
King, Sardinian Painting, I: The painters of the gold backgrounds: «Bryn Mawr No-
tes and Monographies» V (Bryn Mawr, Pennsylvania, 1928).
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3

Escuela gética catalana de principios del s. XVI
SaN MARTIN DE TOURS.

Tabla. 0’88 X 0'47.

San Martin, de caballero, sobre un caballo blanco, parte su
capa roja. En primer término, derecha, un pobre con corona de
oro, sostenido sobre dos muletas. Fondo de paisaje.

4

Escuela gética catalana del siglo XVI
Los ESTIGMAS DE SAN FRANCISCO.

Tabla. 0’81 x 0’30. La parte superior cortada en punta como en 4ngu-
lo recto.

El santo, escorzado hacia su izquierda, recibe la visita del se-
rafin, del que salen los rayos que le producen los estigmas; sim-
plicidad de estilo y delicadeza de tonos. Al fondo, paisaje ingenuo,
con hierbecillas; a la derecha fondo flamenco con una iglesia gé-
tica de pindculo.

Es una representacién de origen flamenco —Van Eyck! y so-
bre todo Gérard David®—. De este ultimo taller llegaban a Espa-
fia frecuentes modelos de obras de devocidn®, En el triptico de la
coleccion Cabot, procedente de Castilla, se ve un san Francisco
de composicién semejante (hoy en el Museo de arte de Catalufia?).

! Tabla de la Pinacoteca de Turin; Fierens Gevaerr, Histoire de la peinture
flamande des origines d la fin du X Ve siéele, I: Les créateurs de Uart flamand (Paris-
Bruselas 1927) p. 102-3, lam. rxv.

' Sioney P. Nok, Flemish primitives in New York «The American Magazine of
Art» 21 (1930) 80-9.

? K. Berraux, La Renaissance en Espagne et Portugal, en la Histoire de Uart de A.
MicuEer, IV, 2 (Paris 1911) 894.

4 Joaquin Forom 1 Torres, El llegat Emili Cabot « Anuari de I'Institut d’Estudis
Catalans» 7 (1921-26) 197-200, y en <Gaseta de les Arts», 1.* época, I, num. 1, 15
maig 1924, p. 4-6.—En Espaiia ha tenido ese tema representaciones muy semejan-
tes a la tabla de la coleccién Batllori: baste mencionar el retablo del sefior de Vi-
nalesa estudiado por el Baron pe Sax Perrivro. Filiacidn histérica de los primitivos
valencianos, II « Archivo espaiiol de Arte y Arqueologia» 9 (1933)lam. viir; y el San
Francisco atribuido a Maese Nicolas, de la coleccion de D. Raimundo Ruiz, publ.
por la Soc. Esp. DE AMIGOS DEL ARTE, Exposicion franciscana. VII centenario de la
mauerte de san Francisco de Asis. Catdlogo general ilustrado (Madrid 1927) p. 139,
n.°2, y lam. xu.

165




é M. B.
5

Escuela g6tica aragonesa: circulo del Maestro de Almudévar (siglo
XV)

EL SALVADOR y SANTA MAGDALENA (lam. o, figs, 2 y 3).

Tablas. 170 X 0’71 y 1776 X 0'70.

El Salvador, de pié sobre el globo del mundo, con tinica y
manto ribeteados de oro con relieves; corona igual; rostro inex-
presivo; la mano derecha en actitud de bendecir y la izquierda
sosteniendo otro globo rematado por una cruz; fondo arquitectd-
nico con escalones y dos ventanas a modo de aspilleras.

Santa Maria Magdalena en pié sobre un pedestal hexagonal,
tunica y manto ribeteados de oro como el Salvador, con abundan-
cia de pliegues en la parte inferior; rostro escorzado hacia su
izquierda; con la mano izquierda sostiene un pomo de esencias, a
la manera de estuche de santos dleos; con la derecha, un rosario
de rosas. Fondo semejante a la tabla anterior.

Ambas piezas proceden, al parecer, de un unico retablo, y se
ven repintes en las vestiduras. Saralegui las ha relacionado con
el Maestro de Almudévar!, con quien las une ciertamente una
multitud de detalles seiialados en la descripcion anterior.

Procedencia: adquiridas en Madrid, en la tienda de antigiie-
dades de Santiago Lopez, carrera de San Jerénimo 44; factura
de 27 de febrero de 1924, nim. 1087.

6

Escuela gética aragonesa del siglo XV-XVI

SAN AgusTiN.,

Tabla. 1’02 X 0’70.

Sentado de frente, en cdtedra episcopal de trazos renacentis-
tas, en hornacina del mismo estilo, con columnas jénicas. Factu-
ra del santo enteramente goética, con casulla pontificial granate

oscuro; galones, mitra y corona en oro con relieve; con la mano
derecha sostiene un bdculo, y con la izquierda, un libro; aunque

! Cf. Posr, VIII, 2 (1941) 448-69; Ricarpo pEL ARco ¥ GaRav, Catdlago monumen-
tal de Espafia. Huesca, texto (Madrid 1942) 141, y laminas, 206-11.
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LA COLECCION PICTORICA BATLLORL DE OROVIO Vi

las letras de este libro son ilegibles, parece como si entre la mano
y las cubiertas hubiese un corazdn: esto permite suponer que re-
presenta a san Agustin.

La posicion del santo obispo recuerda la tradicion de Bartolo-
mé Bermejo!, muy seguida por Jocamart Ba¢6. En obras de este
tipo, de la segunda mitad del siglo xv, es muy frecuente ver de-
talles ornamentales de pleno renacimiento.

7

Escuela valenciana de 1500 a 1550
SAN MIGUEL PESANDO LAS ALMAS (lam. 11, fig. 4).

Tabla. 0’47 X 0'41.

Aparece el santo arcingel de pie sobre un dragdn, contra cuya
boca asesta la punta de una lanza, que sujeta con su mano dere-
cha; con la izquierda, sostiene una balanza, en cada uno de cuyos
platillos se ve una alma en forma de cuerpo humano diminuto y
desnudo; armadura de hierro con reflejos azulados. Al fondo, de-
recha, una torre de estilo renacimiento, mientras la figura de san
Miguel, con corona de oro, esté conectada con toda la pintura va-
lenciana del siglo xv —tan rica en representaciones del arcangel®*—,
bien que la ejecucién presente gran delicadeza de dibujo y de co-
lorido.

8
Escuela valenciana de 1500 a 1550

Nacmuiento pE Cristo (1dm. 111, fig. 5).
Tabla. 1 X 0'85.

Delante de una casa, sin paredes casi, y mal cubierta por te-
chumbre de paja, la Virgen, vestida de rojo, vuelta hacia su dere-

! Vid. E. Tormo, Bartolomé Bermejo, el mds recio de los primitivos espafioles. Re-
sumen de su vida, de su obra y de su estudio « Arch. esp. Arte y Arqueologia» 2(1926)
11-97; — Jacomart y el arte hispano-flamenco cuatrocentista (Madrid, Centro de Estu-
dios histéricos, 1918).

2 Vid. Leaxpro pE SaRALEGUI, Las toblas de la iglesia de Borboté «Archivo de
Arte valenciano» 13 (1927) 67-81 (p. 69, n. 1); Baron pe San Permiiro y E. Torwmo,
Filiacién histérica de los primitivos valencianos <Arch. esp. Arte Arq.» 8(1982) 1-86,
9 (1938) 85-102); Post, VI (1935).
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cha, adora al Nifio; a la izquierda, san José, en actitud de caminar,
con un cayado en la derecha y un candil en la izquierda. A la
derecha de la tabla, dos pastores; a la izquierda, paisaje, con dos
dngeles volando.

Estos dos angeles pequefios, la casa y la disposicién de las
figuras, responden a una clara tradicion flamenca, en la que figu-
ran Memling', Robert Campin, Roger van der Weyden, Jacques
Daret, Petrus Christus, Dieric Bouts, Hugo van der Goes, y llega
hasta el Bosco®. Las figuras principales son ya del primer rena-
cimiento pictdrico valenciano®. Algunos repintes.

9

Escuela valenciana de 1500 a 1550

TripTICO DE LA SDA. FAMILIA, SAN JOAQUIN Y STA. ANA (lam. 1v,
fig. 6).

Tabla central (50 x 46). Representacion rafaelesca de la Sgda.
Familia con san Juan. En el marco de la época se lee: Ave Filia Dei
Patris | Ave Filia (sic) Dei Filii | Ave Sponsa Spiritus Sancti | Ave
Templum totius Trinitatis.

Puertas (46 x 25). Derecha: santa Ana. Izquierda: san Joaquin.
Estas dos tablas contrastan con la central por su tradicién flamen-
quizante, que las conecta con la pintura valenciana del siglo xv4,

10

Escuela sevillana del siglo XV-XVI

Ecce Homo (lam. v, fig. 7).

Tabla. 0’40 X 0’28. Marco del renacimiento.

Cabeza de Cristo hasta la mitad del pecho; ojos, boca y ligri-

! J. FrIEDLAENDER, Meisterwerke der Niederlandischen Malerei des XV. u. XVI.
Jahrhunderts auf der Ausstellung zu Bragge 1902 (Munich 1908) tabla 29.

? FiErens GEVAERT, Histoire de la peinture flamande des origines a la fin du XV e
sidcle, II: Les continuateurs de Van Eyck (Paris-Bruselas, 1928) p- 14-5 74-5 80-1 889,
lam. vu 1x Lxn 1xvi; III: La maturité de Uart flamand (ibid. 1929) p. 24-5 50-1 160-1
102-8, lam. XviI XXXIV LXXXVI LXXVIIL.

* Cf. BE. Tormo, Rodrigo de Osona, padre e hijo, y su escuela <Arch. esp. Arte
Arq.» 8 (1932) 101-47, 9 (1933) 153-214.

¢ El san Joaquin recuerda, por ejemplo, el san Antonio abad del retablo de
los Marti de Torres en el Museo de Valencia: vid. BARON DE San PerrILLO, Filiacicn
histdrica de los primitivos valencianos «Arch. esp. Arte Arq.> 8 (1982) 1-19, 14m. 14
¥ 1% y E. Tormo, Comentario a la « Filiacién histéricas, ibid., p. 21-86.
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LA COLECCION PICTORICA BATLLORI DE OROV1O 9

mas dan la impresién de profunda tristeza; hilos de sangre cho-
rrean desde la corona de espinas hasta el cuello; por entre la cldmi-
de de purpura asoma la mano izquierda, que sostiene una caiia.

Aunque dado el cardcter conservador de la escuela sevillana,
resulta dificil precisar fechas, no parece improcedente relacionar
este Ecce-Homo con la escuela flamenquizante de Sevilla de la
segunda mitad del siglo xv, que perdura hasta los primeros de-
cenios del siglo xvi'. Puede hallarse un anticipo flamenco de
esos Cristos espaiioles en las representaciones de Van Eyck® y
Petrus Christus, por ejemplo.

11

Escuela flamenca de 1500 a 1550
LA ANUNCIACION (14m, v1, fig. 8).
Tabla. 0’77 X 0'63.

Interior de una casa flamenca; al fondo, una chimenea, un ar-
con, una limpara y un ventanal abierto hacia la izquierda; en la
cdmara del primer término, a la derecha, lecho con cubrecama ro-
jo y dosel granate; delante, a la derecha, la Virgen, con veste
marrén violdceo y manto verdoso, arrodillada sobre un entarimado
y con el cuerpo vuelto hacia el centro del cuadro, mira al éngel
que entra por el lado opuesto con veste blanca y sobreveste ana-
ranjada, sosteniendo en su mano izquierda un como caduceo y la
filacteria: Ave Gratia Plena. Entre la Virgen y el dngel, jarro
con un lirio. Muchos detalles ornamentales —cabecera de la ca-
ma, pilastras de separacion entre la habitacién del fondo y la del
primer término, chimenea y limpara— son ya enteramente del
Renacimiento.

Todo parece converger hacia un taller flamenco de la primera
mitad del siglo xvi. Ese tipo de Anunciaciones aparece ya insi-
nuado en el exterior del retablo del Cordero (1432) y en la tabla
del mismo Van Eyck en el Ermitage de San Petersburgo?, varia

1 A. L. MavEr, Die Sevillaner Malerschule® (Leipzig 1920); Post, V (1934) 8-85.

?  Fierens-Gevaert, Histoire de la peinture flamande des origines a la fin du X Ve
siécle, I: Les créateurs de Uart flamand (Paris-Bruselas 1927) p. 106-7, lam. Lxx; Santa
Faz de la coleccién Browne-Browne en Newecastle,

8 FiereNS GEvAERT, I1, Les continuateurs de Van Eyck (ibid. 1928) p. 92-8.

¢ Fierens-Gevaerrt, I, p. 589, ldm. xxxv; p. 102-8, lam. LxvI.

169




to M. B.

ligeramente con Van der Mayden (} 1464) en la Anunciacién del
Museo real de Amberes’, se acerca ya més al nuestro con Petrus
Christus (f 1472-73) —recuérdese la tabla del Museo de Berlin®—
con Hans Memling (} d. 1494)® y con Gérard David (} 1523)%, y
llega a una creacién muy semejante en todo con el llamado Maes-
tro de la muerte de Maria por sus obras de este tema en el Museo
de Colonia y en la Pinacoteca de Munich, Joos van der Beke o van
Cleve, muerto en 1540°.

12

Escuela castellana de 1500 a 1550
LA AxUNcIACION (lam. v, fig. 9).
Tabla. 1’12 X 0'86.

A la izquierda, sobre una alfombra, la Virgen, arrodillada en
un reclinatorio, con el cuerpo de frente y el rostro ladeado hacia
el centro del cuadro, casi de perfil; tiinica granate y manto azul
verdoso. A la derecha, un gato, y, més atrds, un dngel con tinica
blanqueada y manto azul celeste claro; detrds del dngel, pilastra
estriada. Al fondo, hacia la derecha, puerta exterior y paisaje.
Pintura muy estropeada por la humedad.

La figura del déngel, muy realista y de poca gracia y esbeltez,
sefiala un artista castellano, probablemente de Castilla la Vieja
segin Angulo Ifiiguez, por més que el rostro ideal y céndido de
la Virgen recuerde mucho a Ghirlandaio y a su colaborador An-
toniazzo Romano®, el pintor predilecto de los espafioles en Roma’.

! Id., II, p. 88-9, lam. xxvIL.

* Ibid., p. 88-9, lam. LxvI.

? Anunciacién de la coleccion del principe Radziwill en Berlin, J. FriEDLAEN-
DER, Meisterwerke der Niederlandischen Malerei des X V. u. XVI. Jahrhunderts auf
der Ausstellung zu Brugge 1902 (Munich 1908), tabla 82; y la tabla procedente de
Nijera, actualmente en la coleccién de don Roman Vicente, en Zaragoza, F., Les
iggées ﬂ¢13m5enques de Ndjera <Gaseta de les Arts», 1.* época, IV, num. 77, 15 juliol

» P 0-0.
. b‘l 14&7nunciaci6n del principe de Hohenzollern en Sigmaringen, FRIEDLAENDER,
abla 47.

& Anunciaciéon de la coleccién Pogés (Paris), ibid., tabla 70.

¢ Anronio C. FLoraNo, Antoniazzo Romano «Boletin de la Sociedad espaiiola de
Excursiones» 21 (19138) 266-88.

" Ecfas Tormo, Monumentos de espaiioles en Roma, y de portugueses e hispano-
%rg)'ifg?_%a, I (Madrid, Relaciones culturales del Ministerio de asuntos exteriores,
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Escuela castellana del siglo XVI

TRIPTICO RAFAELESCO DE LA MADONA Y MISTERIOS DE JESUS (lam. v,
fig. 10).

Tabla, Abierto: 1’29 X 1’52: Marco de la época.

Tubla central (0’94 X 0'67). La Virgen, de medio cuerpo, como
sentada detrds de una balaustrada; cuerpo ladeado y rostro, —de
facciones rafaelescamente cldsicas— de frente; corpifio violeta,
mangas rojas, manto azul-verdoso, blanco por dentro; sostiene y
abraza al Nifio, casi desnudo, con ligero cendal, el pié derecho
sobre la baranda del primer término, el izquierdo sobre la pierna
izquierda de su Madre: esta composicidén es casi una copia de la
Madona de Rafael del Museo Mackintosh (Liondres)!. Al fondo,
paisaje con un rio y dos castillos en primer término; en ultimo,
montes verdeazulados. Todo el colorido, especialmente el de las
figuras centrales, fresco, trasparente y suave.

Puertas (1'05 X 0’39). Interior. Derecha; arriba, la Visitacidn;
abajo, la Circuncisién, tema no muy frecuente en la pintura cris-
tiana®. Izquierda: arriba, la Adoracion de los Magos; abajo, el
Nacimiento del Sefior. Todas estas tablillas estén llenas de remi-
niscencias italianas.

Exterior. Derecha: San Jerénimo, con una cartela que dice:
S. Hieronimus. Izquierda: Santa Ana, con su cartela: S. Anna;
es de notar que sostiene con su brazo derecho a la Virgen joven-
cita, y ésta, a su vez, al Nifio Jestis®,

Frontén. La Anunciacion.

Ninguna de las figuras del triptico lleva aureola ni corona.

Procedencia: adquirido en Madrid, en la tienda de antigiieda-
des de Santiago Ldpez, carrera de San Jerdénimo 44; factura de
22 de febrero de 1924, num. 1077.

' A, RosenBErG, Raffael: <Klassischer der Kunsts (Stuttgart-Leipzig 1906)
lam. 87.

' E. Tormo, En el Museo del Prado: Conferencias de arte cristiano. La Circunci-
sion <Bol. Soc. esp. Excursiones» 34 (1926) 16-23.

¢ Vid. B. KLewscamipT, Anna selbstdrilt in der Spanische Kunst. Eine ikonogra-
phische Studie «Spanische Forschungen der Gorresgesellschafts, ser. 1., I (Miins-
ter in W. 1928) 149-65; — Die heilige Anna, Ihre Verehrung in Geschichte, Kunst und
Volkstum: «Forschungen zur Volkskunde herausgegeben von Georg Schreiber»,
1-8 (Diisseldorf 1980).
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Tabla castellana del siglo XVI
LA ULTIMA CENA.
Tabla. 1’00 X 0'75.

Disposicion de las figuras muy semejante a la Cena de Leonar-
do de Vinci, de la que viene a ser una imitacién, por més que la
figura de Cristo, con veste verdosa, bendiciendo la Hostia, re-
cuerde mucho las representaciones similares de Joanes!. Fondo
arquitectonico, con ventana en forma de templete de tres naves;
la central con béveda de medio punto. Al fondo, paisaje. Pavi-
mento policromo. El colorido fresco y luminoso disimula los de-
fectos de composicién y de dibujo. Como curiosidad, nétese como
Judas —primer término de la derecha— alarga la mano al santo

Céliz.
15

Copia de Juan de Joanes (1 1579)

LA PURIssSIMA.
Tabla. 0’49 X 0'28.

Es reproduccién —algo modificada y muy imperfecta— de la
famosa Inmaculada de la iglesia de los jesuitas en Valencia®. Va-
rian, sobre todo, la posicion de los simbolos escrituristicos aplica-
dos tradicionalmente a la Concepcién sin mancha. Esa tablita
carece de valor artistico, pero sirve para comprobar la difusién
que ya desde el siglo xvi tuvo la llamada popularmente en Va-
lencia Purissima de la Companyia.

1 Antonio IcuaL Usepa, o. c., 1am. xxv1, Salvador de San Nicolas de Valencia;
y lam. xxvi, del Museo del Prado.

* Vid. principalmente E. Tormo, La Inmaculada y el arte espaniol <Bol. Soc.
esp. Excursiones» 22 (1914) 108-32, 179-218; L. Tramoveres Brasco, La purisima Con-
cepcion de Juan de Joanes. Origen y vicisitudes de esta famosa pintura «Archivo de
Arte valenciano» 3 (1917) 118-28; M. GonzALez Marti, Pintors valencians de la renai-
xensa, I: Joanes (L'enigma de la seua vida): «Biblioteca popular editada per la So-
cietat valenciana de publicacions», n.° 8 (Valéncia 1926); A. IcuaL UBgpa, Juan de
Juanes (Vicente Macip Navarro) (Barcelona 19438) p. 29-82 y lam. Lxmr.
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Escuela de Luis de Morales (1509-86)
LA Piepap.
Tabla. 0’69 x 0'51.

Busto de la Virgen —con manto azul oscuro sobre veste blan-
ca— que sostiene en sus brazos el busto cadavérico de Jesucristo.
Su impresionante patetismo —por mds que, a través de Castilla
la Vieja (Fernando Gallego)! y de Sevilla (Juan Nufiez)?, se en-
tronque con los primitivos flamencos®*— responde evidentemente
a un influjo directo de Morales: recuérdense sobre todo sus repre-
sentaciones de la Piedad en la ‘Academia de San Fernando?, en la
catedral de Sevilla®, en el Palacio episcopal de Madrid®, en la co-
leccién Sota de Bilbao’, en el convento de capuchinas de Pinto®y
en la parroquia de Higuera la Real (Badajoz)®.

17

Escuela espaiiola del siglo X VI
VIRGEN coN EL NiXo.
Tela. 0’46 X 0'35.

Virgen escorzada hacia su izquierda, con el Nifio; traje rojo
y manto azul festoneado de encaje de oro, interpretado al modo
de los retratistas madrilefios del tiempo de Felipe II. Pintura ova-
lada sobre tela cuadrada.

! Cu. R. Post, IV, 1 (1938) p. 99, fig. 18; S[anchez] Clantén], Tablas de Fernan-
do Gallego en Zamora y Salamanca <Arch. esp. Arte Arq.» 5 (1929) 279-83, lam. 1x.

* A. L. Maver, Die Sevillaner Malerschule (Leipzig 1911) Jam. 11.

3 Con Dieric Bouts sobre todo: cf. FiereNs-GevaerT, Hist. de la peinture fla-
mande, I1I: La maturité de Uart flamand (Paris-Bruselas 1929) p. 12-3, lam. vir.

4 A. L. Maver, Hist. de la pintura espaiiola (Madrid 1928) p. 201, fig. 171.

5 D. Berjano EscoBar, El pintor Luis de Morales (El Divino) «Biblioteca de
Arte» (Madrid 1921) p, 92.

¢ Tbid., 99.

7 TIbid., 105.

¢ Soc. Esp. pE AMI60s DEL ARTE, Exposicidn franciscana. VII centenario de la
muerte de san Francisco de Asis. Catdlogo general tlustrado (Madrid 1927) 139, n. 9
y lam. xvi.

¢ J. R. MiLipa, Catdlogo monumental de Espaiia. Prov. de Badajoz, Texto, I
(Madrid 1926) n.° 2712, p. 265-6; y lam. ccxxvi.—Vid. A. Covarsi, Comentarios sobre
la vida y obra de los colaboradores e imitadores del divino Morales «Rev. Centro Est.
extremefios» 16 (1942) 191-193.
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Taller de Pedro Pablo Rubens (?) (1577-1640)
EL TRIUNFO DEL AMOR DIVINO EN LA EvcARIsTIA (l4ms. IX, fig. 11).

Cobre. 0’70 X 0'89.

En un carro de triunfo, la Caridad en forma de matrona con
veste blanca y manto grana, va con tres nifios, dos cogidos de su
mano izquierda, y el tercero abrazado a su cuello; delante de la
matrona, sobre el mismo carro, un pelicano, simbolo de la Euca-
ristia. Van unidos al timén dos leones, y sobre el izquierdo cabal-
ga un dngel, en forma de nifio con alas, el cual con la mano de-
recha guia la roca o carro triunfal, y con la izquierda sostiene un
dardo, simbolo del amor. Detrds siguen, corriendo, otros dos énge-
les: el que aparece mds a la izquierda del espectador acosa con
una tep a la serpiente, simbolo del demonio; su compafiero alza
con su mano derecha un corazén en llamas, y sostiene con su iz-
quierda un arco, simbolos ambos del amor. Rodea a la figura de
la Caridad un coro de Angeles en forma circular!.

Los recientes estudios de don Elias Tormo sobre la doble serie
de tapices eucaristicos propiedad de las Descalzas reales de Madrid,
ejecutados sobre modelos de Rubens?, han venido a precisar y
completar los anteriores estudios de Max Rooses y de Emile Mi-
chel®. Los datos resultantes de Tormo que ahora nos interesan
son log siguientes:

1. Entre 1625 y 1628 Pedro Pablo Rubens comenzé a traba-
jar en su taller de Amberes para cumplir el encargo que le habia
hecho la infante dofia Isabel Clara Eugenia en favor de su predi-
lecto convento de Madrid: el primer trabajo del genial pintor
flamenco fueron las tablas conservadas, en parte, en el Museo
del Prado, y que deben de ser enteramente de su mano.

! Tanto el carro triunfal como los dngeles volantes recuerdan el conocido
Triunfo de Baco y Ariadna en la béveda de la galeria del palacio Farnese, obrade
Annibale Carracci: ténganse presente las largas demoras de P.P. Rubens en Roma.

* La apoteosis eucaristica de Rubens: los tapices de las Descalzas reales de Madrid
«Archivo espaiiol de Arte» 15 (1942) 1-26;— Estudio de las composiciones, ib., 117-81;—
La subserie segunda de los tapices eucaristicos de las Descalzas, ib., 291-815. Véase
también su obra anterior En las Descalzas reales. Estudios histdricos, iconogrdficos
y artisticos (Madrid, Junta de Iconografia nacional, 1915-17).

3 Max Roosrs, Rubens. Sa vie, ses oeuvres, I-V (Paris 1886-92); — Rubens (Ambe-
res 1901); EsiLe MicaeL, Rubens. Sa vie, son oeuvre et son temps (Paris 1900).
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2.° Luego, pintadas esas tablas, tal vez para dar a conocer su
trabajo a la infanta, que residia en Bruselas, Rubens hizo copiar
en su taller aquel primer trabajo —impropiamente llamado boce-
to, siendo ya realizacién perfecta, aunque en pequefio tamafio—,
y estas copias —ejecutadas en direccién contraria, sin duda para
que la infanta soberana recibiese la misma impresién que le ha-
bian de producir los tapices ya tejidos— son las que se conser-
van, también en parte, en el Museo de Cambridge.

3.° En el mismo taller de Rubens se sacaron otras copias
mayores en tela, también en direccidn contraria a las primeras
tablillas del Prado: aquéllas fueron el modelo de los tapiceros.
Una vez se enviaron a Madrid los tapices, quedaron los lienzos en
Flandes, hasta que Felipe IV los reclamd, tal vez por sugerencia
del marqués de Heliches, hijo de don Luis de Haro, conde de
Carpio; el monarca los regalaria al mismo Heliches, de cuyas
manos pasarian al convento de monjas dominicas de Loeches, no
lejos de Madrid, donde se conservaron hasta la invasién napoled-
nica. Robadas entonces por las tropas francesas, pasaron en parte
al Louvre, y otra a la galeria de Grosvenor House, en Westmins-
ter. Pero no habian llegado a Espaifia todas las piezas: algunas
quedaron en Bruselas, y desaparecieron en el incendio de aquel
palacio real el afio 1731.

4.° Sobre estas telas por modelo, los tapiceros Jan Raes, Fo-
bert y Vervoert ejecutaron los célebres tapices de las Descalzas
reales, conservados todavia en su propio convento de Madrid,
donde se exponen en las procesiones eucaristicas de semana santa
y de la octava del Corpus.

5.2 De las ocho tablillas auténticas del Prado se sacaron gra-
bados, con lo cual resultaron las piezas de la serie mas difundi-
das por todo el mundo.

6.° A estas cinco colecciones de la serie de las Descalzas —no
todas completas, por supuesto— deben afiadirse otras en cobre:
fuera de ésta perteneciente a la coleccion Batllori de Orovio, co-
nozco otros tres, en poder de Don Guillermo Sonntag (Barce-
lona), aproximadamente del mismo tamafio pero de muy distin-
ta factura y colorido'. Ahora sélo interesa estudiar qué relacién

t Representan El carro triunfal de la Fe eucaristica, El triunfo de la verdad euca-
ristica sobre la Herejia y El carro triunfal eucaristico de la Iglesia.
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guarda la pieza de la coleccidn Batllori con aquellas cinco series
primeras.

Adviértase, en primer lugar, que se pueden agrupar en dos
partes, segun la direccidn de las figuras. Un primer grupo lo
forman las tablillas del Prado (1.°), los grabados (5.°) y los co-
bres (6.°). El segundo grupo estd constituido por las tablitillas
de Cambridge (2.°), los tapices de las Descalzas (4.°), y los lien-
zos de Loeches-Louvre-Westminster (3.°). '

Sabiendo que los tapices de Madrid se tuvieron desde el prin-
cipio escondidos en el convento de las Descalzas reales, exponién-
dose sélo en las dos festividades liturgicas mencionadas, lo mas
obvio es pensar que los cobres que nos interesan han de depender
o de las tablillas originales de Rubens (Prado) o de los grabados
de las mismas escenas. Como esta ultima hipétesis resulta poco
verosimil, dada la gran coincidencia de colores entre los cobres
y las tablillas, a pesar de ser éstas de una luminosidad y colora-
cién incomparablemente superiores, coincidencia que dificilmen-
te tendria explicacién caso de hacer depender los cobres de los
grabados; nos vemos obligados a relacionar estos cobres con las
tablillas del Prado, que son las unicas de la misma mano de Ru-
bens, como ya se indicé.

La simple comparacion del cobre con la tabla, nos advierte de
la declarada inferioridad artistica de aquél, sobre todo en la figu-
ra central de la Caridad; y, aunque los colores sean parecidos, el
colorido y la luminosidad son bien distintos. Esto nos induciria a
pensar en un copista espaifiol, habituado a la pintura tenebrosa tan
imperante en Espafia durante el siglo xvii, época en que nos
consta documentalmente que las tablas del Prado estaban ya en
Madrid. Mas como, por otra parte, sabemos con qué absoluta falta
de escrupulos los discipulos de Rubens sacaban copias y més co-
pias de las obras pintadas —a veces, sélo delineadas — por el
maestro, tampoco puede excluirse la suposicién de que tal vez
sean estos cobres obras salidas del mismo taller de Amberes.

Ademéds del cobre la coleccién Batllori de Orovio (ldm. Ix,
fig. 11), publicamos la tabla originaria de Rubens conservada en
el Museo del Prado (fig. 12).!

! Musgo pEL Prapo, Catdlogo de los cuadros (Madrid 1942) p. 544-5.
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LAMINA [

1’55 x 099 Cl. A. Mas

Fig. 1. EscUELA GOTICA CATALANA : circuLo DE MiQueL NADAL (1450)

Santa Inés v San Sebastidn (nuin. 2)




LAMINA 11

170 x 071 Cl. A Mas 176 X 070 Cl. A. Mas
EScUuELA GOTICA ARAGONESA : CIROULO DEL MAESTRO DE ALMUDEVAR (5. XV)

Fig. 2. El Salvador Fig. 3. Santa Magdalena (ntm. 5)
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047 X 041 Cl. A. Mas 1 X035 Cl. A. Mas
Fig. 4. ESCUELA VALENCIANA DE 1500 A 1§50 Fig. 5. ESCUELA VALENCIANA DE 1500 A I§50

San Miguel (nim. 7) Nacimiento de Cristo (ntm. 8)




LAMINA IV

046 x 0'25

San Joaquin

0'50 x 0'46

Fig. 6. ESCUELA VALENCIANA DE 1500 A 1550

Sagrada Familia

046 X 0'25 Cl. A. Mas

Santa Ana (nim. 9)




LAMINA V

0'40 X 0'28 Cl. A. Mas
Fig. 7. ESCUELA SEVILLANA DEL S. XV-XVI
Ecce Homo (nim. 10)




077 X 063 Ol A. Mas

Fig. 8. EscUELA FLAMENCA DE 1500 A 1550

La Anuneciacién (nim. 11)




LAMINA VII

1’12 X 0’86 Cl. A. Mas

Fig. 9. ESCUELA CASTELLANA DE 1500 A 1§50

La Anunciacién (ntim. 12)




‘LAMINA VIII

1'05 X (739 0’94 X 0'67 1'05 X 0’39 Cl. A. Mas

Fig. 10 ESCUELA CASTELLANA DEL s16L0 XVI : Madona y Misterios de Jests (nim. 13)




LAMINA IX

0'70 X 0'89 . Cl A. Mas
Fig. 11. Escuera pE Pepgo PaBro RuBENs (?)

EI triunfo del Amor divino en la Eucaristia (ntim. 18)

0'86 X 0’91 . ClL. Ruiz Vernacei
Fig. 12. Museo peL Pravo.—P.P. RuBENs

El triunfo del Amor divino en la Eucaristia
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0'25 X 037 Fig. 13. Escuera pE PEpro ORRENTE (T 1645) Cl. A. Mas

San Vicente Ferrer predicando (num. 19)




LAMINA XI

1'29 x 1'17 Cl. A. Mas

Fig. 14. ESCUELA MADRILENA DEL 8, XVII-XVIT}
Desposorios de Santa Catalina (nim. 24)
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128 X 0'98 Cl. A. Mas 0'83 x 0'28 ClL A. Mas
ESCUELA CATALANA DEL 8. XVIII
Fig. 15. Santa Eulalia de Barcelona (num. 25) Fig, 16. San José Oriol (?) (num. 27)




LAMINA XIIi

166 x 122 Cl. A. Mas
Fig. 17. Escuera BoMaNTICA ESPANOLA (J. Elbo?) : Escena familiar (ntim. 28)




LAMINA XIV

0’95 x 0'80 ClL A. Mas
Fig. 18. EscuELA ROMANTICA

Retrato de sefiora (ntium. 29




LAMINA XV

040 x 049 ) Cl A. Mas
Fig. 19. Mar1axo ForTuny (1838-1874)

E1 Dr. Alberich visitando a un atacado por el célera. Oleo (nim 30)

25 x 027 Cl. Museo de Barcelona
Fig. 20. Museo pE ARTE DE CaTaLuta.—M. ForTUNY
Boceto. Pluma y aguada




LAMINg xVi

075 X 0'68
Fig. 21. JuaN pE MEsa (s. xvI-xvII)
San Ignacio enfermo en Loyola (Apéndice) P.

Fig. 22. TeopORO GALLE
de Ribadeneyra: Vita b. p. Ignatii (Amberes 1610)
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Escuela de Pedro Orrente (f 1645)
SAN ViceNTE FERRER PREDICANDO (l4m. X, fig. 13).
Tabla. 0’25 X 0’37. Marco barroco.

Hacia la izquierda, san Vicente Ferrer, con corona circular,
sobre una pequeiia roca, y ¢on una filacteria en la mano derecha,
que dice: T'imete Deum et date illi onorem quia venit ora iudicii;
detrds del santo, otro fraile predicador; veinticuatro personas que
le escuchan, unas en pié y otras sentadas en el suelo.

El claroscuro muy marcado, algunos toques de luz y detalles
de composicion —sobre todo en las figuras que aparecen sentadas
en primer término— recuerdan mucho al Bassano! (Jacopo de
Ponte, veneciano, 15107-1592), si bien el estilo tenebroso de todo
el cuadro permite afiliarlo a algtin seguidor de Pedro Orrente?, el
llamado Bassano espafiol. El tema de san Vicente nos mueve a
buscar en Valencia la patria de ese discipulo anénimo.

Probablemente es un fragmento de predela de altar, a juzgar
por el pequefio tamafio de la tabla.

20

Escuela de José Ribera (1591-1652)
Sax Juax BAvuTisTA.
Tela. 1’40 X 1'01.

San Juan, joven, sentado a la izquierda del lienzo, medio des-
nudo, sélo cubierto con un amplio pafio ¥ojo, posa su mano iz-
quierda sobre el cuello de un cordero, a quien sefiala con el indice
de la derecha. Fondo de rocas y paisaje oscuro.

El dibujo, sobre todo del rostro, es muy imperfecto. El colo-

1 Sobre la influencia del Bassano en Espafia véase A. L. Maver, La pintura
espafiola (Barcelona, *1987) 28, 120, 128, 188.

1 El mismo Mayer ha escrito: «Se suele llamar & Orrente’el Bassano espafiol.
Pero esto da una idea falsa del cardcter del arte de este pintor. Su imitacién de
los Bassani es algo externa y consiste, ante todo, en la eleccién de motivos y mo-
delos anslogos. Pero en la pintura le separa de los venecianos un abismo profun-
do. Su ideal fué mas bien el estilo de los tenebrosos» (Hist. de la pintura espafiola,
Madrid 1928, 269). Vid. también E. Tormo, Album de lo inédito <Bol. Soc. esp. Ex-
cursiones» 24 (1916) 284-6, y E. Laruents Ferrart, Pedro Orrente y el perdido reta-
blo de Villarejo de Salvands «Archivo esp. Arte> 14 (1940-41) 508-16.
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rido y el claroscuro recuerdan a Ribera', pero no se trata de una
copia?, sino de una obra de escuela.

21

Escuela espaifiola del siglo XVII
DESCENDIMIENTO DE LA CRUZ.
Tela. 0’82 x 1'13.

En el centro, Jestis muerto, de tonos cenicientos, en la falda
de su Madre. Esta viste tinica roja y manto azul; faz de subido
dolor. A la derecha, la Magdalena sostiene uno de los brazos de
Cristo; a la izquierda, dos mujeres, una a cada lado de la Virgen
dolorosa. Fondo con paisaje oscuro. Escena més dramatica que
patética.

22

Escuela espaiiola del siglo XVII
MATER AMABILIS,
Tela. 0’86 X 0’65.

Nuestra Sefiora sentada en un sillén de cuero finamente repu-
jado, ornado con anchos clavos cuadrados y rematado por dos po-
mos dorados, a la manera castellana; vestido de brocado rojo; en
su brazo izquierdo reposa el Nifio, que sostiene en su mano iz-
quierda un pajarito; a la izquierda del lienzo, san J@sé con un
lirio; sobre la Virgen, el Padre Eterno, y, a la derecha, el Egpi-
ritu Santo en forma de paloma; la cara de la Virgen rezuma de-
vocién y ternura; los demas personajes son mucho més imperfec-
tos. En el dngulo inferior izquierdo, un papel con notas musicales
y la inscripcién: Mater amabilis.

Procedencia: comprado en Castelltersol (provincia de Barce-
lona y obispado de Vich). En un papel pegado detrds del cuadro
se lee la siguiente nota, que transcribo con toda fidelidad:

! Vid. A. L. Maver, Jusepe de Ribera (lo Spagnoletto)®: «Kunstgeschichtliche
Monographiens X (Leipzig 1928).

* Difiere mucho del San Juan de Ribera en el Prado: vid. J. M. SANTA Ma-
iuru, Ribera (<el Espafioletos): «Biblioteca de Arte hispinicos (Barcelona 1948)
4m, XXXIX.
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Baix adquirir eix quadro titulat Mater amabilis en Juny de 1891 de
la seglient manera. Antigament al voler entrar una per monja al combent
de las Beatas Dominicas de Vich, debia portarhi 6 ferhi entrega de un
cuadro al oli; y aqueix es un dels tals que despues de molts anys (4 lo
menos en té 150) y beyentlo tant estropellat me digueren las Sras. Her-
manas (4 las que ensenyo dibuix y pintar) si podria pintarhi 4 sobre al-
gun altre sant ¢ santa; 4 lo que baix oferirlos un altre nou bastiment y
tela per no taparlo, quedant contentas ellas, com també yo Joséph Gallés

de Castelltersol.

De este José Gallés —de la misma familia que el pintor Se-
bastian (tallés, que entro en la Compania de Jestis como hermano
coadjutor— nos da los siguientes datos biograficos la Enciclope-
dia universal ilustrado europeo-americana:

Pintor espafiol n. en Castelltersol y muerto en la misma ciudad en
1920. Sobresalié en la pintura de asuntos religiosos y en la de retratos.
De este género son notables los que pinté de Balmes, Prat de la Riba,
Doctor Fargas, Xaumar, Bellver y Cuspinera. Debido a su personal es-
fuerzo y llevado de su aficién arqueolégica, recogié gran nimero de obje-
tos artisticos con los que fundé el Museo Gallés de Castelltersol. Cua-
dros religiosos de su pincel existen en la iglesia parroquial de esta ciudad
y en otros templos de la comarcal.

23

Escuela sevillana del siglo XVII
LA InmacuLapa CONCEPCION.

Tela. 1’27 X 1’04. Marco barroco.

Nuestra Seiiora, coronada. Manto azul, floreado. Al rededor,
los signos de las letanias.

La interpretacién del tema y el colorido distan muche de las
clasicas Inmaculadas sevillanas de Murillo y de Valdés Leal?; con
todo eso, los contrastes rapidos entre luz y sombra, sin centros
luminosos fijos, recuerdan los Desposorios de la Virgen de este
tltimo pintor?, y aun la misma manera de interpretar la Inmacu-

t Q. c., XXV (Barcelona, Hijos de J. Espasa, 1924) 582,

?» A. L. Maver, Die Sevillaner Malerschule? (Leipzig 1920).

3 Josi Gestoso Y Pirez, Biografia del pintor sevillano Juan de Valdés Leal (Se-
villa 1917) p. 98-4 y lan. 4; cf. también la Ezxaltacion de la Santa Cruz en el Hospi-
tal de la Caridad, ib., p. 155-7 y lam. 9; la bibliografia sobre Valdés en CELESTINO
Loéprez Martinez, Juan de Valdés Leal (Sevilla 1922) 9-18.
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lada recuerda vagamente la de Francisco Pacheco en el Museo de
Sevilla'.

24

Escuela madrilefia del siglo XVII-XVIII
DEesPoSORIOS DE SANTA CATALINA (lam. x1, fig. 14).
Tela. 1’29 X 1’17.

Sobre una tonalidad oscura se destaca, en contraste de luz, la
figura del Nifio Jests que, sentado sobre la falda de su Madre,
coloca en el dedo de la santa el anillo nupcial. Esta lleva corona,
principesca y ampuloso manto rojo. A la izquierda, en penumbra,
san José. En el angulo superior derecho, angelito volando.

El tema, la luz centrada en el grupo principal, el tono de in-
timidad y de dulcedumbre, recuerdan al Correggio, méds en sus
Nacimientos que en los mismos Desposorios de santa Catalina de
la Pinacoteca de Parma. Pero aqui se trata, sin duda, de algo
posterior, atribuible, al parecer, a algun maestro madrilefio de
fines del xvIz o principios del xvii?.

25

Escuela catalana del siglo XVIII.
SANTA EULALIA DE BARCELONA (lam. X1, fig. 15).

Tela. 1’23 X 0’93.

La santa, como una joven ya de algunos afios, aparece atada
a una cruz aspada, algo ladeada hacia su derecha, con los ojos
levantados al cielo, donde aparecen dos dngeles volando; mds de
medio cuerpo desnudo; un doble pafio le cubre desde el seno hasta
los pies, dejando al descubierto sélo la pierna izquierda; toda la
figura es de una elegantisima euritmia y de un severo claroscuro.
Al fondo, por entre espesas nubes, se adivina Montjuich, la cindad
de Barcelona y el mar.

! J. Gestoso y Pérez, Catdlogo de las pinturas y esculturas del Museo provincial

de Sevilla (Madrid 1912) lam. 118,
' Narciso SenteNacH Y CaBaRas, La pintura en Madrid desde sus origenes hasta
el siglo XTX (Madrid 1907) 148-74.
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La obra corresponde plenamente a la escuela catalana del si-
glo xvi1, que tiene su mds egregio representante en Antonio Vi-
ladomat!,

26

Escuela catalana del siglo XVIII.
SAN CoSME Y SAN DAMIAN.

Tabla. 0’55 X 0’40. Marco barroco.

Alrededor de una columna central, vense atados cuatro hom-
bres casi enteramente desnudos, y detrds de la columna correspon-
de haber una quinta figura: en torno suyo, sayones con espadas en
actitud de decapitarlos. En la cima, grupo de dngeles volando,
en actitudes tipicas del ultimo barroco. Claroscuro caracteristico
de la escuela catalana del siglo xviir. Las figuras de los santos
estdn sélo abocetadas y con poca seguridad, lo cual permite supo-
ner que el coro de 4ngeles, de mucho movimiento y viveza, habrd
sido ejecutado sobre un modelo preciso.

Debiendo de ser cinco los martires atados a la columna, se pue-
de conjeturar que la tabla represente a los santos médicos Cosme
y Damidn, martirizados hacia el 297 en la Cilicia, en unién de
sus hermanos Antimo, Leoncio y Euprepio, si bien en esta histo-
ria ha perdido sus zarcillos la leyenda®. La iconografia tradicional
a veces representa a los dos santos solos, y a veces a los cinco
hermanos juntos?®,

! Vid. principalmente J. FonTanaLs DEL CastiLLo, Anfonio Viladomat, el artis-
ta olvidado y maestro de la escuela de pintura catalana del siglo XVIII. Su época, su
vida, sus obras y sus discipulos (Barcelona 1877); R, CasgLras, Els ultims barrochs de
Barcelona <Empori» 1 (1907) 17-24,89-96: — Origens dels renaixement barceloni « Anua-
ri de I'Institut d’Estudis Catalans» 1 (1907) 48-75 y «(Gaseta de les Arts», nums. 36,
87, 44, 45, 49-51, 54, 60; J. Forcu Y Torres, Un doble de la série de la «Vida de sant
Francescs del pintor Viladomat descobert a Berga «Gaseta de les Arts», 1.* época, II,
nam. 385, 15 octubre 1925, p. 1-2; — Un Viladomat a Floréncia t altres noticies sobre els
Viladomats de Berga, ibid., III, ntim. 54, 1 agost 1926, p. 1-2; — Pintures de Vilado-
mat desconegudes « Anuari de I'I. 'E. C.» 7 (1921-26) 159-61; A. MasEras, Viladomat
«Butlleti dels Museus d’Art de Barcelona» 5 (1935) 877-88.

2 Acta Sanctorum, septembris VII (Paris-Roma 1867) 400 ss.

® Vid. Javme Pryri, Iconografia d'uns metges anargirs: sant Cosme i sant Damid
(Barcelona 1982).
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27

Escuela catalana del siglo XVIII
SaN Josk OrIoL (?) (lam. x11, fig 16).
Tela. 0’36 X 0’28. Marco barroco.

Cabeza muy varonil y bien realizada; cuello eclesiastico anti-
guo y muceta roja. Ojos en éxtasis. Como no lleva ni corona ni
aureola, no pueds representar a ninguin santo ni beato; en cambio
los rasgos fisondmicos coinciden con los que tradicionalmente se
atribuyen al entonces venerable José Oriol (1650-1702)*.

28
Escuela romantica espaiola
EScENA FAMILIAR (ldm. xmi, fig. 17).
Tela. 1766 X 1’22. Marco de la época, dorado.

Una sefiora, en traje de casa y rodeada de tres nifios, recibe
a otra dama con mantilla y guantes, la cual ofrece con su mano
izquierda una flor al nifio menor, sentado en el centro del cuadro.
La multitud de pinturas que aparecen en las paredes del fondo,
hace sospechar que es un retrato de la familia del artista.

De todos los costumbristas espafioles a quien mas recuerda
este lienzo es a José Elbo, nacido en Ubeda en 1804, y muerto en
1844: recuérdese principalmente La familia de don Cayetano Fuen-
fes 1837 en el Museo romantico de Madrid®.

29
Escuela romantica
RETRATO DE SENORA (lam. x1v, fig. 18).
Tela. 0’95 X 0’80.

Sobre un fondo oscuro, donde a duras penas se distinguen las

! Sobra la iconografia del santo beneficiado del Pino, vid. EmmanueL pE Ros v
DE CARCER, Festas celebradas d Barcelona en los anys 1806 y 1807 per la beatificacid
del V. Dr. Joseph Oriol, pvre. y beneficiat de N. S. dels Reys, dits del Pi, de Barcelona.
Publicacié de un manuscrit inédit (Barcelona 1908); Jost BaLLESTER, Vida de San
José Oriol (Barcelona 1909); [Josk Tarrz], Los hermanos del Hospital de Santa Cruz
(Barcelona 1935).

* R. Limez ArcaLd, El pintor Elbo en el Museo romdntico «<Archivo espaifiol de
Arte» 14 (1940-41) 110-16, lamina junto a la p. 109; — El amplio andalucismo del pin-
tor Elbo, ibid., p. 551-2.
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caidas de un cortinaje, destaca una sefiora sentada, con traje tam-
bién oscuro, con encajes al cuello y en las bocamangas; rostro
pélido y ojos inteligentes, cargados de spleen; peinado roméntico
de suma distincién. La mano derecha, caida l4nguidamente sobre
la falda; la izquierda, elegantisima, pende del brazo del sillén.

Si por el fondo oscuro y el cuello de encaje puede relacionar-
se este lienzo con los retratistas romanticos espafioles' —con Es.
quivel més que con Madrazo—, la fisonomia representada, su es-
piritu, la técnica de la pintura y los encajes de las mangas hacen
volver los 0jos mas bien hacia los retratistas franceses del transito
del romanticismo al realismo, sobre todo a los del circulo de
Gustave Ricard (1823-73)%.

30

Mariano Fortuny (1838-1874)
EL Dr. ALBERICH VISITANDO A UN ATACADO POR EL COLERA (ldm.
xv, fig. 19).

Tela. 0’40 X 0’49. Firmado, en rojo, en el éngulo inferior derecho:
M. Fortuny.

Lo describe asi el catalogo de la «Exposicién Fortuny» cele-
brada en el palacio de la Virreina el ano 1940: «El Doctor, de
levita, sombrero de copa y baston claro, con patillas y gafas, en-
tra en una cuadra con puerta a la derecha, y en la que sobre un
pesebre hay una ventana rectangular, y por la izquierda [sic] da
por medio de un arco a la plaza, por la que transita una tartana
y dos hombres portadores de unas parihuelas. En el centro del
cuadro, grupo de gitanosy trabajadores vestidos segiin costumbre
de principios de siglo [sic], rodea a un enfermo de cara terrosa,

1 Soc. ESP. DE AMIGOS DEL ARTE, Catdlogo de la Exposicidn de pinturas esp. dela
primera mitad del siglo XIX (Madrid 1913); N. SenteNacH, Los grandes retratistas en
Espaiia «Bol. Soc. esp. Excursiones» 21 (1918) 161-79; A.. pe BEruere Y Moret, Catd-
logo de la Exposicién de retratos de mujeres espaiiolas por artistas esp. anleriores a
1850 (Madrid 1918); VEGUE Y GoLpon1 y SANcHEZ CANTON, T'res salas del Museo romdn-
tico (Madrid 1921); A. pe Beruere, Historia de la pint. esp. en el s. XIX. Elementos
nacionales y extranjeros que han influido en ella (Madrid 1926); X. pE Saras, La pint.
romdntica esp.: Algunos problemas y aspectos (conferencia) cAmigos de los Museos»
(Barcelona 1942),

* Louis REau; La peinture frangaise de 1848 6 nos jours, en la Histoire de Uart de
A, Micner, VIII, 2 (Paris 1926) 572.
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con la camisa abierta y desnudo de pié y pierna. A la izquierda
y en el primer plano, paja, alforjas y una orza; en la ventana se
asoma un muchacho de rodillas. Oleo sobre lienzo»'.

La génesis pormenorizada de este cuadro del genial pintor de
Reus —no mencionado por los primeros bidgrafos baron Davillier,
Charles Yriarte, y Miquel y Badia®— nos la ha cantado el insigne
poeta postromantico Joaquin M.? Bartrina, hijo de la misma ciu-
dad, en un discurso leido en la sesién necrolégica que dedicd a la
memoria de Fortuny la sociedad «La jove Catalunya»; dice asi el
fragmento que hace a nuestro propésito:

Arriba I'any 1854. Lo cblera asiatic feia estragos en Reus. I’Ajunta-
ment, a fi que ’assisténcia facultativa no quedés desatesa, havia dividit
la poblaci6 en barris, i a un jove doctor, encara viu, don Josep Alberich,
li toca per sort lo visitar la part de poblacié compresa entre els quartels
i el passeig dels seminaris, ocupat llavores, i quasi encara avui, per gi-
tanos i gent de mal viure. Un dia que Alberich se trobava conversant en
la porta de ca’n Soberano amb aqueix i amb en Fortuny, vegeren vindre
un home que, dirigint-se al metge, li digué que en una casa veina hi aca-
bava d’haver un cas de coélera. De pressa hi ana lo doctor, acompanyat
d’en Fortuny, que tenia ganes de véurer-ho. Poques hores després For-
tuny, per encarrec del doctor Alberich, comengava a pintar un quadro a
I’oli, representant l’escena que tots dos havien presenciat. Va ser lo pri-
mer que pintd. Cuidadosa, religiosament, lo conserven avui en casa el
senyor Alberich, de quals llavis he sentit lo que acabo d’explicar-vos.
Permeteu-me que vos descriga el quadro, que mideix regulars dimensions
(sis pams per set). Es lo lloc de la trista escena una quadra amb tots sos
poc agradables detalls. En la part dreta, una porta oberta comunica amb lo
carrer, per lo qual no hi passa una 4nima, veient-se sols en ell, en ultim
terme, una llitera portada per dos homens. En lo centre de la quadra hi
ha el gitano atacat per lo cdlera; sa cara, en qué s’hi pinta un dolor in-
tens, és una obra acabada. A un costat, desesperada, hi ha sa muller, es-
tenent al cel sos bragos, mentres la criatura que en ells portava, rellis-
cant per lo cos de la mare, s’aferra amb la faldilla per a no caure. Als

! Exposicion Fortuny (Barcelona 1940) p. 8, sala I, num. 242,

* Barox Ca. DavivLier, Fortuny, S vie, son euvre, sa correspondance (Paris 1875);
— introduccion a Atelier de Fortuny. Qduvre posthume, objets d’art et de curiosité. . .
Notices par MM. Edovard de Beaumont (Armes), Baron Davillier ( Faiances), A. Du-
pont-Auberville ( Etoffes) (Paris 1875); Ca. YRr1aRTE, Les artistes célébres, Fortuny (Pa-
ris 1886); F. Mi1QueL y Bavia, Fortuny. Su vida y obras. Estudio biogrdfico-critico
(Barcelona 1882); Acta de la sesidn publica celebrada por la Academia de Bellas Artes
de Barcelona el dia 29 de diciembre de 1882 dedicada a la memoria de Mariano Fortuny
(Barcelona 1883); F. MiQuEL Y Bavts, Fortuny su vida y obras (Barcelona 1887). —
Tampoco consta en Mariano FomtuNy Y pE MaDRAZO, Fortuny. 1838-1874 (Bo-
lonia 1988).
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costats de la mare, un nen petit, lleig, amb unes calces plenes de peda-
¢0s i una gorra de quartel al cap, mira indiferent la mort de son pare,
mentres sa germana, ja més gran, lo mira amb por. Varies figures, fins a
vuit, acompanyen aquella escena, que fa una profunda impresié en ’anim
del que la mira; i, contrastant amb la sombria tristesa que domina en
I’obra, per una finestra oberta en la part esquerra de la quadra, es veu
un cel blau, lluminds, com ho és lo del Camp de Tarragona, i un noi her-
mosisim, ple de saluti vida, que s’hi acabava d’enfilar per la paret de
fora, per a contemplar més a son gust aquell espectacle. Tal és lo primer
quadro que va pintar en Fortuny!.

Esta descripcion, compuesta con un fin més literario que cri-
tico, presenta algunas inexactitudes, que el lector echars de ver
inmediatamente si la compara con la reproduccién que ofrecemos
en Ja figura 19 (ldm. xv); se ve que Bartrina describe el cuadro
de memoria, sin tenerlo a la vista, equivoca gravemente sus me-
didas y asevera con exageracién que éste fué el primer cuadro de
Fortuny: mucho antes que el afio del coélera, en 1847, habia co-
menzado éste los estudios de dibujo en una academia que se aca-
baba de abrir en Reus; de 1850 al 52 aprendié la pintura al éleo
y a la aguada en el taller de Domingo Soberano, amigo de la fa-
milia, de quien hace mencién Bartrina en el pasaje citado; aun
de esta etapa primeriza se nos conservan varias obras. Cuando
Fortuny pintd la escena del gitano atacado del célera, habia pa-
sado ya dos afios en Barcelona, trabajando en el taller del escultor
Talarn, en la Escuela de bellas artes, y con el pintor Claudio
Lorenzale. El célera le obligd a abandonar temporalmente Bar-
celona y volver a Reus.

El interés de esta obra de mocedad estd en la aficién que en
ella apunta hacia lo pintoresco, pero interpretado no al modo
rdpido y sugerente de sus tiempos mejores, sino con ingenuo y
casi infantil realismo. Su fino bidgrafo y critico José Yxart ha
notado que en las primeras obras de Fortuny, realizadas bajo in-
fluencia académica o religiosa, apenas se traslucia su auténtico
temperamento artistico, que tendia espontineamente a la nota de
color, al detalle decorativo y a la anécdota pintoresca; en este
sentido tal vez podriamos llamar al lienzo de los gitanos su pri-

' JoaQuin Marta BaRTRINA, Obras en prosa y verso escogidas y seleccionadas por
J. Sardé (Barcelona-Madrid 1881) 61-70.
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mer cuadro al natural, pero en modo alguno su primer cuadro a
secas, como 8e ha repetido recientemente’.

Curioso es el comentario que del cuadro que nos ocupa hace
el ya mencionado José Yxart:

Aun en su cuadrito de género —dice—, compuesto en 1854, que re-
presenta un aduar de gitanos atacados del célera, con ser obra de mano
casi infantil —[tenia entonces Fortuny dieciséis afios]—, y en sus apun-
tes a la aguada tomados del natural (paisajes, ruinas, vegetacidén, figuras)
se acertarian a descubrir muchas de las bellezas que han hecho célebres
sus pinceles: colorido vigoroso, aire, luz, cierto inexplicable misterio,
cierta poesia y elegancia peculiares del artista.

Y en nota afiade:

Regalado por su autor al Sr. Alberic de Reus. Es digna de notarse la
propensién que manifesté Fortuny, desde sus primeros afios, a la pintura
de tipos populares de tez tostada y trajes vistosos, parecidos a los de la
raza marroqui, que tanto admiré después. Y aun de esta raza se encuen-
tran, entre sus dibujos de muchacho, algunas figuras y tipos. ;Tan ins-
tintiva e innata fué en el pintor la admiracién por ella!2.

El cuadro del gitano atacado del célera fué entregado por don
Leandro Alberich, hijo del médico don José, a don Antonio M.*
Batllori de Orovio, en compensacién de algunos favores recibi-
dos, como consta por carta del dicho don Leandro, fechada en
Jaca a los 14 de noviembre de 1899. El doctor Alberich era primo
segundo de la madre del coleccionista, dofia Mariana de Orovio,
natural también de la ciudad de Reus.

Después de Yxart, el primero —que sepamos — en dar cuenta
de este cuadro y de su nuevo paradero fué el critico de arte Joa-
quin Ciervo en un articulo intitulado Un desconocido cuadro de
Fortuny, publicado en «El Noticiero universal» del 12 de noviem-
bre de 1922; al afio siguiente reprodujo en grabado dicha obra en
«La Esfera» de 27 de diciembre de 1923, como Uno de los primeros
cuadros de Fortuny, inédito. El mismo Ciervo lo incluyd en su obra

! A. Maseras y C. Faces pe Cuinvent, Forfuny, la mitad de una vida: «Vidas es-
pafolas e hispanoamericanas del siglo XIX>», t. 19 (Madrid, Espasa-Calpe, 1982)
42-7,—Alfonso Maseras tuvo el 5 de marzo de 1982 una conferencia sobre Fortuny ¢
la seva escola en la Sorbona (Fundacién Cambo): vid. «Butlleti Museus d’Art de
Barcelona» 2 (1932) 152-8.

* J. Yxarr, Fortuny. Ensayo biogrdfico-critico: «Biblioteca Arte y Letras» (Bar-
celona 1832) 29-80.
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Fortuny (Assaig critico-biogrdfic)*, aunque sin referirse a él en el
texto.

Como sucede con tantas otras obras de Fortuny, ademés de la
realizacion al 6leo se conserva también el boceto ala pluma y
aguada (lam. xv, fig. 20)%. Es de dimensiones algo menores
(0’25 X 0’27); estd también firmado, a la izquierda: M. Fortuny;
en la parte inferior lleva las siguientes numeraciones: 40 (en
lapiz), 6936 (en tinta negra: ficha antigua) y 27433 (en tinta roja),
que es el numero actual del inventario del Museo de arte de Ca-
talufia (Montjuic), adonde pasé con toda la coleccién de dibujos
de Fortuny propiedad del Sr. Bosch Catarineu®. A poco que se
comparen boceto y 6leo, se verd que el primero representa un
apunte tomado del matural, y que en su ejecucién pictérica eli-
miné Fortuny elementos reales que le parecieron menos aptos
para su fin estético —tales, la reja de la ventana y el pafio colga-
do junto a ella—, afiadid otros nuevos —el pesebre, la manta y la
paja del dngulo inferior izquierdo—, y alteré levemente la dis-
posicion de otros, como la viga de aguante y la tartana de la
plaza. La viejecita jorobada que aparece en primer término dicese
que representa a una mujer contrahecha y boba, muy popular en
la ciudad de Reus a mediados del siglo pasado.

APENDICE

Juan de Mesa siglo (XVI-XVII)
SAN IGNACIO ENFERMO EN LOYOLA (lam. xvi, fig. 21).

Tela. 0’75 X 0’68.

Incluimos aqui, por via de apéndice, esta obra, por haberla
comprado don Antonio M.* Batllori de Orovio a un anticuario, y
haberla regalado después al P. Ignacio Casanovas, S. I., quien
la tuvo en su aposento de la residencia del Sagrado Corazdn, en

1 J, Ciervo, Fortuny (Assaig critic-biogrdfic): «<Els Quaderns d’Art» (Barcelona,
s. a.).
g ) Sobre los dibujos de Fortuny vid. Josee-Fr. Rirors, Dibuixos i cartes de For-
tuny «Butlleti Museus d’Art de Barcelona» 1 (1931) 195-202. MUSEO NACIONAL DE ARTE
MODERNO, Exposicidn de grabados, dibujos y acuarelas de Fortuny (Catdlogo) (Madrid
1935), prologo de José Francés.

8 Vid. Joaquim Forcu 1 Torges, Rémul Bosch i Catarineu «Butll, Museus d’Art
de Barc.» 6 (1936) 187; y el catalogo cit. en la n. 1, p. 104, nim. 668,
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Barcelona, hasta la disolucién de la Compaiifa de Jesus en Espafia
el afio de 1932. Posteriormente la colocé en su despacho de la Bi-
blioteca Balmes, donde actualmente se conserva.

Representa a san Ignacio de medio cuerpo, en cama, reclinado
hacia la izquierda sobre dos almohadas de ricos bordados; lleva
camisén festoneado de encaje, interpretado al modo detallista y
minucioso, propio de los retratistas espaiioles del siglo XVI; a la
izquierda inferior del lienzo, y a la derecha del santo, un libro
abierto, en el que se leen los primeros versiculos del Magnificat;
detrds de los almohadones, un cortinaje granate; cubrecamas ver-
doso, por el que, hacia el angulo inferior derecho, comienza a
verse la pierna herida del caballero; ojos extdticos, como de quien
contempla una aparicién.

El grabado de Teodoro Galle.

A poco que se compare el lienzo que acabamos de describir,
con el grabado de la figura 22 (ldm. xvI), se verd entre ellos
un innegable parentesco. Este grabado, obra del flamenco Teodo-
ro Galle, forma parte de la biografia de san Ignacio en imdgenes
publicada en Amberes el afio 1610 por el P. Ribadeneira con el
siguiente titulo: Vita beati patris Ignatii Loyolae, religionis Socie-
tatis Iesu fundatoris, ad uvivum expresa ex ea quam P. Petrus Riba-
deneyra, etusdem Societatis theologus, ad Dei gloriam et piorum ho-
minum usum ac utilitatem olim scripsit, DEINDE MATRITI PINGI,
postea in aes incidi et nunc demum typis excudi curauit Antuerpiae,
anno salutis M. DC. X.

En la misma portada se lee: Cornelius Galle sculpsit; pero,
abriendo el pulcro volumen, pronto se ve que no todos los graba-
dos son de Cornelio Galle: los hay también de Adriano Collaert,
de C. de Mallery, y del hermano de Cornelio, Teodoro Galle.
Este ultimo firma la tabla primera, en la que el grabado que
aqui nos interesa va marcado con la letra A y lleva la siguiente
inscripeidn: «Ignatio grauiter saucio S. Petrus apparet, eique
sanitatem restituit. Lib. p. eiusdem vit. c. 1.». He aquf el pasaje
de Ribadeneira representado por el grabador de Amberes:

Crecia el mal mas cada dia [después de una dificil cura de los ciruja-

nos], y passava tan adelante, que ya poca esperanca se tenia de su vida;
y avisaronle de su peligro. Confessose enteramente de sus pecados la
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vispera de los gloriosos Apostoles san Pedro, y san Pablo, y como cava-
llero Christiano se armd de las verdaderas armas de los otros santos Sa-
cramentos, que Iesu Christo nuestro Redentor nos dexd para nuestro
remedio y defensa. Ya parecia que se yua llegando la hora y el punto de
su fin: y como los Medicos le diessen por muerto, si hasta la media noche
de aquel dia no huviesse alguna mejoria, fue Dios nuestro sefior servido,
que en aquel mismo punto la huviesse. La qual creemos que el biena-
venturado Apostol san Pedro le alcan¢d de nuestro Sefior: porque en los
tiempos atras siempre Ignacio le avia tenido por particular patron y abo-
gado, y como a tal le avia reverenciado y servido: y assi se entiende que
le aparecio este glorioso Apostol la noche mesma de su mayor necessi-
dad, como quien le venia a favorecer, y le traia la salud?.

La fuente principal de Ribadeneira para la mocedad y juven-
tud de san Ignacio son los datos dictados por el mismo santo al
jesuita portugués Luis Gongalves de Camara, apuntes que algunos
historiadores ignacianos —asi los padres March y Casanovas®—
no dudan en apellidarlos Autobiografia. Este importantisimo docu-
mento no habla de ninguna aparicién de san Pedro al caballero
iﬁigo de Loyola; conténtase con decir sencillamente:

Y iba todavia empeorando, sin poder comer y con los demas acciden-
tes que suelen ser seiial de muerte. Y llegando el dia de S. Juan, por los
médicos tener muy poca confian¢a de su salud, fué aconsejado que se
confesase; y, asi, recibiendo los sacramentos, la vispera de S. Pedro y
S. Paulo, dixeron los médicos que, si hasta la media noche no sentia me-
joria, se podia contar por muerto. Solia ser el dicho infermo devoto de
S. Pedro, y asi quiso nuestro Sefior que aquella misma media noche se
comengase a hallar mejor; y fué tanto creciendo la mejoria, qne de ahi a
algunos dias se juzgé que estaba fuera de peligro de muerte?.

- ' Las obras del P. Pedro de Ribadeneyra de la Compaiita de Iesis, agora de nueuo
reuistas y acrecentadas. En casa de la biuda de Pedro Madrigal. Afio M.D.XCV. A
costa de Tuan de Montoya Mercader de libros, p. 2. Cito esta impresién, contemporéa-
nea de Ribadeneira, a falta de una edicién critica moderna: esperamos que nos la
dara en breve el P. Candido de Dalmases.—El grabado de Teodoro Galle, que re-
presenta el pasaje transcrito en el texto, se reprodujo también en P. Taccur VEx-
TUR1, San Ignacio de Loyola en el arte de los siglos XVII y XVIII (Roma [1922]) p. 21
y grab. viL.

* J. M. MarcH, San Ignacio de Loyola: Autobiografia y constitucion candnica de
la Compaiita de Jesus: «Biblioteca manual de la Compaiia de Jesus», ser. 1.%, Tex-
tos, I (Barcelona 1920); P. Casaxovas, Sant Ignast de Loyola, autor dets Exercicis es-
pirituals, fundador de la Compaiiia de Jesis: «Biblioteca dels Exercicis espirituals
de sant Ignasi de Loyola»: Aulor, Text, Teoria, Direclori, Comentar:, Explanacids,
I (Barcelona 1930) passim.

* P. Leruria, D. Fz. Zarico et C. pE DaLmases, Fontes narrativi de s. Ignatio de
Loyola et de Societatis Tesu initiis, I, 1: «Monumenta historica Societatis Iesu a pa-
tribus eiusdem Societatis edita», t. 66 (Roma 1943) 366-8.
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Ante la natural simplicidad de este relato primigenio, el P.
Leturia rechaza la historicidad de la aparicién de san Pedro a san
Ignacio herido en Loyola — tema del grabado flamenco y del
lienzo espafiol de Balmesiana—, si bien reconoce que en las fuen-
tes primitivas se advierte una «creencia firme en la asistencia
especial de su patrono y sefior»'.

La serie ignaciana de Alcald.

Antes de volver a la pintura objeto de este apéndice, notemos
que en la portada de Amberes antes transcrita se dice que Riba-
deneyra primero escribié la vida de san Ignacio, que luego la hi-
zo pintar en Madrid, y que por fin la hizo grabar en Amberes. Se-
'r4 necesario, pues, rastrear la suerte que ha cabido a esas pinturas,
ya que, si bien en la portada antuerpiense no se dice expresamen-
te, lo més obvio es pensar que los grabados se hicieron sobre las
pinturas de Madrid, bien enviando Ribadeneira a Flandes los
mismos lienzos —lo que parece menos probable—, bien mandando
una copia en disefio, bien aprovechando la venida a Espaiia de
alguno de los grabadores del taller de los Galle, lo cual 10 he
podido comprobar.

Sobre la ejecucién de esta serie ignaciana de pinturas nos habla
el hermano coadjutor Cristobal Lépez, fiel ayudante de Ribade-
neira durante treinta y tres afios; s6lo que, mientras quiso dejar-
nos una relacidon detallada del modo como el bidgrafo de san Ig-
nacio intervino en el famoso retrato de Sdnchez Coello,? no hizo
mas que dos alusiones rdpidas a los lienzos que ahora nos intere-
san, y esto no en escrito aparte, sino en su biografia de Ribade-
reina, en cuyo capitulo x, después de enumerar las obras literarias
del biografiado, afiade:

Pero fuera déstas, otras obras hizo de mucha consideracién que no
menos que los libros ensefian lo que digo. Porque hizo muchas pinturas

del sancto Padre Ygnacio en di[ver]sas maner[a]s y estampas. Hizo el
retrato del sancto (sacado como digo en un tratado que tengo escrito

! Pepro LETUuRrIA, El gentilhombre I’ﬁiyo Lépez de Loyola en su patria y en su si-
glo*: «Coleccion pro Ecclesia et Patria», t. 20 (Barcelona 1941) 127.

* Seripta de sancto Ignatio de Loyola: «<Mon. hist. Soc. Iesu», «Monumenta ig-
natiana», ser. 4.%, I (Madrid 1904) 758-67. Sobre Alonso Sanchez Coello, primer re-
tratista espafnol de san Ignacio, natural de Benifairé (Valencia) véase el impor-
tante estudio de Francisco pe Borsa San Romin, Alonso Sdnchez Coello ( Ilustraciones
a su biografia) (Lisboa, Amigos do Museu de arte antiga, 1988).
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dello), tan bueno y tan perfecto, quel mismo pintor que [lo] hizo y hizo
otros diez y seys luego sacados del mismo, no pudo llegar ny con mucho
al primero. Hizo el quadro de la aparicién de Cristo a nuestro sto. Padre
Ygnacio, que estd en el n[oviciado]; y el que esta en nuestro colegio, de
nuestra Sefiora y nuestros Padres primeros arrodillados ante la Virgen
sanctissima, en la capilla del colegio; y la figura de bulto del sancto que
estd en la misma capilla; que, a dicho de quien lo entiende, estd en estre-
mo buena. Hizo los diez y seys quadros grandes de la vida del Sancto, de
tan buena traza y mano que pueden parecer donde huviere buenas pin-
turas. Hizo los primeros diez compafieros de nuestro Santo Padre Ygna-
cio, entrando en ellos el Padre Borja, sacados de la feliz memoria que
Dios le dis; en los quales se hallara a las espaldas su firma y el afio en
que se hizieron. Hizo los ciento y dos martires que este colegio tiene de
mano del mismo que hizo las demés pinturas que he dicho!.

Aqui no nos dice todavia el hermano Ldpez quién fuese el tal
pintor a quien el P. Ribadeneira habia encargado todas estas se-
ries jesuiticas, mas consigna su nombre algo después, en el capi-
tulo x11, cuando escribe:

Pero con deseo que tal rostro [de Ribadeneira], digno de tanta esti-
ma, quedasse retratado, hize yo quel pintor Juan de Mesa, que hizo los

quadros de la vida de nuestro sancto Padre, me le retratase del mismo
tamafio de su rostro, a escusa suya, y asi lo hizo diez afios antes que mu-

riesse?.

Ese texto nos da ademsds la fecha aproximada de la serie igna-
ciana: habiendo fallecido el famoso hagidgrafo en 1611, su retrato
lo haria Juan de Mesa hacia 1601; y como del modo de hablar de
Cristébal Lépez se deduce que los lienzos de san Ignacio fueron
ejecutados con anterioridad, hemos de protraerlos al afio 1600 por
lo menos.

También sabemos documentalmente que esta coleccion de san
Ignacio no quedé en Madrid, sino que pasd, en fecha desconocida®,
al colegio de la Compaiiia de Jests en Alcald, donde permanecié

! Vida del P. Pedro de Ribadeneyra: «Mon. hist. Soc. Iesu», Patris Petri de Ri-
badeneira S. J. sacerdotis Confessiones, Epistolae aliaque scripta inedita, II (Madrid
1928) 477-8.

* Thid., 487.

8 Nada dicen de estas pinturas ni el P, Barroromt ALcizar en su Chrono-histo-
ria de la Compania de Jestis en la provincia de Toledo, I-II (Madrid 1710), ni la histo-
ria local del colegio de Alcala compuesta por los padres Cristébal de Castro y Al-
fonso Ezquerra, en el ms. 1692 del archivo de la provincia de Toledo S.I. (Chamar-
tin de la Rosa, Madrid), y en el 4, 5, 45 del de la provincia de Castilla (antes en

Loyola, ahora en Oiia, Burgos).
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hasta la expulsién carlotercista de 1767 y supresién candnica de
la Compaififa en 1773. El afio anterior, 1772, salia en Madrid el
primer tomo del célebre Vigje de Espafia del arquedlogo valencia-
no Antonio Ponz, quien, estudiando las obras de arte de la ciudad
de Alcala, escribia, refiriéndose ya al antiguo colegio de los jesui-
tas: «En el trénsito llamado del Rector, habia quince cuadros, y
en el primero lei: Vida de S. Ignacio de Loyola, Fundador de la
Compaitia de Jesus, sacada de la que el P. Ribadeneyra, de la misma
Compattéa escribid, y despues hizo pintar a Juan de Mesa en Madrid,
y estampar en Flandes & los Galeos»'.

Claro estéd que, tal como estd redactada esta inscripeién, no se
deduce de ella claramente que la serie del colegio de Alcald sea
la misma pintada por Juan de Mesa: su redaccién ambigua servi-
ria también para una copia sacada bien de una supuesta serie pri-
migenia de Juan de Mesa, bien de los mismos grabados de Ambe-
res. Pero hay tres razones que nos inclinan a creer lo contrario:

1. La ambigiiedad de la inscripcion conservada por Ponz se
explica viendo cémo estd claramente inspirada en la portada de
la Vita en grabados del afio 1610, y pudiera muy bien haber sido
afiadida después de esta fecha. Por lo demds tal redaccién no ex-
cluye que realmente la serie complutense sea la misma pintada
por Juan de Mesa.

2.* En este sentido la interpreté Cedn Bermudez cuando escri-
bia de este pintor en su Diccionario: «<Residia en Madrid a princi-
pios del siglo xvir. Eran de su mano quince cuadros que habfa en
el colegio de jesuitas de Alcald de Henares, colocados en el trén-
sito llamado del rectors®,

3.* Sila coleccién de Alcald fuese sélo una copia, se hace di-
ficil explicar cémo no nos haya quedado de la original ningtn le-
ve rastro ni documental ni artistico®.

! A, Porz, Viage de Espaiia, en gque se da nolicia de las cosas mds apreciables, y
dignas de saberse, que kay en ella, I (Madrid 1772) 808).—Nada dice de esta serie ig-
naciana de Alcald el ex jesuita valenciano Awronro Cowca, uno de los expulsos
carlotercistas, en su compendio-traduccién de Ponz titulado Descrizione odeporica
della Bpagna in cui spezialmente si dd notizia delle cose spetianti alle belle arti degne
del Vattenzione del curioso viaggiatore, I (Parma 1798), que es el tomo que trata de
Alcalé.

* Acustiy Cein BErutpEz, Diccionario histdrico de los mds iluatres profesores de
bellas artes en Espaiia, III (Madrid 1800) 140.

* Vid. Carvos GALvez, Una coleccion de retratos de jesuilas «Arch. esp. arte
Arq.» 4 (1928) 111-88.
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También de esta serie alcalaina —probabilisimamente la eje-
cutada por Mesa— perdemos todo rastro a partir de 1772. Al ser
suprimida canénicamente la Compaififa al afio siguiente, fué el
propio Antonio Ponz quien propuso a Carlos III la formacién de
museos publicos con las obras de arte de los ex jesuitas, y asi se
hizo en Madrid el afio 1774, poniendose de este modo los funda-
mentos del Museo real que se ha ido desenvolviendo hasta formar
el actual Museo del Prado'. Pero no sucedid lo mismo en provin-
cias: en Valencia, por ejemplo, se pusieron tales obras en piiblica
subasta®, y lo mismo podemos conjeturar que sucederia en otras
ciudades. Si corrieron igual suerte los lienzos de Alcald, no lo
sabemos, pero a partir de aquella fecha desaparece toda memoria
de los mismos.

Habiendo probado con sélidas razones que esta coleccién de
Alcald era la auténtica, y habiendo de probar inmediatamente
que de ella procede el cuadro que hoy se conserva en Balmesiana,
convendré dar alguna mayor noticia del pintor Juan de Mesa. Sus
obras mds interesantes son las que compuso por indicacién de Ri-
badeneira, a las que aludia no ha mucho el hermano Cristébal
Lépez, a saber: los primeros padres de la Compaiiia ante la Vir-
gen santisima, y una imagen «de bulto» de san Ignacio, obras
que se guardaban en la capilla del Colegio de Madrid, en el cual
habia ademas aquella serie de <los primeros diez compaiieros de
nuestro Sancto Padre Ygnacio, entrando en ellos el Padre Borja»,
que hasta 1936 todavia se conservaba, al menos en parte, en las
salas capitulares de Madrid®.

El mismo hermano Lépez menciona, como perteneciente no al
colegio, sino al noviciado de Madrid, un <quadro de la [apa]ricién
de Cristo a nuestro sto. Padre Ygnacio». Puesto que en la serie
de grabados flamencos existe uno de Cornelio Galle sobre este
asunto de la visidn de la Storta, podemos fundamente conjeturar
que aquel lienzo del noviciado pertenecié a la serie de Juan de

1 Jost Frances, Vicente Lopez en la Real Academia de San Fernando «Rev. nac.
de Educacién» 4 (1944) nium. 40, p. 25; anénimo, Epistolario artistico valenciano,
«Archivo de Arte valenciano» 1 (1915) 88; J. M. Marcr, FEl restaurador de la Com-
ponia de Jesis, beato José Pignatelli y su tiempo, I (Barcelona 1985) 369 ss.

* Q., Una subasta de obras de arte en el siglo XVIII «<Arch. de Arte val.» 2(1916)
94-100.

3 Vid. supra, n. 11.
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Mesa transferida al colegio complutense, con lo cual nos explica-
mos que Cristébal Lopez diga que la coleccion encargada por Ri-
badeneira constaba de dieciséis cuadros y que Ponz sélo encontrase
quince en Alcald.

Finalmente mucho menos valor, asi artistico como iconografi-
co, habian de tener aquellos ciento dos cuadros de martires de la
Compaiiia, cuyo recuerdo debemos también al hermano Cristébal
Lépez.

A todos estos encargos, que han merecido a Juan de Mesa el
titulo humoristico de «pintor de cimara de Ribadeneira», pode-
mos afiadir una noticia conjetural. Ramirez de Arellano, en su
Diccionario, después de reproducir los datos de Ponz y de Cean
Bermudez sobre la serie ignaciana de Alcala, anade:

Ignoramos si este pintor es el mismo que el que nosotros hemos halla-
do encargado en 1596 por el Diputado de la Fuensanta de Cérdoba, el
racionero Pedro Vélez de Alvarado, para pintar de nuevo un cuadro don-
de se expresaban los milagros y aparicién de esta imagen. Esta obra no
se llegé a ajecutar, y se le encargé a Leonardo Henriquez, como en su
articulo hemos dicho, ignorando las causas que motivaron este cambio de
pintores. Bien pudiera ser que después de esta fecha Mesa pasara a Ma-

drid, donde estuviera y pintara a principios del siglo xviI los cuadros de
Alcaldl.

El lienzo de Balmesiana es obra de Juan de Mesa.

Al publicar por vez primera el P. Casanovas el afio de 1931
la pintura de san Ignacio procedente de la coleccién Batllori de
Orovio, planteaba, con su certera visién y perspicaz dialéctica,
los siguientes problemas:

La tela evidentment és tallada, perd, aixi i tot, és evident que esta
lligada amb el gravat d’En Galle. ;Podria ésser la pintura d’En Mesa,
la qual s'hagnés tret el gravat? yEs feta amb dependéncia d’aquest? ¢Un
i altre depenen d’una tercera obra, que {éra la d’En Mesa? Matéria d’es-
tudi pels técnics?.

! Raraer Ramirez pE AreLLaso v Diaz pE Morares, Diccionario biogrdfico de

artistas de la provincia de Cdrdoba: «Coleccién de documentos inéditos para la his-
toria de Espafa», t. 107 (Madrid 1893) 175. Nada dice de Juan de Mesa ANToNIO
Pavromivo en El Parnaso espaiiol pintoresco laureado (Madrid 1724), a pesar de pro-
ceder dicho pintor y escritor de tierras cordobesas.

? 1. Casawovas, Introduccid als Exercicis espirituals de sant Ignasi de Loyola:
«Biblioteca d'Exercicis», I1I (Barcelona 1981) 385,
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Sin reconocerme por téecnico —ya lo advert{ en la introduc-
cién— creo no es dificil, con los antecedentes consignados, des-
cartar las dos ultimas hipétesis y comprobar la primera, llegando
a la conclusidn de que el lienzo de Balmesiana es parte del primer
cuadro de la serie complutense, por tanto obra de Juan de Mesa;
y como éste pintaba bajo la direccién de Ribadeneira, y sus retra-
tos estaban «sacados de la feliz memoria que Dios le did», —segiin
la expresion, ya consignada, del H. Lépez—, puede afirmarse que
estamos en presencia de uno de los documentos iconograficos ig-
nacianos mds importantes, sin duda el mas importante de escuela
espafiola después del retrato de Sanchez Coello, desgraciadamente
perdido en el incendio de la casa profesa de Madrid el 11 de mayo
de 1931.

No puede depender del grabado.—Kste, publicado en 1610, al
afio siguiente de la beatificacién de san Ignacio, lo representa
con corona: cualquier pintor que se hubiese inspirado en la obra
de Teodoro Galle, hubiera hecho lo mismo después de esta fecha.

No pueden depender ambos de la obra de Mesa, suponiéndola
distinta de la nuestra.—En tal hipdtesis el lienzo de Balmesiana
deberia situarse entre el 1600 —fecha aproximada, como vimos,
de la serie de Alcala—-, y el 1609 —afio de la beatificacion de san
Ignacio—: por tanto en vida aun dé Ribadeneira y de Juan de
Mesa. Y, por més que cabria pensar en una copia de la primitiva
pintura de Mesa, con destino a alguna otra casa de la Compaiiia,
la copia habria de ser del propio pintor: efectivamente, basta
comparar este 6leo con el retrato del P. Claude Le Jay (Jayo),
obra del mismo Mesa, conservada hasta 1936 en las salas capitu-
lares de Madrid y publicada por el P. Gilbez', para echar de ver
que la factura del rostro —frente y pémulo, sobre todo— es de la
misma mano que el cuadro de san Ignacio de Balmesiana, el cual
le supera en el fino y elegante trazado de las manos y en la viva-
cidad de la mirada.

Luego, si no se admitiese que esta pintura es el unico resto
conocido de la serie de Alcald?, habria que suponerla una copia

! Estudio cit. en la n. 11, p. 128, lam. 1.
* Lo méas probable es que esta serie ignaciana de Alcala se dispersase o se
pusiese en venta cuando en 1778 la Universidad se hizo cargo del antiguo colegio

de jesuitas a raiz de la supresién canénica de la Compaiia de Jesis por Clemen-
te XIV: cf. E. Tormo Y Monz0, Alcald de Henares (Madrid 1921) 21,
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del mismo Juan de Mesa, hipétesis gratuita y enteramente infun-
dada e indocumentada.

El interés que ha despertado esta pintura desde que el P. Ca-
sanovas la publicd el afio 1931 en el tomo tercero de su Biblioteca
d Exercicis, ha sido muy notable: tres afios después, en 1934, el
P. Paul Dudon la escogia para la portada interna de su Saint Ig-
nace de Loyola —hasta el presente, la mejor biografia moderna
del fundador—, aiiadiendo la siguiente nota, calcada sobre la del
P. Casanovas, si bien con menos rigor dialéctico:

J’ai préféré mettre en téte de ce volume un portrait du blessé converti
de Loyola. L’auteur du tableau est inconnu. Il est sirement maitre de
son art; draperies, attftudes, traits sont d’un artiste qui n’hésite pas. Ig-
nace est représenté en face de la Viérge ou de saint Pierre qui lui appa-
raissent. A son attitude nous devinons la vision, et dans le malade sou-
levé comme en extase, reconnaissons Ignace 4 son front découvert, 4 son
teint blond, & son nez aquilin, & son visage en pointel. La toile a une
parentd manifeste avec la gravure de Théodore Galle dans la Vie illus-
trée publiée & Anvers en 1609 [sic]: méme téte, méme geste des mains,
méme chemise entr’ouverte. La gravure a-t-elle servi de modéle au pein-
tre? Le peintre a-t-il au contraire fourni un carton au graveur? Il est dif-
ficile & décider. Lorsque cette toile est venue aux mains du P. Casano-
vas, il y a quelques années, il sortait de chez un brocanteur, un peu dé-
fraichie, et déja privée, & droite, de l'apparition merveilleuse de la
Madone ou de saint Pierre?. ¢

No es dificil explicarnos por qué la tela estd cortada: fuera de
que los anticuarios saben perfectamente que las obras de grandes
dimensiones, por buenas que sean, son mds dificiles de vender
que las pequefias, en nuestro caso se afiadia probablemente la cir-
cunstancia de ser la figura de san Pedro muy inferior artistica-
mente, pues se trataba de la primera pintura de una larga serie,
y en tales casos el maestro sélo pintaba la figura central, dejando
las secundarias y los segundos términos a los discipulos y apren-
dices de taller.

Ultimamente Angel Valbuena, estudiando las relaciones psico-
l6gicas e histéricas entre los libros de caballeria y la escuela

! Bi se compara el 6leo de Juan de Mesa con el retrato de san Ignacio por
Sdnchez Coello, se advertira ciertamente una gran coincidencia de rasgos fisoné-
micos —los que aqui enumera el P. Dudon—, con la unica diferencia de represen-
térnosle aquél ain joven, y éste maduro y aun inclinado hacia la senilidad: tal
coincidencia se explica por la participacién que en ambos tuvo el P. Ribadeneira.

? PauL Dupor, Saint Ignace de Loyola (Paris 1934) 647-8.
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mistica espafiola de la edad de oro, recuerda, refiriéndose al lien-
zo de Balmesiana, que «un cuadro de comienzos del xviz [...]
pinta a Ignacio, en el lecho, entregado a estas lecturas de caba-
llerias a lo divino [...]', y su aspecto fisico recuerda mucho al
que tradicionalmente se asigna a la figura de Don Quijote»®.

El interés se ha despertado ya. Y ciertamente, tanto por su
inspiracidn y ejecucién artistica®, tan ponderada por el P. Du-
don, como por la circunstancia de haber dirigido al pintor
—como en el caso ya famoso de Sdnchez Coello— la memoria
feliz y carifiosa del P. Ribadeneira, merece esta pintura figurar
en un lugar preeminente en la historia de la iconografia de san
Ignacio®.

M. B.

' Asi debiera ser, si Juan de Mesa hubiera sido fiel en todos los detalles, pues
san Ignacio dijo expresamente al P. Camara que en Loyola, «porque era muy dado
a leer libros mundanos y falsos, que suelen llamar de Caballerias, sintiéndose
bueno, pidié que le diesen algunos dellos para pasar el tiempo; mas en aquella
casa no se hallé ninguno de los que él solia leer, y asi le dieron un Vita Christi y
un libro de la vida de los Santos en romance» (Fonfes narrativi cit. n. 8, p. 870);
pero ya he advertido que en las phginas abiertas se leen los primeros versiculos
del Magnificat.

* A, Vausueva Prar, La vida espafiola en la edad de oro segin sus fuentes litera-
rias «<El mundo y los hombres. Biblioteca espafiola de cultura general, dirigida
por M. Ferrer de Franganillo» (Barcelona 1943) 70; en la p. 78 se reproduce en gra-
bado el cuadro de Juan de Mesa, con la siguiente inscripeién; «San Ignacio con-
valeciente. Nétese la semejanza de su rostro con el que tradicionalmente se asig-
na a D. Quijote».

3 Siel P. Gélvez hubiese conocido el lienzo de Balmesiana no hubiese llama-
do sencillamente a Juan de Mesa <artista adocenado y vulgars: dicha obra mere-
ce plenamente los elogios que acabamos de oir al P. Dudon.

¢ Sobre los demas retratos auténticos de san Ignacio, vid. M. pE Ir1ArRTE, Fi-
gura y cardcter de Ignacio de Loyola <Razén y Fe» 129 (1944) 167-168,
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