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Introduccién

La pintura de Epoca Moderna presente actualmente en la provincia de
Guiplzcoa tiene su origen, como ocurre en el resto del Pais Vasco, en tres di-
ferentes vias. Por un lado, contamos con la obra realizada en esos afios por
autores del pais, sin que sea destacable el nimero de las conservadas o, para
ser més exactos, conocidas hasta hoy dia. Mayor interés presenta la adquici-
sién o recepcidn de trabajos salidos de la mano o taller de pintores méas afa-
mados a nivel peninsular, cuya calidad artistica contrasta por lo general con la
mediocridad de los maestros locales. Por altimo, no podemos olvidamos del
esfuerzo adquisitivo desarrollado a principios de este siglo por la entidad mu-
seistica de esta provincia, orientado fundamentalmente al acopio de fondos
pictéricos provenientes de colecciones particulares en su gran mayoria. La
consecuencia de esta diferencia de procedencias es el presentar una diversi-
dad de obras y estilos, muy desiguales en calidad, que proporcionan un pano-
rama pictérico ecléctico y en algunos casos artificial.

A nivel local, la falta de obras de entidad tiene su razén de ser en la au-
sencia de buenos maestros o de talleres relevantes en la provincia, cuyo re-
sultado es la ausencia de una verdadera escuela que encauce las vocaciones
artisticas surgidas en ella. Aunque perteneciente al siglo XVII, hay que des-
tacar la figura del ilustre pintor azcoitiano Ignacio de Iriarte, maestro que
ante la realidad que acabamos de describir, tuvo que desplazarse a tierras an-
daluzas, donde se convertiria en un destacado especialista en el género pai-
sajistico. Esta capacidad le llevaria a colaborar en las obras del mismo
Murillo, realizando los fondos de paisaje que sus cuadros requerian. Aunque
Palomino se refiere a él en términos ciertamente elogiosos, parece ser que
una disputa entre ambos artistas produjo la ruptura de su relacién pictérica,



sin que por ello —en opinién de Ayala Mallory— se resintiera el hacer del
maestro sevillano™ De menor entidad es el caso de los maestros pintores y
doradores que aunan su actividad artesanal en el dorado y estofado de reta-
blos e imagineria con la realizacidn de lienzos, que por regla general son de
modesta calidad”.

La falta de oferta local propicié un mercado artistico surtido en gran me-
dida por artistas foraneos instalados en la misma provincia, procedentes en su
gran mayoria de Flandes y las Provincias Unidas del Norte. Las razones que
explican esta emigraciéon son de muy diversa indole. Los motivos religiosos
son una de las mas frecuentes dada la intolerancia existente en los paises de
origen, pero esta huida no fue 6bice para que, una vez asentados en territorio
espafiol, tuvieran que hacer frente al tribunal del Santo Oficio en repetidas
ocasiones. También las relaciones comerciales activaron un importante flujo
entre estos paises y el puerto de San Sebastian fundamentalmente, donde sa-
bemos llego a instalarse una potente colonia flamenca. Por Gltimo, hay que
considerar la fuerte competencia existente en sus lugares de origen, donde so-
bresalen artistas de gran fama que acaparan la mayoria de los encargos impor-
tantes, obligando a maestros secundarios a la busqueda de nuevos horizontes
profesionales”.

Diversos son los lienzos provenientes de otros puntos de la peninsula o
el exterior, enviados la mayor parte de las veces por personas vinculadas a la
Corte y familias méas nobles, que ocupan cargos administrativos en ultramar o
desempefian tareas comerciales. Estos personajes desempefian la funcion de

(1) PALOMINO, A. Vidas. Madrid, 1986. Pag. 280. El importante tratadista espafiol califica
a Iriarte de “Unico en el manejo, y buen gusto de los paises” y pone en boca de Murillo el si-
guiente juicio: “lgnacio hacia los paises por inspiracién divina, que de otro modo parecia imposi-
ble hacer lo que hacia...”.

AYALA MALLORY, N. Bartolomé Esteban Murillo. Madrid, 1983. P4g. 46. La autora da la
razén a Murillo en la discusion que sostuvo con el maestro guipuzcoano sobre cudl de los dos de-
bia ejecutar primero su labor, puesjuzga que la calidad de los paisajes de Murillo no es inferior a
los de Iriarte.

(2) CENDOYA ECHANIZ, I. El retablo barroco en el Goierri. La constante academicista
en Guipuzcoa. (Memoria de licenciatura inédita) Vitoria, 1989. Asi, como ejemplo, podemos
mencionar el caso de los lienzos de Nuestra Sefiora de Ardnzazu y San José que para los colatera-
les de la iglesia parroquial de Zaldivia ejecutaron en 1762 Luis de Fancueva y José Agustin de
Conde, maestros doradores y pintores vecinos de Elorrio y Azpeitia respectivamente.

(3) ECHEVERRIA GONI, P.; GONZALEZ DE ZARATE. J.; VELEZ CHAURRI, J. Un
pintor flamenco del siglo XVII en el Pais Vasco. Pedro de Obrel en Salvatierra y Ofiate.
B.R.S.B.A.P. (1988). P4gs.309-367. Este pintor vendria a ser un claro ejemplo de lo expuesto,
con obra conocida en Alava y Guipuzcoa.



intermediarios entre estos lugares y su solar de origen, enviando las obras de
arte. Ejemplos de ello son el Cristo de Mateo Cerezo de la iglesia de Santa
Marina de Oxirondo de Vergara, la Asuncidn de Francisco Zurbaran en Mo-
trico, los lienzos de Antonio Palimino en la ermita de San José de Azcoitia, la
obra de Goicoechea en la basilica de Santa Maria de San Sebastian, la de Vi-
cente Berdusan en el actual convento de Benedictinos de Lazcano y el lienzo
de Miguel Cabrera en el convento de Concepcionistas de Segura*".

El museo de San Telmo de San Sebastian alberga a su vez una serie
de lienzos no muy cuantiosa pero si representativa de la pintura de estos
siglos, pudiendo destacar la presencia de importantes firmas tanto euro-
peas como nacionales. Entre las primeras destacariamos la Sagrada Fami-
lia de Rubens, la cabeza de Cristo de Guido Reni o las obras de Van
Ostade y Pieter Neefs. La pintura nacional esta, sin embargo, mejor y mas
abundantemente representada, sobresaliendo los cuadros del Greco, el San
Pablo de Ribera, la cabeza de San Juan de Valdés Leal, el San Jerénimo
de Francisco de Morales, el Santo Domingo in Soriano de Fray Juan Bau-
tista Mayno y la Presentacion de la Virgen en el templo de Francisco Ca-
milo entre los de tematica religiosa, y los retratos de Alonso Sanchez
Coello al rey don Sebastidn de Portugal y de Felipe de Riafio y Juan Ca-
rrefio de Miranda a Felipe 111 y la reina Maria de Austria respectivamente,
como exponentes del retrato cortesano del momento”.

La escasez de estudios de pintura para los afios del Barroco y Neoclasi-
cismo en GuipUlzcoa, situacion extensible al resto del Pais Vasco, hace nece-
saria la aportacion de nuevos trabajos que, ya sea con fines de catalogacién,
contenido critico, o ambos, amplien el conocimiento de nuestro patrimonio
pictérico como primer y fundamental paso para poder realizar las sintesis de-

(4) La mayor parte de estos datos se hallan extraidos de ANDRES ORDAX, S. “Arte”, en
Pais Vasco. Madrid, 1987. P4gs.285, 286 y 297. Sin embargo, es ésta una obra de recopilacion
sobre todo, por lo que tales noticias serian conocidas ya antes. De las obras que las habrian trata-
do, destacar MARTIN GONZALEZ, J.J. La ermita de San José en Azoitia. Goya (1975) n® 127.
Péags. 11-17. ECHEVERRIA GONI, FERNANDEZ GRACIA, R. Vicente y Carlos Berdusan
pintores de Santa Teresa. Nuevos lienzos en Pamplona y Lazcano, en Santa Teresa en Navarra.
Pamplona, 1982. P4gs.287-290. CENDOYA ECHANIZ, I. Dotacién artistica del convento de
Segura. Sor Maria Beatriz Antonia de Cristo Arrde y la aportacion de los indianos, en La orden
Concepcionista. Ledn, 1990. Vol. Il. P4gs. 34 y 35.

(5) MANSO DE ZUNIGA, G. Museo de San Telmo. Coleccién “Museos del Pais Vasco”.
Bilbao, 1976. Sobre el lienzo asignado a Van Ostade, seflala CENDOYA ECHANIZ, I. "Carni-
ceria” del Museo de San Telmo. Sociedad holandesa del siglo XVIly la teoria de los cuatro tem-
peramentos. Sociedad de Estudios Vascos. Cuadernos de Artes plasticas y Monumentales, n° 6
(1990). Pags.255-275. El autor niega tal atribucion en base a caracteres estilisticos.



finitivas de nuestra pintura. En esta direccién, creemos que no s6lo hay que
dedicar atencion a la pintura de mayor calidad realizada por los artistas mas
destacables, sino que debemos también orientamos hacia la produccién de los
pequefios maestros locales, desconocidos en su mayor parte, o de artistas de
segunda fila, que aunque presenten un nivel inferior, son representantes de
una realidad artistica en la época, y por tanto merecen nuestro interés. Por
ello, el presente trabajo se centra en el estudio de los fondos pictdricos del
convento de Brigidas de Azoitia, mas concretamente entre los afios que com-
prenden el Rococ6 y Neoclasico, con obras de caracter netamente religioso y
de muy desigual factura.

El Convento de Brigidas de Santa Cruz de Azcoitia.
Catadlogo de obra pictérica.

Dofia Maria Ignacia Hurtado de Mendoza y dofia Josefa de Larramendi
son las dos personas a considerar a la hora de hacer referencia al convento de
Brigidas de Santa Cruz de Azcoitia. La primera lo instituy6 en 1691, mientras
que la segunda habitaba ya con anterioridad la ermita de Santa Cruz, ademas
de contribuir con sus propios bienes a la ereccién del monasterio. Ambas, de-
seosas de ser monjas, en la que debia ser nueva fundacion de Orden, realiza-
ron las gestiones necesarias para conseguir sus deseos. A tal fin contribuirian
los familiares del Conde de Pefiaflorida, quienes generosamente cedieron los
terrenos adosados a la ermita para, con la ayuda de diferentes limosnas, se
procediera a la construccidn del edificio que debia servir de convento. De esta
manera, en 1690 se finanziaban las obras, buscandose para ocuparlo monjas
pertenecientes de Vitoria en principio y de Valladolid después, sin que el
Obispo de la diécesis, don Pedro de Lepe, concediera su permiso. Es por ello
que, acuciadas ante esta necesidad perentoria, tuvieron que recurrir al con-
vento de Lasarte, del cual salieron cuatro de las primeras fundadoras, siendo
la madre Maria Ignacia la primera priora”.

En 1721 fallece la madre Maria Josefa del Santisimo Sacramento Larra-
mendi. Para perpetuar su memoria, la familia Idiaquez, con la cual habia con-
vivido varios afios, siendo dotada por don Pedro -uno de sus miembros-,
decide erigir la ermita de San José de Azcoitia. La fabrica de la ermita se le-
vanto sobre el solar de la casa natal de sor Maria Josefa, corriendo con todos



los gastos el linaje de los Ididquez. Destacable ya por albergar un Ecce Homo
salido de la gubia de Gregorio Ferndndez, no lo es menos el conjunto de pin-
turas realizadas por Palimino. Tres de ellas tienen como tema diferentes apa-
riciones a la mencionada religiosa. Son la Aparicion de Cristo Flagelado, la
Aparicion de la Virgen como Asuncién y la Aparicidn de Cristo con la cruz a
cuestas, una importante contribucion al arte que tiene su origen en una de las
fundadoras del convento al cual dedicaremos nuestro estudio”.

El presente trabajo tiene como razoén de ser el estudio, en forma de cata-
logo razonado, de los fondos pictéricos de este convento. Pese a que del
enunciado pudiera deducirse lo contrario, no nos ocuparemos por completo
de los siglos XVIIl'y X1V, sino que, ateniéndonos a lo existente, lo haremos
con las obras pertenecientes a los afios que conforman Rococ6 y Neoclasico.
Ello se debe a la ausencia de pintura anterior, sin que sepamos si ésto respon-
de a una pobreza de dotacion o a los avatares sufridos con motivo de las inva-
siones francesas, las cuales dejaron profunda huella en la zona. Este segundo
motivo parece ser el més razonable, ya que no dejaria de ser atipica la falta de
donaciones particulares, provenientes de familias como los ldiaquez y otras.
La pintura con la que nos vamos a encontrar es, obviamente, de caracter ex-
clusivamente religioso. El valor de la misma es muy desigual, fluctuando en-
tre obras de caracter muy popular y otras provenientes de centros artisticos de
mayor entidad. La ordenacion de la misma se hara en base a temas iconogra-
ficos, incluyéndose cualidades como la técnica empleada y las medidas de los
lienzos en una pequefia ficha que encabezara cada obra.

L Ciclo de David

L David regresa victorioso a Jerusalén
Oleo/lienzo. 105 x160 cms. (Lam. 1)

El primero de los lienzos perteneciente a este ciclo que narra la historia
de David, reproduce el regreso de las tropas de Saul, precedidas por aquél,
quien porta la cabeza del gigante Goliat como prueba de su triunfo sobre el fi-
listeo. Més concretamente, tal y como se nos narra en el libro primero de Sa-
muel, es el instante en que “A su regreso, cuando volvié David de matar al
filisteo, salian las mujeres de todas las ciudades de Israel al encuentro del rey
Sadl para cantar danzando al son de adufes y triangulos con cantos de alegria.

(7) MARTIN GONZALEZ, J.J. Op. Cit.



Las mujeres, danzando, cantaban a coro: Sadl maté sus millares y David sus
miriadas” (IS 18,6-7).

Puede ser obra de mediados del siglo XVIII, aunque algunas de las ca-
racteristicas formales presentes en los tres lienzos recuerdan aspectos de la
pintura de momentos anteriores. Tanto por el tema, como por el tratamiento y
modelos compositivos, es obra ligada a la pintura de ascendencia flamenca.
La predileccion del protestantismo por los temas del Antiguo Testamento en
los paises nérdicos no es motivo suficiente por si sélo para adjudicar la pater-
nidad de temas como el que presentamos a esta confesion religiosa. También
en Espafia tuvieron importancia este tipo de narraciones, aunque dotadas por
lo general de otro sentido, como prefiguracion de hechos presentes en el Nue-
vo Testamento.

La escena se halla organizada en tres diferentes grupos. Iniciando la lec-
tura del tema desde nuestra izquierda, el primero de ellos se halla formado
por las mujeres que reciben a las tropas victoriosas. La interpretacion de las
escrituras es fiel, ya que se hallan cantando y danzando al son de diferentes
instrumentos musicales. EI mayor protagonismo lo adquiere la figura que
centra al grupo, quien con su actitud llama nuestra atencion, sobresaliendo en
esta parte del lienzo el tono rosado de sus vestimentas. Ademas, en contrapo-
sicion a la figura situada de espaldas en un primer plano, destaca tanto por su
colorido como por su gesto, recordandonos este Gltimo a posturas frecuentes
en temas de bacanales. Centra toda la composicién la figura de David, quien
con la cabeza de Goliat en su mano izquierda, sujeta con la otra una espada
en cuya realizacidn observamos un claro arrepentimiento por parte del autor.
Destaca el color rojo de sus vestiduras, de tal manera que la viveza del mismo
ayuda a destacar ain mas si cabe al personaje principal del lienzo. El dltimo
de los grupos es el compuesto por el rey Sall y sus tropas, donde prevalece la
figura del monarca a caballo, el cual presenta una mayor complejidad técnica,
sobre el resto de imagenes. La realizacion mas destacable del cuadro es esta
de Sadl, donde el pintor hace gala de su destreza en el rostro del monarca y la
cabeza del animal, a pesar de las deficiencias anatémicas del caballo y com-
positivas en general.

También tres es el nimero de planos existentes en el lienzo, que con su
presencia dotan de profundidad al mismo. En un primer plano, se hallan, cen-
trados por David, éste mismo, el rey Sall y las mujeres salidas a su encuentro.
Enlazados ambos por la parte posterior del caballo montado por el monarca,
el segundo plano se hallaria formado por los soldados que le siguen, grupo
equilibrado al otro lado de la composicién por la muralla fortificada de la ciu-
dad, ademas del rio que corre junto a ella. Por Gltimo, el horizonte que se ve






al fondo definiria el tercero de los planos. Esta triple ordenacién viene refor-
zada por el uso del colory la luz. En la distribucién de colores, se aprecia un
predominio de los tonos calidos, destacando el protagonismo de los rojos en
las vestiduras de los dos personajes principales, frente a los frios y neutros.

2. Atentado de Saul contra David
Oleo/lienzo. 105 x160 cms. (Lam. 2)

La traduccion biblica nos ha trasmitido dos versiones diferentes que pue-
den explicamos esta escena. En ambas, David despierta la envidia de Sadl,
tanto por sus victorias como por el favor de Yahvéh. Sin embargo, los moti-
vos son distintos en los dos casos. Por un lado, hay una primera interpretacion
que explica los celos del monarca por la popularidad lograda por David tras la
victoria sobre el baluarte de los filisteos. La segunda, que nos parece la acer-
tada, viene a decir que tras ser nombrado el hijo de Jesé jefe de mil hombres y
vencer a los filisteos “Se apoder6 de Sadl un espiritu malo de Yahvéh; estaba
sentado en medio de la casa con su lanza en su mano y David tocaba. Intenté
Saul clavar con su lanza a David en la pared; esquivé David a Saul y la lanza
se clavo en la pared; huy6 David y se puso a salvo” (IS 19, 9-10).

El momento plasmado por el artista representa el instante en que el mo-
narca se apresta a arrojar su lanza sobre David. La figura presente a la iz-
quierda de Sadl, pese a no hallarse relacionado con este pasaje, bien puede ser
su hijo Jonatan, quien se hallaba estrechamente vinculado a David, hasta el
punto de ayudarle a escapar de las iras de su padre. La escena, de caracter ne-
tamente cortesano, se desarrolla en el interior del palacio real, con dos vanos
al fondo que nos dejan ver parte de la ciudad, méas concretamente algunas ar-
quitecturas que a pesar de su escasa definicién presentan reminiscencias clasi-
cas. Destacar la existencia de motivos decorativos tales como un ensarto de
frutos en forma de pinjante a la izquierda y una columna salomonica junto al
trono a la derecha del cuadro.

Dividido en cuatro planos, es el primero en el cual se desarrolla la accién
principal. Sentado en su trono, Saul esta representado en el momento culmi-
nante de la accién, sujetando con su mano izquierda el cetro que le sirve de
atributo. El lujo de sus atavios reales contrasta con la sobriedad de David,
centrdndose la mayor complejidad formal en la figura del monarca. Tras
ellos, la columna salomoénica y los guardianes constituyen un elemento de
transicion hacia el tercer estrato, en el que un gmpo de soldados discute con
un sacerdote, centrando la composicién en profundidad. Por dltimo, la visiéon
de la ciudad, a la que ya nos referimos antes, termina de sugerir la sensacion






de espacio, como verdadero pumo de fuga establecido para tal fm y al cual se
orientan las lineas del lienzo.

3. David solicita el perd6n divino
Oleo/lienzo. 105 xI60cms. (Lam. 3)

Como sucedia en el primer lienzo del ciclo, nuevamente encontramos
una superposicion de dos narraciones biblicas, presentes en esta ocasion en el
libro segundo de Samuel. Tienen su origen en el crimen cometido por David
sobre Unas, marido de Betsabé, de quien el rey se habia prendado. Como cas-
tigo, reconociendo David su falta, solicita el perdén de Yahvéh, pero Este ha-
bl6 a Gad para que transmitiera al monarca su pena. Podria optar entre tres
meses de derrotas ante sus enemigos, tres afios de hambre para el pais, o tres
dias de peste, que fue la eleccidn realizada. La primera de la interpretaciones
explica como “Yahvéh envi6 la peste a Israel desde la mafiana hasta el tiempo
seflalado y murieron setenta mil hombres del pueblo... El &ngel extendidla
mano hacia Jerusalén para destruirla pero Yahvéh se arrepintié del estrago y
dijo al &ngel que exterminaba al pueblo: *jBasta ya! Retira tu mano’ (2S 24,
15-16). Este texto se complementa en este lienzo con el siguiente relato, en el
que Yahvéh ha ordenado a David, por medio de Gad, la ereccién de un altar
para su alabanza: “Levanté alli David un altar a Yahvéh y ofrecié holocaustos
y sacrificios de comunion. Entonces, Yahvéh atendié a las suplicas en favor
de latierra y la peste se apartd de Israel” (2S 24, 25).

Aunque realizado con las mismas caracteristicas formales y técnicas que
las dos anteriores obras, destaca en este cuadro el mayor uso del claroscuro.
El tema se presta, tal y como hemos visto, a una doble lectura, lo cual le con-
fiere cierta originalidad. Mucho mas habitual que esta unién de dos relatos
era sobre todo la representacion del angel anunciando la peste a David, cuyos
ejemplos son numerosos”. Esta narracién presente en los apéndices y suple-
mentos a los libros de Samuel cierra este ciclo. Dada la cercania narrativa de
los dos primeros lienzos, sorprende la falta de mas obras intermedias entre és-
tos y el ultimo tema. Por ello, es posible suponer la existencia de algunos cua-
dros mas, como podrian ser David aplacado por Abigail, La unién de David
como rey, Betsabé en el bafio,... que en cualquier caso no parecen haberse
conservado. Se trata de unas pinturas de aceptable calidad, de factura media,
aunque presenten deficiencias compositivas que se traducen en perspectivas
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poco logradas en unas ocasiones y en la simplicidad de disposicién de grupos
y figuras en otras.

Il. Sagrada Familia. Temas marianosy cristolégicos

4. Sagrada Familia
Oleo/lienzo. (Inaccesible). (Lam. 4)

Lienzo situado en el coro bajo de la iglesia, es obra algo posterior a la
primera mitad del siglo XVIII. Mantiene un esquema compositivo hartas ve-
ces utilizado en la Italia del siglo XV1I, aunque con antecedentes en la centu-
ria anterior. Es uno de los temas constantes en el arte cristiano, desde sus
comienzos, experimentando grandes transformaciones compositivas desde
época renacentista. Es en ese momento cuando se intuye a San José detras de
la Virgen, contemplando al Nifio, como ocurre en este caso. De aceptable fac-
tura, se halla estructurado en tres planos. En la esquina izquierda, dando ini-
cio a la diagonal que concreta el tema, se halla un pequefio cesto de labor que
caracterizaria a la Virgen, quien aparece en un segundo apartado de la com-
posicién. Sostiene sobre sus rodillas a un Nifio de bellas facciones, el cual
centra la escena, no tanto compositiva como tematicamente. Por Gltimo, San
José se introduce en la obra, inclindndose hacia su Hijo. Hay un predominio
de la linea curva, destacando la monumentalidad de los efigiados.

5. Virgen con el Nifio
Oleo/lienzo. 84,5 x 63cms. (Lam. 5)

Como ya sefialara Angulo Ifiiguez, el tema de la Virgen con el Nifio es
un asunto poco acostumbrado como cuadro independiente en la pintura espa-
fiola®. Es Murillo el pintor mas prodigado en obras de esta tematica, sirviendo
sus realizaciones de ejemplo y modelo para otros pintores. El presente lienzo
es un ejemplo mas de esta influencia, encuadrandose dentro de una estética
murillesca, donde todo, modelos compositivos, dibujo y color, recuerda al
maestro sevillano. Iconogréficamente hablando, esta representacion del Nifio
con la mano en el pecho de su Madre, descubriendo levemente su escote, es
una trasposicion pudorosa de la representacion de la Virgen de la Leche, muy
de acuerdo al decoro trentino. Se trata de una sustitucion del acto de amaman-
tamiento por el gesto instintivo infantil de deseo de alimento”™”.

(9) ANGULO INIGUEZ, D. Murillo. Su vida, su arte, su obra. Madrid, 1981. Vol. I.
Pag.269.

(10) TRENS, M. Maria. Iconografia de la Virgen en el arte espafiol. Madrid, 1947.
Pé&gs.607-610,



Lam. 4. - Sagrada Familia.
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El tema representado recibe toda la atencion del pintor, quien para ello
utiliza fondos neutros, colocando a la Virgen y el Nifio sobre unas nubes de
coloracién similar a aquellos, enfatizandose esa supremacia por su ubicacion
en el centro del lienzo. Es obra cercana a los cuadros que con el mismo conte-
nido se hallan en manos de una particular y en la Capilla de San José de Sevi-
lla, salidos de la mano de un discipulo anénimo de Murillo™*, aunque en este
caso nos hallemos ante una obra de menor calidad, con un colorido y un trata-
miento mas convencional, de acuerdo con el gusto de una devocion popular.

6. San José con el Nifio
Oleo/lienzo. 158 x 98 cms. (Lam. 6)

Tal y como en el marco del lienzo podemos leer, es obra donada por la
Condesa de Guaqui, titulo nobiliario concedido al teniente general don José
Manuel de Goyeneche, nacido en Pert a mediados del siglo XVIII. Casado
con dofia Maria de Barreda y Benavides, descendiente esta Gltima de una no-
ble familia de Talavera de la Reina establecida en América en el siglo XVII,
tras luchar varios afios en América se establecerian en Navana, desde donde
seguramente se enviaria esta obra. En concreto, se puede leer en su marco:
“La Condesa de Guaqui a las religiosas de Sta Cruz”. Habiendo recibido este
titulo nobiliar en 1815, es evidente que el cuadro seria enviado con posteriori-
dad, lo cual no data necesariamente su realizacion®

Nos hallamos ante una iconografia muy inmoviista, siguiéndose en este ca-
so también modelos utilizados frecuentemente a fines del siglo XV11 y todo el si-
glo XVIII, aunque en este caso se trata de una interpretaciopn bastante
simplificada, sin apenas concesiones al paisaje, hecho que es frecuente en la es-
cuela madrilefia de fines del siglo XVII y principios del XVIII. A pesar de la
mencionada simplificacion, nos hallamos ante una buena realizacién, de acertado
dibujo y equilibrada gama de colores, predominando los tonos ocres y grisaceos,
que otorgan gran armonia a la obra. Las caracteristicas formales confirman que se
trata de un lienzo realizado entre fines del XV 111y principios del XIX.

7. Virgen de Guadalupe
Oleo/lienzo. 40 x30 cms.

Este lienzo de procedencia mexicana presenta una inscripcion que nos
da noticia de la fecha de su elaboracion. En concreto, el texto viene a decir lo

(11) ANGULO INIGUEZ, D. Op. CifVol.Il. P4gs.405 y 406. Vol.Ill, Lams. 536 y 538.

(12) HERRERA DE TEJADA, L. El general Goyeneche en América (1808-1813). Madrid,
1921. Del mismo autor. El teniente general don José Manuel de Goyeneche, primer Conde de
Guaqui. Barcelona, 1923.






siguiente: “Rto de Sta Maria Virgen de Guadalupe. Patrona principal de Nue-
va Espafia. Jurada en Mexico en 27 Abril afio de la Epidemia, de 1737.
Tocada a la original el dia 26 de Mayo de 1746.” Nos encontramos, por
tanto, ante un nuevo ejemplo del envio de una obra de arte desde territorio
americano. Aunque el papel jugado por los indianos se limitaba, muchas
veces, al envi6 de fuertes sumas de dinero que servian para sufragar nue-
vas realizaciones artisticas, muy habitual es también el envi6 de las mis-
mas desde su asentamiento. Practica habitual resulta el mandar este tipo
de lienzos, cuya produccion en México era enorme, propiciada por la de-
vocion popular. Ante esta enorme oferta, no es de extrafiar que los donan-
tes se inclinaran por esta eleccidn.

La iconografia de Nuestra Sefiora de Guadalupe responde al tipo de Vir-
gen aparecida, siendo una transcripcion moderna de la Virgen apocaliptica,
aunque en sus origenes se pueden ver también contactos con el tipo de Virgen
sibilina. Es una iconografia totalmente inmovilista, que presenta siempre dos
caracteristicas definitorias, como son la postura orante con las manos plega-
das en gesto de oracion y la aureola solar, que la define como una aparicion
celeste™. Estas caracteristicas se hallan, l6gicamente, en este lienzo. Acom-
pafian a la figura de la Virgen cuatro escenas en los laterales del cuadro, que
relatan las habituales apariciones de la Guadalupana a Juan Diego, indio re-
cién bautizado en el siglo XVI, y el momento en que éste muestra el manto
con el rostro de la virgen impreso en él. Elemento a destacar aqui es la nume-
rosa presencia de angelotes, practicamente enlazados entre si, portando coro-
nas y rodeados de inscripciones, dandose ademas una exahacion del rosario y
de la Virgen como elementos intercesores

8. Dolorosa
Oleo/lienzo. (Inaccesible).

Obra presente en uno de los lados del crucero de la iglesia, es de caracter
netamente neoclasico, pudiendo fecharse en el primer tercio del siglo XIX.
Representa a la Dolorosa, en serena actitud de meditacion sobre la Pasion, se-
fialando didacticamente con su mano izquierda una bandeja en la cual se en-
cuentra la corona de espinas y los clavos, insinudndose al fondo, de forma
mas difuminada, la cruz. La Virgen se encuentra en postura sedente, con la

(13) TRENS, M. Op. Cit. P4gs.68-74.

(14 CENDOYA ECHANIZ. I. Dotacién artistica... P4gs.34 y 35. Es ésta de Azcoitia obra
destacable, aunque no tanto como el lienzo que de la misma tem”ica, realizado por Miguel Ca-
brera, se conserva en Segura. GONZALEZ MORENO, J. Iconografia guadalupana. 2 vols. Mé-
xico, 1959.



cabeza reclinada hacia su derecha, sujetando con esta mano un pafiuelo con el
que parece secarse las lagrim,as. Presenta formas suaves y volimenes redon-
deados que nos hablan de un predominio de la linea curva. Es una compo-
sicion sencilla, en la que prescinde de todo detalle accesorio que pueda
distraernos del caracter devocional y de meditacion que este tipo de cua-
dros conlleva. Es realizacién de caracter popular, muy frecuente a lo largo
de todo el siglo, efectuada en este caso con unos ciertos valores, a pesar
del relativo pianismo que presenta en algunas zonas, con alguna calidad
pléastica si la comparamos con obras del mismo tema realizadas en la Glti-
ma mitad del siglo XIX.

9. Prefiguracion de la Pasion
Oleo/lienzo. (Inaccesible). (Lam. 7)

La asociacién de la infancia de Cristo con su Pasién nace en el siglo
XV, aunque serd uno de los temas favoritos del arte del siglo XVII. Es en la
primera mitad de este siglo cuando los te6logos europeos, destacando entre
ellos los franceses, meditan sobre la infancia de Jesucristo. Considerando que
ésta era uno de los estados més viles de la naturaleza humana, no entendian
como Cristo aceptd la negacién moral que lleva implicito. Esta concepcion
teolégica sobre la infancia de Jesucristo parece ayudamos perfectamente a la
comprensidn del lienzo que nos ocupa, obra de mediados del siglo XVIII. En
él, la Sagrada Familia se enfrente a una vision de los elementos de la Pasion.
La Virgen, y también San José en un segundo plano, muestran al Nifio, la
cruz, la lanza y los clavos, sostenidos por angeles en violentos escorzos. Se-
rian los Padres los que, ante la inconsciencia de la infancia del Nifio, le prepa-
ran para su posterior sacrificio. Asi, Jesis se encuentra en éxtasis, apreciable
en su rostro, y en actitud de entrega, con los brazos mostrando las palmas de
las manos, por donde después seré clavado a la cruz. La prefiguracion de la
Pasion fue representada de muy diversas maneras desde 1500, fecha en la que
el Nifio se apareci6 a Osanna de Mantua, coronado de espinas y con la cruz
entre los brazos. Famosa sera también la representacidn derivada de la apari-
cion a la beata de Aix, Jeanne Péraut, en la que el infante lleva los instrumen-
tos de la Pasion prendidos de una cuerda. También los grabadores se haran
eco del tema, como demuestra una obra de Jerénimo Wierx, fechable a fines
del XV1, en el que aparece el Nifio Jesus, que lleva estos instrumentos en un
manojo™. Nos encontramos ante una iconografia poco usual, no tanto en

(15) MALE, E. EIBarroco. Madrid, 1985. Pags.288 y 289.



L&m. 7. - Prefiguracion de la Pasion.



cuanto al tema —como hemos podido ver—, como al modo en que esta trata-
do, mostrando una acertada factura.

10. Santo Entierro
OleoAienzo. 116 x 204 cms. (Lam. 8)

El tema del Entierro de Cristo es muy usual en la pintura italiana del si-
glo XVII, pudiendo encontrarse también en Espafia buenas representaciones
de este asunto. Estamos ante una monumental composicion de clara influen-
cia Van Dyckiana en alguno de los tipos y con un perfecto colorido de ascen-
dencia veneciana. Es obra de la primera mitad del siglo XV 111, con recursos
tenebristas que le confieren un cierto arcaismo. Se representa el momento en
que, tras el descendimiento, Cristo va a ser depositado en el sepulcro cercano
al Gdlgota. José de Arimatea aparece sujetando a Cristo por los hombros,
ayudado por Juan, al tiempo que Nicodemo lo sujeta por las piernas a la altu-
ra de las rodillas. A los pies de Cristo se hallan Maria Magdalena y la Virgen
en actitud dolorosa, observando la escena.

Se trata de una compleja composicidn, en la que se puede observar un
perfecto dominio técnico, tanto del dibujo como del color. La gama cromatica
dominante oscila entre los ocres, azules, grises y verdosos, destacando un in-
mejorable empleo del color a la hora de crear los volimenes. A este efecto,
cabe destacar como punto algido de la composicion el magnifico tratamiento
de la anatomia de Cristo, donde el uso de los tonos grises azulados y verdosos
en algunas zonas nos muestra muy claramente su falta de vida. El cuerpo del
Crucificado describe una S muy forzada, que da sensacién de su pesadez, re-
forzada por la caida de su brazo derecho, tensidn contrarrestada por la sujec-
cién que realizan José de Arimatea y Nicodemo. Una vez més, se emplea el
sudario blanco como recurso luminoso que centra y define el cuerpo ingravi-
do de Cristo. Todos estos recursos —dibujo, colorido, luz y composicion—
contribuyen a crear la necesaria sensacion de abatimiento fisico que requiere
la escena, paralelo al espiritual, que reflejan los personajes, a pesar de que es-
tas tensiones se materialicen de forma muy equilibrada.

IL Resurreccion
Oleo/lienzo. 191 x 140 cms.

Obra de comienzos del siglo X1X, presenta dos zonas claramente dife-
renciadas, no s6lo por lo que a composicion se refiere, sino incluso en su ni-
vel de calidad. En la parte baja, zona terrestre, se encuentran los soldados que
custodiaran el sepulcro y que ante la Resurreccion de Cristo, adoptan diferen-
tes posturas, presos de terror algunos, sorprendidos otros. Técnicamente, es la
parte mejor lograda del lienzo, con correctos estudios anatomicos y gestuales,






ademas de violentos escorzos. Se aprecia, también, un excelente dibujo que
sirve de magnifico soporte para la aplicacion de los colores. Estos se hallan
distribuidos de forma mas acertada que en la zona celeste, encontrando una
iluminacion efectista caracterizada por los toques de luz, provenientes del ha-
lo que desprende Cristo, en las armaduras y rostros de los sorprendidos guar-
dianes. La zona superior se halla centrada por la ascension del Resucitado,
quien desprende una aureola luminica que constituye el Unico foco de luz de
la escena. EIl Sefior, como ya es habitual en estas representaciones desde el si-
glo XVII, presenta una forzada postura que a pesar de la tensién de que debe-
ria dotarle, no es nada convincente, debido al empleo de un dibujo mas suave,
pero sobre todo por un convencional empleo de luz y color que difumina esta
parte.

El tema de la Resurreccion fue abundantemente representado en la Euro-
pa catélica desde Trento. En este caso, el acontecimiento se traduce como un
violento estallido de luz en la densa oscuridad de la noche. Se trata de un
triunfo, tanto por su composicion, habitual en este tipo de temas o en los ge-
néricos triunfos de santos desde el siglo XV 11, como por el tema, en el cual se
puede apreciar una clara referencia a la victoria de la verdadera fe y de la
iglesia catdlica. Cristo, después de la encamacion y la muerte, vuelve a ser
s6lo Dios, espiritu del que emana una luz sobrenatural. La sorpresa de los sol-
dados viene motivada por la milagrosa salida del Sefior del sepulcro cerrado,
quedando patente la victoria de la divinidad sobre la debilidad humana.

Il1l. Los doctores de la Iglesia

12. San Agustin
Oleo/lienzo, (inaccesible). (Lam. 9)

Este lienzo, junto con los otros tres que conforman este ciclo y que se
hallan en la Unica nave de la iglesia del convento, son datables a fines del si-
glo XVIII. San Agustin, Obispo de Hipona, es quiza el mas influyente de to-
dos los te6logos de la iglesia catélica. Presenta, como es caracteristico en
estos ciclos de los cuatro padres latinos, indumentaria episcopal, con alba, ca-
pa, mitra y baculo. Esta caracterizado como hombre de mediana edad, con
barba negra y corta, meditando sobre la Trinidad. Esta, aparece en forma de
vision en el &ngulo superior del lienzo.

13. San Jerénimo
OleoAienzo. (Inaccesible). (LAm. 10)

Aparece en una iconografia muy convencional, la de hombre de gran
erudicién sentado en su estudio con libros, plumas y en actitud de trabajo, con









SUS atributos personales més caracteristicos, tales como el reloj de arena y la
calavera. Estd caracterizado como cardenal, presentando las vestiduras y el
capelo propios de este rango eclesiastico, a pesar de que nunca fue nombrado
cardenal, ya que este cargo no existia en su época. El representarlo asi es un
habito frecuente en época moderna, naciendo la confusion del cargo que el
Papa Damaso | le otorg6 en su estancia en Roma. San Jerénimo, hombre ma-
duro de blanca barba, se halla en actitud sedente, girado de tres cuartos, con
la cabeza vuelta hacia la aparicion del Espiritu Santo, materializado en forma
de paloma, del cual emanan los rayos que inspiran al doctor en su labor de
traducir al latin el Antiguo y Nuevo Testamentos. La versién de la Biblia que
nos ofrece fue declarada texto oficial latino en el concilio de Trento, cono-
ciéndose popularmente como la Vulgata™.

14. San Gregorio
Oleo/lienzo. (Inaccesible). (Lam. 11)

San Gregorio Magno es otro de los santos cristianos claves dentro de la
historia de la iglesia, por la extraordinaria labor desarrollada durante su papa-
do: dio forma a la liturgia romana y a su mdsica, instituyd la obligacién del
celibato para el clero y puso los cimientos de la cristiandad en Inglaterra. Sin
barba y con pelo negro, lleva vestiduras pontificias con amplia capa sobre los
hombros, elemento afiadido en las representaciones de este santo después del
Renacimiento, y tiara, ademas de una cruz de triple travesafio®. Presenta un
esquema compositivo muy similar a los anteriores, aunque en esta ocasion
podemos hablar de una mayor frontalidad, sujetando en actitud pensativa un
libro sobre sus rodillas y la pluma con la mano derecha.

15. San Ambrosio
OleoAienzo. (Inaccesible). (Lam. 12)

Iconograficamente hablando, el lienzo de San Ambrosio es el menos rico
en atributos, ya que solamente presenta los que lo identifican como obispo,
como son las vestiduras propias del cargo, el baculo y la mitra, ademas del li-
bro y la pluma, detalles estos dos Gltimos por los que sabemos que es en reali-
dad uno de los doctores de la iglesia. Con corta barba blanca y cefio fruncido,
dirige su mirada hacia el libro abierto, en un ademéan de concentracién y ensi-
mismamiento.

(16) HALL, J. Diccionario de temasy simbolos artisticos. Madrid, 1987. Pags.177 y 178.

(17) HALL, J. Op. Cit. P4gs.151 y 152. FERRANDO ROIG, J. Iconografia de los santos.
Barcelona, 1950. P4gs. 126y 127.









Como valoracidn final de este ciclo de los Padres de la iglesia, podemos
sefialar una serie de caracteristicas comunes que lo dotan de un cierto caracter
unitario, entendiendo esta idea con alguna reserva en cuanto a las diferencias
fisicas que presentan los efigiados. Estos se hallan representados de forma
muy convencional, mediante sencillos esquemas compositivos consistentes
en figuras de tres cuartos, con giros mas o menos acentuados que afectan al
cuerpo, pero mas en concreto a las cabezas. Excepto San Agustin, que sostie-
ne el libro en el que esta escribiendo —presumiblemente su Summa Theolo-
gica— sobre las rodillas, el resto de personajes se hallan ante un escritorio
sobre el que descansan los libros y las plumas que los caracterizan, asi como
sus atributos mas personales. Quiza merezca la pena sefialar en la composi-
cién se San Jeronimo el muy utilizado recurso del cortinaje que, desde uno de
los 4ngulos, se entreabre teatralmente, elemento caracteri®stico desde las rep-
resentaciones barrocas. Todas las composiciones presentan un foco de luz en
uno de los angulos superiores del lienzo. Dos de ellos, se plasman en sendas
apariciones, del Espiritu Santo a San Jer6nimo y del Padre con Cristo a San
Agustin, que realmente actian como focos luminicos iluminando los rostros
de los respectivos santos. En los otros dos casos, por el contrario, se trata sim-
plemente de meros recursos efectivistas, aprecidndose una leve luz entre las
nubes, reflejando los personajes una iluminacién exterior. Los fondos son
neutros, para destacar los motivos principales. La poca importancia concedida
a los mismos contrasta con la riqueza de tratamiento que presentan las capas
de San Ambrosio y San Gregorio. Los rostros de los doctores tienen facciones
duras, en los que se aprecia un perfecto dibujo y un acertado empleo del color
que los dota de caracter. Resaltar aqui los modelos utilizados en San Gregorio
y San Ambrosio, que recuerdan en cierto sentido retratos de época de caracter
civil, de burgueses y militares respectivamente. En general, nos iiallamos ante
una pintura de excelente factura en la que la simplicidad de [as composicio-
nes no desmerece la calidad del ciclo, al ser paliada por un adecuado empleo
del dibujo y del color.

IV. Apariciones y santos diversos

16. Santa Brigida
Oleo/lienzo. 129 x 104 cms.

Esta Santa Brigida aparece en el momento de redactar la Regla de su Or-
den, asesorada por un angel e inspirada por la paloma del Espiritu Santo. Se
trata de una pintura de tipo popular, realizada seguramente por algiin maestro
local con dificultades a la hora de lograr la perspectiva y con escasas calida-
des técnicas. A excepcion de Santa Brigida, que es la mejor representacion,



en el resto del mismo se aprecia un dibujo muy convencional y una aplicacién
excesivamente plana y poco realista de los colores y la luz —como se pue-
de apreciar en la mitad izquierda del lienzo— . A excepci6n de los rostros,
queda patente una insuficiencia compositiva en casi toda la obra, como se
demuestra en la incapacidad de una representacion convincente, tanto de
la paloma del Espiritu Santo, como de la apariciéon en si, con unas nubes
poco realistas. La iconografia de esta obra es totalmente convencional,
siendo habitual encontrar en casi todos los conventos representaciones si-
milares. Sus caracteres estih'sticos nos hablan de una obra ejecutada en las
primeras décadas del siglo XIX.

17. Santa Brigida
Oleo/lienzo. 137 x 104 cms.

Se trata de una obra de escasa calidad, que ha sido retocada con posterio-
ridad a su ejecucioén, que bien puede datar de mediados del siglo X1X. La san-
ta aparece en una posicion frontal, vistiendo el habito propio de la Orden,
sosteniendo el baculo que la caracteriza con una mano, mientras en la otra
sostiene lirios, simbolo de su virginidad. La acompafia un ciervo, y a la iz-
quierda del lienzo se observa la aparicién de la paloma del Espiritu Santo. Es
en el paisaje que hay tras ella, y fundamentalmente en el cielo, donde se apre-
cia la intervencidn posterior a la que hicimos antes mencion. Es pintura de ca-
racter netamente popular, pudiendo ser obra de alguna religiosa del mismo
convento, fendmeno comun desde el siglo XV1I, que generalmente se traduce
en unas realizaciones de escasa capacidad artistica, menor incluso que la de
los pintores locales. Ejemplos de ello existen en el mismo cenobio, aunque en
fechas anteriores

18. La Venerable madre Marina de Escolar redacta la reglas de la Orden
Oleo/lienzo. 167 x 129 cms. (Lam. 13)

Es éste el Unico de los lienzos que aparece firmado dentro del conjunto
que estamos examinando, siendo obra de Joaquin Cafiedo, quien lo fija en
Valladolid, més concretamente en 1795. En la parte inferior del cuadro se ha-
lla una inscripcion que nos da noticia del tema representado. Dice asi: “La

(18) LECUONA, M. de. Unafundacién de... B.R.S.B.A.P. (1953). P4gs.103 y 104. Es el ca-
so de las madres Maria Teresa de Santa Cruz y Ana Josefa de la Concepcidn, hijas de los funda-
dores del convento de Lasarte, fallecidas en 1709 y 1722 respectivamente. La primera era autora
de un cuadro grande de la gloria con el Espiritu Santo y angeles, un Nifio Jesds y San Juan Bau-
tista, ademéas de un San Miguel y un Angel de la Guarda. La segunda era considerada muy habil
en esta actividad. Sin embargo, ninguno de los lienzos se conserva.






Venerable M® Marina de Escobar, fundadora de la Orden de Sta. Brigida
en Espafia, escrive las Reglas, y Constituciones de dicha orden dictandolas el
Salbador”. Dofia Marina de Escobar, nacida en Valladolid en 1594, no fue
militante de ninguna Orden concreta, a pesar de llevar una vida modélica en
este sentido, teniendo ademas fama de visionaria. Persona destacada en la vi-
da religiosa de Valladolid, luché durante su vida por conseguir un convento
dedicado a Santa Brigida en esta ciudad, objetivo que no se alcanzara hasta
después de su muerte. En este convento reposan sus restos y varios cuadros
referentes a su vida.

Entre los cuadros que acabamos de citar, cabe destacar el de Cristo vesti-
do de sacerdote y dofia Marina de Escobar, es obra de Diego Valentin
Diaz"", de enorme similitud con el que ahora nos ocupa, por lo que muy posi-
blemente sirvid de fuente al maestro que ejecuta la obra de Azcoitia, Joaquin
Cafiedo. Iconograficamente, se presenta la aparicion de Cristo, vestido de sa-
cerdote, dictando la regla de la Orden a la mencionada dofia Marina. Compa-
rando ambas obras, constatamos una cierta evolucion en las formas, producto
del tiempo transcurrido entre la ejecucién de las mismas, aunque se aprecia
una pérdida de calidad en la segunda, motivada esencialmente por insuficien-
cias técnicas del pintor, el cual se ve con dificultades para lograr una perspéc-
tiva verosimil.

19. La madre Fernanda de San Luis Gonzaga
Oleo/lienzo. 163 x 99 cms.

Aunque no sea un tema perteneciente a este apartado en cuanto tal, he-
mos decidido incluirlo en el mismo por ser aqui donde aparecen las repre-
sentaciones relacionadas con la Orden. Presenta en la parte inferior una
inscripcidn que dice: “Madre Femanda de San Luis Gonzaga hija de Don Ma-
nuel de Manzarraga y dofia Candida de Ybarra. Religiosa Brigida recoleta en
el Combento de Santa Cruz de Azcoitia provincia de Gvipuzcoa en donde en-
tro de edad de 19 afios el dia 12 de julio de el afio de 1802 y profeso en 13 de
julio de el afio 1803". Obra de fines del primer tercio del siglo XIX, es un re-
trato de la mencionada religiosa en actitud sedente, sin excesivo interés artis-
tico. Unicamente cabe resaltarlo por presentamos el austero ambiente de una
celda monastica.

(19) MARTIN GONZALEZ, JJ.; PLAZA, F.J. de la. El arte en las clausuras de los conven-
tos de monjas de Valladolid. Valladolid, 1983". Obra nimero 49. Ademas, habria otros ejemplos
similares realizados a mediados del mismo siglo XVIIL Por otro lado, conviene sefialar que es un
tema vinculado en cierta medida al de los Jesuitas, apareciendo relacionados en numerosas oca-
siones.



20. Santa Isabel de Hungria curando a los tinosos
Oleo/lienzo. 75 x 51 cms.

Se trata de una copia de uno de los lienzos que, ejecutado por Bartolomé
Esteban Murillo, se halla en el Hospital de la Caridad de Sevilla. Para ello, el
pintor sevillano se basé en un grabado de la “Bavaria Sancta ... descripta” pu-
blicada en Munich en 1615- 1624™*". Se trata de una fiel reproduccion. Reali-
zada originalmente en un contexto muy especifico, constituye por su
exaltacién de la caridad un tema muy apropiado para el ambiente monastico
que lo cobija.

21. Las lagrimas de San Pedro
Oleo/lienzo. 81 x 60 cms. (Lam. 14)

Obra de excelente factura, puede fecharse su realizacién hacia los afios
setenta del siglo XVIII. Nos encontramos ante uno de los temas mas repetidos
desde la Contrarreforma, sobreentendiéndose de él el valor del arrepentimien-
to, y por ello la exaltacion de la confesién y la penitencia, frente a la desvalo-
rizaciéon sacramental de los protestantes. Reproduce un esquema compositivo
muy repetido y con pocas variantes en la pintura espafiola desde el cuadro del
mismo tema realizado por el Greco y que se conserva en el Hospital Tavera
de Toledo. Las manos siempre aparecen entrelazadas en actitud de oracion, la
cabeza ladeada con los ojos dirigidos hacia el cielo, en los que a veces, se ob-
servan unas pequefias veladuras que anuncian la salida de las lagrimas o que,
como en este caso, aparecen ya resbalando por el rostro del apostol. Para evi-
tar ninglin género de dudas sobre el momento plasmado, la presencia del ga-
llo en la parte posterior, viene a confirmar que nos hallamos ante el
arrepentimiento de San Pedro tras la triple negacion de Cristo. Girado de tres
cuartos, destaca la dureza de los pliegues resaltada por la iluminacion y la
afortunada caracterizacion del rostro. Tampoco hay que olvidar la suntuosi-
dad del marco, con la tiara y las llaves en la parte superior y con espejos y ro-
callas rodeando el marco propiamente dicho.

V. Temas Jesuiticos
22. San Ignacio
Oleo/lienzo. 82 x 61 cms.

Se trata de un lienzo que, junto con el de San Francisco Javier con elcual
formaria pareja, puede ser fechado hacia la década de los cincuenta del siglo
XVIII. Afin a la iconografia tradicional, el fundador de la Orden aparece sos-

(20) AYALA MALLORY, N. Op. Cit. Pag.30.






teniendo con su mano derecha el ostensorio con el anagrama IHS, mientras
que en la izquierda porta un libro cerrado que cabe suponer seria el de los
Ejercicios. La utilizaciéon de un fondo neutro sirve para destacar la figura del
santo guipuzcoano. De éste, Unicamente podemos resaltar la caracterizacion
de manos y rostro, puesto que la uniformidad del habito no permite mayor lu-
cimiento por parte del artista®

23. San Francisco Javier
Oleo/lienzo. 82 x 61 cms.

Como ya comentamos, formaria pareja con el anterior, encontrandose
ambos en el coro bajo de la iglesia del convento. Aparece con el habito de la
congregacion, llevando encima la esclavina de peregrino y el bordon en la
mano, en clara referencia a su labor de misionero en la India y el Jap6n, don-
de murié martirizado. Presenta la actitud mas caracteristica en sus repre-
sentaciones, abriéndose la sotana a la altura del pecho para dejar paso al
fuego de su corazén apostolico®. Predomina una gama de colores calidos,
destacando los rojizos y ocres, que contribuyen a crear la atmosfera adecuada
al momento. Es obra de factura mas que aceptable, donde se aprecian las cua-
lidades técnicas del artista que la ejecutd, a pesar de no suponer ninguna com-
plicacion a nivel compositivo, una vez que el pintor italiano del siglo XVII
Sassoferrato instaurara el tipo tradicional del santo efigiado.

24. Coronacién de San Francisco Javier
Oleo/lienzo. (Inaccesible). (Ldm. 15)

Situado en uno de los extremos del crucero de la iglesia, formando pa-
reja con La prefiguracion de la Pasion, es una realizacion que podemos si-
tuar en los afios postreros del siglo XV III. Existen dos planos bien definidos,
situdndose en el celeste Dios Padre en lo alto, y bajo EL Cristo y la Virgen
con la paloma del Espiritu Santo en el centro. Abajo, en medio, se halla San
Francisco Javier, quien vestido en esta ocasién con sotana y sobrepelliz, re-
aliza su caracteristico gesto de abrirse las vestiduras a la altura del pecho.
Asisten a su coronacion el resto de jesuitas més destacados, bien pudiendo
ser San Ignacio el efigiado a nuestra derecha. Bajo éstos, dos angeles escol-
tan la nube sobre la que se arrodilla el santo navarro para recibir la corona
de manos de Jesus, angeles que recuerdan lejanamente la obra de Miguel

(21) Sobre este santo, destacar PLAZAOLAJ. Iconografia de San Ignacio en Euskadi. Az-
peitia, 1990.

(22) FERRANDO ROIG, J. Op. CU. Pag. 116.



Lam. 15. - Coronacion de San Francisco Javier.



Angel en la Capilla Sixtina. De nuevo predominan los colores ocres, anima-
dos Unicamente por la tanica roja de uno de estos angeles. Si bien la composi-
cion es correcta, se advierten sin embargo algunas deficiencias formales que
se plasman sobre todo en la caracterizacién de los rostros de los personajes.
Se trata de un tema propio a la Orden, generalizado a partir de la Contrarre-
forma, en el cual se ensalta una de las figuras mas destacadas de la misma.



