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ENSAYO

Pedro Orrente:

un pintor itinerante en la Espana
del Siglo de Oro

José Redondo Cuesta
Universidad de Castilla-La Mancha

Pedro Orrente

A Angela, mi madre

José Redondo Cuesta

Necesidad de una exposicion monografica
dedicada a Pedro Orrente

Las exposiciones sobre la pintura esparfiola del Barroco vienen reprodu-
ciendo, desde hace décadas, unos mismos esquemas cientificos y expositivos que
han repetido hasta la saciedad similares intereses tematicos. El star system del Si-
glo de Oro espaiiol conformado por las grandes figuras como El Greco, Velazquez,
Ribera, Zurbaran o Murillo han tenido reiteradas exposiciones monograficas. Sus
obras han sido diseccionadas bajo infinitos angulos y perspectivas. Por el contrario,
en pleno siglo XXI, todavia hay un conjunto de pintores hispanos pertenecientes a
este mismo periodo -figuras de enorme calidad y de gran influencia en el quehacer
creativo de la época- de los cuales tanto la historiografia cientifica generalista como
las muestras expositivas parecen haberse olvidado. Esta marginacion ha provoca-
do también que, a nivel popular, estos otros protagonistas de nuestro Seiscientos
sean todavia unos grandes desconocidos. Este es el caso del pintor murciano Pedro
Orrente!. Por todo ello, esta exposicion organizada por el Consorcio de Museos de
la Comunitat Valenciana, exhibida en las salas del Museo de Bellas Artes de Valen-
cia, tiene la importancia histdrica de ser la primera muestra de caracter monogra-
fico dedicada al pintor.

En un primer momento la exposicion se ided con una propuesta ambiciosa
con la cual se pretendia ofrecer una vision lo mas completa posible de la figura de
Orrente, tratando con ello de mostrar toda su complejidad creativa y sus apor-
taciones al arte hispanico, pero lamentablemente, la tragedia sobrevenida a raiz
de la dana en octubre de 2024, con la necesidad imperiosa de reasignacion de los
recursos publicos, obligd necesariamente a reajustar y redimensionar el proyecto,
reduciendo significativamente el nimero de obras y, por consiguiente, la compleji-
dad del discurso expositivo inicial.

El presente catilogo pretende actualizar la figura del pintor y ofrecer la
visidbn mas completa posible de su personalidad artistica. Asi, junto a la puesta al
dia de su perfil biografico y las caracteristicas estilisticas de su pintura, no hemos
querido olvidar la importante fase creativa que hay detras de toda produccién pic-
torica y para lo cual el andlisis de la obra grafica resulta trascendental. Para ello se
ha incorporado un ensayo elaborado por Angel Rodriguez Rebollo donde se recoge
el estado de la cuestion respecto a su importante actividad como dibujante?®. Por su
parte, Javier Portts analiza en su ensayo la importante huella que dejara la obra de
Orrente en el panorama de la pintura espanola del siglo XVII. Por otro lado, Yolan-
da Gil nos introduce en el importante debate teoldgico-artistico que se produce
en plena contrarreforma en torno a la funcion ultima que debia cumplir la obra
de arte sacro, el proceloso debate docere-delectare. Finalmente, para completar la
vision del personaje se incluye también un Anexo documental final, coordinado por

1 Este proyecto cientifico quiere ser continuador del planteado por Felipe Garin Llombart (Valen-
cia, 1943 - Valencia, 2023) cuando en 2012, estando al frente del Consorcio de Museos, junto con Vi~
cente Samper Embiz, se lanz6 la propuesta de dedicar una exposicion monografica al pintor Pedro
Orrente, lamentablemente la misma no pudo llevarse a la practica. Quiero agradecer los esfuerzos
y la ayuda inestimable recibida por parte de Vicente Samper para la organizacion y realizacion de
la exposicion. Igualmente agradezco su coordinacion en la edicion del presente catalogo.

2 Agradezco a Angel Rodriguez Rebollo la ayuda inestimable que me ha ofrecido en todo momento
para poder llevar a buen término el presente proyecto expositivo.
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Maria José Lopez Azorin, donde se recogen aspectos inéditos ligados a su perfil
biografico, asi como la citacion de sus obras en diferentes inventarios y fuentes an-
tiguas. En este sentido, me gustaria destacar como una de las novedades, el poder
incorporar un inédito testamento fechado el 11 de abril de 1631, en los afios de la
segunda estancia toledana, firmado conjuntamente por el pintor y su esposa®. En
relacion con la documentacion alusiva al pintor, queremos hacernos eco aqui de la
sugerente tesis mantenida por Lopez Azorin* sobre la posibilidad de que los ricos
materiales artisticos que debi6 tener Orrente en su obrador para el trabajo diario
(libros de una biblioteca bien surtida, abundantes dibujos, una gran colecciéon de
estampas, modelos de cera y yeso, etc.) fueran adquiridos tras su muerte en 1645, a
su viuda Maria Matamoros, por el discreto pintor valenciano Francisco Cosergues
(1620-1689) quien figurara como albacea en un testamento de la citada esposa del
artista. Resulta muy tentador pensar que los abundantes materiales artisticos reco-
gidos en 1689 en el inventario de bienes de Cosergues, tras su muerte, pudieran ser,
en realidad, un nitido reflejo del exitoso obrador del murciano®.

La produccion de Orrente cuenta con varias dificultades a la hora de aco-
meter su estudio sistematico. En primer lugar, la mayor parte de la misma carece
de una datacion exacta, a lo que se suma la constante itinerancia biografica que le
lleva a residir en diversas ciudades, por lo que no resulta nada facil asignar las dife-
rentes obras a etapas concretas. Todo ello dificulta extraordinariamente articular
un relato claro, didactico y que resulte atractivo. Por este motivo, para elaborar el
discurso expositivo de la muestra y también la estructura de este catalogo, se ha
optado por establecer capitulos de caracter tematico, con un recorrido transversal
por todos los momentos vitales en la trayectoria del pintor, intentando soslayar asi
las imprecisiones de etapa, las cronolégicas o incluso las estilisticas.

Por otro lado, su lenguaje narrativo presenta variantes evolutivas poco cla-
ras, la repeticion de unas mismas tematicas, especialmente su producto comercial
por excelencia, las series biblicas pastorales, iniciadas al menos desde 1612 -reite-
rando una similar férmula figurativa- dificultan determinar una evolucion cohe-
rente en su carrera. Sin embargo, atendiendo a la factura pictorica es evidente que
si podemos destacar una clara evolucion desde una pincelada prieta y precisa en
obras mas tempranas, imbuidas de lenguaje naturalista, datadas en fecha temprana
en torno a 1610-1615, hasta trabajos datados a partir de la década de 1620 donde la
materia pictorica se aligera extraordinariamente. En obras maestras como el Mi-
lagro de Santa Leocadia [Cat. 22] (1616) mantiene un tipo de pincelada empastada
y prieta para elaborar arrugas y cabellos, asi como contornos dibujisticos para re-
crear los bordados metalicos de las ropas litirgicas. Pero en obras que se pueden
datar a partir de la década de 1620, en determinadas zonas de la composicion, la
pincelada se vuelve suelta, agil e incluso a veces deshecha, reduciéndose a meras

3 Véase Anexo documental. Carta de testamento y ultima voluntad de Pedro Orrente y Maria Ma-
tamoros.

4 Véase Anexo documental. Sobre la estancia de Orrente en Valencia.

5 Es muy paraddéjico que un pintor tan secundario en la Valencia de la segunda mitad del siglo XVII
como Cosergues tuviera una biblioteca de mas de cien libros, en la que se registran asientos del
tipo: “En un armario de pino se encontraron unos cien libros de autores clasicos, filosofia, historia,
comedia, teologia etc y un cuadro de paisaje en el que estan pintados unos perros”; en otro mo-

” w

mento se especifican ejemplares como “Otro libro llamado Juan Darfe [de Arfe]”, “Otro libro llamado
Prespectiva de Vifiola”, “Otro grande Prespectiva de Vifola”. “un libro de Sebastiano Serlio” o bien
“libro de Geometria” A lo que se suma una cantidad ingente de estampas sueltas, asi como libros
de estampas y también gran cantidad de dibujos. Al respecto se mencionan asientos como: “Otro
de estampas grandes de Alberto Durero de la vida de la Madre de Dios”, lo mismo pero de la vida
de Cristo, Varios libros de estampas de Antonio Tempesta (“Otro libro de batallas de Tempesta’,
“caballos de Tempesta” Igualmente se registra “Un libro de estampas grandes de Perelle” y “Otro
cuaderno de paisajes de Perelle”, es decir, estampas de paisajes del pintor francés Gabriel Perelle.
También se citan un conjunto de pinturas cuya tematica recuerda a las de Orrente: “la Pis[c]ina,

” W ”

otro del convite del Fariseo, y cuatro de la vida de Cristo”, “un pais de leén y un perro”, “paises de la

historia de Abraham”, “uno de un gato”, “un cuadro de un burrito” o “un retrato de un chico abrazado
a un gato”. Véase Lopéz Azorin 2006, pp. 34-40.

Pedro Orrente

Pagina anterior:

Milagro de Santa Leocadia.
Pedro Orrente. Detalle
[Cat. 22].

José Redondo Cuesta

manchas de color, siendo esta técnica, no lo olvidemos, la esencia misma del con-
cepto pictorico de lo veneciano. En este sentido, para ilustrar visualmente el gran
“viaje” estilistico que realizara el artista basta comparar dos detalles de como han
sido construidos pictéricamente la lana de uno de sus famosos corderos.

Si seleccionamos un detalle del cordero que figura en el Sacrificio de Isaac
[Cat. 7] del Museo de Bellas Arte de Bilbao (Fig. 1), sin fecha exacta, pero de época
temprana (ca. 1615), comprobamos cémo los pelos de la lana estan elaborados con
pequenas pinceladas definidas y dibujisticas, aplicando un color con mucho pig-
mento y poco aglutinante, dando lugar a una pintura muy matérica. Para recrear
el efecto mullido de la lana se emplea una especia de técnica “puntillista” a base
de pequefios y precisos “lunares” de color. Ademas, en estas obras iniciales la im-
primacion no tiene ningin protagonismo en la estructura pictorica visible. Como
contrapartida, nos encontramos con una factura enormemente suelta aplicada en
la elaboracion del soberbio cordero que aparece en el suelo, en primer plano, de la
Adoracion de los pastores [Cat. 23] del Museo de Santa Cruz de Toledo (Fig. 2), pro-
bablemente fechada en la década de 1620. Este trozo de pintura casi parece obra
de otro artista. En ella, la construccion pictdrica de la lana se ha elaborado a partir
de restregones de pincel con los que se ha aplicado un pigmento muy liquido y se-
mitransparente, lo que provoca que traspase al visible el color de la imprimacion,
este se constituye en un tono mas de la paleta. Esto se aprecia especialmente en la
cabeza del animal. La técnica puntillista ahora se ha abandonado y el efecto vellon
de la lana se consigue aqui a base de pinceladas alargadas aplicadas con una técnica
que parece acuarela.

A este respecto, sobre su técnica pictérica es muy interesante el comenta-
rio critico que incluye Cean Bermudez en su Diccionario: “Las pinturas de Orrente
tienen mucha novedad y capricho: como conocia bien el efecto, no se empefnaba
en concluirlas, pero sin faltar a la exactitud del dibuxo: les daba fuerza de claro
obscuro, y usaba de tintas roxas y agraciadas por el gusto veneciano™. La adopcién
en su madurez creativa -para determinadas partes de sus composiciones- de una
pincelada suelta y deshecha no podria explicarse sin el conocimiento de la factura
a base de borrones y brochazos de color del tltimo Tiziano. Es en estos detalles
donde Orrente llega a alcanzar los mayores niveles de calidad de toda su pinturay,
en estas elaboraciones, podriamos considerarlo como un auténtico hijo “espiritual”
mas de ese padre hacedor que fue Tiziano para el concepto de pintura moderna.
Nuestro Pacheco fue muy consciente de esta aportacién del cadorino, al sefalar:
“se tiene por adagio cuando la pintura no es acabada, llamarla “borrones de Tizia-
no™”. Seguramente que el contacto con los riquisimos fondos de pintura veneciana
de la coleccion real jugd un papel relevante en esta experimentacion técnica. Otra
obra donde vemos esta factura a base de una pincelada deshecha, con un paisaje
elaborado a partir de borrones, es en el Tobias y el dngel (Coleccién particular, Ma-
drid) (Fig. 3). También en esta experimentacion creativa que observamos en su pro-
duccién avanzada, debi6 tener un papel importante El Greco, quien en el Toledo de
finales del siglo XVI y principios del XVII, habia ofrecido una de las reflexiones mas
personales y audaces respecto a la propuesta tizianesca de la pintura del non finito.

6 Véase Cean Bermudez 1800, p. 276.
7 Véase Pacheco 1990, p. 416.
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Pedro Orrente

José Redondo Cuesta

Fig. 1. Sacrificio de Isaac.
Pedro Orrente. Museo de Bellas
Artes de Bilbao. Detalle [Cat. 7].

Fig. 2. Adoracién de los pastores.
Pedro Orrente. Museo de Santa
Cruz. Toledo. Detalle [Cat. 23].
© David Blazquez.

Pedro Orrente en la historiografia

Las fuentes clasicas del arte espafiol desde Pacheco, Jusepe Martinez, Diaz
del Valle, Palomino o Cean Bermudez, como iremos desgranando a lo largo de este
ensayo, elogiaron al artista desde fecha temprana al destacar fundamentalmente su
faceta de pintor naturalista, especialmente respecto a la representaciéon del mundo
animal. Pero no seria hasta el siglo XX cuando su figura comenz6 a ser analizada de
manera mas pormenorizada y con una mayor complejidad critica. Dejando aparte
la investigacion documental, el pionero en la reivindicacion de la importancia de la
figura del pintor seria Elias Tormo quien, en el afio 1916, por ejemplo, tom¢ la ini-
ciativa de encargar, por primera vez, documentar fotograficamente la pintura del
San Sebastian de la catedral valenciana®. En 1940 Lafuente Ferrari reivindicaria la
importancia del desaparecido retablo de Villarejo de Salvanés (Madrid) en el pano-
rama de la pintura barroca espafiola. Pero sin duda alguna, la obra referencial en la
investigacion sobre el pintor -lo sigue siendo actualmente- es el estudio dedicado
al artista en 1972 por los autores Angulo [fiiguez y Pérez Sanchez dentro del volu-
men referente a la Pintura toledana. Primera mitad del siglo XVII, publicado por el
CSIC, que se constituiria desde entonces en un auténtico catalogo razonado para
su obra a dia de hoy plenamente vigente.

Posteriormente seguiria siendo Pérez Sanchez, murciano de nacimiento
como el pintor, el estudioso que mas reivindicaria su figura, como haria en las im-
portantes aportaciones, y reflexiones, realizadas en 1980 y 1981 en el contexto de
las conmemoraciones relativas al cuarto centenario de su nacimiento, asi como
posteriormente en 1992 en su fundamental manual de ediciones Catedra dedicado
a la Pintura barroca en Espana, 1600-1750. Otro hito historiografico esencial para el
conocimiento de su obra seria la publicacion en 1988, bajo la autoria de Angulo [fii-
guez y Pérez Sanchez, del catalogo razonado de su produccién grafica. Habria que
dar un salto cronoloégico hasta 2002 para que otro investigador, José Carlos Agliera
Ros en su obra Pintores y pintura del barroco en Murcia, incluyera otro estudio
referencial al ofrecer una rigurosa y completa biografia y un intento de actualizar
su catalogo de obras. En relacion a este tltimo punto, en los ultimos afios han sido
fundamentales los numerosos trabajos de José Goémez Frechina en los que ha dado
a conocer un gran nimero de obras inéditas que obligan a plantear la urgente ne-
cesidad de actualizar el citado catalogo razonado de 1972.

También Victor Marco ha contribuido a ampliar el catalogo dando a conocer
una importante obra de caracter mitologico como es el Nacimiento de Adonis (Mu-
seo del Prado). Recientemente el doctorando Alejandro del Pozo Maté ha dedicado
su investigacion a un punto crucial en la carrera del pintor, que paradojicamente no
habia sido tratado en profundidad por la critica. Me refiero a su trascendental viaje
formativo italiano®.

En términos generales, se podria decir que el artista ha salido malparado en
los estudios historiograficos que se le han dedicado en el contexto de la historia de
la pintura espafnola. Su constante deseo de itinerar y asentarse en diversos centros
ha motivado que su figura, por lo general, troceada por etapas, solo interese a los
estudiosos respectivos de cada territorio adoleciendo, normalmente, de una visién
general y completa de toda su carrera. Ademas, la critica ha sido algo cicatera a
la hora de valorar su importancia como figura individual en el panorama artistico
de la época, puesto que el pintor logré alcanzar una gran singularidad en su arte

8 Fue fotografiado por Enrique Cardona. Véase Tormo y Monz6 1916, p. 235.

9 De hecho, en este afio 2025 el doctorando defendera en la Universidad Complutense de Madrid
la tesis que lleva por titulo Pedro Orrente e Italia que vendra a enriquecer, sin duda alguna, el co-
nocimiento del pintor y a situarlo en sus verdaderas coordenadas estilisticas. Fruto de esta inves-
tigacion sabemos, por ejemplo, de la relacion del pintor con el Gltimo miembro de la dinastia de los
Bassano Girolamo Daponte, mas conocido como Gerolamo Bassano (1566-1621) [Cat. 18].
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ofreciendo grandes aportaciones creativas, que van mucho mas alla de sus popula-
res series biblicas, lo que ha llevado a lecturas ciertamente limitadas de su pintura.
De hecho, creo que se puede decir que Orrente alcanza los mayores niveles de
calidad en su obra cuanto mas se aparta de los modelos bassanescos, en términos
de hoy en dia, podriamos decir cuando se permite salir de su “zona de confort”. Por
ejemplo, Orrente es capaz de desarrollar una compleja linea artistica donde experi-
mentara con figuras monumentales —cuando se le ha criticado el empleo masivo de
escenas de mediano tamano pobladas de pequefios personajes- o igualmente pre-
sentara escenografias y esquemas compositivos que rezuman una originalidad des-
bordante, nada convencionales, y que debieron llamar poderosamente la atencion
de los espectadores contemporaneos (Milagro de Santa Leocadia, Degollacion del
Bautista del Terra Sancta Museum de Jerusalén o el Martirio de Santiago el menor
del Museo de Bellas Artes de Valencia) la mayoria de las veces inspirados claramen-
te en modelos escenograficos venecianos, elaborados principalmente por Veronés
y Tintoretto, sustrato al que sumara las aportaciones del naturalismo caravagista
de Borgianni y Saraceni.

Otro aspecto que no se ha subrayado suficientemente es su gran capacidad
inventiva en la renovacion de los repertorios iconograficos tradicionales, haciendo
variar una misma composicion tematica, en multiples versiones diferentes conce-
bidas con gran originalidad. Si seleccionamos uno de sus temas favoritos, el San
Juan Bautista adolescente en el desierto, nos encontramos hasta cuatro o cinco ver-
siones totalmente distintas en cuanto a su concepcion.

Ademas nuestro artista sera capaz de presentar un registro interpretativo
de gran amplitud, respecto a la manera de plantear el relato narrativo, consiguien-
do abarcar desde escenas protagonizadas por personajes de gran belleza fisica, que
derrochan una enorme sensualidad y vitalismo hedonista, caso del San Sebastidn
de la catedral valenciana o sus Santos Juanes interpretados como bellos adoles-
centes, hasta alcanzar las antipodas narrativas donde consigue recrear, con gran
maestria igualmente, escenas de una extrema violencia pocas veces vista en el arte
espafiol de la época: estamos hablando de obras maestras como la Degollacién del
Bautista (Terra Sancta Museum, Jerusalén) o incluso llegando a rozar el arte gore,
tan propio de nuestra estética contemporanea, en el caso del Martirio de Santiago
el menor (Museo de Bellas Artes de Valencia) trayéndonos al primer plano visual del
espectador los sesos y los chorreones sanguinolentos de la cabeza rota del santo.
Seguramente en este interés, en parte de su obra, hacia la captacién de la violencia
innata al ser humano, debieron tener un papel importante las escenas martiria-
les del valenciano Ribera. Con respecto a la sensualidad y vitalismo sefialados, es
importante subrayar el interés del pintor por recrearse en el desnudo de la figura
humana, tan poco habitual en nuestro siglo XVII, abarcando desde las espléndidas
“academias” a la italiana que conforman el San Sebastian valenciano -pintura in-
comprendida por la viuda de Covarrubias por parecerle mas un Hércules que un
martir cristiano- asi como las numerosas figuras en “repousoir” que pueblan sus
escenas narrativas, hasta recrearse en el esplendor de la anatomia femenina con
figuras que nos muestran sus pechos desnudos como en el Nacimiento de Adonis
(Museo del Prado) o en Adonis socorriendo a Venus [Cat. 19] (BNE), temas mitolo-
gicos ambos, cuya interpretacion permitia alejarse del concepto de decoro tan ca-
racteristico de nuestra Contrarreforma. Siglos después, la sensualidad de Orrente
seguiria provocando incomprension y rechazo como cuando en 1909 el canénigo
Sanchis y Sivera refiriéndose al San Sebastidn valenciano indicaba que era un lienzo
notable pero que “habla muy poco al alma™®.

Otra aportaciéon novedosa al arte espafiol seria haber llevado a las mas altas
cotas de calidad la pintura donde se recrean escenas nocturnas, un género que
tendra enorme éxito en el barroco y que se habia generalizado en la Italia de finales

10 Véase Sanchis y Sivera 1909, p. 261.
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Fig. 3. Tobias y el dangel.
Pedro Orrente.
Coleccion particular,
Madrid. Detalle.

del siglo XVI. Seguramente se pueda afirmar que Orrente fue el mejor intérprete del
género de nocturnos en el barroco hispano.

También el artista fue un magnifico cultivador del género del paisaje, tema-
tica como sabemos poco tratada por los pintores de nuestro Seiscientos, pero en la
cual el murciano se especializ6 y fue pionero en el panorama hispano, faceta que ya
admiraron sus contemporaneos como Pacheco o Jusepe Martinez.

Para certificar la estima que suscitaba la obra del murciano entre sus co-
legas de profesion tenemos un dato revelador que ha sido escasamente citado. Me
estoy refiriendo a la importante valoracion econdémica que el mismo Velazquez
asigno a algunas de las obras de Orrente. Cuando el sevillano redact6 en 1627 las
tasaciones del inventario de la colecciéon de Juan de Fonseca, amigo personal del
artista y coleccionista de su obra -poseia el célebre Aguador de Sevilla- la segunda
tasacion mas elevada, después del Aguador, fue para las obras de nuestro artista'.

Retomando su valoracion historiografica, un aspecto que destaca en esta
es el escaso conocimiento que seguimos teniendo en los estudios sobre la impor-
tante —por duracion cronolégica- etapa murciana. El hecho de que su tierra natal
haya perdido, por diversas circunstancias histéricas, la mayor parte de las pinturas
del maestro mencionadas en las fuentes antiguas, ha provocado que dichos afios
(1607-1626) queden realmente huérfanos de un contexto histérico-artistico preciso.

11 Véase Lopez Navio 1961, pp. 62y 63.
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En 1962 Lopez Jiménez realizaba un interesante repaso a obras del pintor que en-
tonces permanecian, o habian estado en el pasado reciente, en diversas colecciones
murcianas®.

Por otro lado, con respecto a la valoracion historiografica de la etapa to-
ledana, en la mayoria de las ocasiones, esta se ha reducido a sefalar el débito es-
tilistico que tuvo el pintor con El Greco, llegando algunos autores a considerarlo
como un mero satélite mas del cretense. Esta falsa idea se remontaria a las mismas
fuentes clasicas del arte espafiol donde una autoridad tan prestigiosa como Cean
Bermudez habia sefialado que “sus tintas y gusto de pintar nos hacen creer que
haya estudiado con el Greco en Toledo, donde pasé algunos arios de su mocedad™.
Estas palabras del critico ilustrado llevarian a autores modernos a seguir con esta
equivoca idea del discipulado directo con el cretense, aun cuando por la documen-
tacion sabemos que no hubo tal vinculo*.

Seria Wethey, el gran estudioso del Greco, quien ya situ6é al murciano en
sus verdaderas coordenadas estilisticas al indicar que “Orrente es esencialmente
un maestro del barroco inicial por su naturalismo, su empleo de la luz y la forma
barroca. Los cuadros de Jacopo Bassano y la presencia de maestros italianos en
El Escorial contribuyeron mucho a su evoluciéon™. La critica siempre ha sefialado
lo que Toledo aport6 al estilo del murciano pero, en cambio, apenas ha tratado la
contribucion del pintor al panorama pictorico de la Ciudad Imperial. En este sen-
tido, creo que el pintor local més influido por el estilo orrentesco seria el toledano
Luis Tristan (1580/1585-1624). Como se sabe, Tristan fue, este si, discipulo “oficial”
del Greco (1603-1606) y tras un viaje a Italia transformara su estilo incorporandose
de lleno a la corriente del lenguaje naturalista, eso si, siempre un naturalismo mas
riberesco que caravagiesco.!

No existen referencias documentales directas que unan a los dos artistas,
pero si indirectas, a través de la figura del pintor toledano Juan de Sevilla (Toledo,
1613 - ?) quien ingresaria como aprendiz en el taller de Orrente en 1627 y cuyo padre
Juan Garcia de Sevilla Villaquiran, ensamblador toledano y viudo, casaria en 1619
con Ana de Escamilla, también viuda, quien era la madre de Tristan”. Es obvio que
ambos pintores llegaron a conocerse personalmente y entre ellos debié haber un
fluido intercambio de ideas, con caracter reciproco, que enriquecio sus respectivos
lenguajes pictoricos. Asi en las composiciones orrentianas compuestas por grandes
y monumentales figuras, creo que Tristan, y a través de él, Ribera y Borgianni, tuvo
un papel muy importante. Volveremos a este punto al tratar sobre el influjo aportado
por la corriente naturalista en la obra de nuestro pintor. De la misma manera, creo
que en la produccion del toledano se pueden detectar elementos estilisticos de pro-
cedencia orrentiana®®. Habria que recordar aqui las palabras del propio Tristan des-
tacando como obra favorita de su visita a la coleccion Borghese La Ultima Cena de
Jacopo Bassano, lo cual es muy indicativo de una comtn pasion por lo bassanesco®.

12 Véase Lopez Jiménez 1962, pp. 60-64.
13 Véase Cean Bermudez 1800, p. 275.

14 Véase Stirling Maxwell 1848, vol. 1, p. 503; Cossio 1985, p. 105; Garcia Rey 1929, p. 430; Lafuente
Ferrari 1941, p. 505 o Camoén Aznar 1950, vol. 2, p. 1249.

15 Véase Wethey 1967, vol. 1, p. 126, nota 20.

16 Para la transformacion naturalista de Tristan véase Redondo Cuesta 2022, pp. 172-187 y Redondo
Cuesta 2024a, pp. 79-108.

17 Véase Anexo documental, Sobre la estancia de Orrente en Valencia, Juan de Sevilla.

18 En uno de sus proyectos mas ambiciosos, como es el retablo de San Benito Abad de Yepes
(Toledo) de 1616, las escenas de las Adoraciones de los pastores y de los Magos estan inspiradas en
composiciones orrentescas —con claro trasfondo de los Bassano- con esas puestas en escena don-
de tienen un enorme protagonismo los corderos con sus lanas tactiles, también los caballos, las
mulas, los nifios a modo de pajes confiriendo a estas composiciones sagradas un claro caracter de
anécdota popular, esencia misma de lo bassanesco-orrentesco.

19 Véase De Salas y Marias 1992, p. 142.
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Por otro lado, cuando la critica ha analizado su ultima etapa valenciana
(1632-1645), ha ocurrido algo parecido a lo sefialado respecto a la toledana. Igual-
mente, su figura ha quedado “diluida” dentro de la estela del gran maestro local del
momento Francisco Ribalta (1565-1628). Fue determinante para esta vision la obra
del historiador norteamericano David Martin Kowal, quien en 1981 publicaba su The
life and art of Francisco Ribalta (1565-1628) donde nuestro pintor, aunque conside-
rado como autor independiente, quedaria indirectamente asociado al mundo ri-
baltiano. En su edicion espafola, Ribalta y los ribaltescos, se incorporaba al propio
titulo el importante concepto historiografico de “los ribaltescos”. Posteriormente
Fernando Benito, al celebrar en 1987 en la Lonja de Valencia la exposicion Los Ribal-
ta y la pintura valenciana de su tiempo, presentaria una vision mas generosa hacia
nuestro pintor y, aun cuando este pasaba a tener un ensayo propio, sin embargo, el
capitulo dedicado al murciano tenia similar, o incluso menor extension, que la asig-
nada a pintores mucho menos significativos como fueron Pablo Pontons, Vicente
Castell6 o Abdon Castafieda.

De nuevo, quedaba silenciada la auténtica importancia y singularidad de
nuestro artista. Se da la paradoja de que es precisamente en el contexto de la pin-
tura valenciana, para las décadas centrales del siglo, donde la relevancia de Orrente
deberia calificarse como verdaderamente excepcional debido a la influencia ejer-
cida sobre el panorama pictorico local. Ya Pérez Sanchez habia sefialado que “es
en Valencia donde en realidad se crea una “escuela de Orrente” con figuras de im-
portancia”’?. Igualmente, Angulo [fiiguez y Pérez Sanchez destacarian la importan-
cia capital del pintor para el desarrollo del dibujo valenciano?. De esta manera, si
finalmente ha quedado consolidada en la historiografia del arte valenciano la idea
de los pintores “ribaltescos”, creo que también se deberia acufiar el término de
“orrentescos” u “orrentianos’, como se prefiera, para referirse a toda esa genera-
cion de artistas cuyos tipos, tematicas y concepto pictorico derivarian de nuestro
protagonista, y sin el cual no se podrian explicar sus respectivas producciones. Me
refiero a pintores como Juan Ribalta, Jerénimo Jacinto de Espinosa, Mateo Gilarte,
Pablo Pontons, Esteban o Miguel March.

De hecho, Juan Ribalta es el prototipo de este aspecto que estamos indican-
do: hijo del gran patriarca Francisco, debié quedar deslumbrado por las novedades
de las obras de Orrente que llegaban a Valencia. De hecho, si aquel es considerado
tradicionalmente como el primero de los ribaltestos, asi lo sitia Kowal, creo que,
de la misma manera, podria calificarse también como el primero de los orrentes-
cos. Incluso el lenguaje orrentiano influiria en la pintura del propio Ribalta cuando
el viejo patriarca de la pintura valenciana inicie su periodo de madurez creativa. La
llegada en 1614 del San Sebastian de Orrente a Valencia, con su monumentalismo
tan romano -con el héroe clasico Hércules lo llegara a comparar la viuda de Cova-
rrubias- y su sensualidad plenamente veneciana, debi6é causar un impacto tremen-
do en el medio artistico local, pero también en el hispano®.

La dependencia estilistica entre los dos grandes maestros, Ribalta y Orren-
te, ha sido discutida por la critica, pero tradicionalmente los autores han apos-
tado por primar la influencia del primero sobre el segundo. Asi, Lafuente Ferrari,
al hablar de las pinturas del retablo de Villarejo de Salvanés, veia en los angeles
de Orrente “recuerdos ribaltianos™. Angulo [fiiguez consideré que Orrente habria
“tenido contacto muy intenso en la época de su formacioén con Ribalta, pues deja
tan profunda huella en su paleta, que tal vez no le permita asimilar el colorido de los

20 Véase Pérez Sanchez 1981, sin paginar.
21 Véase Angulo fiiguez y Pérez Sanchez 1988, p. 9.

22 De hecho, se conservan numerosas copias de la misma por toda Espaiia. Véase Benito Doménech
1987, p. 262.

23 Véase Lafuente Ferrari 1941, p. 506.
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Fig. 4

Bassano™. Camon Aznar llega a precisar que Orrente “gir6 en la orbita tenebrista,
afin a Ribalta". Kowal no cita influencias del murciano en Ribalta. Pérez Sanchez
se mantendria mas cauto al precisar que “una relacion de dependencia con el viejo
Francisco Ribalta es dificil de establecer”?¢. Fernando Benito, en cambio, senalaria
que seria Orrente el que influyera en el viejo Ribalta a la hora de tratar temas como,
por ejemplo, los santos juanes adolescentes?.

En nuestra opinion, habria elementos en Orrente que si estan inspirados
claramente en modelos ribaltianos, por ejemplo, la figura de Cristo, dispuesta en
riguroso perfil, que encontramos en el Milagro de la piscina probdtica (Museo Dio-
cesano de Orihuela) procede literalmente de la Aparicion de Cristo a San Vicente
Ferrer (Iglesia del Corpus Christi, Valencia) que Francisco Ribalta habia realizado
en 1605 por encargo del Patriarca Ribera. Por otro lado, un tipo orrentiano que
adoptara Francisco Ribalta en su madurez es el caracteristico angel adolescente de
cabellos rubios acaracolados, con anatomias rotundas y llenos de sensualidad. De
hecho, el tipo de angel que utiliza Ribalta en sus obras mas tempranas, como en la
Aparicién de Cristo a San Vicente Ferrer (Colegio del Patriarca, Valencia, 1605) o en
el Suefio de San José (Coleccién privada, 1608-1610)%, procede de modelos escuria-
lenses con trasfondo toscano y, este es muy diferente, al tipo angelical que aparece
en las obras de la altima etapa de su carrera, en la década de 1620, como son los
Desposorios misticos de Santa Gertrudis (parroquia de San Esteban, Valencia), San
Francisco abrazando a Cristo crucificado (Museo de Bellas Artes, Valencia) o en las
dos versiones del Angel musico confortando a San Francisco (Museo del Prado y The
Wadsworth Atheneum de Hartford), en estas tltimas composiciones los angeles son
completamente orrentianos.

24 Véase Angulo fiiguez 1958, p. 67.

25 Véase Camoén Aznar 1970, vol. 2, p. 1232.

26 Véase Pérez Sanchez 1981, sin paginar.

27 Véase Benito Doménech 1987, p. 121.

28 Véase Felici Castell y Ortega Ferrer 2012, p. 216.
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Fig. 4. Martirio de Santiago
el menor. Museo de Bellas Artes
de Valencia. Detalle [Cat. 28].

Fig. 5. Santo dominicano.
Orazio Borgianni. Antigua
coleccion Diaz Cordobés.
Madrid.
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Pero si ampliamos el foco para tener una visiéon mas general del panorama
pictorico espanol de la época, creo que la vieja idea de ver en la paleta anaranjada
de Orrente una influencia del mundo ribaltiano deberia ser claramente cuestionada
porque, en realidad, ese color tostado en las pieles de los personajes, como de te-
rracota cocida, va a ser caracteristico de buena parte de la generacion de pintores
que a principios del Seiscientos realizaron la transicion del manierismo al primer
naturalismo. Estamos hablando de figuras como la del romano Orazio Borgianni, -tan
importante para la pintura espafiola de esta época como ya sefial6 Longhi-, Luis Tris-
tan, Francisco Ribalta, Angelo Nardj, el joven Velazquez y, como no, el propio Orrente.
Esto provoca que las obras de estos autores parezcan tener un mismo aire de familia.
Tan es asi que Camoén Aznar llegd a sugerir que en la formacion de Ribalta, junto a
su estancia escurialense, se podria haber dado una posible etapa toledana que ex-
plicaria la cercania estilistica a Tristan y Orrente®. En todo este contexto no deja de
resultar enormemente atractivo el comentario sefialado por Longhi, en su articulo
referencial para el naturalismo espariol publicado en 1927, al relacionar a Orrente con
el romano Borgianni cuando se preguntaba “;Quién dudara en reconocer aqui [esta
hablando de la obra Los trescientos martires cristianos de Borgianni perteneciente
a la Pinacoteca Ambrosiana de Milan, ca. 1605-1608] todo el comienzo del estilo de
Orrente, toda la razon de la renovacion de Tristan?™°. En este sentido, queremos
recordar la confusion catalografica® que se produjo durante un tiempo respecto al
Martirio de San Lorenzo de la Colegiata de Roncesvalles (Navarra) que fue publicada
como supuesta obra de Orrente® cuando en realidad se trata de una pintura del
romano Borgianni*®. Es cierto que las versiones martiriales de Borgianni y de Orren-
te (Iglesia de San Esteban de Valencia y Museo de Santa Cruz, Toledo) [Cat. 25] y
[Cat. 26] presentan ese aire familiar ya sefialado en cuanto a concepto y gama croma-
tica. También podria venir de Borgianni ese interés por representar algunas de sus
figuras en una vision de gran picado donde el espectador parece situarse por debajo
del nivel del suelo de la escena narrada, adoptando los personajes un monumentalis-
mo de impacto. Una obra maestra suya como el Martirio de Santiago el menor creo
que no se puede entender sin traer a colaciéon composiciones de Borgianni como el
Santo Dominico (ca. 1605) que en la década de 1970 se conservaba en la coleccion Diaz
Cordobés de Madrid y hoy se encuentra en paradero desconocido (Fig. 5)*.

Biografia del pintor

Pedro Orrente desarroll6 una trayectoria artistica nada comtn en la Espafia
de su tiempo. Segtn el tedrico Jusepe Martinez habria sido “muy vario en mudar
tierras™s. El propio expediente inquisitorial incoado a raiz de la solicitud por parte
del pintor del cargo de familiar del Santo Oficio de Murcia insiste en este caracter

29 Véase Camoén Aznar y Artola Tomas 1958, p. 48. Ribalta permaneceria unos veinte afios en Madrid
(ca. 1582-1599), en este periodo, junto al circulo madrilefio, debi6 tener también intensos contactos
con el ambiente toledano. Por otro lado, Ludmila Kagané ha sugerido importantes débitos del Gre-
co en las obras madrilefias de Ribalta. Véase Kagané 1999, pp. 57-67.

30 Véase Longhi 1951, p. 122.
31 Véase Garcia Gainza 1990, pp. 658-660.

32 Fue publicado como obra de Orrente por Garcia Gainza 1990, pp. 658-660 y Garcia Gainza 1992,
pp- 330y 331, lam. 30, fig. 338. La pintura ostentaba una inscripcion, afiadida posteriormente, com-
puesta por las siglas PFO, que esta autora identificé erroneamente con Pedro fecit Orrente.

33 Vannugli preciso la correcta inscripcion que porta la obra: las letras Py Q entrelazadas. Por aho-
ra se desconoce su significado preciso. Por cuestiones estilisticas y coincidencias con los inventa-
rios de Lezcano y Monterrey, Vannugli la atribuy6 a Orazio Borgianni, atribuciéon aceptada por toda
la critica. Véase Vannugli 1998, pp. 5-15; también Gallo 1998, p. 137, nota 1.

34 Véase Papi 1993, p. 102, n° 9y p. 155.
35 Véase Carderera y Solano 1866, p. 154.
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itinerante al indicarse: “y en esta ciudad [Murcia] entendemos que estd muy de
paso y que no perseverara en ella”®. Sin duda alguna, como demuestra el volumen
de su produccion, Orrente constituy6 uno de los obradores de mayor éxito comer-
cial en el Seiscientos espanol. En este sentido la documentacién muestra como los
discipulos se trasladaran, siguiendo al maestro, al nuevo destino. Este sentido tan
emprendedor debi6 basarse en el conocimiento del mercado veneciano de objetos
de lujo, en el cual particip6é - aunque, por ahora, desconocemos el papel concre-
to jugado en el mismo- asi como haber conocido personalmente desde dentro la
dinamica de las grandes producciones seriadas de las botteghe italianas. Se puede
afirmar, sin miedo a equivocarnos, que Orrente fue uno de los artistas que consi-
guié reunir mayor fortuna econémica de todos los pintores del Barroco hispano. De
hecho, la mayor parte de la documentaciéon que le menciona, relativamente abun-
dante, se refiere a sus negocios, siendo por desgracia mas escasa la informacion
alusiva a cuestiones artisticas. Jusepe Martinez sefnal6 que “fue hombre de mucha
estimacion, tratdse con toda grandeza y gané muchos ducados™. Seguramente la
constante itinerancia pueda explicarse por la permanente basqueda del mercado
mas rentable y donde pudiera darse menor competencia de otros pintores “estre-
llas” con los que tener que compartir clientela.

Hasta la fecha, la biografia mas completa dedicada al pintor ha sido la com-
pilada por Agiiera Ros®, redactada con caracter exhaustivo y enorme rigor docu-
mental, a la cual remitimos. Aqui vamos a enumerar los aspectos biograficos que
consideramos mas relevantes a partir de dicho estudio, aprovechando la ocasiéon
para rectificar, actualizar o precisar aquellos datos novedosos facilitados por la
posterior investigacion documental. El pintor gozo6 de gran prestigio profesional ya
entre sus contemporaneos. Asi, en el expediente inquisitorial anteriormente citado
se indica que “Pedro Orrente es eminentisimo en su arte de pintura, e por ello es-
timada su persona de los mas graves™®. El pintor nace en Murcia en 1580% siendo
hijo de un mercader de origen francés llamado Jaime Orrente, nacido en Marsella,
y de la murciana Isabel de Jumilla, los padres de esta procedian de la localidad de
Comarja*. Desde su nacimiento no volvemos a saber nada de €l hasta el afio 1600.
En esta fecha se sittia la primera referencia documental en Toledo, cuando el tres
de septiembre de dicho afio, con veinte afios, se le menciona con ocasion de la con-
tratacion de un retablo -no conservado- para la localidad de Guadarrama: “pedro
orente, pintor, vecino de toledo, por libre e fuera de curadoria™? Es importante el
matiz que especifica que era vecino de la ciudad castellana porque indica que no
era una estancia temporal®.

También, por ahora, se desconoce todo lo referente a su formacion artisti-
ca. Agiiera Ros sugiri6 un aprendizaje en algin taller de Murcia. Tormo lleg6 a creer
que se pudo formar en Castilla con Luis de Carvajal*. Por ahora no conocemos
obras anteriores a la estancia italiana, por lo que seguimos sin poder precisar su

36 Véase Morales y Marin 1977, doc. n° 3.
37 Véase Carderera y Solano 1866, p. 154.
38 Véase Agliera Ros 2002, pp. 85-105.
39 Véase Morales y Marin 1977, doc. n° 4.
40 Véase Lopez Jiménez 1962, p. 60.

41 En la documentacion al padre se le define como mercader o vendedor, se dedico6 al comercio de
mercancias varias: telas, vinos o atiin. Véase Lopez Jiménez 1962, pp. 69 y 70 y Mufioz Barberan
1981, p. 4.

42 Véase Garcia Rey 1929, p. 430, doc. 1; Angulo fiiiguez y Pérez Sanchez 1972, p. 250.

43 En el documento del encargo Orrente aparece asociado con el pintor, vecino también de Toledo,
Pedro Sanchez Delgado. Este artista, escasamente conocido, debié mantener una estrecha relacion
con el pintor Juan Sanchez Cotan, pues este lo menciona en su testamento de 1603, ya que Sanchez
Delgado le adeudaba un dinero que le habia prestado Cotan. Véase Lopez Rey 1929, p. 432, doc. n°
1, Angulo fiiiguez y Pérez Sanchez 1972, p. 46 y Orozco Diaz 1993, p. 290.

44 Véase Tormo y Monz6 1916, p. 236.
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formacion. En 1604 aparece documentado un Pedro “Cordente” pintor como ve-
cino en la parroquia de San Bartolomé de Murcia®. El 18 de diciembre de 1604 un
Jer6onimo Castro, de Murcia, se compromete a pagar al padre del pintor en febrero
de 1605, 200 reales por un cuadro de San Vidal que Orrente le habia pintado*. Al
ejercer el padre la representacion del pintor, parece intuirse que este ya no se en-
contraba en la ciudad.

El 27 de agosto de 1605* se registra una referencia documental trascen-
dental pues el pintor aparece citado en Venecia en un listado donde se enumeran
comerciantes flamencos que residian en la ciudad lagunar. Aparte de certificar su
presencia en la capital véneta, dicha informacion nos ofrece ademas dos datos de
enorme relevancia: por un lado, su relacion profesional con el importante empresa-
rio holandés Daniel Nijs y, en segundo lugar, el mantenimiento de tratos mercanti-
les con agentes residentes en Roma. Respecto al primer asunto, nos dice mucho de
las ambiciones del personaje el hecho de que figure asociado al negociado de uno
de los empresarios mas importantes que operaban en la Serenisima a principios del
siglo XVII como era Nijs, quien ejerceria posteriormente de marchante artistico en
la intermediacion de la venta de la coleccion de los duques de Mantua al rey Carlos
I de Inglaterra®.

Ala estancia documentada en Venecia debemos afiadir la importante noti-
cia que nos ofrece Jusepe Martinez en sus Discursos al indicar que Orrente “estuvo
en Italia mucho tiempo y en Venecia, doctrinése lo mas con Leandro Basan, donde
con sumo estudio cogi6 su manera de obrar™®. Se refiere Martinez al segundo hijo
del pintor Jacopo Bassano, de nombre Leandro Dalponte (1557-1622) cuya bottega
a principios del siglo XVII se habia convertido en una de las mas prestigiosas de
la ciudad. En torno al afio de 1605, cuando el murciano se registra en la ciudad
lagunar, Leandro habia alcanzado su maximo prestigio social y artistico. Ya se ha
indicado cémo gracias a las investigaciones de Del Pozo Maté ha sido documentada
la relacion del pintor con el Gltimo miembro de la dinastia dalpontiana Gerolamo
Bassano [Cat. 12].

También es de sumo interés el dato que hemos adelantado que viene a re-
lacionar al pintor con agentes comerciales asentados en Roma. Concretamente,
residiendo en Venecia en el citado afio nuestro protagonista daba poder a un tal
Gasparo Manart, quien residia en la capital pontificia, para cobrar una carta de
cambio fechada el 25 de octubre de 1602. Esta informacion ha servido para espe-
cular con un posible soggiorno romano, breve, en torno a 1602. Documentar una
estancia en la ciudad Eterna podria arrojar algo de luz sobre las vias por las cuales

45 Véase Munoz Barberan 1981, p. 18.
46 Véase Lopez Jiménez 1962, p. 62.

47 Esta es la mencion completa: “Pietro Orente, peintre, natif de Murcia, identifié par Daniel de
Nys, donne procuration a Gasparo Manart, Rome, pour recevoir de Ferrante Frigerio 73 écus 14
sous 6 deniers en vertu d'une lettre de change du 25 octobre 1602 de Giovanni Battista Paravicino
d’Alicante”. Véase Brulez 1965, p. 558, n° 1729. Esta importante referencia no fue asumida por la
historiografia espafola hasta que Falomir la recogi6 en 2001. Segiin cuenta el propio investigador,
fue el hispanista Jonathan Brown quien le dio a conocer el dato que habia publicado Brulez. Véase
Falomir Faus 2001, p. 40, nota 123.

48 La fabricacion y venta de objetos de lujo en Europa hacia tiempo que se habia centralizado en
Venecia debido al monopolio riguroso que esta ejercia, gracias a su potente armada naval, con los
paises de oriente. Al albur de este negocio de tan enormes ganancias, desde mediados del siglo XVI,
se habian venido asentando en la ciudad agentes flamencos y holandeses. Precisamente una de es-
tas familias empresariales, a principios del siglo XVII, era a la que pertenecia Daniel Nijs. Nacido en
los Paises Bajos, calvinista, habia llegado a la ciudad lagunar en 1589, teniendo veintitrés, dedican-
dose a varias actividades comerciales y financieras. Se especializ6 en la comercializacion de sedas,
alfombras persas, palo santo del Brasil, arroz, canela y clavo de oriente. También participaria en el
afo 1602 en la primera suscripcion de acciones de la Comparia Holandesa de las Indias Orientales.
Igualmente ejerceria el negocio de prestamista. Nys terminaria siendo uno de los empresarios ex-
tranjeros mas ricos de la capital véneta. Véase Anderson 2015, pp. 38- 53.

49 Véase Carderera y Solano 1866, p. 154.
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nuestro pintor pudo conocer el nuevo lenguaje naturalista. Volveremos mas ade-
lante a tratar este punto trascendental. De esta manera, con los datos objetivos ac-
tuales, la estancia italiana del pintor podria haber abarcado el periodo aproximado
que va de 1602 a 1607 o también la etapa comprendida desde finales de 1604 a 1607,
puesto que debemos recordar que la documentacién menciona a un tal “Pedro Cor-
dente, pintor con dos espadas’, residiendo en Murcia en 1604, aunque por ahora no
hay certeza de que se trate de nuestro protagonista.

El 22 de septiembre de 1607 el pintor ya esta de regreso en su Murcia na-
tal cuando contrata como criada a una tal Lucia Hernandez®. Aqui se casara en
1612 con la murciana Maria de Matamoros. El matrimonio no tendra descendencia®.
Tras la estancia italiana y hasta diciembre del afio 1626 tendra radicado su obrador
en esta ciudad, pero sin descuidar nunca la importante clientela de otros centros
mas relevantes como eran Valencia, Toledo o la propia corte madrilefia a los cua-
les realizaria visitas puntuales. Por ejemplo, Diaz del Valle y Palomino mencionan
estancias en Madrid que, por ahora, no han podido ser documentadas®. El pintor
mostraria una gran habilidad social para, aun estando residiendo habitualmente en
Murcia, mantenerse dentro de las mas importantes redes de poder y mecenazgo de
la monarquia hispanica.

Un aspecto equivoco que la critica ha venido repitiendo hasta ahora, pero
que tras una relectura de la documentacion debemos revisar, tiene que ver con una
supuesta estancia prolongada del pintor en Toledo en el afio 1616 para la realizacion
del Milagro de Santa Leocadia. El error surgi6 a partir del afio 1929 cuando Garcia
Rey publica un articulo con importantes novedades respecto a la estadia castellana,
indicando que Orrente: “Residi6é en Toledo, durante algin tiempo, y le encontramos
como vecino de la ciudad en tres épocas: en 1600, 1616 y 1627-1631"3. El equivoco se
encuentra en la incorrecta lectura que este autor hizo del documento de pago del
cuadro de Santa Leocadia fechado el 4 de noviembre de 1617°. El investigador err6
el afio del documento -pues habla de 1616- y lo que resulta mas paraddjico, también
confundi6 la vecindad del pintor en ese momento, puesto que el documento no deja
lugar a dudas, era vecino de Murcia®.

Enlazando con el punto anterior, otro aspecto importante que habria que
revisar seria el del afio de realizacion del propio cuadro del Milagro de Santa Leo-
cadia. Tradicionalmente toda la critica lo ha venido datando en 1617 conforme a
la fecha de los documentos de pago de la obra. Pero, en realidad, el cuadro debié
pintarse en 1616, asi lo indica un documento -fechado el seis de enero de 1617- que
ya publicoé en 1981 Mufioz Barberan y que no deja lugar a dudas®. Otra incogni-
ta que se abre a continuacion es saber dénde se realiz6 el cuadro. Por ahora no

50 Véase Mufioz Barberan 1981, pp. 6 y 19.

51 Por las cartas dotales firmadas tras el casamiento (en 1612 y 1614), podemos comprobar el alto
poder adquisitivo que tenia ya el joven matrimonio. Véase Mufioz Barberan 1981, p. 13.

52 Véase Sanchez Canton 1933, pp. 367 y 368.
53 Véase Garcia Garcia 1929, p. 430.

54 “En 4 de noviembre de 1617, se libr6 a Pedro de orrente, pintor, vecino de murgia mill y quinien-
tos rreales por un cuadro de santa leocadia” Pérez Sedano y Zarco del Valle lo habian ya publicado.
Véase Zarco del Valle 1916, p. 324, n°® 697.

55 Garcia Rey, por el contrario, indica: “En el Libro de Obra y Fabrica, correspondiente al afio de
1616, existente en el Archivo de la catedral, se escribio: En cuatro de noviembre se libré a Pedro de
Orrente pintor, vecino de Murcia”. Véase Garcia Rey 1929, p. 430.

56 Se trata de un poder notarial, con fecha del seis de enero de 1617, dado por Orrente desde Mur-
cia a Angelo Nardi: “Yo Pedro Orrente de Jumilla desta ciudad de Murcia pintor otorgo mi poder
cumplido [...] a Angelo Nardi pintor florentino residente en corte de su Majestad Catoélica para que
[...] reciba y cobre para mi los maravedis que a mi me deben y adeudan por razon de la hechura
del cuadro que hice de Sefiora Santa Leocadia y sefior San Ildefonso para la sacristia de la Santa
Iglesia [...] que el dicho cuadro lo hice y lo acabé con la puntualidad que se me dio orden y esta en
la dicha ciudad de Toledo en poder de Gaspar Lopez a San Juste en Toledo”. Véase Muiioz Barberan
1981, p. 16.
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tenemos referencias documentales relativas al pintor para el afio 1616, tan solo sa-
bemos por Orellana que pintd un Martirio de San Vicente hoy perdido. El obrador lo
tenia instalado en Murcia, aunque viajara a Toledo temporalmente para presentar al
arzobispo algin borrén o boceto de la Santa Leocadia para que el comitente diera
el visto bueno a la composicion, lo mas seguro es que esta se pintara en el taller
murciano.

En estos afios, la relacion de patronazgo mas importante parece haber sido
la mantenida con el arzobispo de Toledo Bernardo Sandoval y Rojas (1599-1618),
quien pertenecia al poderoso linaje de los Sandoval, asi como también con su mas
intimo grupo de colaboradores. Sin duda alguna, quien debi6 acercarle al entorno
del prelado seria el pintor cortesano Angelo Nardi, gran amigo y colaborador de
Orrente, ya que el florentino ostentaria el cargo de pintor “oficial” del arzobispo,
cuyos testamentarios, una vez fallecido este, le encargarian en 1619 la decoraciéon
del monasterio de las Bernardas de Alcala de Henares, institucion que habia funda-
do Sandoval y Rojas en 1613. Este conjunto pictérico alcalaino, como veremos mas
adelante, influyé enormemente en nuestro pintor. La fuerte relaciéon personal que
debié mantener con el cardenal toledano quedaria reflejada en las circunstancias
especiales que se detectan con respecto al encargo de la obra mas ambiciosa de
toda su carrera, el Milagro de Santa Leocadia [Cat. 22], puesto que esta seria resul-
tado del capricho personal del prelado, que no del cabildo catedralicio que mostra-
ria reticencias por no ver necesidad de dicho encargo®.

Asimismo, también debi6 ser intensa la relacion del pintor con los colabo-
radores mas directos del arzobispo: sus secretarios y albaceas, ambos toledanos,
Luis de Oviedo y Sebastian de la Huerta. El canénigo Luis de Oviedo (ca. 1585-1624)
seria uno de los mas estrechos colaboradores de Sandoval. Ademas, desempeifiaria
el cargo de agente politico y artistico del arzobispo en Roma durante su periplo ita-
liano (ca. 1607-1611). Este seria el compaiiero de viaje y estancia en los afios romanos
del pintor Luis Tristan. Oviedo llegaria a reunir una importante coleccion pict6-
rica, iniciada con adquisiciones en los afios italianos, y que heredaria su hermano
Francisco. En el inventario de la coleccion de este tltimo se citarian dos obras de
Orrente®.

Mayor interés tiene la figura del otro albacea del prelado, Sebastian Garcia
de Huerta (La Guardia, 1576 Madrid, 1644)* por quedar relacionado mas estrecha-
mente con el pintor. Este habia entrado en 1607 al servicio del arzobispo como su
secretario perpettio de camara, alcanzando posteriormente los cargos de racionero
de la catedral primada y protonotario apostélico. Cuando el cardenal fue nombrado
presidente del Supremo Tribunal de la Inquisiciéon en 1616, nombrd a su colaborador
secretario del mismo. Tras la muerte del arzobispo en 1618, seguira su carrera en la
corte donde continuara en el cargo de secretario de la Suprema Inquisicion y don-
de Felipe IV en 1629 terminara nombrandole secretario de Su Majestad, de hecho,
Velazquez retrataria al personaje®’.

Sin duda alguna, la intervencion de la figura de Sebastian de Huerta ocu-
pando un cargo tan relevante en la estructura administrativa de la Suprema In-
quisicion, debid ser trascendental para que finalmente nuestro pintor consiguiera

57 “En 4 de noviembre de 1617, se libro a Pedro de orrente, pintor, vecino de murgia mill y quinientos
reales por un cuadro de santa leocadia, este quadro no quiso el sefior obrero rrecevir ni librar por
haverse hecho sin orden y no ser negesario para la santa yglesia y assi rreplic6 a lo que el cardenal
mi seflor havia una vez mandado y todavia no obstante su rréplica, su sefioria ilustrisima mandé
que se le librasen los dichos mill y quinientos rreales [...]">. Véase Zarco del Valle 1916, p. 324, n°® 697.

58 “27. Dos quadros yguales el uno del castillo de emaus y el otro del pozo de Jacob de mano de P.°
Orrente, 500 r” Véase Barrio Moya 1979, p. 167, n° 27.

59 Sobre la figura de Sebastian de Huerta, véase Campoy 1923, pp. 196-202 y Cedillo 1912-1914, pp.
142-144.

60 Se documentan dos retratos de Sebastian de Huerta relacionados con Velazquez. Véase Garrido
Pérez 2013, pp. 60 y 61.
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la familiatura. Sebastian de Huerta fund6 en 1628 en la parroquia de su localidad
natal, La Guardia, la capilla de la Concepcion como lugar de enterramiento familiar,
que se inauguraria a finales de 1631 o principios de 1632. La decoracion pictorica
de este espacio fue comisionada a Nardi. También nuestro pintor participaria en
la decoracion de la capilla con el encargo de cuatro pinturas: La Multiplicacion de
los panes y los peces, Las Bodas de Cana, Cena de Emaus y Laban recibiendo a Jacob.
Tormo en 1929 todavia citaba las cuatro obras en la sacristia de la capilla, pero en
la actualidad solo se conservan las dos primeras®. De nuevo vemos como vuelven a
unirse las personalidades de Nardi y Orrente en un mismo encargo y en una misma
red clientelar®. Es muy probable que Huerta realizara mas encargos al murciano,
pero en este caso destinados al adorno de la casa familiar en La Guardia®.

A partir de finales de 1626 Orrente se encuentra documentado en la ciu-
dad toledana. Concretamente el 9 de diciembre aparece como albacea del pintor
Alejandro de Loarte y en el documento se le menciona como “vecino desta dicha
ciudad de Toledo™*. Se inicia aqui una etapa de residencia permanente en la ciudad
castellana que se prolongara hasta el mes de febrero del afio 1632.

El 8 de junio de 1629 contrataba cinco pinturas para el retablo principal
del convento franciscano de Yeste (Albacete), en el mismo contrato se le llega a
citar como “pintor de su Magestad™®. Del retablo han sobrevivido solo dos pintu-
ras —San José con el Nifio y la Inmaculada- ubicadas actualmente en el presbiterio
de la parroquia de la localidad. Aqui también se conserva un segundo retablo, este
completo, integrado por cuatro lienzos del artista, el retablo de la Epifania por el
lienzo principal que lo preside y que habria que datar hacia 1628. Ambos conjuntos
yesteros fueron dados a conocer por Lopez Jiménez en 1958¢.

E110 de junio de 1630 Orrente contrataba junto con el pintor Eugenio Cajés,
ambos figuran como pintores de su majestad y vecinos de Toledo, la realizacion de
una reja para la capilla de Reyes Nuevos de la catedral®’. En estos afios parece estre-
charse la amistad y colaboracion con este pintor cortesano. Palomino nos cuenta
la colaboracién de los dos autores en la decoracién de la Capilla de Reyes Nuevos,
para la cual Orrente realizé “un cuadro del Nacimiento de Cristo Sefior nuestro en
competencia de la Adoracion de los Reyes, de Eugenio Cajés, en que (a la verdad)
quedd muy ventajoso Orrente”®. Las obras se conservan todavia in situ en dicho
templo.

Una referencia documental novedosa que afiadimos ahora a estos afos to-
ledanos es que el 11 de abril de 1631 el matrimonio otorgaba carta de testamento

61 Véase Tormo y Monzo6 1929, p. 409. Las dos pinturas faltantes debieron venderse antes de 1960.
En 1974 Eric Young proponia identificar la desaparecida Cena de Emats con una version conservada
en una coleccion privada inglesa en esos afos. Véase Young 1974, pp. 318 y 319.

62 El propio Nardi llegaria a tener en su coleccion artistica, inventariada en 1623 con motivo de su
casamiento, dos cuadros de Orrente: un Cristo y El triunfo de la limosna. Véase Orgaz Aranda 2018,
p. 181.

63 En 1839 a la muerte de don Serafin Garcia de la Huerta, descendiente familiar de don Sebastian,
se inventariaba parte de la coleccion familiar -mas de mil cuadros- para una futura venta, entre los
cuales figuraban cuatro pinturas de Orrente: “106. La comida del sefior en la casa de Marta”, “780.
Pais: el Sefior caminando al castillo de Emaus”, “781. Pais: la huida a Egipto” y “911. Pais con figuras”.
Véase Marqués del Saltillo 1951, p. 177; p. 201, n° 780 y n° 78 y p. 206, n° 911. Véase Anexo documental.
Orrente en los inventarios.

64 Véase Méndez Casal 1934, p. 191

65 Véase Garcia Rey 1929, p. 434, doc. n° 4, 5y 6. Hay que precisar que, en la documentacion relativa
a los pintores de corte, hasta ahora, no ha aparecido ninguna mencién a nuestro pintor. Véase
Vizcaino Villanueva 2005 y Pascual Chenel y Rodriguez Rebollo 2017.

66 Véase Lopez Jiménez 1958, p. 35.
67 Véase Marias 1978, n° 204, p. 422.

68 Véase Palomino 1986, p. 127. El autor vuelve a repetir esta “competencia” en la biografia de Eu-
genio Cajés, Véase Palomino 1986, p. 126.
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y ultima voluntad ante notario en la ciudad castellana, donde en caso de fallecer
alguno de los dos conyuges se indicaba que heredaria el supérstite, pero por des-
gracia, dejando de lado las féormulas juridicas habituales, el documento testamen-
tario apenas indica aspectos relativos a la cotidianidad del matrimonio en la ciudad
toledana®. Los dos datos mas relevantes en este sentido son: por un lado, que al
cuidado del matrimonio, sin hijos, estaba la cufiada del pintor “que nosotros tene-
mos en nuestra casa y comparia a D* Isabel Casilda Matamoros, doncella, hermana
de mi dicha D* Maria de Matamoros y la habemos criado en ella a la cual habemos
tenido e tenemos mucho amor e voluntad [...] se le den y paguen 1.500 ducados [...]
para ayudar a su casamiento o para entrar en religion en convento privado o para
otro cualquier estado”. El otro dato se relaciona con los testigos que comparecieron
en la firma notarial y que nos informaria sobre los colaboradores mas estrechos que
tendria por entonces en el obrador toledano: se citan “Juan Garcia de San Pedro,
entallador y Juan de Sevilla y Antonio Serrano, pintores”. Por ejemplo, este Jhoan
Garcia de San Pedro, entallador, es el artesano con el que el pintor se asociaria para
realizar el retablo mayor del convento de San Antonio de Padua de Toledo, cuyo
contrato se firmaria el 23 de mayo de 1631.

A principios del afio 1632 el pintor abandonaria de manera definitiva la re-
sidencia en tierras castellanas puesto que la documentacién precisa que el 28 de
febrero “Pedro Orrente, vecino y morador de esta ciudad de Valencia”, recibia como
aprendiz, por un periodo de siete afios, al joven Juan de Toledo™. El 28 de febrero
de 1633 el pintor conseguiria, finalmente, el cargo de familiar del Santo Oficio de
Murcia, tanto él como su mujer aparecen citados en este momento como vecinos
de la localidad murciana de Espinardo™.

En la década de 1630 realiza una de las obras maestras de su produccion,
la Imposicion del collar a Santa Teresa (Iglesia del Carmen, Corella, Navarra). Segan
Arrese el retablo que lo cobija se habria construido en 1639, aunque el lienzo podria
haber sido traido del convento carmelita de Avila por fray Alonso de San José para
colocarlo en el hueco central del retablo principal del convento navarro®. En los
afnos valencianos su principal mecenas seria don Diego Vich y Masco, Sefior de la
baronia de Llauri, cuya familia venia ejerciendo patronazgo secular sobre el monas-
terio jeronimo de la Murta (Alzira)®. En 1634 este noble le encargaba las pinturas
del retablo mayor de la iglesia conventual que se perderian tras el proceso desa-
mortizador. Aprovechamos la ocasion para publicar las capitulaciones del contrato
del encargo, lo que nos permite conocer por primera vez el programa iconografico
completo que realiz6 Orrente siguiendo las instrucciones del comitente™. En 1641
don Diego regalaria al convento su coleccion pictorica entre la cual se citan dos
obras de Orrente™: Nuestra sefiora de los Angeles y Tamar y por estos mismos afios

69 Véase Anexo documental: Carta de testamento y tltima voluntad de 1631.
70 Véase Garcia Rey 1929, doc. n° 9.

71 Véase Lopez Azorin 2006, p. 68.

72 Véase Morales y Marin 1977, doc. n° 8.

73 Véase De Arrese 1989, pp. 334 y 335.

74 Para completar la etapa valenciana véase Anexo documental, Sobre la estancia de Orrente en
Valencia.

75 Gracias a las capitulaciones podemos identificar, de manera clara, el conjunto pictérico comple-
to. Orrente realiz6 un total de siete pinturas: dos para las puertas del Sagrario, otra para la puerta
del tabernaculo y cuatro para los dos cuerpos que tuvo. Eran las siguientes: en las puertas del
Sagrario: Melquisedec con el pan y el vino (lado evangelio) y Abraham y Melquisedec (lado epistola).
En la puerta del tabermaculo una Cena de Emaus. En el primer cuerpo: Nacimiento de la Virgen
(lado evangelio) y Muerte de la Virgen (lado epistola). En el segundo cuerpo, se especifica que los
liezos eran mas pequenos que los dos anteriores: La Encarnacion del Sefior (lado evangelio) y La
Visitacion (lado epistola). Véase Anexo documental. 1634. Retablo de la Iglesia del Monasterio de la
Murta (Alzira).

76 Véase Morera 2020, p. 64, n° 204. Entre las pinturas entregadas se mencionan dos cuadros de
Bassano un “Nacimiento” y una “Historia de Raquel”. Arciniega propuso la hipotesis de que esta tlti-
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también entregaria un Apostolado del pintor -quizas traido de Madrid- para de-
corar la capilla mayor de la iglesia conventual”. Serian también obra suya en esta
fundacién de la Murta la pintura del “retablo de Nuestro Padre Sant Ger6nimo”, en
la capilla homénima, encargado por Nicolas Truxa” y el cuadro de la Ultima Cena
que presidi6 el espacio del refectorio™.

El17 de enero de 1645 el pintor otorgaba testamento, documento conserva-
do solo parcialmente, muriendo el 19 de dicho mes?’. Como precisé Arciniega, co-
rrigiendo la informacion aportada por Tramoyeres®, fue enterrado en el vestibulo
del trasagrario de la Iglesia del convento del Carmen de la ciudad valenciana. Como
indica el autor, muy probablemente el pintor quiso reposar en este lugar siguiendo
el modelo funerario que habia ideado para si mismo don Diego Vich de enterrarse
en el trasagrario del monasterio de la Murta. El 10 de febrero de 1645 Maria Ma-
tamoros, en calidad de viuda y heredera del pintor, acordaba con la comunidad
carmelita, donar a dicho espacio conventual la rica coleccion de reliquias familiar,
reforzando el caracter sagrado del lugar®. Esta donacion nos habla una vez mas del
altisimo nivel econémico que habia logrado alcanzar el matrimonio Orrente Mata-
Mmoros.

El estilo orrentiano: maestros, corrientes estilisticas
y referentes visuales que conformarian
su lenguaje artistico

El lenguaje pictorico de Orrente seria el resultado de un ejercicio de sin-
tesis personal a partir de diversos elementos estilisticos procedentes de lugares,
corrientes y artistas muy diversos, ambitos como Venecia, Toledo, la corte ma-
drilefia y Valencia conformarian los distintos escenarios en este largo proceso de
aprendizaje. El elemento esencial que articulara todo su lenguaje es la influencia de
la pintura veneciana, siendo esencial los débitos con respecto a la dinastia artisti-
ca de los Bassano (Jacopo, Francesco, Leandro y Gerolamo Dalponte). La estancia
italiana sera trascendental para la configuracion de su estilo. La tematica y muchos
de los tipos empleados proceden directamente del repertorio bassanesco. A este
sustrato se sumara la fuerte influencia de otros dos pintores venecianos como son
Paolo Veronese y Jacopo Tintoretto, en cuyas figuras y composiciones el pintor
se inspirara cuando tenga que recrear escenografias mas complejas. Otro compo-
nente fundamental en su lenguaje sera la influencia de la corriente del naturalis-
mo romano de origen caravagista (Cavarozzi, Borgianni, Saraceni, pero también los
espafioles Ribera, Ribalta, Tristdn o Maino). A raiz de su estancia en Toledo y sus
visitas a la corte madrilefia, Orrente incorporara a su lenguaje la influencia de dos
pintores pertenecientes al &mbito castellano. Por un lado, en Toledo encontrara
la importante personalidad de El Greco (fallecido en 1614) cuyas figuras de canon
alargado y composiciones artificiosas dejaran ahora una importante huella en sus
obras, asi como también parece que el estudio de la pintura del cretense favorecié

ma obra pudiera haber servido de inspiracion para composiciones biblicas de Orrente, de tematica
homonima, como la conservada en la coleccion Lassala. Véase Arciniega Garcia 1998, p. 47.

77 Véase Arciniega Garcia 1998, p. 46.

78 “El sefior M° Nicolas Truxa [...], dexo en sus legados se hiciera un quadro y retablo de Nuestro
Padre Sant Ger6nimo, el quadro le hizo Pedro Horrente y asi se hizo a su costa, que esta al lado de
la capilla mayor”. Véase Arciniega 2006, p. 47, nota 42.

79 Véase Ferrero Gomez 1953, p. 13 y Arciniega Garcia 1998, p. 47, notas 41y 42.
80 Véase Lopez Jiménez 1959, pp. 74-76.

81 Véase Tramoyeres Blasco 1916, pp. 85-93.

82 Véase Arciniega Garcia 1998, pp. 48-50.
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un aclaramiento cromatico, al menos temporal, en su paleta. Igualmente, en estos
anos se manifiesta una gran influencia del pintor florentino asentado en la corte
madrilefia Angelo Nardi (1584-1664) adoptando algunos de sus tipos humanos y es-
quemas compositivos. El clasicismo severo de Cajés y de Carducho también tendra
eco en determinadas obras.

Asimismo, debe sumarse a esta miscelanea de autores y corrientes otro ve-
nero de creacion artistica mas a la que nuestro pintor debi6 acudir masivamente en
bisqueda de inspiracion, el mundo de las estampas. Es muy probable que a través
del mismo el pintor se aproximo6 también a la corriente del clasicismo bolofiés, fun-
damentalmente al ambito de los Carracci. Sirva este ensayo para exponer una serie
de propuestas de posibles fuentes compositivas grabadas que pudo utilizar nuestro
artista.

A continuacién, vamos a exponer los principales referentes de inspiraciéon
sin tratar de agotar el proceso de identificaciéon de los mismos —que seria ingente-
pero si ofreciendo una vision lo mas amplia posible del asunto.

Pedro Orrente y lo bassanesco

Sin duda alguna, como se viene repitiendo tradicionalmente, la base estilis-
tica mas importante sobre la que se construyo6 el lenguaje orrentiano fue el mundo
pictorico de los Bassano. De hecho, en la historiografia antigua a Pedro Orrente se
le suele citar con el sobrenombre del “Bassano esparnol™3. Aunque no lo tenemos
documentado, lo mas probable es que el pintor partiria para el viaje a Italia desde
su estancia toledana. Sin duda alguna, la preferencia que mostraria por Bassano se
explica mejor si el viaje formativo se analiza desde el contexto local de la ciudad
castellana®.

En los dltimos afios Gémez Frechina® y Baker-Bates® han dado a conocer
una pintura inédita que supone una importantisima aportacion al catalogo del pin-
tor. Se trata de una monumental Resurreccion de Lazaro perteneciente actualmen-
te a la Spanisch Gallery de Bishop Auckland®. A principios del siglo XX la obra se
conservaba en la iglesia de Dawnside Abbey, en el Reino Unido, y durante décadas
estuvo atribuida a Jacopo Bassano. Baker-Bates recoge la opinién de Gémez Frechi-
na de que la pintura perteneceria a los afos italianos del artista, opiniéon que com-
partimos dado el venecianismo tan intenso que presenta en todos sus elementos.
La pintura se convierte, por lo tanto, en la obra mas temprana conocida del pintor.
En la composicion vemos una sintesis perfecta de los tres artistas venecianos que
mas van a influir en el murciano. El grupo central integrado por el cadaver de La-
zaro, ya vuelto a la vida al que dos hombres estan retirando la mortaja, derivaria de
las figuras en escorzo, y por ello habitualmente inestables, tan caracteristicas del
repertorio de Tintoretto. La composicion general conforma un friso clasico, con un

83 Garcia Hidalgo lo denominé “segundo Bazan”. Véase Sanchez Cantoén 1934, p. 107. Stirling Max-
well indica “Orrente is the Bassano [...] of Spain”. Véase Stirling Maxwell 1848, p. 505.

84 Un elemento fundamental en la pintura toledana sera lo que podriamos denominar como moda
“bassanesca”. Por ejemplo, en el inventario de bienes del pintor Juan Sanchez Cotan (1603) se men-
cionan varias pinturas del propio Cotan como “Un lienzo donde estan bosquejadas unas cabezas de
viexos y otras cosas del Vassano” Lo mismo ocurre con el pintor Luis de Carvajal en cuyo inventario
de 1607 figuraban dos cuadros propios “copiados del vasan”. Por otro lado, Luis Tristan también
mostraria su personal veneracion hacia estos pintores venecianos. Véase Orozco Diaz 1993, p. 292
y Barrio Moya 1982, p. 416.

85 Véase Gomez Frechina 2021, p. 112.
86 Véase Baker-Bates 2024, pp. 92-95.

87 Se trata de un lienzo con las dimensiones de 147 x 234 cm.
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Fig. 6. Multiplicacion de los panes
vy los peces. Pedro Orrente. Iglesia
Parroquial de la Guardia (Toledo).
© David Blazquez.
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grupo de figuras de espaldas a un lado contrarrestado por otra masa de personajes,
de frente, en el otro extremo, dibujando un ritmo de perfecto equilibrio que es ca-
racteristico de los escenarios de Veronés. Por otro lado, gran parte de los tipos son
bassanescos como las figuras de Marta y Maria Magdalena.

Aunque siempre se ha hablado del fuerte trasfondo bassanesco en el len-
guaje del pintor, sin embargo, la critica no ha profundizado demasiado en el analisis
sobre los pormenores y la metodologia que pudo emplear Orrente para adaptar
este repertorio a su propio mundo creativo. Este aspecto resulta determinante
para entender como pudo elaborar el taller tan numerosa produccién seriada. Por
desgracia, hasta ahora su obra apenas ha sido sometida a estudios técnicos (ra-
diografias, reflectografias, analisis de pigmentos, etc.) como si ha ocurrido con la
obra de otros pintores espafoles, investigacion de laboratorio que sin duda alguna
aportaria datos imprescindibles para llegar a comprender la metodologia que pudo
emplear en el proceso de replicado. En este sentido podemos considerar pione-
ro el estudio técnico del Calvario que fue propiedad de la Galeria Eguiguren (hoy
perteneciente a una coleccion particular) realizado por el centro de restauracion
I & R de Madrid®. Por ejemplo, es muy revelador que en dicho informe se precise
que la imagen radiografica de la obra, sin discusion un cuadro de caracter autogra-
fo, no detecte cambios compositivos. Esto quiere decir, como bien sefiala Gémez
Frechina® que el pintor tuvo que utilizar necesariamente cartones para traspasar
la composicién inicial. En relacion a este punto relativo a la mecanica de seria-
cion, es importante destacar una singularizaciéon que se detecta cuando se analiza
pormenorizadamente su obra. Se trata de la frecuente existencia de numerosas
réplicas de caracter autografo de una misma composicion. De la Multiplicacion de
los panes y los peces (Fig. 6) o del San Juan Bautista en el desierto [Cat. 36] y [Cat. 37]
tenemos hasta tres versiones autografas. En este sentido, el proceso de seriacion
adoptado por el obrador seria muy diferente al que podemos detectar, por ejemplo,
en el del Greco, donde es muy raro encontrar mas de una version autografa para
cada una de las respectivas creaciones que ideaba el maestro®. También se puede
detectar como en el obrador se repetian unas mismas escenas en diversos forma-
tos, asi como en distintos soportes. Por ejemplo, la composicion de la Adoracién de
los magos de Yeste (Fig. 7), que aqui seria elaborada en un formato monumental de
retablo, se trasladara también a una pintura de tamafio mediano como vemos en
la Epifania conservada en la iglesia de San Esteban de Salamanca, asi mismo esta
seria reducida casi a formato de miniatura al reproducirse sobre soporte de lamina
de cobre®. En relacion con el proceso de seriacion, hay algunas pinturas de Orren-
te —conocemos al menos dos (Fig. 8) y (Fig. 35)- que presentan una factura muy
abocetada, con todos los elementos de la composiciéon meramente planteados, casi
sugeridos, quizas estas obras puedan interpretarse en la mecanica de trabajo que
se desarrollaba en el obrador como auténticos ricordi que “archivaban” las escenas
que iba creando el maestro ante la necesidad futura de los miembros del obrador
de tener que replicarlas segiin demanda.

Alaespera de que en un futuro préoximo se pueda desarrollar un proyecto de
analisis sistematico sobre las caracteristicas técnicas de su obra, por ahora lo que
podemos plantear al respecto son solo algunas hipétesis de partida. Con el analisis
visual de su produccién, tanto pictérica como grafica, y teniendo muy presente el
sistema de seriacion que desarroll6 el ambito bassanesco -este si estudiado y anali-
zado®- se podria intuir el modus operandi que nuestro pintor pudo implantar en su
obrador. Es evidente que en muchas de sus tematicas Orrente sigui6 -fielmente- el
modelo narrativo que habia desarrollado la dinastia de pintores venecianos.

88 El Calvario es un 6leo sobre lienzo con dimensiones: 132 x 102 cm. Véase Goémez Frechina 2018b.
89 Véase Gomez Frechina 2018b.

90 Véase Redondo Cuesta 2016, pp. 235-258.

91 Véase Gomez Frechina 2018a, pp. 178-192 y Baker-Bates 2024, pp. 93-99.

92 Véase Samadelli y Scardellato 2009.
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Fig. 7. Retablo de la Epifania. Lienzos Fig 8. Jacob en el pozo. Pedro Orrente.
de Pedro Orrente. Iglesia de la Asuncion, Yeste (Albacete). Coleccion particular.
© David Blazquez. Cortesia Fernando Duran.
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Pero, no solo la tematica en estas series es bassanesca, también muchos de
los tipos empleados proceden directamente de este repertorio. Sin duda alguna,
el pintor debi6 traer a Espafia un rico material compuesto por dibujos, cuadernos,
bocetos y grabados —especialmente los de la dinastia de los Sadeler®- que copiaban
los modelos dalpontianos. Este material, “archivado” en el obrador, seria empleado
masivamente a lo largo de toda su carrera. Un perfecto ejemplo de este modo de
trabajar lo podemos comprobar en un magnifico Entierro de Cristo® (Fig. 9), inédito
para la critica, donde Orrente se manifiesta profundamente bassanesco tanto en
la composicion como en el paisaje tan veneciano. En este caso se habrian unido, a
partir del uso de diferentes cartones, dos grupos figurativos pertenecientes a dos
obras independientes, de similar tematica, salidas del repertorio dalpontiano. El
grupo principal de los Santos Varones portando el cadaver de Cristo, asi como el
conjunto de mujeres de la izquierda, con la Magdalena de espaldas, esta claramen-
te inspirado en un Entierro de Cristo -no se conserva el original de Jacopo, pero
si versiones bassanescas- que seria llevado a la estampa por Pierre Scalberge en
1638% (Fig. 10). Mientras que el grupo de la Virgen Maria desmayada y asistida por
las santas mujeres habria sido extraido de alguna version que copiaria el célebre
Entierro de Cristo realizado por Jacopo para la iglesia de Santa Maria in Vanzo, en
Padua (1574) (Fig. 11).

El murciano debié incorporar en su sistema de trabajo el método de seria-
cion que el patriarca Jacopo habia impuesto a su nutrida bottega. Fue Bernard Aike-
ma quien acufié la expresion “dalpontiana methodus” para referirse a la metodologia
empleada en el taller para replicar las composiciones creadas por el caposcuola®. Se
empleaba un trabajo similar a la técnica de un collage o puzzle, insertando todo ese
repertorio, a partir de la yuxtaposicién de diversos cartones, en composiciones de
diferentes tematicas”. Otro punto esencial para llegar a comprender este método
de seriacion seria poder identificar el sistema de calco empleado. El estado de la
cuestion sobre este aspecto lo ha planteado Angela Cerasuolo® al sefialar el posible
empleo de la técnica de “lucidare” o “carte lucide” (papeles traslacidos), es decir, lo
que en la Espaiia del siglo XVII se denominaba papeles “aceitados™.

Dejando de lado los aspectos técnicos, otra cuestion a tratar seria todo lo
concerniente a las tematicas. En realidad, el comitente bassanesco no habria dado
tanta importancia a la escena narrativa que encargaba -como se podria pensar a
priori- sino mas bien lo que buscaba era tener una obra caracteristica del mundo
creativo de esta dinastia veneciana, es decir, una escena que obligatoriamente de-
bia reunir dos elementos protagoénicos: por un lado, la comparecencia de una gran
cantidad de animales de todo tipo y, por otro, la ambientacion de interiores domés-
ticos con todo lujo de detalles y todo ello recreado con un gran sentido naturalista.

93 Véase Pan 1992.

94 Se trata de un 6leo sobre lienzo, de dimensiones 88 x 128,5 cm, que fue subastado en Sotheby’s
Florencia el 23/05,/1988, lote n° 865. Ignoramos su ubicacion actual.

95 Véase Pan 1992, p. 58, n° 42.

96 En clara referencia al concepto historiografico de la “Manfrediana methodus” aplicado al mo-
vimiento caravagista. Véase Aikema 2011a, p.101. Este consistia en disponer de un repertorio de
figuras, animales y objetos de mobiliario, disefiadas por el patriarca Jacopo, que se iban repitiendo
por los miembros del obrador en los sucesivos encargos.

97 Es decir, el mismo personaje u objeto, en actitud y disposicion idénticas, se insertaban ~como en
una cadena de montaje- en escenas narrativas de distinta tematica: el mismo elemento figurativo
podia protagonizar tanto una Cena de Emats, una Historia del Hijo prodigo o una Visita de Jestis a
la casa de Marta y Maria. Véase Rearick 1962, p. 530, Ballarin 1995, tomo 1, pp. 39-68 y Rearick 1987,
p. 37.

98 Véase Cerasuolo 2014, pp. 786-801.

99 En el Toledo de principios del siglo XVII queda documentado el uso en los obradores de esta
técnica de calco. En el inventario de bienes de Juan Sanchez Cotan, 1603, se mencionan asientos
del tipo un “papel arrollado enazeitado” o “papeles enazeytados de pintura” Véase Orozco Diaz
1993, p. 292.

Pedro Orrente

Fig 9. Entierro de Cristo.
Pedro Orrente.
Ubicacién desconocida.

Fig 10. Entierro de Cristo.
Estampa de Pierre Scalberge
segin composiciéon bassanesca.
1638.

Fig 11. Entierro de Cristo.
Estampa de Cornelis Visscher
segin composiciéon de Jacopo
Bassano.
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La escasa importancia otorgada a las tematicas narrativas que se detecta
en la “dalpontiana methodus” la podemos observar también en el modus operandi
del murciano. Por ejemplo, Orrente reaprovechara el mismo esquema compositivo
empleado en una obra de caracter sagrado como es la Cena de Ematis del Museo de
Bellas Artes de Budapest para elaborar igualmente una escena de caracter profano
como es Juego de cartas (coleccion particular)'®, si en la primera version uno de
los tres comensales adopta las facciones “clasicas” de Cristo, en la réplica laica el
comensal divino se transmuta en un aldeano. En el primer plano de ambas compo-
siciones encontramos el mismo “atrezo” de objetos y animales.

Siguiendo con este proceso de reproduccién mecanica, en la obra orrentia-
na se podrian detectar varios niveles de “plagio” respecto al repertorio bassanesco.
En este punto, el término plagio no lo debemos analizar con un sentido peyorativo,
la inspiracién o copia de modelos preexistentes fue la metodologia de trabajo du-
rante siglos para todos los artistas. Si se analizan pormenorizadamente las obras se
detecta el uso de personajes y figuras directamente extraidas del repertorio bas-
sanesco y que nuestro pintor los va introduciendo en lugares y roles diferentes,
cambiando sus atuendos y actitudes —para introducir variedad en el proceso de
seriacion-, es decir, utilizando también la técnica dalpontiana del collage a partir
del empleo de diversos cartones. Serian como esos eficaces actores secundarios
que aparecen en todos los planos de una pelicula pero que no restan protagonismo
a los actores principales [Cat. 4].

Al igual que ocurre en la produccion bassanesca, especialmente en las ela-
boradas -de manera puramente mecanica- por los Gltimos miembros de la dinastia
como fueron Giambattista o Gerolamo Dalponte, también podemos observar en
algunas de las creaciones de nuestro pintor una falta de coherencia y unidad narra-
tiva entre los diversos elementos figurativos que se han yuxtapuesto forzadamente.

100 Véase Angulo ffiiguez y Pérez Sanchez 1972, pp. 347 y 348, n° 387.
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Fig 12. La Curacion del buen
Samaritano. Estampa de
Dominicus Custos sobre
composicion bassanesca.
Hacia 1600-1610.

Fig 13. Adoracién de los pastores.

Pedro Orrente. Museo de Bellas
Artes de Valencia. Detalle
[Cat. 17].

Por ejemplo, esta incoherencia se puede apreciar muy bien en el Laban buscando los
idolos (Museo del Prado) donde en el primer plano visual vemos una sucesion de fi-
guras y objetos conformando grupos autarquicos con nula interrelacion entre ellos,
adoleciendo la escena de uno de los fundamentos basicos en el arte de componer:
el principio de unidad narrativa.

Con el repertorio animalistico se podria detectar la misma metodologia. Si
se analiza la escena de Jacopo Bassano de la Curacién del buen Samaritano (Staa-
liche Museem, Berlin. Destruido en 1945) aparece entrando por el lado derecho de
la composicion una mula dibujada en riguroso perfil que viene acompafiada por
un perro. Francesco o Leandro Bassano realizarian su propia version a partir de
la del padre (Gemaldegalerie, Viena)!’. Esta tltima composicion seria llevada a la
estampa por Dominicus Custos hacia 1600-1610 (Fig. 12). La misma pareja confor-
mada por la mula (Fig. 13) —igualmente perfilada- y el perro es utilizada por Orrente
para completar el lado derecho de la Adoracién de los pastores [Cat. 17] del museo
valenciano. Otro animal caracteristico procedente del repertorio dalpontiano es el
perro acurrucado sobre si mismo. Este aparece en la estampa abierta por Raphael
Sadeler hacia 1600 que reproduce la obra bassanesca de La pequefia lechera. Este
perro acurrucado lo introduce Orrente en diversas composiciones como en el Pozo
de Jacob del MNAC [Cat. 12] o en La coronacién de espinas [Cat. 33] del Prado. En
realidad, este can seria un elemento figurativo de origen tizianesco puesto que Ja-
copo lo habria tomado del que aparece a los pies de la célebre Venus de Urbino de
los Uffizi.

Pedro Orrente y Paolo Caliart, el Veronés.
Orrente y la corriente del clasicismo de los Carracci

Es evidente que, en muchas ocasiones, en las composiciones y los tipos
orrentianos subyace un importante poso clasico que derivaria de muy diferentes
fuentes y registros. Por este motivo, no resulta extrafio que en el pasado, durante
varios siglos, una de sus pinturas, el Calvario que en la actualidad se conserva en el
High Museum of Art de Atlanta (EE.UU.) (Fig. 15) fuera considerado obra, nada masy
nada menos, que del bolofés Annibale Carracci, el padre del clasicismo barroco. En
el siglo XVIII la obra pertenecio a la prestigiosa coleccion de los duques de Orleans
y fue llevada a la estampa con la errénea atribucion carracesca (Fig. 14). El error
continuaria en el siglo XX'? hasta que en 1960 Longhi la atribuy6 correctamente al
murciano'®,

Al igual que en este Calvario, hay toda una serie de obras orrentianas en
las que se puede detectar una especie de “tectoénica” compositiva profundamente
clasica. Una pintura como la Multiplicacion de los panes y los peces (Fig. 6) de la pa-
rroquia de La Guardia (Toledo), representa uno de los ejemplos mas paradigmaticos
en este sentido. La composicion esta pensada con un ritmo casi de friso clasico
buscando un permanente equilibrio entre los grupos de figuras, persiguiendo ese
principio de armonia que es la esencia misma del clasicismo: buscar la variedad
dentro de la més rigurosa unidad. Es frecuente que los extremos de estas compo-
siciones se cierren disponiendo a las figuras en “repoussoir” adoptando audaces
escorzos y mostrando actitudes contrapuestas. Pérez Sanchez interpret6 estas sin-
gulares figuras como un posible “eco caravagiesco” por influencia de Maino'*‘. No

101 Véase Arslan 1960, vol 2, n°® 272.

102 De hecho, en 1915 la obra se expuso en una muestra de la Royal Academy de Londres con la
atribucion al bolofiés (n° catalogo 305).

103 Véase Longhi 1960, p. 59.

104 Véase Pérez Sanchez 1973, sin paginar.
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olvidemos que en el naturalismo del alcarrefio hay un poso muy clasico, especial-
mente procedente de Annibale Carracci y Orazio Gentileschi. En algunos casos las
figuras masculinas aparecen con el torso desnudo constituyendo auténticos ejer-
cicios de academia, pareciendo querer recrear esos modelos vivos que posaban
en las clases de dibujo anatémico o bien queriendo copiar la disposicién de los va-
ciados de las esculturas antiguas. Se conservan varios dibujos de estas figuras que
demuestran la importancia que el pintor otorgaba a estos personajes que le servian
para cerrar, a modo de paréntesis, dichos frentes narrativos'®.

Junto a estas composiciones concebidas de manera tan armoénica, el pintor
asumira también una serie de elementos igualmente pertenecientes a diferentes
fuentes de clasicidad, desde italianas hasta de procedencia hispanas'®. Pero, sin
duda alguna, los elementos clasicistas proceden especialmente del arte italiano.
Tradicionalmente la critica ha sugerido la posible influencia del bolofiés Guido Reni
(1575 -1642) en varias de las obras del murciano, especialmente en una obra tan
importante como el San Sebastian [Cat. 20] de la catedral valenciana. También en
relacién con los débitos renianos, Fernando Benito!” sugiri6 en su dia la posible
influencia del bolofiés para los angeles del murciano. En mi opinién, creo que los
angeles adolescentes tan caracteristicos de Orrente derivarian, mas bien, de los
angeles de Veronés, mas adelante volveremos sobre este punto.

Tras lo bassanesco, seguramente el referente estilistico mas importante
en nuestro pintor seria el mundo veronesiano. Cuando se analiza esta otra fuen-
te creativa, adquiere todo su sentido que el citado Calvario del museo de Atlanta
se asociara en el pasado a Carracci, porque precisamente también los hermanos
bolofieses mostrarian, tras su viaje a Venecia en 1580, un enorme entusiasmo por
la obra de Caliari, superando incluso en interés a una figura mitica ya consagrada
en la época como era Correggio'®. De hecho, Annibale tendria muy en cuenta a
Veronés para elaborar su famoso Calvario (Staalliche Museum, Berlin). El grupo de
las santas mujeres, tanto en la obra del bolofiés, como en la produccién de nuestro
artista, vienen a tener la misma filiacion: las crucifixiones de Paolo Caliari'®. Los
Carracci, especialmente Agostino, con su actividad grabadora y su pasiéon por el
mundo creativo de Caliari, serian los responsables de difundir por toda Europa la
estética veronesiana.

Seguramente, a raiz del uso de estos grabados Orrente reforzaria el contac-
to con la corriente del clasicismo bolofiés, aunque deberiamos precisar que en su
obra se detecta que son mas importantes los débitos con el ambito carracesco que
con el mundo reniano. De hecho, algunas de sus composiciones parecen detectar
un conocimiento bastante profundo de la faceta de grabador de Agostino Carrac-
ci. Aunque Orrente debidé conocer, y estudiar en directo con atencién, la obra de
Caliari en sus afios venecianos - y también en la coleccion real-, seguramente este
referente debid reforzarse ya en Espafia con el empleo masivo de las estampas de
Agostino. Por ejemplo, un elemento de procedencia veronesiana, y no tanto reniana
como se ha indicado -que se convertiria en una nota distintiva de su repertorio- son
los bellos dngeles mancebos de clara tradicion clasica, que nos parecen claramente
inspirados en tipos de Caliari (Fig. 16). Los angeles en las apariciones celestiales
como vemos en la Imposicion de la casulla a San Ildefonso [Cat. 24] (Fundacion So-
liss, Toledo) (Fig. 17), el Bautismo de Cristo de la catedral de Sigiienza o los escor-
zados angeles del San Sebastidn [Cat. 20] valenciano, parecen estar directamente

105 Véase Angulo [fiiguez y Péréz Sanchez 1988, n © 297 y 298 o 299.

106 Para las posibles fuentes clasicas hispanas véase en este mismo ensayo el epigrafe Pedro Orren-
te y Angelo Nardi. Pedro Orrente y el clasicismo severo de Cajés y Carducho.

107 Véase Benito Doménech 1987, p. 264.
108 Véase Degrazia 1984, p. 36.
109 Véase Angulo fiiguez 1971, p. 68 y Gomez Frechina 2018, pp. 60-89.
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Fig. 14

Fig 14. Calvario. Estampa de Louis
Desplaces sobre composicion

de Pedro Orrente. En el siglo
XVIII se pensaba que la invenciéon
compositiva se debia a Annibale
Carracci. Hacia 1742.

Fig 15. Calvario. Pedro Orrente.
High Museum of Art, Atlanta,
EE.UU.

Fig. 15

inspirados en composiciones de origen veronesiano con gran protagonismo ange-
lical como Los Desposorios misticos de Santa Catalina datada hacia 1568-1570 (Ga-
llerie dellAccademia, Venecia. N° inv. 1324) o el Martirio de Santa Justina (Iglesia de
Santa Giustina, Padua. Ca. 1575), ambas escenas habian sido llevadas a la estampa
por Agostino Carracci.

Otra composicion que remitiria a modelos del clasicismo bolofiés conoci-
dos seguramente a través de la estampa es el Tobias y el angel (Coleccion particular,
Madrid) que podria estar inspirado en una pintura juvenil de Annibale Carracci, no
conservada, pero difundida a través del grabado™.

Igualmente, para componer su Cristo y la samaritana (Fig. 18) (Coleccion
particular) parece que se baso en la estampa del mismo asunto elaborada por Agos-
tino Carracci (Fig. 19) (ca. 1579-1581) sobre otra estampa anterior de Cornelis Cort™.

Otra obra donde proponemos la inspiraciéon en un modelo elaborado por el
clasicismo de los Carracci es la sensual Magdalena penitente [Cat. 30] del Museo de
Bellas Artes de Valencia (Fig. 20) que por la disposicion general de la figura y, sobre
todo, por la colocacion de la cabeza echada fuertemente hacia atras, provocando
que las facciones del rostro adopten un singular escorzo, podria haberse inspirado
en la célebre estampa de Annibale Carracci que representa a san Jeronimo peniten-
te en el desierto" (Fig. 21). De hecho, esta exhibicion tan marcada de los orificios
nasales de sus personajes se convertira en un recurso expresivo muy querido por
el pintor. Lo volvemos a encontrar en la figura de Venus del Adonis socorriendo a
Venus [Cat. 19] (BNE), un gesto especialmente asociado por el pintor al concepto de

110 Los estudios sobre las composiciones de los Carracci llevadas a la estampa recogen un Tobias y
el angel del artista francés Jean Langlois (1645/53 -1745) que reproduciria una composicion picto-
rica, perdida, perteneciente al periodo juvenil de Annibale. Véase Borea-Mariani 1986, p. 262, n°® A6.

111 Véase Degrazia 1984, p. 83, n° catalogo 20.
112 Véase Degrazia 1984, p. 234, n° 13 [333].
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Fig 16. Arcdngel San Miguel. Paolo Caliari, il Veronese. Retablo Petrobelli.

Hacia 1562-1564. Blanton Museum of Art, Austin, Texas, EE.UU. Detalle.
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Fig 17. Imposicion de la casulla a San Ildefonso. Pedro Orrente. Década de 1620. Fundacién Soliss. Toledo.
Detalle [Cat. 24]. © David Blazquez.

43



José Redondo Cuesta

Fig 18. Jesus y la samaritana.
Pedro Orrente. Coleccion particular.

Fig 19. Jesus y la samarithana.
Estampa de Agostino Carracci a partir

del grabado de Cornelis Cort. Hacia 1580.

Fig 20. Magdalena penitente.
Pedro Orrente. Museo de Bellas Artes
de Valencia [Cat. 30].

Fig 21. San Jerénimo. Annibale Carraci.
Hacia 1588-1593.
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seduccion femenina. Pero también lo podemos encontrar aplicado a figuras mas-
culinas como, por ejemplo, el joven san Juan en la escena de la Oracion en el huerto
[Cat. 35] (Real Academia de Bellas Artes de San Fernando).

Por ultimo, cuando Orrente tiene que representar grandes escenografias,
la especialidad del Veronés, se inspira también en Caliari, el pintor veneciano mas
teatral de todo el Cinquecento. La composicién de sus Bodas de Cand deriva direc-
tamente de los palaciegos banquetes de Caliari. De hecho, hasta el teléon de fondo
arquitectonico que adopta Orrente en esta tematica parece palladiano.

Pedro Orrente y Jacopo Robusti, il Tintoretto

El tercer pintor veneciano que influye de manera importante en el estilo del
pintor es Jacopo Robusti, il Tintoretto (Venecia, 1518 /1519 - Venecia, 1594). Como
se sabe, este es el mas manierista de la escuela véneta [para profundizar en esta
relacion véase [Cat. 6].

Pedro Orrente y el naturalismo de origen caravagista

Es evidente que nuestro artista conoci6 y se interesé por la nueva corrien-
te del naturalismo romano. Varias de sus obras, de las mas ambiciosas compositi-
vamente hablando, presentan claros débitos con la corriente nacida en Roma en
torno a 1600. Aunque se deberia precisar que mas que una inspiracién concreta
en figuras o composiciones del Merisi, se detecta mas bien un conocimiento de la
obra de la primera generacion de pintores caravagistas (Ribera, Cavarozzi, Saraceni,
Borgianni, Maino o Tristan) que le llevarian a introducir en sus cédigos artisticos un
interés por modelos tomados del natural y por una iluminacién de claroscuro. Sin
embargo, por ahora, es dificil precisar cuales fueron las vias directas por las cuales
pudo conocer la nueva estética propuesta desde Roma. En su etapa italiana solo
esta documentada, por ahora, el soggiorno veneciano. Ya se ha sefialado su posible
estancia en la ciudad de Roma hacia 1602, pero sobre este punto no hay nada segu-
ro. También es cierto que si, como indica la documentacion, en septiembre de 1607
ya se encontraba de regreso en Espafia, de haber conocido el ambiente artistico de
la capital pontificia este habria estado protagonizado principalmente por los dos
padres del movimiento naturalista, Caravaggio y Ribera, pero sin darle tiempo a
conocer a esa primera generacion de aderenti o seguidores con los cuales su obra
manifiesta claros débitos.

Por lo tanto, esta influencia del lenguaje naturalista se podria explicar de
manera mas coherente no acudiendo tanto a la hipotesis de la estancia romana
como al estudio profundo que el pintor pudo realizar, ya en Espafia, de las abun-
dantes obras que de los primeros caravagistas iban llegando a nuestro pais fruto del
dinamico coleccionismo ibérico. En esta segunda opcion, una vez mas el contexto
toledano —sumado al ofrecido por la corte-, mas que el valenciano, debi6 tener un
protagonismo principal en esta evolucion estilistica. El conocimiento del natura-
lismo romano en Valencia no dejaba de ser superficial y de segunda mano al estar
basado en copias.

Sin embargo, en este sentido Toledo ofrecia un panorama muchisimo mas
enriquecedor respecto al temprano conocimiento de la nueva estética naturalista.
La ciudad castellana en el primer tercio del siglo XVII, consolidara su posiciéon de
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vanguardia al ser el primer centro en nuestro pais, junto con Sevilla, en conocer de
manera directa la nueva corriente romana.

A través de dos vias diferentes se conoceria la nueva estética romana en
este foco castellano. Por un lado, a la ciudad llegaron tempranamente obras impor-
tadas por la élite local adquiridas en Roma y que seguian las nuevas modas. En este
sentido, aunque seguimos conociendo mal el coleccionismo toledano de la época
y la ruta comercial que lo sustentaba, debemos destacar —por su importancia- la
llegada en 1614 de las pinturas del veneciano Carlo Saraceni para decorar la nueva
capilla del Sagrario de la catedral™. Las pinturas de Saraceni habian sido encarga-
das por el arzobispo Sandoval y Rojas a través de su agente artistico en la Ciudad
Eterna que no era otro que el citado canénigo Luis de Oviedo. Este seria una de
las personalidades mas relevantes en estas relaciones de ida y vuelta entre Roma y
Toledo. Oviedo, aprovechando su estancia romana, llegd a reunir en su coleccion
importantes cuadros de autores italianos pertenecientes a la vanguardia romana
de principios del siglo XVII: Saraceni, Reni, Ribera y también se menciona en el in-
ventario una copia de la Virgen de Loreto del “Carabacho’, siendo esta la de mayor
tasacion del listado™. Después de su amigo Tristan, el artista mejor representado
en la coleccion era el pintor veneciano Carlo Saraceni (Venecia, 1579-Venecia, 1620),
del cual Oviedo poseyd hasta seis pinturas, lo que nos hablaria del fuerte vinculo
de amistad que debid establecerse entre ambos a raiz del encargo de las obras de
la Capilla del Sagrario™. Tanto los Saraceni de la Primada como los reunidos por
el canénigo Oviedo en su coleccion particular debieron ser estudiados con suma
atencion por nuestro protagonista y de ello vemos claros reflejos en algunas de
sus obras. De hecho, uno de los cuadros de Saraceni que poseia Oviedo era una
pintura con la tematica de “Nuestra Sefiora haciendo lavor, su hixo y unos angelitos
jugando’, es decir, una Sagrada Familia en el taller de San José, composiciéon que
podemos conocer por la version conservada hoy en el Wadsworth Atheneum de
Hartford" (ca. 1610), (Fig. 23) esquema compositivo que parece que nuestro artista
tuvo en cuenta para la elaboracion de su propio Taller de Nazaret, como podemos
ver en la pintura, asignable al obrador del maestro, del Museo Lazaro Galdiano de
Madrid" (Fig. 22). Igualmente, en la Imposicion de la casulla a San Ildefonso [Cat. 24]
y en el Milagro de Santa Leocadia [Cat. 22] manifiesta también claras influencias de
Saraceni.

La segunda via de recepciéon del naturalismo en la ciudad toledana, mu-
cho mas significativa para el aspecto que estamos tratando, seria el viaje formativo
italiano emprendido por los dos pintores mas importantes, dejando al margen al
Greco, de su escuela local como fueron las figuras de Juan Bautista Maino™® (1581~
1649) y de Luis Tristan™ (ca. 1585-1624) -ambos influirdn en Orrente- que apare-
cen documentados en Roma en la primera década del Seiscientos ejerciendo como
auténticos pioneros en el conocimiento del naturalismo. De esta manera, en una
fecha tan temprana como los afios 1611 /1612, se podian contemplar en Toledo obras

113 Véase Marias 2014, pp. 45-55 y Cavero de Carondelet 2020, pp. 55-79.

114 Véase Barrio Moya 1979, pp. 163-171; Buerke-Cherry 1997, tomo 2, p. 1162 y, con novedades,
Cavero de Carondelet 2020, p. 67 y nota 45.

115 Se citan las siguientes obras de Saraceni: “Santa Susana, Nuestra Sefiora haciendo lavor, su hixo
y unos angelitos jugando, Tentacion con muchos angeles que sirven a nro. Sefior, Judic con una
biexa y la cabeza de olofernes y Adonis muerto con benus y cuatro ninfas en un carro, Nra. Sra.
Poniendo la Casulla a S.lldefonso [copia]’Véase Barrio Moya 1979, pp. 166 y 167 y Burcke y Cherry
1997, vol. 2, p. 1162.

116 La autoria es discutida por la critica, algunos autores la consideran obra de Saraceni y otros
de su discipulo el francés Guy Francois. Véase Granata 2014, n° 19, pp. 200-202.

117 Oleo sobre lienzo, n° inv. 1523.

118 Maino permanecera en Roma entre ca. 1604 y 1611. Véase Vodret 2011, pp. 84-87 y notas 36-41y
Del Pozo Maté 2022, p. 179.

119 Tristan permanecera en Italia en el periodo ca. 1607-1611. Véase Vodret 2011, pp. 87 y 88 y notas
44y 45.
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Fig. 23

Fig. 22

José Redondo Cuesta

Fig. 22. El taller de Nazaret.
Taller de Pedro Orrente. Museo
Lazaro Galdiano, Madrid.

Fig. 23. Taller de Nazaret.
¢Carlo Saraceni?. Wadsworth
Atheneum de Hartford.

Fig. 24. David y Goliat.
Bartolomeo Cavarozzi.
Ubicacion desconocida.

radicalmente vanguardistas que debieron sorprender a la ciudad por entonces do-
minada todavia por el estilo “Greco”.

En este sentido creo que un elemento naturalista de procedencia riberesca
que se podria detectar —por ahora de manera indirecta- en la obra orrentiana seria
la concepcion que ofreceria el murciano de las series tematicas de los apostoles.
Las fuentes antiguas™® y la documentacion' mencionan que Orrente realiz6 varios
Apostolados, pero por ahora, no se han podido identificar ejemplares de los mismos.
En cambio, si conservamos una serie apostolica ~-Museo del Prado, procedente del
convento del Carmen calzado de Toledo- realizada por uno de sus maés fieles disci-
pulos, el conquense Cristobal Garcia Salmerén'??, cuyos personajes reflejan los tipos
del maestro lo que, hace suponer, que la serie estaria inspirada en los Apostolados
perdidos del murciano. Por ejemplo, el San Juan evangelista copia directamente
el tipo del San Sebastian de la catedral valenciana o el modelo del San Pedro sigue
literalmente al San Pedro orrentiano del banco del Retablo de La Epifania de Yeste
(Fig. 7). Las figuras de los apéstoles de Garcia Salmerén que representan a San Bar-
tolomé, San Simon y, especialmente, el magnifico Santo Tomds no las podemos en-
tender sin acudir a los modelos apostoélicos tempranos de Ribera. En este sentido,
Tristan debi6 tener un papel importante en este “riberismo” en la obra de Orrente,
puesto que el toledano habia conocido personalmente al valenciano en sus afios
romanos, y, como hemos indicado en diversos estudios anteriores, los Apostolados
del toledano habrian seguido el modelo de los elaborados en Roma por Ribera'.

Orrente debidé conocer a la perfeccion todo este panorama vanguardista
que ofrecia la Ciudad Imperial. Una de las obras que mas tempranamente reflejan el
impacto de los caravagistas en su produccion seria el Sacrificio de Isaac [Cat. 7] del
Museo de Bellas Artes de Bilbao.

Otra composicién derivada de la corriente del naturalismo es el David con
la cabeza decapitada de Goliat [Cat. 57]. De nuevo, Orrente debi6 inspirarse en com-
posiciones similares realizadas por los primeros naturalistas, entre estas, a las que
mas se aproxima por esquema y concepto, seria al David y Goliat de Bartolomeo
Cavarozzi® (Fig. 24). Debemos recordar asimismo que las fuentes antiguas citan un
original de Caravaggio que representaba “mezza figura di Davide” que habia traido a
la corte madrilena desde Napoles en 1617 el segundo conde de Villamediana'?®. Tam-
bién la version de esta tematica elaborada por José de Ribera (Coleccion Colomer.
Madrid) pudo servirle de inspiracién. Las composiciones del valenciano debieron
ser conocidas y estudiadas atentamente por nuestro pintor. Ya se ha indicado la
posible relacion de Orrente con los Apostolados riberescos a través seguramente
de la intermediacion de los de Tristan. Por su parte, Del Pozo Maté ha sefalado la
posible influencia de una de las caracteristicas escenas martiriales del valenciano
en una composiciéon del Martirio de San Sebastidn ideada por nuestro pintor y que

120 Las fuentes antiguas hablan de un Apostolado de Orrente en el presbiterio de la iglesia del
convento de la Murta. Por su parte, Orellana sefiala: “En el Convento de San Agustin es de mano de
Orrente el Apostolado que esta en su refectori [...] como también lo es otro Apostolado, que esta en
el Aula Capitular, del Convento de San Francisco” Véase De Salas 1967, p. 549.

121 Sabemos que en 1641 el pintor realiza para el presbitero valenciano Josep Do de trece cuadros:
doce apostoles y Cristo. Véase Anexo documental. Sobre la estancia de Orrente en Valencia. Por su
parte, en los inventarios de la coleccion real, en el siglo XVIII, se mencionan un San Felipe y un San
Bartolomé, actualmente no identificados. Véase Anexo documental, Cuadros de Pedro Orrente en las
colecciones reales espanolas.

122 Aunque no esté documentado como tal, es evidente por su obra, que Garcia Salmerén (Cuenca,
1603-Madrid, 1673) fue uno de los multiples discipulos del pintor, asi lo asegur6 Palomino.

123 Véase Redondo Cuesta 2017, pp. 112-115 y Redondo Cuesta 2024a, p. 111.

124 Atribuido a Cavarozzi por Gianni Papi. El autor ha datado la obra hacia los afos 1610- 1611. Hoy
se encuentra en paradero desconocido. Véase Papi 1999, p. 92.

125 Véase Ainaud de Lasarte 1947, p. 382, n° 4.
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conocemos por un dibujo preparatorio conservado en la BNE™ . Con respecto a la
influencia riberesca y las posibles vias por las que pudo acceder a originales del xe-
tabense, es interesante traer a colacion dos referencias documentales relativas a la
existencia de pinturas de Ribera en colecciones artisticas que muy probablemente
conocid nuestro pintor. En la coleccion de Francisco de Oviedo figuraron dos San
Sebastianes del artista’?’. Por su parte, en la década de 1640 sabemos que uno de
los comitentes valencianos del pintor, Nicolas Truxa?, legd a su muerte en 1651
al monasterio de la Murta cuatro originales de Ribera, de medio cuerpo, que habia
traido de Italia'®®. Estas referencias al contexto coleccionista, tanto en Toledo como
en Valencia, me parece que son trascendentales para poder desentranar las fuentes
por las cuales nuestro pintor pudo acceder a las novedades venidas de Italia.

Una de las obras mas importantes en la produccion del pintor —por desgra-
cia poco conocida por no haber figurado todavia en una muestra con su correcta
adscripcion orrentesca® - es la Degollacion del Bautista (Fig. 25) del Terra Sancta
Museum de Jerusalén, obra que fue recogida con interrogante en el catalogo de
Angulo [figuez y Pérez Sanchez -la conocieron a partir de una deficiente fotogra-
fia- y que, posteriormente Pérez Sanchez aceptaria la autoria completamente’®?. En
realidad, se trata no sélo de una de las obras maestras de toda su produccion sino
también un auténtico “capolavoro” del género de los nocturnos en el barroco espa-
fol. Creo que por su tematica y medidas la obra podria identificarse con una de las
dos grandes pinturas de altar que citan Palomino, Ponz y Cean decorando los dos
retablos colaterales de la iglesia del convento ~hoy desaparecido- de las Jerénimas
de la Reina de Toledo, dice Palomino: “Y en el convento de la Reina, de religiosas Je-
ronimas, hay dos cuadros en los altares colaterales, que seran de tres varas de alto,
el uno de la Degollacion de San Juan Bautista, y el otro de San Juan Evangelista en
la tina de aceite; uno y otro cosa superior”*. Nada sabemos, por ahora, de esta ul-
tima pintura con la que quedaba confrontada. La iglesia de este convento toledano
que era conocido popularmente con el nombre de las Jerénimas de la Reina estaba
alhajada con una magnifica coleccioén pictérica integrada por los lienzos del retablo
mayor realizados por Luis Tristan®* -que representaban las Cuatro Pascuas, hoy
dispersos por museos y colecciones privadas-, en los testeros del crucero los reta-
blos colaterales con las referidas pinturas orrentianas y a los pies del templo colga-
ba el magnifico Crucificado con donantes del Greco hoy en el Louvre. Sixto Ramoén
Parro, quien llego a ver las obras en la iglesia antes de su salida, hace la apreciacién
de que las pinturas de Orrente “eran de mas mérito” que los cuadros de Tristan
del retablo. Como cuenta este autor, el conjunto pictérico se desmanteld con la

126 Véase Del Pozo Maté 2021, pp. 446 y 447.

127 Se mencionan un “11. Un san sevastian del natural atado a un arbol con dos flechas orixinal de
Jusepe de Rivera” o “16. Una pintura de san sevastian de medio cuerpo de Jusepe de Ribera”. Véase
Barrio Moya 1979, pp. 166 y 167.

128 Véase nota 78.

129 “Quando vino de Italia trajo 4 quadros de mano de Jusepe Ribera, llamado el Espanoleto, y que
son Nuestro Padre Gerénimo a la penitencia, Nuestra Sefiora que contemplava el yerro de la lanca,
Sant Joan Bautista y Sant Bernard Martir, todas de medio cuerpo”. Véase Arciniega 1998, p. 47, nota
42.

130 En 2013 figuro6 en la exposicion Trésor du Saint-Sépulcre, celebrada en Chatenay-Malabry, Mai-
son de Chateaubrian, p. 147, n° 19. Figur6 como Maitre anonyme.

131 Véase Angulo fiiguez y Pérez Sanchez 1972, p. 335, n°® 339. Estos autores mencionan también
que la pintura se mostro en la exposicion de Tierra Santa del aflo 1954 como obra de Ribalta.

132 Véase Pérez Sanchez 1996, p. 70 y Gémez Frechina 2021, pp. 118 y 119.

133 Palomino da unas dimensiones de tres varas de alto (unos 250 cm) para estas dos pinturas de
altar, el cuadro del museo de Jerusalén mide 201,5 x 145,5 cm, como se ve, medidas muy similares.
Véase Palomino 1986, p. 127. También son citadas por Ponz: “Dos en los altares colaterales, de Pedro
Orrente, expresan el martyrio de San Juan Bautista y el de San Juan Evangelista”. Véase Ponz 1776~
1788, p. 175, 41 y Cean Bermudez 1800, p. 276.

134 Véase Pérez Sanchez y Navarrete Prieto 2001, pp. 198-201, n° 11-14.
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Fig. 25. Degollacion del Bautista.
Terra Sancta Museum, Jerusalén.
Hacia 1620.
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desamortizacion™. Algunas de las pinturas de Tristan que integraban el menciona-
do retablo principal llevan inscrita la fecha de 1620, fecha en la que debié rematarse
la decoracion del nuevo templo que habia sido consagrado en 1592. Seguramente
los retablos colaterales, con las dos pinturas de Orrente, fueron instalados también
en torno a este afo. La composicion presenta una iluminacion de gran complejidad
y se consigue dotar a la escena de un intenso caracter dramatico -una capacidad
narrativa para la que el pintor manifiesta grandes dotes- haciendo especial hincapié
en la crudeza del sicario verdugo. Para poder apreciar en su justa medida esta efica-
cia dramética que consigue el murciano, basta comparar la obra con otra pintura de
la misma tematica, que también estuvo en Toledo, como fue la Degollacion del Bau-
tista que Tristan realizé en 1616 para la iglesia de San Bartolomé de Sonsoles (perdi-
da)®¢, obra que adolece por completo de la carga emocional que desprende la obra
aqui analizada. Pérez Sanchez relacion¢ la Degollacion del Bautista con un lienzo de
la misma tematica de Antonio Campi”. En esta obra vemos una perfecta sintesis
de los diversos elementos estilisticos que conformaron su lenguaje. Los personajes
masculinos que portan las luminarias artificiales y que flanquean al santo -uno de
ellos con la caracteristica gorra roja- proceden del habitual repertorio bassanesco.
También lo es el personaje del fondo que sale apresurado de una puerta y lleva una
antorcha. Figuras como ésta la encontramos en composiciones de Jacopo Bassano
como la Visién de San Joaquin (Methuen Collection. Corsham Court), la Alegoria del
Agua (Ringling Museum of Art) o el Martirio de San Lorenzo (Parroquia de Poggiana.
Véneto). Pero, por otro lado, encontramos también el impacto causado en el artista
por las obras, de intensa iluminacion tenebrista, del naturalismo. Asi, las figuras del
sicario que decapita, sin miramientos, al santo o la vieja criada que porta la bandeja
estan claramente inspiradas en modelos del caravagismo.

Finalmente, otra obra maestra en el arte espaiiol barroco heredera de los
codigos naturalistas seria el Martirio de Santiago el menor [Cat. 28] del museo va-
lenciano perteneciente ya a su plena madurez.

Pedro Orrente y Angelo Nardi. Orrente vy el clasicismo
severo de Eugenio Cajés y Vicente Carducho

En ocasiones, el componente clasico en Orrente también tendria una pro-
cedencia hispana. En este sentido, un elemento estilistico muy importante en su
lenguaje sera la influencia que reciba de la obra de su amigo el pintor florentino,
pero de formacion veneciana, Angelo Nardi (Casa Razzo, 1584 - Madrid, 1664). Am-
bos artistas presentan parecidas inquietudes estéticas y hay una gran familiaridad
de colorido entre sus respectivas obras. La documentacioén certifica, al menos des-
de 16128, el trato y la sincera amistad entre ambos. Nardi también se habia formado

135 Cuenta Ramoén Parro: “Empero todas estas recomendables pinturas desaparecieron en la ex-
claustracion que sufrieron estas monjas en 1836 por no reunir suficiente namero de ellas para
formar comunidad, cerrandose el convento y pasando sus moradoras al de geréonimas de San Pablo
(...)-Después se llevo el retablo mayor a la iglesia de San Juan de los Reyes , pero sin las pinturas
que probablemente irian 4 parar a Madrid; y los colaterales y el otro que estaba a los pies de la
iglesia (cuyos cuadros también acompanarian a las cuatro Pascuas referidas) fueron quemados para
aprovechar el oro de que sus maderas estaban cubiertas”. Véase Ramoén Parro 1857, vol. 2, p. 165. Las
pinturas nunca llegaron a Madrid para integrarse en el Museo de la Trinidad. Por la documentacion
francesa sabemos que las cuatro pinturas de Tristan que integraban el retablo y el Crucificado del
Greco (Louvre) habian sido vendidas por la comunidad monastica en 1836, por 50.000 reales al
barén Taylor. Véase Baticle y Marinas 1981, p. 176-179. Las dos pinturas de Orrente no se citan en
esta documentacion.

136 Se conserva foto histoérica en la fototeca del IPCE de Madrid. Véase Pérez Sanchez y Navarrete
Prieto 2001, p. 237, n° 104, pp. 92y 93.

137 Véase Pérez Sanchez 1993, p. 70.

138 El 29 de noviembre de 1612 Orrente, como vecino de Murcia, daba poder a Nardi para que este
pudiera cobrar en la corte una pintura de Santa Catalina realizada por el murciano y que habia
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en Venecia, seguramente ambos autores pudieron conocerse en la ciudad italiana
puesto que sus estancias coinciden en cronologia™. El florentino se convertira en
una especie de agente del pintor en Castilla cuando Orrente decida, tras su estancia
italiana, regresar a Espafia y asentarse en su tierra natal. Nardi aparece en varias
ocasiones como representante notarial del pintor para que este cobrara los encar-
gos realizados para comitentes castellanos. El que dejara en reiteradas ocasiones
los asuntos monetarios en manos del florentino nos habla de la extrema confianza
que sustentaba dicha relacion. Ademas, ya indicamos que seria Nardi la persona que
ejerceria de introductor al murciano en las redes de poder y mecenazgo existentes
en la corte y en Toledo. La influencia de Nardi en el murciano se debi6 intensificar a
partir del afio 1620 cuando el florentino concluy6 el conjunto pictérico que, todavia
a dia de hoy, decora la iglesia del convento de las Bernardas de Alcala de Henares.
Orrente debi6 estudiar en profundidad las pinturas del convento alcalaino porque
en las obras elaboradas en la década de 1620 se detectan grandes influencias de es-
tas. Por ejemplo, algunos de sus tipos caracteristicos los vemos ahora asumidos por
nuestro pintor. El modelo de San José, joven e idealizado, que vemos en el San José
y el nifio Jesus (Fig. 26) que formo parte del desaparecido retablo del convento de
capuchinos de Yeste (Albacete), 1629, deriva directamente del ideal de belleza tos-
cana de Nardi. La composicion esta inspirada en la pintura homoénima del convento
alcalaino pintada nueve afios antes por Nardi. También otra obra de este retablo, la
Inmaculada Concepcion —por desgracia en un estado de conservacion deficiente al
presentar importantes pérdidas de su capa pictorica- sigue el modelo inmaculista
que Nardi habia utilizado en Alcala. Orrente lo que hace es simplificar la composi-
cion, eliminando los angeles y concentrando toda la atencién en la figura mariana.
El tipo femenino y el modo de recrear los rayos solares estan tomados directamen-
te del florentino. También resulta un claro modelo clasicista el busto del Santiago
peregrino (Fig. 27) que figura en el banco del retablo de La Epifania de Yeste (Fig. 7).

En torno a 1630 parece detectarse en su produccion un especial interés
por esquemas y figuras mas clasicas. Lo vemos en las dos citadas pinturas supervi-
vientes del retablo de los franciscanos de Yeste (1629) y también en las obras de la
Capilla de la Concepcion de La Guardia (ca. 1631-1632). Junto al influjo de Nardji, de-
bieron desempenar un papel importante al respecto los también pintores cortesa-
nos Eugenio Cajés y Vicente Carducho con su caracteristico estilo al que podriamos
denominar con el término de clasicismo severo. El pintor Eugenio Cajés (Madrid,
1575 - Madrid, 1634), como se ha indicado ya, aparece documentado en 1630 con
Orrente realizando labores conjuntas en la catedral primada. Es muy probable que
la solidez volumétrica que presenta la figura del San José de Yeste, con esos pliegues
de pafos casi cubistas, se deba a la influencia de obras de Cajés como la monumen-
tal Santa Leocadia (1616) realizada para el retablo mayor de la iglesia dedicada a la
santa en Toledo. Un tercer artista de origen toscano que en estos afios pudo influir
en nuestro artista fue el gran teoérico Vicente Carducho (Florencia, 1576 - Alcala de
Henares, 1638), asi parece detectarse en su dibujo de San Bruno y el duque de Cala-
bria [Cat. 53] (BNE) que indicaria que el murciano conoci6 la célebre serie que, en
estos mismos anos toledanos, estaba elaborando Carducho para el claustro de la
Cartuja de El Paular (Madrid).

encargado el platero madrilefio Pedro Pérez Carrion. Véase Lopez Jiménez 1962, p. 62 y Agliera Ros
2002, p. 101.

139 En 1600 Nardi se traslada a Venecia donde vive con un tio suyo y donde tenia un hermano fraile.
Emprende el viaje a Espana en 1607. Véase Sanchez Canton 1925, p. 225 y Pérez Sanchez 1964, pp.
25-41.

140 Es significativo que sea Nardi quien perciba de la catedral en 1617, en dos ocasiones y en re-
presentacion del murciano, los emolumentos por el encargo del Milagro de Santa Leocadia. Véase
Zarco del Valle 1916, tomo 2, p. 324.
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Fig. 26. San José y el nifo Jestus.
Procedente del retablo del
convento franciscano de Yeste
(Albacete). 1629. Actualmente

en la iglesia parroquial de Yeste.

© David Blazquez.

Pedro Orrente y El Greco

Aunque la documentacion, por ahora no lo ha certificado, los dos pintores
debieron conocerse personalmente en la ciudad toledana. Cuando Orrente llega a
la urbe Imperial por primera vez, hacia 1600, el griego de Toledo, era uno de los pin-
tores mas famosos de Espana. Es evidente que el murciano mostraria un denodado
interés por conocer al extravagante cretense que se habia asentado en la ciudad
castellana alla por 1577. Fallecido El Greco en 1614, el taller pasé a ser dirigido por su
unico hijo Jorge Manuel Theotokopoulos (1578-1631), heredando los ricordi y demas
material creativo con el cual los miembros del obrador seguirian replicando los viejos
modelos del maestro hasta avanzada la década de 1620, eso si, con una calidad cada
vez mas degenerada' (para profundizar en esta relacion véase [Cat. 8] y [Cat. 9].

Ilustrar la Historia Sagrada y profana:
Las grandes series narrativas

Sin duda alguna el género pictérico mas popular en la producciéon de
Orrente, en los siglos pasados y también en la actualidad, son las series narrativas
biblicas. Los conjuntos compuestos por varias obras secuenciales basadas en los
episodios del Antiguo y del Nuevo Testamento. Ya Palomino indicaba lo siguiente
respecto al éxito popular-y comercial- de estos ciclos: “son tantas las pinturas, que
hay suyas en templos y casas particulares, y especialmente de historias de la Escri-
tura Sagrada, que es caso imposible el referirlas™.

Jacopo Bassano en torno al afio 1560, con obras como el Viaje de Jacob
(Hampton Court Palace. Reino Unido) y La pardbola del sembrador (Museo Thys-
sen - Bornemisza, Madrid) habia creado un nuevo género tematico al que la critica
ha denominado con el término de Pastoral biblica*. En realidad, Bassano habria
inventado el género a partir de una reflexion sobre las escenas de paisaje arcadico
que Tiziano habia elaborado en las décadas de 1520 y 1530 con obras como el Pastor
flautista y su rebaiio*. La nueva tematica biblico-pastoral representaba episodios
sagrados pero tratados como escenas de género y desarrollados en amplisimos pai-
sajes elaborados con una paleta cromatica de gran riqueza, lo religioso quedaba en
un segundo plano. En una ciudad tan urbana y cosmopolita como Venecia, Jacopo
desde su taller provinciano, ubicado en la pequefa localidad de Basano del Grappa,
logré poner de moda entre la élite véneta una tematica basicamente rural, y por ello
suponemos que exotica.

141 Sobre el uso de los ricordi y el proceso de seriacién en el taller del Greco véase Redondo Cuesta
2014, pp. 92-102 y Redondo Cuesta 2015, pp. 102-114.

142 Véase Palomino 1986, p. 127.
143 Véase Romani 1992, p. 71; Ballarin 1995, tomo 2, pp. 269-291y Ballarin 1995, tomo 2, pp. 365-376.

144 Composiciéon conocida por el dibujo de la Albertina de Viena y también por estampa. Véase
Ballarin 1990, p. 134.

145 En la aparicion del género fue determinante el contexto artistico singular que ofrecia Venecia
donde, debido a la fuerte presencia del componente flamenco, se produjo una permanente cir-
culacion de ideas y temas entre ambas latitudes, convirtiéndose la ciudad en un auténtico crisol
cultural que explicaria las grandes afinidades tematicas —-por ejemplo, las llamadas cocinas “reli-
giosas”- entre pintores tan diferentes como Jacapo Bassano, Pieter Aertsen o Joachim Beuckelaer”.
Véase Di Leonardo 2013, p. 57. También Orrente utilizo este concepto tematico de las “cocinas reli-
giosas” como en Abraham y los tres dngeles (antigua Coleccion Moreno, Segovia) o Cristo en Ematls
(Coleccion particular, Madrid). Circularon varias estampas de los Sadeler (ca. 1593) que recreaban
estas cocinas sacras reproduciendo escenas bassanescas como la Pardbola de Ldzaro o la Cena de
Emats, los mismos episodios que Orrente también ofrecera en su repertorio tematico. Véase Pan
1992, nameros 4, 5y 6, pp. 24-27.
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Fig. 27. Santiago peregrino. Retablo de La Epifania.
Iglesia parroquial de Yeste (Albacete), 1629.
© David Blazquez.

Orrente import6 tal cual este género de las pastorales a Espana y, al igual
que habia ocurrido en Venecia, tuvo un enorme éxito entre los coleccionistas ibé-
ricos por lo novedoso del planteamiento narrativo. Sin duda alguna, como indican
las fuentes antiguas, lo que mas se admiraba en él era el “hiperrealismo” a la hora
de representar los animales y ese ambiente rustico y campesino, asi lo sefialan Pa-
checo, Jusepe Martinez® o también Cean Bermudez al destacar: “Tuvo particular
gracia y tino en los animales, por lo que representaba freqiientemente pasages de
la historia de los patriarcas de la ley antigua™. De hecho, hispanistas como Justi o
Mayer llegaron a considerar que el murciano en la representacion del mundo ani-
mal habia llegado a superar, en cuanto a calidad, a los Bassano*®. En 1612 el pintor
habia ya definido las coordenadas estilisticas basicas con las cuales iba a acometer
la hispanizacion de la pastoral veneciana, esa fecha es la que figura en la obra Jacob
y Esatt que pertenecio6 a la Coleccion Contini ~Bonacossi de Florencia y hoy se con-
serva en el Palacio Pitti®.

Una diferencia importante en la adaptacién que hace nuestro pintor con
respecto al modelo original es la eleccién de una gama cromatica completamente
distinta, apostando habitualmente por una paleta terrosa y apagada (caracteristica
de la evolucion del estilo bassanesco de mano de Leandro y Gerolamo, el ltimo
descendiente de la dinastia) frente a los colores calidos, brillantes y dorados con los
que el patriarca habia iniciado dicha tematica. Un ejemplo de pastoral biblica donde
Orrente se acerca enormemente al concepto inicial de Jacopo - la recreacion de
una auténtica Arcadia clasica- es el Jacob y Raquel en el pozo de la Coleccién Lassala
de Valencia [Cat. 13].

Siendo el género de mas éxito comercial elaborado en el obrador, sin duda
alguna, fue la tematica mas seriada por el mismo. Aqui seria aplicable lo indicado
anteriormente sobre el uso de la técnica de collage a partir de la yuxtaposicion de
los distintos elementos figurativos. Sobre esta mecanica de replicado puede ser
interesante un comentario técnico que desliza Pacheco en el capitulo dedicado a
“Pintura de animales y aves, pescaderias y bodegones” al indicar que para represen-
tar “tanta variedad de aves y animales (...) los cuales el diligente Maestro ha de tener
estudiados del natural en pedazos de lienzos, para las ocasiones que se le pueden
ofrecer; porque, por pintar un cordero no pinte, como algunos, un gato o un pe-
rro”0. Quizas algunos de los lienzos mas pequeiios citados en los inventarios donde
se describen solo animales fueran esos “pedazos de lienzos” que menciona Pacheco
y que pudieran funcionar como una especie de ricordi guardados en el taller para
que los discipulos los emplearan como modelos a replicar segin demanda®™. Esto se
evidencia en que muchos de los animales en la produccion orrentesca son iguales
y se disponen de manera similar. Quizas parte de estos ricordi estuvieran tomados
del natural dada la familiaridad del pintor con el mundo rural. La documentacion
abunda en noticias sobre sus multiples negocios e inversiones que fueron dirigidos
especialmente a la actividad agraria, llegando a convertirse en todo un terratenien-
te poseedor de fincas que le obligaria a un permanente y directo contacto con las
comunidades de labriegos y pastores’.

146 “y aunque el Bassano fue tan excelente y superior en hacer animales, no fue menos nuestro
Pedro Orrente” Véase Carderera y Solano 1866, p. 154.

147 Véase Cean Bermudez 1800, p. 276.
148 Véase Justi 1953, p. 83 y Mayer, 1947, p. 306.

149 Véase Longhi y Mayer 1930, n° 52, pp. 32 y 33. La obra, aparte de estar fechada, también debio
estar firmada con los habituales caracteres del murciano: P[edro] O[rrente], siglas que fueron ma-
nipuladas para convertirlas en la actual B (maytscula) alusiva a Bassano, queriendo hacer pasar la
pintura por un producto italiano.

150 Véase Pacheco 1990, p. 517.

151 Por ejemplo, en la almoneda del marqués del Carpio en 1695, se cita una pintura de un “corderi-
llo vendido a Isabel Firmento por 200 r.v.” Véase Marqués del Saltillo 1953, p. 237.

152 La documentacién nos informa que en 1639 el pintor vendia a Pedro Perales, agricultor de

Guadasuar, “dos mulas de pelo castafio” por 130 libras, lo que nos habla de esa familiaridad con el
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Respecto al uso que se hizo en la Espana del Siglo de Oro de estas pasto-
rales, las descripciones de época y los inventarios, basicamente lo que indican es
que tuvieron una funcién decorativa desplegandose por las diferentes estancias
palaciegas siguiendo, aunque no siempre, un relato narrativo, como se indica en
muchas ocasiones con inscripciones en las propias telas del tipo “Gen.[esis]21"%* o
“Gen.[esis] 24, Asi lo cuenta un contemporaneo como Jusepe Martinez al indicar
que: “hizo muchas obras, y en particular cuadros para adornos de piezas de grandes
sefiores, como historias del Testamento Viejo y Nuevo™>.

Tradicionalmente el género biblico ha sido estudiado por la critica aten-
diendo casi exclusivamente a las cuestiones formales, mostrando como principal
objetivo el deslindar las versiones autografas de las seriadas por el taller, con todo,
un trabajo que queda todavia pendiente de realizacion. Sin embargo, en los Gltimos
afos, gracias a las nuevas corrientes historiograficas, donde han adquirido impor-
tancia los esfuerzos por “descodificar” la cultura visual de una época -en este caso
la del barroco- los especialistas han querido profundizar en el verdadero significa-
do simbolico que para las élites intelectuales hispanas pudieron tener estos paisajes
sagrados tratando de ir mas alla de la mera funcion decorativa. Por ejemplo, Jeremy
Roe ha analizado la coleccién pictérica de un importante personaje intelectual en la
corte madrilefia de la década de 1620 como fue Juan de Fonseca, quien ayudaria a
Velazquez en su llegada a la corte’™. Este humanista, amigo de literatos como Lope
de Vega, conseguiria reunir una importante coleccién pictorica especializada en
la tematica de escenas de santos que se mostraban inmersos en plena naturaleza,
entre las obras se incluian “quatro historias de Jacob” de Orrente’™. Roe ha sugerido
que estas quadrerias con paisajes a lo “sacro”, por parte de las élites intelectuales,
pudieron estar relacionadas con el concepto literario y filoséfico del locus amoenus,
es decir, la busqueda en la vida de un lugar idilico y agradable para el reposo espiri-
tual frente a las fatigas y miserias de la vida cotidiana, ideal poético que se remon-
taba a la propia cultura clasica del mundo grecorromano. Todo ello estaria asociado
a los movimientos neoestoicos influidos por el humanista flamenco Justo Lipsio
(1547-1606) y su ideario de hacer compatible el estoicismo de la Antigiiedad con la
religion cristiana. Precisamente uno de los temas favoritos de los neoestoicos era
el contraste entre la vida sencilla del campo frente a la complejidad y mezquindad
de la vida cortesana, de hecho, se consideraba que los jardines conseguian aliviar
las tensiones del hombre dedicado a la res piblica. Por su parte, otros autores como
Ubeda de los Cobos han relacionado la existencia de jardines, ermitas y programas
decorativos basados en esta especialidad —-caso de las series de paisajes encarga-
das por toda Europa para decorar el palacio real del Buen Retiro- con el mismo
concepto neoestoico de retornar a un verdadero y primitivo cristianismo®®. Recor-
demos que la obra de Orrente estuvo muy presente en la decoracién del palacio
del Buen Retiro —con un numeroso conjunto integrado por 24 lienzos™- y que la

mundo animalistico. Véase Lopez Azorin 2006, p. 72.

153 En el Repudio de Agar del Museo de Arte Antiga de Lisboa.
154 En el Eliezer y Rebeca del Museo de Arte Antiga de Lisboa.
155 Véase Carderera y Solano 1866, p. 154.

156 Véase Roe 2014, pp. 15-36.

157 El inventario fue realizado por el propio Velazquez, la coleccion estaba constituida por unos
153 cuadros, mostrando una clara especializacion -72 obras del total- por el género del paisaje. El
asiento relativo a los cuadros de Orrente indica: “Quatro lienzos de las historias de Jacob, de Pedro
Orrente a zien reales cada uno” La coleccion poseyo otra obra del murciano, una pintura grande
del Bautismo de Cristo: “Un cristo y St. Ju® en el baptismo, de P° Orrente, 220 reales”, y se especifica
que es “grande” este se vendio a un tal “Ju.® de guete, platero” en el precio en el ge lo habia tasado
Velazquez “ Quizas esta pintura pueda identificarse con el Bautismo grande hoy conservado en la
catedral de Sigiienza. Véase Lopez Navio 1961, pp. 62 y 63 y Roe 2014.

158 Véase Ubeda de los Cobos 2011, p. 77.

159 Véase Anexo documental, Cuadros de Pedro Orrente en las colecciones reales espariolas.
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documentacion antigua nos indica que el tema de los santos penitentes en el de-
sierto fue ampliamente requerido por sus comitentes.

Otros autores han querido desentrafiar las causas historicas y religiosas
que pudieran explicar el protagonismo numérico tan relevante de la tematica ve-
terotestamentaria en la produccion global del pintor. En concreto, autores como
Fernando Marias'®® o Alvarez Seijo'® han lanzado la hipétesis -nada concluyente-
de relacionar este interés especifico del murciano, no compartido por ningan otro
pintor espafiol de la época, con aspectos concretos de su biografia como serian un
posible origen converso de la madre del pintor, Isabel de Jumilla, asi como el poste-
rior desempefio del cargo de Familiar del Santo Oficio de Murcia y la necesidad de
hacer ostentacion publica de buen cristiano.

Por otro lado, también Orrente adopté del repertorio bassanesco, utilizan-
do el mismo esquema formal empleado en las pastorales biblicas, las series alegori-
cas de caracter profano dedicadas a glosar conceptos como el de los Meses del afio,
las Cuatro Estaciones o los Cuatro Elementos'®. Estas tematicas habian sido llevadas
también a la estampa por los Sadeler, material que sin duda conoci6 el pintor'®®. En
la actualidad, de estos asuntos solo se han podido identificar versiones de taller y
copias antiguas, careciendo por ahora de ejemplares autdgrafos, aspecto que nos
hablaria igualmente del enorme éxito comercial que también debieron tener estas
series narrativas de caracter laico.

De igual modo Orrente traté en series narrativas asuntos extraidos de la
mitologia clasica y también, al parecer de la version que de esta ofrecié nuestro
teatro del Siglo de Oro [Cat. 18] y [Cat. 19].

La Santidad se hace noche: el género de los nocturnos

Uno de los géneros tematicos mas caracteristicos en la produccion del pin-
tor seran las escenas donde se recrean ambientes nocturnos en las cuales la difi-
cultad plastica maxima radicaba en conseguir captar los efectos luminicos teatrales
que unas luminarias artificiales (velas, lamparas, faroles, antorchas, hogueras, etc.)
provocaban en un escenario sumido en total oscuridad y el reflejo de estas en los
objetos y los personajes. Por ello en la presente muestra se ha querido dedicar una
pequeiia seccion a este singular género. La tematica de nocturnos desarrollada por
nuestro pintor tendra basicamente dos fuentes inspiradoras: por un lado, el mundo
bassanesco, tan estudiado y conocido por él, y, por otro, también debieron influirle
poderosamente las pinturas de noche del genovés Luca Cambiaso.

Orrente, partiendo del estudio de las obras de estos dos ambitos creativos,
iniciaria un proceso de experimentacion que le llevara a decantar las esencias del
género tratando de crear, una vez mas, una version hispanizada del mismo, consi-
guiendo finalmente elaborar un producto enteramente personal. Este sera un fruto
mas de su amplia inventiva, confiriéndole a su produccién, cuando se analiza en el
contexto hispano, un toque de gran originalidad. Asimismo, al igual que ha ocurrido
con otras facetas de su talento, tampoco esta ha sido suficientemente valorada por
la critica.

160 Véase Marias 2015, pp. 96 y 97.
161 Véase Alvarez Seijo 2021, p. 376.
162 Véase Anexo documental. Orrente en los inventarios.

163 Véase Pan 1992, pp. 30-34, n° 9-12.
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Aunque la tratadistica espafiola no relaciona al pintor, de manera especifica,
con el género, sin embargo, analizando el conjunto de la obra que nos ha llegado v,
por otro lado, revisando las descripciones de los viejos inventarios, se puede con-
cluir que Orrente debi6 gozar en el pasado de una gran fama y prestigio en la repre-
sentacion de pinturas que recreaban ambientes nocturnos. En varios inventarios se
puede detectar el aprecio que sus redactores tuvieron por la especialidad. Veamos
algunos ejemplos. En un documento del afio 1631 relativo a una compraventa de
bienes de Antonio Gutiérrez, contador del VII Conde de Béjar, destinados al palacio
del duque de Béjar se sefialan: “Ay otros 9 paises con sus marcos dorados pésquelos
del Maestro Rente. Son buenos. “La destruccion de Troya” pintada de noche muy
buena™®. El relato de la destruccion de Troya se habia convertido en el barroco en
uno de los temas favoritos de los pintores para exhibir sus dotes a la hora de recrear
efectos luminosos especiales, asi lo cuenta Pacheco: “También se hacen incendios
de ciudades, como Troya, y luces en mar y tierra y en las naves, que requiere gran
destreza y observancia, donde se ha de guardar el orden en las diminuciones y di-
ferentes luces™,

También en la testamentaria del rey Carlos II, en 1701, en el Palacio del Buen
Retiro, se mencionaba un Triunfo de Gededn con la siguiente descripcion: “660 [...]
quando Jedeon triunpho de los medianitas con las Antorchas”'®®. Recordemos que
la antorcha era una de esas luminarias artificiales imprescindibles en las escenas
de noche. En otro documento de 1707 donde se registra el inventario de bienes del
marqués de Dos Aguas de Valencia, en uno de los entresuelos del palacio, se men-
cionaban “Doce cuadros de ermitafios pintats a la nit de Orrente™®.

En la segunda mitad del siglo XVI habia surgido en Italia un género pictorico
de gran singularidad como fue la llamada “pittura a lume di notte” o pintura con luz
nocturna. Los propios tedricos de finales del Cinquecento consideraron a Jacapo
Bassano como uno de los pioneros del mismo. Asi lo recoge el holandés Karel van
Mander en la biografia dedicada a este pintor en su Schilder-boeck!. Jacopo uti-
lizaria especialmente para los nocturnos soportes de piedra oscura (pizarra o la
denominada entonces piedra de Verona) donde el color natural pétreo se convertia
en un recurso pictérico mas para conseguir la ambientacion nocturna. Por ahora,
no podemos saber si Orrente, siguiendo el modelo bassanesco, experiment6 tam-
bién con la utilizacién de soportes pétreos, los inventarios no documentan posibles
ejemplares y tampoco, por ahora, han podido localizarse obras con estas caracte-
risticas técnicas'®.

A la corte espafola, fundamentalmente a la coleccion real - y de manera
especial al Escorial- fueron llegando desde finales del XVI una gran cantidad de
ejemplares de pinturas de ambiente nocturno producidas en Venecia por el ambito
bassanesco. De hecho, la tratadistica hispana también pasaria a reconocer esta es-
pecialidad dalpontiana. Pacheco se hace eco de ello en su Arte de la Pintura, dentro
del capitulo dedicado a la “Pintura de animales y aves, pescaderias y bodegones y

164 Archivo Historico Nacional, Madrid. Osuna, C.241, D. 116-119. Véase Anexo documental. Orrente
en los inventarios.

165 Véase Pacheco 1990, p. 514.

166 La pintura sufrié un gran deterioro en el propio siglo XVIII puesto que en el posterior inven-
tario real de 1771 se le menciona entre “las arrolladas” Véase Anexo documental. Pedro Orrente en
las colecciones reales.

167 Archivo de Protocolos del Patriarca, Valencia. Vicente Vazquez, n° 114.743). Agradezco a Lopez
Azorin el conocimiento de esta referencia documental.

168 “yo recuerdo de haber visto en Roma, en manos de un anticuario, algunos cuadritos suyos con
escenas de la Pasion, todas recreando la noche. Eran pinturas sobre soporte de pequefas piedras
negras” (traduccioén del autor). Véase Mander 1604, p. 180r.

169 En la coleccion -de procedencia toledana- de Francisco de Oviedo, secretario de Felipe IV, se
mencionan asientos del tipo: “111. otra pintura en una piedra negra de la oracién del huerto” o “114.
otra pintura del nacimiento en piedra pequefia”. Por desgracia no se indica el autor de las mismas.
Véase Barrio Moya 1979, p. 170.
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de los retratos” indicando que “También se deben celebrar las pinturas de noche,
en que se esmero el Basan™. Por su parte, Jusepe Martinez en sus Discursos se re-
ferira a las “historias de noche™. Asi pues, entre la tratadistica hispana al género se
le denominé en la época con expresiones del tipo “pinturas de noche” o “historias
de noche” En los inventarios de las quadrerias italianas del barroco se utilizaria una
expresion similar ya que se hablara de pinturas “finti di notte™".

El otro gran protagonista en la difusioén de la tematica nocturna por Europa
sera el genovés Luca Cambiaso (1527-1585), quien como se sabe, tendra un especial
protagonismo en la corte espafiola al ser llamado por Felipe II en 1583 para decorar
el monasterio del Escorial. Precisamente la critica moderna considera al genovés
como uno de los maximos propagadores del género™. Antes de venir a la corte
madrilefia, hacia 1570, el pintor habia iniciado una fase de experimentacion creativa
elaborando escenas con fuertes efectos de claroscuro, considerandose una de las
obras mas importantes en esta especialidad su célebre Cristo delante de Caifas que,
por sus originales efectos luminicos, impresioné enormemente a los profesionales
y a la comitencia de toda Europa™. Esta admiracion por las escenas nocturnas del
genovés la tenemos documentada entre la clientela toledana, a raiz de la referencia
que se extrae del inventario de bienes de Sanchez Cotan, 1603, donde se cita la ela-
boracioén de una copia, por parte del propio pintor toledano, de una “Horacién del
huerto del luqueto no acabado™.

La llegada de los nocturnos de Cambiaso y de los Bassano a Espafia, funda-
mentalmente al Escorial, provoco el interés y la experimentacion en el género por
parte de los numerosos pintores espaiioles que se estaban formando artisticamen-
te en la fundacion filipina, por ejemplo, el importante Martirio de San Lorenzo de
Navarrete el Mudo, conservado todavia in situ, seria resultado de esta experimen-
tacion creativa. En este sentido, tampoco debemos olvidar que ya existia en el mo-
nasterio un auténtico capolavoro como era el Martirio de San Lorenzo de Tiziano,
auténtica obra referencial para la fundacion del género.

La verdadera dificultad en esta especialidad, a nivel practico, consistia en
poder representar los diferentes niveles luminicos que se podian producir a lo lar-
go de la noche, pues no era lo mismo representar la casi impenetrable oscuridad,
asociada a la plena noche cerrada, que la sutil e incipiente luz que comienza a surgir
con el alba del amanecer. Por supuesto, en Italia a esta especulacion intelectual se
le dot6 de trasfondo teérico, fundamentalmente este lo desarrolld, sobre todo, el
pintor milanés Giovan Paolo Lomazzo en su Trattato dellArte della Pittura (1584).
Asi Lomazzo hablara de la existencia de lo que denomina Il Secondo lume Primario:
“se entiende por segunda luz primaria la que proviene [...] de diversas apariciones
de angeles y seres similares™. Por otro lado, distinguira también un Terzo lume
primario que seria la iluminacién generada por objetos artificiales como los fuegos,
las antorchas o velas que pasaban a tener su propia dinamica luminica'”.

170 Véase Pacheco 1990, p. 519.

171 Lo hace en la descripcion de la decoracion de las estancias vaticanas de Rafael: “Es de advertir
que hay otras infinitas debajo de éstas, como se han obrado muchos tomando las luces tan vecinas,
que han hecho con notables sombras sus pinturas [...] Este género de obras no es bueno sino para
historias de noche o partes oscuras”. Véase Carderera y Solano 1866, p. 71.

172 Véase Corrain 1996, p. 50, nota 47.
173 Véase Suida Manning 1952 y Zennaro 2018.

174 Se conservan dos versiones de este tema: una en la Accademia Ligustica di Belle Arti de Génova
y otra en coleccién particular en la misma ciudad. La obra alcanz6 una enorme celebridad en toda
Europa, difundiéndose a través de réplicas, versiones del taller y multiples copias. Véase Zenaro
2018, pp. 14; 15; y 45.

175 Véase Orozco Diaz 1993, p. 293.
176 Véase Lomazzo 1584, Libro Quarto, p. 218.

177 Dice Lomazzo: “Esta tercera luz es la que nace de fuegos, lamparas, antorchas, hornos y simi-
lares y nace, mostrando en su entorno una cierta cantidad de luz a la gente, segtn la intensidad
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El género nocturno sera utilizado por el pintor -siguiendo el modelo ita-
liano tal y como Lomazzo indica en su tratado- para representar escenas del ciclo
pasionista de Cristo: la Oracién en el huerto, el Prendimiento o la Coronacién de
espinas. Se trata de relatos evangélicos que exigian una elevada tension dramatica,
recreandose ambientes de noche cerrada donde la propia oscuridad se convertia en
un protagonista mas de la tragedia vivida, llegando a erigirse casi en actor principal
de la misma. Orrente consigue insuflar a estas narraciones un alto voltaje dramati-
co, pero, a la vez, sus historias de noche desprenden un enorme grado de lirismo y
poesia que las convierte en composiciones de enorme originalidad en el contexto
de la pintura espafola del Seiscientos donde debieron causar un fuerte impacto.
Como hemos visto, este se puede rastrear en los asientos de los inventarios.

En los nocturnos de Orrente encontramos, COmo en otros aspectos de su
obra, un amplio abanico en cuanto al grado de originalidad en los planteamientos,
asi tenemos desde escenas que siguen literalmente los modelos bassanescos, como
podemos ver en la Oracion en el huerto [Cat. 35] (RABASF), un paso intermedio lo
veriamos en La coronacién de espinas [Cat. 33] (Museo del Prado), muy bassanesca
en su concepcién pero ala que el artista le dota de personalidad propia, hasta llegar
a escenas donde muestra una total originalidad que le lleva a elaborar composicio-
nes autonomas. Es el caso de la Captura de Cristo (Fig. 29) (Royal Collection Trust,
Reino Unido) , sin embargo, aqui, parece detectarse la influencia de los nocturnos
de Cambiaso con ese interés especial por captar los brillos que provocan las luces
artificiales en las piezas de metal de las armaduras de los soldados. La tela estaria
cortada en su parte superior puesto que la antorcha que porta uno de los soldados
aparece incompleta. En el primer plano visual se representa el episodio anecdético
de San Pedro cortando la oreja del criado Malco. El escorzo de esta ultima figura
parece inspirado en el apéstol ubicado en el extremo inferior de la Resurrecion del
Greco (Museo del Prado). En El suefio de los apdstoles en Getsemani (Fig. 28) (Royal
Collection Trust), una de sus obras mas originales y poéticas, las figuras han queda-
do convertidas en meras siluetas luminicas al desaparecer la vision de las fuentes de
luz artificial. Pero sin duda alguna, la obra mas ambiciosa de toda su carrera en am-
bientacién nocturna es, como ya se ha indicado, la Degollacién del Bautista (Fig. 25)
del Terra Sancta Museum de Jerusalén. Presenta una complejidad escenografica
con varios niveles espaciales ocupados por diversas figuras que se asoman por la
ventana enrejada de la carcel o salen de una puerta con una antorcha para hacer
frente a la oscuridad cerrada de la noche. El claroscuro caracteristico del bassanis-
mo y la experimentacion tenebrista del primer naturalismo se dan la mano en esta
ambiciosa composicion.

El éxito comercial que debieron tener estas pinturas con ambientacion
nocturna hizo que el artista también versionara en este formato uno de sus temas
favoritos, las composiciones con grandes figuras de santos penitentes en el desier-
to, recordemos que en el inventario de bienes de 1707 del marqués de Dos Aguas de
Valencia se mencionaban “Doce cuadros de ermitafios a la nit de Orrente™.

Como se ha podido comprobar la personalidad artistica de Pedro Orrente
iria mucho mas alla de ser un mero pintor de escenas pastoriles, su pintura refle-
jaria una evidente ambicién creativa al apostar por experimentar con los nuevos
géneros tematicos, las corrientes de vanguardia estilistica o las experimentaciones
compositivas que se proponian desde la nueva centuria, aspectos todos ellos no
suficientemente valorados, hasta ahora, por la historiografia del arte espafiol.

del fuego; como mostr6 Tiziano alrededor de la hoguera donde ardia San Lorenzo [...] Todas estas
luces inciden brillantemente sobre los cuerpos, de modo que practicamente solo dejan ver aquellas
partes que son directamente iluminadas. Esto sucede en los metales y otros cuerpos brillantes y
transparentes”, Lomazzo aconseja al pintor “leer la historia, para saber si el fuego es de dia o de
noche, y la cantidad del mismo, y si se esta a la intemperie o techado”, y precisa que entre los temas
que exigen una iluminacioén primaria de noche seria cuando “[Cristo] es llevado ante Herodes, An-
nas y Pilatos” (traduccion del autor). Véase Lomazzo 1584, Libro Quarto, p. 220.

178 Archivo de Protocolos del Patriarca, Valencia. Vicente Vazquez, n° 114.743. Agradezco a Lopez

Azorin el conocimiento de esta referencia documental. Véase Anexo documental. Orrente en los
inventarios.

Pedro Orrente

Fig. 28. El suefio de los apdstoles en
Getsemani. Pedro Orrente. Royal
Collection Trust, Reino Unido.

Fig. 29. La captura de Cristo o
prendimiento. Pedro Orrente.
Royal Collection Trust, Reino
Unido.

Fig. 28

Fig. 29
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En torno a la relacion entre pintura
y espiritualidad en algunas pinturas
de Pedro Orrente

Yolanda Gil Saura
Universitat de Valencia'

Pedro Orrente

Yolanda Gil Saura

Pintura para rezar:
“no estaba tan devot como era raho™

Uno de los episodios mas citados a la hora de analizar la relaciéon entre
pintura y religiosidad en el denominado Siglo de Oro espanol tiene como escenario
el monasterio de El Escorial y es narrado por fray José de Siglienza en su Historia
de la Orden Jerénima. En 1579 muere Juan Fernandez de Navarrete “El Mudo” que
tenia a su cargo una buena parte de las pinturas del templo y el rey hubo de recurrir
a otros pintores. Entre ellos estaba el Greco, llegado desde Roma apenas dos afos
antes probablemente con la ambicién de trabajar en el monasterio. Al Greco se le
encargd la pintura de uno de los altares de la Basilica, el de san Mauricio, que en-
tregb a finales de 1582. El rey hizo pagar generosamente la pintura, pero ésta nunca
fue colocada en el altar correspondiente y se relegd a un espacio secundario. Dos
afos después Romulo Cincinato realizaria una nueva versién que aun hoy puede
contemplarse en la basilica.

Fue el padre Sigiienza en 1605 el que trasladé su version sobre el rechazo
de la obra, concluyendo: “Y tras esto (como decia en su manera de hablar, nuestro
Mudo) los Santos se han de pintar de manera que no quiten la gana de rezar en ellos,
antes pongan devocion, pues el principal efecto y fin de la pintura ha de ser esta”
En los ultimos tiempos Bassegoda ha rescatado la primera version manuscrita del
texto en la que el juicio es algo diferente: “Tambien en esto ay sus opiniones y sus
gustos (...), solo digo que yo querria fuesen las imagines y pinturas de los sanctos
de suerte que pusiesen ganas de rezar en ellas, y no pienso que esto estorva el arte,
pues no es mas que un imitador de la naturaleza de las cosas” Siglienza sostiene el
juicio como propio, admite la existencia de opiniones diversas y parece aludir a un
debate abierto entre la finalidad devocional o artistica de la obra que no deberian
ser incompatibles?®. El proposito devocional de la pintura religiosa, el decoro depen-
diente del lugar al que estas pinturas estuviesen destinadas, la naturaleza del arte
y su condicién como imitacién, no tanto de las cosas como de su naturaleza, son
todos aspectos que veremos gravitar en los afios subsiguientes.

El episodio relativo a la pintura del Greco en 1582 iba a tener un eco en 1615
en el conocido rechazo al San Sebastian que pint6é Pedro Orrente para la capilla de
los Covarrubias de la catedral de Valencia que fue dado a conocer por Maria José
Lépez Azorin®. En 1607 a la muerte de Diego de Covarrubias, vicecanciller del Con-
sejo de Aragbn, su esposa Maria Diez se encarg6 de la adecuacién de la capilla que
habian adquirido a los pies de la catedral*. Una vez modernizada desde el punto de
vista arquitectonico y acomodados los sepulcros de marmol en los laterales debid
llegar el momento de preocuparse por el lienzo que ocuparia el altar. En 1615 llego
desde Murcia una pintura de Pedro Orrente con destino a la capilla a través de un

1 Este estudio forma parte del proyecto PID2021-126266NB-100 financiado por
MCIN/ AEI /10.13039 /501100011033 / y por FEDER Una manera de hacer Europa.

2 Véase Bassegoda 2020.
3 Véase Lopez Azorin 2007.

4 Véase Gomez-Ferrer 2021.
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mercader apellidado Puig, la pintura fue expuesta al publico en un pilar del exterior
de la catedral® pero a Dofia Maria no le gusté®.

Doria Maria se reuni6 con el caballero Antonio de Padilla -procurador del
duque de Segorbe- que le aconsejé consultar también con el pintor Juan Sarifiena.
Padilla sefialaria mas tarde que dofia Maria “no estaba molt contenta” con el cuadro
ya que “era molt corpulent y que mes li pareixia figura de Hercules que no de Sant
Sebastia y que no movia a devocio que era lo que ella mes desitjava™. Un santo cor-
pulento que parecia mas bien una pintura mitolégica y sobre todo que no incitaba
a la devocion. Al igual que el San Mauricio del Greco para el padre Sigiienza, para
Maria Diez la pintura de Orrente no daba ganas de rezar.

Parece que fue el mismo Padilla el que propuso a Sarifiena que retocase la
pintura, a lo que él se neg6-“no era cosa que s'acostumaria ni ell la faria, posar la
ma en pintura de altra ma’- aunque se ofreci6 a realizar una nueva retando a otros
pintores que quisieran participar en la oposicion®. La ejecucion de la pintura de
Sarifiena, iniciada en enero de 1615, fue supervisada por dofia Maria que visit6 su
taller al menos en dos ocasiones y con ayuda de un modelo de cera eligio la postura
que mas le agradaba®.

Al mismo tiempo otros pintores debieron ofrecer sus servicios, al menos
Vicente Mestre -que trabajaba también en la casa de dofia Maria- y un religioso del
convento de Santa Maria del Puig!® -con toda probabilidad fray Agustin Leonardo de
Argensola-. Mestre lo hizo ayudado por Francisco Ribalta, que al parecer le propor-
cion6 un modelo en pequefio tamario," y fue claramente favorecido por Dofia Maria.
Al parecer el taller de Sarifiena era visitado por otros pintores que podian estar
interesados en concurrir a la oposicion mientras Dofia Maria ampliaba el plazo es-
perando a que Mestre terminase su pintura. Probablemente por entonces la viuda
ya habia decidido rechazar la pintura de Sarifiena, cuando en la fecha sefialada se
entregaron las pinturas de Sarifiena y Mestre ésta considerd que la del primero
estaba “mal plantada™?. A partir de ese momento Sarifiena solicit6 una compensa-
cion econdémica que en principio dofia Maria se neg6 a pagar y se inici6 un pleito,
parcialmente publicado por Maria José Lopez Azorin, a través del cual conocemos
el episodio®.

5 El pintor Pere Sanchis declaré en mayo de 1616 que la pintura se colg6 en el pilar “ahon se donen
les bulles y que oi dir a la gent que estaba mirant que dix quadro lo havien portar de la ciutat de
Murcia per a la dita Dofia Maria Diez as”. Archivo del Reino de Valencia (ARV) Procesos Real Audien-
cia, Parte II, letra/J, n° 2836.

6 Segun fray Hierony Cobos, de la orden del Remedio y la Trinidad “ha procurat de buscar un Sent
Sebastia fet y pintat de bona ma y que havent fet portar un quadro desde Murcia a la present ciutat
la dita dofia Maria Diez deixa de prendre aquel per parexerli no estaba tan devot com era raho”.
Declaracion de 22 de agosto. ARV Procesos Real Audiencia, Parte II, letra/J, n® 2836.

7 Declaracion de Antonio de Padilla, caballero habitante en la calle de Morvedre, diciembre de 1615.
ARV Procesos Real Audiencia, Parte II, letra/J, n® 2836.

8 ARV, Procesos Real Audiencia, Parte III, Apéndice, n° 1770.

9 “Dofia Maria mana portar un espill per a veure dins de aquel mudant lo modelo de diferents pos-
tures la postura que mes li agradaria per conforme aquella fer pintar lo quadro que havia de fer lo
dit Sarafiena” y a principios de diciembre de 1615 Sarifiena comenz0 la ejecucion de su pintura. ARV
Procesos Real Audiencia, Parte 1, letra/J, n® 2836.

10 ARV, Procesos Real Audiencia, Parte III, Apéndice, n° 1770.

11 E1 22 de agosto de 1616 Fray Jeronimo Cobos declara que “dit Ribalta ha tengut les mans en do-
nar a Vicent Mestre opositor ab dit suplicant una figura de sent Sebastia pintada en quadro chich
per que de aquella com a exemplar tragues lo sant Sebastia de dia opositio el qual lo dit Ribalta ha
retocat”. ARV Procesos Real Audiencia, Parte II, letra/J, n° 2836. Esa es la razon por la que Sarifiena
rechaza que Ribalta actie como perito en la competicion entre las dos pinturas.

12 “lo quadro del glorios sant sebastia que ha pintat lo dit Sarifiena esta mal plantat y que conforme
a preceptes del art es la major defecte que pot tenir una pintura” ARV, Procesos Real Audiencia,
Parte III, Apéndice, n° 1770.

13 Véase Lopez Azorin 2007. Hemos releido y reinterpretado tanto el requerimiento como la ape-
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Martirio de San Sebastian.
Pedro Orrente. 1614.
Capilla de los Covarrubias,
Catedral de Valéncia.
Detalle [Cat. 20].

Yolanda Gil Saura

En noviembre de 1617 en la capilla permanecia la pintura de Vicente Mestre,
la de Sarifiena seguia su taller y la de Orrente, rechazada por dofia Maria, habia
sido comprada por el virrey Luis Carrillo de Toledo, I marqués de Caracena, que
habia pagado por ella mil libras castellanas". Angel Campos-Perales publico los in-
ventarios del marqués de 1622 y 1626, ya instalado en la corte. En 1622 la primera
de las entradas, tasada en 500 reales -la mas cara del inventario- es “un quadro de
san Sebastian grande con su marco” que se conservaba en el guardarropa y que se
presenta junto a otras pinturas -retratos del Patriarca Ribera o el Padre Sim6- pro-
cedentes de Valencia®. Existen pocas dudas de que esa era la pintura de Orrente
que habia sido enviada desde Murcia y que dofia Maria rechazo.

La documentacion que manejamos deja abierta la manera en que la pintura
que conocemos -unanimemente considerada de Orrente!- lleg6 finalmente a la
capilla. En el transcurso del pleito se repite una y otra vez que la pintura que se
habia vendido era mejor que la de Sarifiena y a su vez ésta mejor que la de Mestre,
asi que probablemente en algin momento tras la muerte del marqués la pintura fue
comprada e instalada en Valencia o se realiz6 una segunda versiéon que es la que
conocemos (Fig. 30). También desconocemos el papel que en este relato ocupa la
version de la obra conservada en las Descalzas Reales y otras representaciones del
santo que pudieron tener que ver con este episodio como la que atribuida a Ribalta
se conserva en el Museo Cerralbo.

Nos encontramos ante uno de esos casos en los que la pintura se convierte
en prueba pericial, pero lo que se dirime no es el valor devocional de la pintura -el
pleito no lo interpone Orrente sino Sarifiena- sino su calidad “estética”, la centrali-
dad del objeto artistico. Lo que se cuestiona es si la pintura de Mestre esta pintada
con mas “arte” que la de Sarifiena, si estd mejor plantada, mejor coloreada -“mes
ben colorit”- y por tanto si tiene mayor perfeccion, si el cuadro de Sarifiena esta
mal plantado “que conforme a preceptes del art es lo major deffecte que pot tenir
una pintura’ y que si el cuadro que pinté Pedro Orrente era mucho mejor, mas
acabado, mejor coloreado, mejor plantado sin comparaciéon que el de Sarifiena. Y
ademas se resalta el lugar publico en el que va a ser mostrado: “lo quadro que ha de
servir en dita capella ha de ser molt calificat ab molta satisfactio y aplauso de tot lo
poble y sefialadament de la gent principal perque lo dit quadro es lo que mes se ha
de mostrar”.

En la dualidad planteada por el padre Siglienza entre arte y devocion, los
argumentos del pleito entre Sarifiena y Maria Diez son artisticos pero los del recha-
zo de la pintura de Orrente son devocionales. Es importante resaltar que en este
caso los argumentos no los formula un eclesiastico -Sigiienza, Paleotti o Federico
Borromeo-, sino una mujer que probablemente tiene una cultura visual destacable,

lacion y la sentencia. ARV, Procesos Real Audiencia, Parte III, Apéndice, n° 1770; ARV, Procesos Real
Audiencia, Parte II, letra I /], n° 8235; ARV Procesos Real Audiencia, Parte II, letra/J, n® 2836 y ARV,
Sentencias Real Audiencia, Joan Daca, caja 228, n°® 203. La resolucion del pleito oblig6 a dofia Maria
en julio de 1618 a pagar a Sarifiena 160 libras y un mes después pagaba 100 libras a Vicente Mestre
tanto por el lienzo del San Sebastian como por otras pinturas que habia realizado en su casa. Los
dos documentos fueron publicados por Lopez Azorin 2016. Véase Lopez Azorin 2016 pp. 63 y 92.

14 Francesc Joan Romeu, procurador de Dofia Maria Diez afirma que el cuadro fue realizado por
Pedro Orrente para la capilla del vicecanciller y que era “molt millor en art y color que no lo quadro
que se ha fet per Joan Sarinyena”, afirmando que “dit quadro es vengue al marques de Caracena per
preu de mil reals castellans”. En las declaraciones de 1617, una parte de los testigos afirman no haber
visto el cuadro de Orrente que ya se habia vendido al virrey.

15 Vuelve a aparecer en el inventario post mortem de 1626 y en la posterior tasacion, ya sin marco,
en 60 ducados o 550 reales. Véase Campos-Perales 2022, pp. 614; 617; y 620.

16 El juicio del ojo descarta que la pintura conservada pueda atribuirse a Vicente Mestre y todas las
fuentes atribuyeron la pintura conservada a Orrente. La visita pastoral del arzobispo Mayoral ACV.
Libro 607. Inventario de la capilla de san Sebastian, pp. 128-131. Un retablo de piedras de colores
y pomos de bronce “y en medio del primer cuerpo, un lienzo del glorioso San Sebastian pintado,
que dicen ser pintura de Orrente. Y en el segundo cuerpo otro lienzo mediano del Salvador” En la
sacristia se conservaban “dos lienzos de Don Diego de Covarrubias obispo de Cuencay el de Don
Diego de Covarrubias Vice Canceler prolongados de dos y tres con guarniciones de madera”
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que expresa sus opiniones, que elige una postura a través de un modelo de ceray
que rechaza con caracter decidido aquellas pinturas que no le satisfacen. Falomir
Faus ha destacado la abundancia de estos argumentos -que se consideran propios
de un “gusto hispano’- entre mujeres, pero pocos son tan claros -acertado o no-
como el de Maria Diez".

Los peligros de la anatomia: “tan anatomizados
los brazos, que parecen unos Hercules’

El padre Sigiienza habia afirmado que el sentido devocional de la pintura no
deberia ser incompatible con el arte “pues no es mas que un imitador de la natu-
raleza de las cosas”, sin embargo, dofia Maria Diez habia sugerido que la figura del
San Sebastian pintado por Pedro Orrente se asemejaba a una representacion de
Hércules planteando una peligrosa cercania a la pintura profana o mitologica por la
postura o por la ostentacion de la anatomia.

El comentario de dofia Maria nos remite a algunas de las consideraciones
que realizaria aflos después otro pintor, José Garcia Hidalgo, en sus Principios para
estudiar el nobilissimo y real arte de la pintura (ca. 1693) probablemente el primer
texto impreso que hace alusiéon Orrente como autor de la pintura de la capilla. Hi-
dalgo alude a los peligros de “engolfarse” en el estudio de la anatomia que parece
ser contraproducente en la pintura religiosa, “pues a muchos en llegando a pintar
imagenes, angeles y nifos, se les ha conocido este defecto, y le han calumniado de
imperfeccion, y vicio”

“Y en particular en el insigne Espafiol Pedro Orente, que jamas pudo
pintar un nifio con blandura, y hermosura, ni un rostro de la Virgen, ni dar a
un Angel la blandura y terso que sus regalados, y perfectos miembros piden;
pues despues de averlo notado en muchas de sus obras, lo manifiesta en
especial en el admirable liengo de San Sebastian, que tiene en la Metropoli-
ta(na) de Valencia, que pudiendo competir con obras de Ticiano, y con todas
las mayores que hasta oy se han executado en el dibujo, en el colorido, y en
el relieve; ay dos angeles, que baxan con laureola, y palma, tan anatomizados
los brazos, que parecen unos Hércules™®.

Es dudoso que Garcia Hidalgo conociese el comentario realizado por dofia
Maria, por eso es mas significativo que ambos se refieran de manera peyorativa a
la similitud con Hércules para la figura del San Sebastian o para los brazos de los
angeles. La preocupacion anatomica -o la exhibicién de conocimientos anatomi-
cos- restaba “blandura” hace referencia a la “blandura de las carnes”, o “morbidez”,
derivada de la morbidezza italiana®, y ello se relacionaba con una pérdida de cuali-
dades devocionales. Falomir Faus ha analizado ese gusto por la “belleza mérbida” en
Espana que sin embargo el Padreo Sigiienza consideraba un vicio de los pintores?.
Fue sin duda esa falta de blandura y probablemente una exhibiciéon anatomica de-
masiado evidente a ojos de una mujer lo que pudo ocasionar la censura.

17 Véase Falomir Faus 2022.
18 Garcia Hidalgo, s/d, ca. 1693, p. 4.

19 “Un rostro de buenos colores y lleno de carne, y con lo que los pintores llaman morbidez, que es
cierta blandura y suavidad”, Véase Interian de Ayala 1782, vol. 2, p. 126; Palomino define “morbidez”
como “blandura, suavidad”, “en la pintura, las carnes, que parecen estar blandas y suaves, de suerte,
que parece que si se tientan, se ha de hundir el dedo, como en las naturales” Véase Palomino 1795,
p. 351

20 Véase Falomir Faus 2022, p. 28.

Pedro Orrente

Fig. 30. Martirio de San Sebastidan.
Pedro Orrente. 1614. Capilla de los
Covarrubias, Catedral de Valéncia.
Fotografia: J. Bérchez (2010).
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Fig. 31. Martirio de San Sebastian.
Pedro Orrente. 1614. Capilla de los
Covarrubias, Catedral de Valéncia.
Detalle [Cat. 20].

En ese rechazo no debi6 ser menor la evidente ruptura que suponia el mode-
lo hoy presente en la capilla frente a algunas otras representaciones de San Sebas-
tian que pudieron ser conocidas por dofia Maria. Podemos remitirnos al San Sebas-
tian de Yafez hoy conservado en el Meadows y al parecer procedente de la capilla
de san Cosme y Damian de la propia catedral o al de Juanes procedente de la cartuja
de Vall de Crist hoy conservado en el Museo de Bellas Artes de Valencia (Fig. 32),
en ambos casos el santo asaetado reposa en una postura casi languida apoyado en
el arbol con los brazos bajados sin mostrar sufrimiento y ello debia contrastar con
la postura forzada del San Sebastian de Orrente, relacionable en su actitud con
modelos como el del Greco de la catedral de Palencia (Fig. 34).

Los milagros “historiados”

En el episodio, todavia confuso en su conclusién, de la oposicién de Juan
Sarifiena a la pintura de Orrente y la aparicion de un tercer competidor en Vicente
Mestre/Ribalta se baraja el importante tema de la pintura como herramienta para
la oracién, pero también trae a colacién otro tema consustancial a toda la Pintura
del Siglo de Oro, la emulacién o si se quiere, la envidia entre pintores que tan bien
ha analizado Javier Ports®.

Los afios en que se desarrolla el pleito son los mismos en los que se pugna
por la creacion del Colegio de Pintores en Valencia, una iniciativa de la que parti-
cipan Sarifiena y Ribalta y que sin embargo cuenta con la oposicion de un pintor
como Mestre que recela de la posibilidad de impedir la practica de la pintura a los
pintores foraneos. La pugna debe ir més alla del simple proteccionismo de pintores
que compiten por un mismo mercado, los participantes en el debate no eran pre-
cisamente pintores locales ajenos a una realidad mas amplia. Juan Sarifiena habia
habitado en Roma entre 1570 y 1575, Ribalta, procedente de Catalufia, lo habia he-
cho en El Escorial entre 1585 y 1598 y Orrente habia viajado a Italia a partir de 1602,
habia pasado por Roma y frecuentando en Venecia el taller de los Bassano antes de
volver a Espafia donde transitd por Murcia, Toledo, la Corte y Valencia.

De manera significativa, lo que perdur6 en la memoria de la ciudad y nos ha
sido transmitido a través del testimonio de Orellana® no fue la intervencion de Sa-
rifiena sino una indudable rivalidad entre Orrente y Ribalta y sus diferentes mane-
ras de representar el martirio. Una de las tradiciones sefiala que Orrente y Ribalta
realizaron en competicion respectivamente un San Sebastian y un San Lorenzo. La
otra version apunta que una vez Orrente habia pintado el San Sebastian de la cate-
dral se establecié una competencia entre ellos para representar un San Vicente y
un San Lorenzo, ambos “historiados™. En esos relatos abunda la alusién despectiva
a Orrente como “pintor de ovejas” y el reto a pintar un lienzo “historiado” que se
suponia de mayor complejidad que la representaciéon de una figura. Tanto Francis-
co Ribalta en 1582 como ya su hijo en 1615 habian pintado sendas versiones de los
“Preparativos de la crucifixion” que habian firmado ostentosamente y que de alguna
manera se habian convertido en carta de presentacion para hacer valer su capaci-
dad de pintar escenas con abundancia de figuras en diferentes posturas.

Pedro Orrente debié permanecer relativamente ajeno a la polémica que la
pintura habia desatado en Valencia. Mientras el pleito se dirimia en la audiencia

21 Véase Portus 2008.
22 Véase De Salas 1930.

23 El San Lorenzo después de salir a la Corte habria sido recuperado por Pérez Bayer y restituido
a la catedral de Valencia en 1784, pero se regal6 a Carlos IV en 1802, el san Vicente Martir formaba
parte del patrimonio vinculado de la familia de los condes de Castella. Véase De Salas 1930, pp.
116-119.
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valenciana, en Toledo el cardenal Bernardo de Sandoval y Rojas mandaba le pagasen
1500 libras por el lienzo de Santa Leocadia pintado para la sacristia de la catedral,
precisamente uno de esos lienzos “historiados” que se le retaba a realizar en Valen-
cia. Por entonces Sandoval ocupaba también los cargos de canciller mayor de Cas-
tilla, miembro del consejo del Reino y sobre todo inquisidor general. En 1590 habia
celebrado sinodo en Pamplona y en 1601 lo hizo en Toledo. Las fuentes apuntan que
también en esta ocasion existio cierta controversia, el cardenal al parecer encarg6
el lienzo al margen del cabildo, Cloe Cavero de Carondelet apunta que tal vez por
indicacién de Luis de Oviedo, candénigo de origen converso, agente del cardenal,
con quien Orrente pudo coincidir en Roma.

Frente a una pintura como la del San Sebastidn conservado hoy en la ca-
tedral con la figura del santo en primer término, el episodio con Santa Irene aten-
diendo al santo en segundo término y los angeles portando las palmas del martirio
en el angulo superior izquierdo -en parte relacionado con la escena del Greco del
Martirio de San Mauricio y la Legion Tebana- el lienzo de Santa Leocadia repre-
senta el momento justo de advenimiento del milagro del velo y se presenta como
una galeria de reacciones al suceso que busca provocar similar implicacién en el
espectador.

Peter Cherry® ha estudiado la pintura en el contexto de la fabricacién de la
imagen de la santidad. La santa sale de su tumba, se dirige a San Ildefonso rodeada
de testigos y Recesvinto tiende el cuchillo al santo que cortara un fragmento del
velo, reliquias ambas veneradas en la catedral. A diferencia del San Sebastian, la
funcién de la pintura toledana, aunque religiosa no era devocional en sentido es-
tricto, no estaba destinada a un altar ni se esperaba que moviese a la oracién. La
pintura debia situarse sobre la puerta de entrada a la sacristia, frente a frente con
el Expolio del Greco, en la monumental sacristia disefiada por Nicolas de Vergara el
Mozo configurada casi como una galeria de pinturas. Mientras salia de la sacristia
hacia el ochavo, el espectador contemplaba sobre su cabeza la escena en la que
la presencia de los testigos autentificaba el testimonio material, las reliquias de la
Santa que habian llegado a Toledo en 1587. En ese recorrido de los capitulares, la
contemplacién de la narracion del milagro precede a la veneracion de las reliquias
y los convierte también a ellos en testigos, en un mecanismo similar al que el Greco
habia practicado en el Entierro del conde de Orgaz.

Como ha remarcado Felipe Pereda en los ultimos tiempos?, la pintura se
convierte en instrumento probatorio de verdad y Orrente prueba su capacidad para
presentar pinturas historiadas, la captacion del instante y las reacciones, los gestos,
como hara en el Martirio de Santiago el Menor, firmado en 1639, el Sacrificio de
Isaac o representaciones de martirio repletas de figuras como el de San Esteban
conservado en la parroquia valenciana.

El retablo: escultura, pintura y color

Es bien sabido que en la Gltima sesiéon del Concilio de Trento en diciembre
de 1563 se promulgo el decreto sobre el culto y veneracién de las imagenes sagra-
das que en el caso espafol desencadend una serie de textos normativos?. En el
ambito valenciano la idea del decoro emanada del concilio fue llevada a término
por el Patriarca Juan de Ribera que gobern¢ el arzobispado durante cuarenta afios.

24 Véase Cavero de Carondelet 2020.

25 Véase Cherry 2016.

26 Véase Pereda 2017.

27 Véase Rodriguez y Gutiérrez de Ceballos 1984; Gonzalez Garcia, 2015; Gonzalez Garcia 2022.
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Fig. 32. San Sebastian. Juan de Juanes.

Ca. 1540. Museo de Bellas Artes
de Valencia.

Fig. 33. San Sebastian. Atribuido a
Hernando Llanos. Museo de Bellas
Artes de Valencia.
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Fig. 34. San Sebastidn. El Greco.
Catedral de Palencia. Hacia 1580.

Algunas de sus directrices se plasmaron en el sinodo de 1594 en el que se planteaba
la excomunion a quienes pintasen santos “con belleza provocativa ni con trajes las-
civos y deshonestos” 8, pero no seria hasta 1631 que el arzobispo Isidoro Aliaga tras
la celebracién del correspondiente sinodo hizo publicar unas Advertencias para los
edificios y fabricas de los templos que se convierten en uno de los textos mas expli-
citos emanados de los decretos del concilio.

El sinodo del arzobispo Aliaga se pronunciaba sobre los retablos situados
en el altar mayor, donde “las figuras e imagenes de el sean lo mejor que se pudiere
en pintura, y escultura, y que mueva a devocion’, y “las historias de los santos que
en dichos retablos se hizieren, no sean de figuras tan pequefias y menudas, que no
se puedan bien conocer, ni dicernir por los que las miraren; sino de tal proporcion,
que de algo lexos se pueda conocer lo que son, y lo que representan” y por ellos
aconsejaba “para esto sera bien que solamente aya un quadro grande con la imagen,
o figura del misterio, o santo titular®.

Al margen de la dicotomia entre altares de pala nica -factibles en capillas
como es el caso de la de los Covarrubias- o los grandes retablos compartimentados
ala manera de El Escorial, interesa el papel que para el fiel tuvieron la combinacién
de retablo arquitectonico y esculturas de madera dorada y policromada, con pintu-
ras. Orrente se habia hecho cargo de retablos como los de Villarejo de Salvanés, el
de la Purisima Concepcion de Murcia (1622), o el de los franciscanos de Yeste (1629).
En Valencia en 1634 contrat6 la pintura del retablo mayor de la iglesia del monas-
terio de la Murta después de que en 1632 Juan Miguel Orliens se encargase de la
escultura. El encargo provenia de un cliente tremendamente exquisito Diego Vich,
y Orrente, como habia hecho en otras ocasiones, no solamente hubo de encargarse
de los tableros pintados, también de dorar, estofar y pintar el retablo fingiendo los
brocados de las telas de oro “de modo que imiten quanto fuere posible el natural”y
encarnando todas las figuras “como si se pintasen en tabla o lienzo™°. En este caso el
encargo a Orrente es el de las pinturas que sirven de marco narrativo a la antigua
imagen que era objeto de veneracion.

Las casas particulares

Tanto los decretos del concilio como las Advertencias de Aliaga se cefian al
uso de la pintura en el ambito de los templos, solo uno afio después ya habia quien
se lamentaba de la proliferacion de imagenes mitologicas en las casas particulares
y reclamaba una censura mas enérgica por la Inquisicion. Es el caso del mercedario
Francisco Boyl, calificador del Santo Oficio en su Historia de la Virgen del Puig:

“Por eso, entre los descuidos de nuestra floja devocion, lucen mas las
cenizas del mas humilde justo entre los impenetrables senos del olvido, que
las mas fumosas imagenes vanas, a quien erige altares hoy dia la idolatria, con
color de curiosidad. O si reformasemos esto los verdaderos hijos de la Iglesia,
con recelo de que los herejes y enemigos della todo lo miran. Dolamonos de
ver poco a poco introducirse en Esparia esta lamentable peste Romana, des-
pues que se esfuerza la estimacion de la pintura. Apenas se precia de sefior
el que no tiene Galerias, o piezas grandes de originales profanos. Siendo mas
decente a la grandeza de sefior, a su parecer, el robo de Europa, la fuerza de
Lucrecia (por no mentar otras figuras impiamente lascivas) en los mismos
aposentos en que duermen, que las imagenes de Cristo y sus Santos. Como
es Catolico el que retrata la atrocidad del otro torpe Romano que vestia la

28 Véase Falomir, 1994, p. 88.
29 Véase Pingarron, 1995.
30 El contrato transcrito en Campos-Perales 2022, pp. 639-641.
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alcoba de espejos, para que viese en numero multiplicadas las figuras de su
vicio detestable? Lamentable desperdicio en que debiera meterse el gobier-
no eclesiastico, abrasando por el santo Oficio las pinturas, y corrigiendo en
los animos la devocion supersticiosa que della se tiene™.

En otro momento deberemos volver a los tempranos juicios del exaltado
Boyl atribuyendo a una moda llegada de Roma, a la “curiosidad”, el gusto de los no-
bles por la creacion de galerias con pinturas profanas, un gusto tradicionalmente
asociado a la monarquia pronto imitada por la nobleza®.

Boyl lamentaba la pasividad del Santo Oficio. El tribunal de la Inquisicion
en las reglas generales que acompafiaban el indice de libros prohibidos hacia re-
ferencia a la prohibiciéon de imagenes y estampas irreverentes, pero no seria hasta
1640 que se preocuparia también por la moralidad de las imagenes, evitando ima-
genes deshonestas y lascivas. Asi lo recogera Garcia Hidalgo precisamente después
de censurar los excesos anatémicos de Orrente. Como habia hecho Boyl, el pintor
senalaba la abundancia de figuras deshonestas en la pintura italiana de los siglos
pasados, provocando “sensuales pensamientos”,

“Y reparado ya este error por los Catholicos, y Evangelicos Oradores,
y prudentes Confessores, fue Dios servido de que se dejasen estos objetos
lascivos y se reformasen los Principes en mandarlo, y los Artifices en ejecu-
tarlo, de modo, que ha tiempo que solo se pintan Sagradas Historias, Image-
nes devotisimas, y otras cosas, que no son objeto de descompostura™:,

Para Garcia Hidalgo habria sido la iglesia -a través de la predicacién y la
confesiéon- la que habria puesto freno al gusto por este tipo de pinturas entre prin-
cipes y artifices, de manera que ya solo se pintaban historias sagradas e imagenes
devotas. La censura representada por Garcia Hidalgo sobre las figuras deshonestas
se corresponde como €l mismo remarca con su nombramiento como corrector y
calificador de pinturas sagradas del Santo Oficio, pero los Principios no se publi-
caran hasta la Gltima década del siglo XVII y esa censura no siempre habia sido tan
evidente.

La afirmacién nos induce a hacer otra reflexion, la presencia de la historia
sagrada en las colecciones nobiliarias y el papel de Orrente en este debate. Las
casas nobiliarias, en sus galerias, salones, estaban pobladas de pinturas de historia
sagrada, pinturas concebidas para un uso privado -no para templos ni oratorios- y
por tanto alejadas de la finalidad estrictamente devocional, pinturas no destinadas
ni para la veneracién ni para el rezo. Es bien conocida la abundancia de las pintu-
ras de Orrente y a la manera de Orrente en esos contextos -en la que no vamos
a profundizar ahora-. Se trata sobre todo de las series de pinturas de temas del
Antiguo Testamento, en las que Orrente gana su fama de “pintor de lanas” En los
ultimos tiempos se ha hecho hincapié en el significado que los espectadores pu-
dieron otorgar a esas pinturas en el contexto posterior a la expulsion de los mo-
riscos, se ha especulado con la limpieza de sangre de Orrente* y con su interés -y
dificultades- por ser nombrado familiar del Santo Oficio o enterrarse en el sagrario
de un templo rodeado de reliquias®. Todo ello debera ser calibrado y analizado
con cuidado. En este caso preferimos sefalar la casi asimilacion de estas series a
pinturas de género o de paisaje y su realizaciéon en serie por un amplio taller a la

31 Véase Boyl 1631.

32 Como estudio general sigue siendo valido el de Moran Turina y Checa Cremades de 1985. Desde
entonces todos los estudios han ido ampliando la importancia de la pintura mitoldgica en las colec-
ciones espafolas y el papel de los nobles espafioles instalados en Italia como intermediarios. Véase
Moran Turina y Checa Cremades 1985.

33 Véase Garcia Hidalgo, ca. 1593.

34 Véase Marias 2016 y Alvarez Seijo 2021. Desde diferente perspectiva, véase Irigoyen-Garcia 2014.

35 Véase Arciniega 1998.
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manera de los Bassano®. En el Buen Retiro colgaron series de las vidas de Moisés
y Jacob atribuidas a Orrente, unos afios después el X almirante de Castilla, Gaspar
Enriquez de Cabrera ordenaba su coleccion segin una cuidada disposicion en la
que llegd a existir una “pieza de Orrente”, para entonces el nombre de Orrente
era lo suficientemente importante para poseer un espacio propio -como lo tenian
Ribera, los Bassano, Rubens, Tintoretto o Rafael en esa coleccién-. Volviendo al
dilema entre arte y devocion, por entonces las cualidades por las que se juzgaba a
estas pinturas eran artisticas y no devocionales por mucho que los temas pintados
siguiesen siendo religiosos.

36 Véase Falomir, 2001, pp. 40-44.
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ENSAYO
Pedro Orrente dibujante

Angel Rodriguez Rebollo
Universidad de Valladolid

Pedro Orrente

Angel Rodriguez Rebollo

Introduccion

Pedro Orrente! fallecia en Valencia el 19 de enero de 1645. El importan-
te nimero de pinturas que han llegado hasta nosotros -y también las referencias
documentales de aquellas perdidas- dejan claro que fue la cabeza de uno de los
obradores mas prolificos de su tiempo, quizas solo comparable con el de Vicente
Carducho en Madrid. Para poder hacer frente a la ingente demanda de cuadros
tanto para el entorno de la corte madrilefia como para el valenciano, el pintor debi6
tener perfectamente organizado el sistema de trabajo entre sus oficiales. Dentro de
este engranaje sus dibujos debieron jugar un papel destacado. Desgraciadamente,
el hecho de no haber hallado atn su inventario de bienes post mortem dificulta
saber qué rol ocuparon en él. Con todo, las aportaciones de Lopez Azorin en este
catalogo plantean que parte de ese material de trabajo pudo acabar en poder del
pintor valenciano Francisco Cosergues (1620-1689).

A dia de hoy, el cuarto volumen del Corpus of Spanish Drawings de Angulo
y Pérez Sanchez sigue siendo la publicacion de referencia sobre su obra grafica
Desde entonces no se ha vuelto a revisar a fondo su catalogo, aunque estudios
como los de Espinds y Garcia de la Torre, ademas de otros mas recientes como los
de Gémez Frechina y del Pozo Maté han sacado a la luz, con mayor o menor fortuna,
nuevos dibujos?. Junto a ellos deben mencionarse los catalogos de las exposiciones
monograficas de algunas colecciones de dibujos espafioles extranjeras. De ellas ha
de destacarse la del Gabinetto Disegni Stampe de los Uffizi‘.

En las proximas lineas trataré de acercarme a la faceta de Orrente como
dibujante, poniendo el foco en aspectos que se han abordado menos como el co-
leccionismo de estos desde fechas muy tempranas. Antes es necesario tener en
cuenta una serie de factores. El primero tiene que ver con el namero de ellos que
ha llegado hasta nuestros dias, una cifra en torno a los 60. Si los comparamos con
los mas de 300 cuadros que se presuponen suyos, nos daremos cuenta de que solo
conocemos una pequefia parte de los que debieron quedar a su muerte.

1 Este texto no habria sido posible sin el aprendizaje que todavia hoy me sigue brindando Isabel
Clara Garcia-Torafio Martinez. Su profundo conocimiento de los papeles y técnicas graficas, gra-
cias a sus aflos como responsable de la seccion de dibujos de la Biblioteca Nacional de Espafia, la
convierten en una figura de referencia que debemos reivindicar quienes nos dedicamos al dibujo.
Agradezco también a Gloria Solache (Museo Nacional del Prado) su constante disponibilidad, es
muy loable en estos tiempos. A Benito Navarrete Prieto por su generosidad para darnos acceso
a los dibujos de Orrente que forman parte de su coleccién y por supuesto, mi agradecimiento al
comisario de esta muestra por su confianza.

2 Véase Angulo y Pérez Sanchez 1988.

3 Véase respectivamente Espinos Diaz 1979 y 1987; Cordoba 1997; Gémez Frechina 2021; Del Pozo
Maté 2021.

4 Véase Madrid 2016a. Este catalogo es una puesta al dia de la exposicién monografica que en su dia
comisario Pérez Sanchez en Florencia. Véase Pérez Sanchez 1972a.
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Nuevas lineas de investigacion: de la problematica
sobre sus dibujos a las cuestiones técnicas

Las distintas calidades técnicas entre los que han sobrevivido nos hace pre-
guntarnos si todos se deben a su mano o si debemos abrir la puerta a considerarlos
realizados por algunos de sus oficiales, algo que ocurre igualmente con su corpus
pictérico. De nuevo es Jusepe Martinez quien nos informa que entre sus colabora-
dores tuvo algunos “que aunque buenos, no llegaron a la raya que él llegd™. Aunque
a lo largo de este catalogo se hace referencia a ellos, no esta de mas recordar al
toledano Juan de Sevilla, al madrilefio Mateo Orozco, al conquense Cristobal Garcia
Salmero6n o al murciano Juan Suarez. También a los valencianos Pablo Pontons, Es-
teban March o Pedro Salvador, padre del también pintor Vicente Salvador Gomez®.
Puesto que de March conocemos dibujos de gran calidad, debemos descartarlo de
la ecuacion.

Otra de las cuestiones a tener en cuenta es que NoO conservamos ningan
diseno relacionado con sus obras de mayor envergadura. Pienso en el San Sebastidn
de la catedral de Valencia (1614); en el Milagro de Santa Leocadia pintado en 1616
para la sacristia de la catedral de Toledo; en los retablos de Villarejo de Salvanés
y Yeste (1629); la Degollacion de san Juan Bautista del monasterio de San Juan de
Tierra Santa; o en el Martirio de Santiago el Menor del Museo de Bellas Artes de
Valencia (1639) por mencionar algunos.

Un tultimo factor a valorar es el del empleo de cartones para las composi-
ciones que alcanzaron una mayor demanda. A falta de analisis técnicos que lo con-
firmen, resulta evidente que, una vez estudiadas sus escenas, Orrente se sirvio de
algin sistema de transferencia. A pesar de que hay indicios de la existencia de re-
ducciones de taller ~o acaso “ricordi” - al estilo de los que figuran en el obrador de
El Greco (Fig. 35), no conocemos ni un solo boceto al 6leo, ni hay noticia documen-
tal de su existencia por mas que Palomino se refiera al Martirio de San Sebastian
de las Descalzas Reales de Madrid [Cat. 21] como un “primer disefio, o borroncillo™.
Esto obliga a pensar en el uso de cartones sobre papel a escala 1-1, cuyo empleo
continuado acabaria causando su rapido deterioro®.

Solo asi podemos explicar la existencia de versiones autégrafas de dimen-
siones similares -no de réplicas de taller de calidad inferior- como las de la Mul-
tiplicacion de los panes vy los peces, de las que conocemos hasta tres ejemplares: el
de la Capilla de la Concepcion de La Guardia, el del Ermitage de San Petersburgo y
el subastado en Viscontea Casa d’Aste el 2 de marzo de 2017, este tltimo firmado®.
Del Ecce Homo existen dos, una en The Bob Jones University Museum y otra en The

5 Véase Carderera y Solano 1866, p. 154. En este sentido es importante tener en cuenta la cataloga-
cion de los dibujos de Vicente Carducho, donde se realizé por primera vez un apartado especifico
sobre los que salieron del obrador y los que realiz6 el maestro. Véase Pascual Chenel y Rodriguez
Rebollo 2015, pp. 46-52 y 441-473. Sobre los obradores de la época véase también Vizcaino Villa-
nueva 2005, pp. 99-192.

6 Asilo recuerda ya Juan Agustin Cean Bermudez. Véase Cean Bermudez 1800, vol. 3, pp. 275 y 276.
7 Véase Palomino y Velasco 1947, p. 864.

8 Al empleo de cartones como método de transferencia se refiere por ejemplo Vicente Carducho
en sus Dialogos de la Pintura. Véase Calvo Serraller 1979, pp. 385y 386: “El dibujo es lo determinado,
que tal vez se hacen tan grandes, como la misma obra, que llaman cartones”. Véase asimismo
Pascual Chenel y Rodriguez Rebollo 2015, pp. 49-51.

9 Tal vez se trate de la misma pintura subastada en Sotheby’s Londres en 1965 (véase Angulo [fiiguez
y Pérez Sanchez 1972, p. 314, n° 253). Aunque Angulo y Pérez Sanchez 1972, p. 313, n° 251° creen que
el cuadro de San Petersburgo es el que en su dia formo parte de las colecciones reales en el palacio
del Buen Retiro (véase Anexo documental), considero que en realidad es el subastado en Londres el
que fue sustraido del real sitio durante la Guerra de la Independencia (1808-1813).
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Pagina anterior:
Camellero. Pedro Orrente. Detalle [Cat. 48].

Fig. 35. Escena pastoril. Pedro Orrente.
Coleccion particular. Cortesia Fernando Duran.
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Fig. 36. Figuras. Pedro Orrente.
Museo de Bellas Artes de Cordoba.

Pedro Orrente

Fig. 37. Figuras. Pedro Orrente.
Museo de Bellas Artes de Cordoba.

Fig. 38. El buen samaritano.
Pedro Orrente.
Ubicaciéon desconocida.

Angel Rodriguez Rebollo

Walters Art Museum. Aun podemos citar las dos versiones de la Crucifixion, la del
Museo del Prado (P1016) y la que perteneci6 a la Colecciéon Granados®.

La tnica evidencia clara del empleo de sistemas de transferencia en los
dibujos de Orrente la encontramos en David con la cabeza de Goliat de la Biblioteca
Nacional de Madrid (en adelante BNE, [Cat. 54]. Este estudio, de gran formato y
perfectamente terminado, esta cuadriculado a lapiz negro. Se conocen tres versio-
nes al 6leo de diferente formato ~-Museo de Bellas Artes de Valencia, Museo Nacio-
nal de Artes Decorativas de Madrid e iglesia de Chelva- concebidas para distintas
series de una galeria de retratos denominada “Los Nueve de la Fama™. Un estadio
previo de trabajo de este conjunto, sin terminar, ni cuadricular y ejecutado con una
técnica distinta lo vemos en Carlomagno también de la BNE [Cat. 55].

Hablando de técnicas, cabe sefialar que nuestro artista manej6 con soltura
los dos lapices (negro y sanguina), la pluma y el pincel para las aguadas pardas y las
sanguinosas, medio este tltimo con el que alcanzo6 un gran dominio®. Para los real-
ces emple¢ el pincel y el blanco de albayalde, de igual manera que lo hicieron la ma-
yoria de los pintores madrilefios de la primera mitad del siglo XVII. Este virtuosismo
técnico lo convierte en uno de los artistas mas habiles de nuestro Siglo de Oro.

Para los dibujos de gran formato el medio habitual es la pluma a base de
trazos en zig zag combinada con la aguada parda, como en el Bautismo de Cristo
y David con la cabeza de Goliat de la BNE o la Cena de Emats del Museo del Prado.
Pero en ocasiones también emplea el lapiz y la aguada sanguinosa, como en el En-
tierro de Cristo, Carlomagno y San Bruno y el duque de Calabria de la BNE. La pluma
también la emplea para realizar algunos rasgufios rapidos como el Camellero y el
Estudio de figuras del Prado o Elias y el angel de los Uffizi®®. Por fin, la sanguina es
habitual en estudios aislados de figuras -algunas tomadas del natural- como las
que conserva el Museo de Bellas Artes de Valencia; los Estudios para la Crucifixion
y el Estudio para la Serpiente de metal que pertenecieron al Instituto Jovellanos'; o
las dos hojas del Museo de Bellas Artes de Cordoba (Fig. 36) y (Fig. 37)®.

Otro factor al que ya he aludido es el gran tamafio de sus composiciones
mas acabadas. Estan realizadas sobre papeles verjurados blancos de buena calidad,
lo que denota que tenia un alto poder adquisitivo. Como la mayoria de ellos estan
actualmente pegados sobre soportes secundarios, no resulta sencillo localizar las
filigranas®. Con todo, hemos identificar hasta tres marcas de agua distintas [Cat.
40], [Cat. 41], [Cat. 42] y [Cat. 48], entre ellas una de manufactura valenciana y
otra relacionada con los molinos papeleros genoveses que muestran, aunque mi-
nimamente, el amplio panorama del comercio papelero y su empleo por nuestro
artista. Para los estudios menores recurre también a papeles verjurados, pero de
menor formato. S6lo en dos casos encontramos papeles de estraza azul: en la Cena
de Emaus de los Uffizi (10303 S), un dibujo de compleja atribucién que pertene-
ci6 al pintor y erudito Francisco de Solis —sobre él hablaré mas adelante-, quien

10 Véase Segovia 2011, p. 90, n° cat. 24.

11 Sobre esta serie, de la que hablaremos en las fichas de catalogo correspondientes, véase Gémez
Frechina 2012, pp. 57-59.

12 Véase Pérez Sanchez 1986, pp. 196 y 197.

13 Sobre este ultimo véase Madrid 2016a, p. 386, n° cat. 249. En la ficha correspondiente se recoge
toda la bibliografia anterior.

14 Véase Pérez Sanchez 1969, p. 97, n° 417 y 418 y mas recientemente Pérez Sanchez y Navarrete
Prieto 2003, p. 381, n°® 417 y 418. El segundo es preparatorio para un cuadro, hoy perdido, que formé
parte de la decoracion del Palacio del Buen Retiro (véase Anexo documental).

15 Véase Cordoba 1997, pp. 70-73. Atribuidos hasta ese afio a Antonio Palomino, Fuensanta Garcia
de la Torre adivin6 correctamente la mano de Orrente en todos ellos.

16 Agradezco a Gloria Solache la comunicacion de las filigranas localizadas en dos de los dibujos
del Museo del Prado, presentes ademas en esta exposicion, y a Isabel Clara Garcia-Torafio el haber
podido identificarlas.
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curiosamente lo consider6 obra de Tintoretto”; y el Muchacho partiendo una cana
de la Coleccion Benito Navarrete al que nos referiremos mas adelante.

Modelos de inspiracion:
de Venecia al primer naturalismo romano

Pese a su formacién veneciana, la técnica de Pedro Orrente nada tiene que
ver con la de los dibujos de los Bassano, Tiziano y Tintoretto a los que tanto admiro.
Por el contrario, su repertorio grafico nos muestra a un artista mas interesado en
copiar sobre el papel detalles de algunas de sus pinturas mas famosas de estos a
fin de crear un repertorio con el que después construir sus propias composiciones.
El caso mas significativo es el del llamado Buen samaritano (Fig. 38)%. Realizado a
pluma de tinta parda, se trata de una copia literal de dos de las figuras del primer
término de San Roque curando a las victimas de la plaga de Tintoretto®. El cuadro
se inscribe dentro del gran ciclo realizado por el veneciano para la Scuola Grande
di San Rocco, un conjunto que también dejé huella en Velazquez durante su primer
viaje a Italia?® Asi las cosas, este dibujo se convierte en el mas antiguo de los conser-
vados de Orrente, pudiéndose fechar hacia 1605. Como ha demostrado Pozo Maté,
seria empleado con variaciones para componer dos de las figuras de la Curacion
del paralitico en Betseda de Viena®. Pero atin hay mas, en el cuadro de Tintoretto
aparece una tercera figura de un muchacho en el angulo inferior derecho que se
reinterpreta en el dibujo del Bautismo de Cristo de la BNE en el muchacho que apa-
rece calzandose.

Junto a Tintoretto, Tiziano fue otro de sus modelos de referencia. El Entie-
rro de Cristo de la BNE [Cat. 40] es buen ejemplo de ello®. La composicion parece
inspirada en las pinturas que poseyo6 Felipe II en Aranjuez y El Escorial -lugar que
necesariamente hubo de visitar como se expone en este catalogo-, aunque también
pudo conocer composiciones similares en Venecia. El dibujo ha de considerarse ya
realizado en Espaiia, quizas en fechas proximas a su regreso a tenor de lo depurado
de la técnica y también por la composiciéon que aparece en el verso, con San José y
el Nifio Jests dormido rodeados de tres angeles.

Con todo, la gran fuente de inspiracion para Orrente fueron los Bassano.
Asilo pusieron de manifiesto Diaz del Valle, Martinez y Palomino?. Sus dibujos tam-
bién dan testimonio de ello, hasta el punto de que algunos copian directamente
cuadros suyos. Es el caso de la Partida para Canaan del Museo de Bellas Artes de

17 Véase Pérez Sanchez 1972a, p. 66,’ n° cat. 61 advierte la influencia veneciana en el dibujo, asi como
cierto acento caravaggista. Angulo Ifiiguez y Pérez Sanchez 1983, n° 309 lo incluyen entre los dibu-
jos de dificil atribucion. Véase también Del Pozo Maté 2021, p. 451, nota 11.

18 Recogido por Angulo y Pérez Sanchez 1988, p. 59, n° cat. 286, compareci6 en Madrid en Duran
Subastas los dias 30 de enero-1 de febrero de 1973, lote 181. Desde entonces se desconoce su pa-
radero.

19 Véase Del Pozo Maté 2021, pp. 441y 442.

20 Recordemos que Velazquez copi6 alli la Ultima Cena de Tintoretto, cuadro que trajo consigo a
Espafia y que, después de formar parte de las colecciones reales, se conserva en la actualidad en
la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Véase Martinez Leiva y Rodriguez Rebollo 2011.

21 Como indica Pozo Maté (véase Pozo Maté 2021), figuras como esta, con variaciones, aparecen
en numerosos dibujos y pinturas de Orrente.

22 Véase Barcia 1906, pp. 30 y 31, n° 87; véase también Angulo y Pérez Sanchez 1983, n° 282, y Es-
pinds 1987, p. 18.

23 Véase Garcia Lopez 2008, p. 280 y sobre todo Carderera y Solano 1866, p. 154 y Palomino 1947,
p. 864. Fundamental para la relacion entre los Bassano y Orrente es la recientisima tesis doctoral
de Del Pozo Maté 2025.

Pedro Orrente Angel Rodriguez Rebollo

Fig. 39. Cristo conducido al suplicio.
Pedro Orrente. Biblioteca Nacional.
Madrid. Detalle.
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Pedro Orrente

Fig. 40. Preparativos para
la Crucifixion. Pedro Orrente.
Instituto Jovellanos. Gijon.

Fig. 41. San Sebastidn curado
por Santa Irene. Pedro Orrente.
Biblioteca Nacional. Madrid.

Angel Rodriguez Rebollo

Valencia, que repite la pintura del mismo asunto de Jacopo Bassano de El Escorial®.
Otra copia literal es la de Noé y los animales abandonando el arca del Instituto Jove-
llanos, también perdido, si bien en este caso la atribuciéon a Orrente debe ser puesta
en cuarentena®. La Cena de Emats del Prado [Cat. 43], Cristo conducido al suplicio
de la BNE (Fig. 39) o los estudios de figuras del Museo de Bellas Artes de Valencia,
especialmente Mujer con un recipiente [Cat. 50] denotan una vez mas el interés de
nuestro artista por reinterpretar y repetir los modelos bassanescos. Con todo, no
hay que olvidar que también manej6 estampas como las editadas por los Sadeler en
la década de 1590 y que tanta difusion tuvieron por Europa®.

Pero Orrente no solo puso su mirada en los maestros de la centuria ante-
rior, sino también en sus contemporaneos. Excepcional en este sentido es la desa-
parecida sanguina Estudios para una crucifixion del Instituto Jovellanos (Fig. 40).
Darby la relacion6 con los Preparativos para la crucifixion de Francisco Ribalta (San
Petersgurgo, Museo del Ermitage), pintado en Madrid en 1582, aunque Pérez San-
chez sefial6 “un parecido demasiado genérico para poderlo aceptar”®. Esa misma
pintura acabé inspirando a su hijo Juan en el cuadro del mismo asunto de 1611 (Va-
lencia, Museo de Bellas Artes), pero lo cierto es que para su ejecucion este tomo a
su vez como modelo a Caravaggio. No olvidemos que desde tiempos del Patriarca
Juan de Ribera se conserva en el Colegio del Corpus Christi una copia del original
caravaggiesco de su Crucifixion de San Pedro (1601. Roma, Santa Maria del Popolo)®.

Parece plausible que Orrente conociese el original en Roma, tomando como
base para ello su relacién con Nys, un afio después de que Caravaggio realizase su
pintura. Por otro lado, estan los Preparativos para la crucifixion de la iglesia de la
Asuncion de Torrente (ca. 1616), en los que Benito Doménech si aprecia la influencia
del menor de los Ribalta sobre Orrente®, aunque quizas sea momento de plantear
justo lo contrario®'.

Sea como fuere, lo cierto es que el dibujo del Instituto Jovellanos bebe de
todas esas fuentes, hasta el punto de que las dos figuras que aparecen de espaldasy
arrodilladas parecen tomadas de la copia valenciana de Caravaggio. Lo importante
es que Orrente supo reinterpretarlas y asi las veremos, invertidas o en la misma
posicion, en otros dibujos como el mencionado Cristo conducido al suplicio (BNE,
Dib/15/5/2); y en pinturas como la Lapidacién de San Esteban (Coleccion particu-
lar) o alguna de las versiones de sus Calvarios, donde se convierten en los persona-
jes que se juegan a los dados las vestiduras de Cristo.

Incluso podemos ir un poco mas lejos. La figura del angulo superior iz-
quierdo, reclinada sobre una roca, es muy comuan en muchos de sus cuadros y debe

24 Véase Espinos Diaz 1979, p. 92, n° 109 y también Valencia 1994, p. 54, n° cat. 9. El cuadro perte-
necio a Felipe 11 y fue entregado para la decoracién de El Escorial en 1593. Véase Ruiz Manero 2011,
pp. 64-67, n°® 3FJ.

25 El dibujo repite una pintura que pertenecio a la coleccién Milo K. Winter en Providence (Estados
Unidos). Véase Pérez Sanchez 1969, p. 97, n° 422, pues también lo considera copia mas que original
de Orrente.

26 No en balde, en Madrid fueron copiadas algunas de ellas hacia 1629-1630 por el grabador Juan
de Noort. De ellas se conservan varios ejemplares en la Biblioteca Nacional de Espafa. Véase Blas,
de Carlos Varona y Matilla 2011, pp. 476 y 477.

27 Véase Pérez Sanchez 1969, p. 97, n° 417; véase también Angulo y Pérez Sanchez 1983, n° 282 y
Pérez Sanchez y Navarrete Prieto 2003, p. 381, n°® 417.

28 Véase Darby 1938, p. 74 y Pérez Sanchez 1969, p. 97, n° 417.
29 Vease Benito Doménech 1980, p. 254 y Nueva York 1988, pp. 112-114, n° cat. 28.
30 Véase Nueva York 1988, p. 120, n° cat. 31.

31 Es posible que el intercambio de intereses fuese mutuo, aunque consideramos que Orrente
debid ser modelo para Juan Ribalta. Sirva como ejemplo, como sefiala Marco (véase Marco 2021, p.
164), Santa Maria Magdalena de coleccién particular inglesa, pintura realizada hacia 1625 y en la
que se hace evidente la influencia de nuestro artista.
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conectarse con los modelos traidos a Toledo entre 1610 y 1611 por Maino y Tristan
tras sus estancias de formacion en Roma; una linea abierta esta hacia ese nuevo
naturalismo que surge en la ciudad del Tiber en torno a Caravaggio y a un joven-
cisimo Ribera cuyos ecos permaneceran en la retina de Orrente hasta el final de
su produccion. No hay mejor ejemplo para ello que el ya mencionado David con
la cabeza de Goliat de la BNE, que solo puede entenderse desde el conocimiento
directo de alguno de los cuadros del “esparioleto” llegados a Espafa a partir de la
década de 1620.

Hacia un nuevo corpus de dibujos de Orrente

Como ya he indicado, desde la aparicion del cuarto volumen del Corpus
de Angulo y Pérez Sanchez no se ha vuelto a abordar en su conjunto el catalogo de
dibujos de Pedro de Orrente. A pesar de ello ha habido aportaciones significativas
que es preciso sefalar a la espera de una nueva publicacion en la que sera nece-
sario deslindar aquellos originales de los que fueron fruto del trabajo del obrador.
No es este el lugar para profundizar, pero es importante aludir a ello aunque sea
sucintamente.

Un repaso a sus grandes dibujos de composicion permite apreciar claras
diferencias técnicas entre unos y otros, y es ahi donde debe incluirse no solo los
oficiales de su taller, sino también aquellos realizados por artistas proximos a su es-
tilo. Uno de los ejemplos mas claros es el de San Roque de la BNE (Dib/ 18 /1/3854).
Angulo y Pérez Sanchez ya dudaron sobre su autoria, pero Espinés lo consider6 de
su mano. Recientemente Victor Marco ha demostrado que su autor es Pedro Sal-
vador (ca. 1605-ca. 1678), seguramente a partir de un original orrentesco perdido®.
Algo similar ocurre con San Bruno y el duque de Calabria, San Pedro penitente de
la BNE [Cat. 53] y [Cat. 54] o con la Historia de Susana de los Uffizi (11158 S)*. La
aplicacion de las aguadas pardas y sanguinosas es mas dura, menos habil, por lo que
debe abrirse la puerta a incluirlos dentro del trabajo de su obrador.

Por lo que respecta a las incorporaciones mas recientes a su corpus, hay
que mencionar en primer lugar el Muchacho partiendo una caiia que pertenecié a
la coleccion del conde de Ibarra (Coleccion Benito Navarrete)®. Se trata de un de-
licado estudio realizado a lapiz negro con realces de clarion, seguramente tomado
del natural, y guarda un evidente parecido en su concepcién con Pastor con ovejas
de la Albertina de Viena (inv. 13070). Con todo, hay que considerarlo preparatorio
para una de las figuras de la Coronacién de espinas [Cat. 33] del Museo del Prado.

Por su parte, del Pozo Maté ha atribuido a nuestro artista dos nuevas obras
conservadas en la BNE®. La primera, San Sebastian curado por Santa Irene (Fig. 41)
esta realizada a pluma y aguada de tinta parda. Su factura, rapida y nerviosa, pue-
de compararse con Elias y el angel de los Uffizi (10323 S). En ella se hace evidente
ademas el conocimiento directo de la pintura de Ribera. Si en este caso la atribu-
cion parece convincente, encuentro ciertas dudas a la hora de aceptar el segundo
dibujo, San Antonio de Padua (Dib/18 /1/1699), por mas que se haya vinculado con el
encargo recibido por Orrente en 1631 para el altar del Convento de San Antonio de
Padua en Toledo. El manejo de la pluma no es tan espontaneo y la figura del santo

32 Véase respectivamente: Angulo y Pérez Sanchez 1983, n° 291; Valencia 1994, p. 74, n° cat. 19;
Marco 2006 y mas recientemente Marco 2021, pp. 198 y 438, n° cat. 7.3. El cuadro, pintado en 1644, se
conserva en Bocairente.

33 Sobre este altimo véase Madrid 2016a, pp. 387 y 388, n° cat. 250.

34 Lapiz negro y realces de clarion sobre papel azul, 275 x 187 mm. Véase Goémez Frechina 2021,
p. 110, reproducido en p. 112.

35 Véase Del Pozo Maté 2021, pp. 444-450.
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muestra cierta rigidez, por lo que tal vez deberia incluirse dentro del ambito de su
obrador, maxime cuando esta cuadriculado a lapiz para ser transferido. Recuérden-
se en este sentido las palabras de Carducho cuando alude al trabajo de los oficiales:
“El perito Pintor haze los rasgufios, 6 esquizios [...]. Este, y los demas dibujos en-
trega al oficial, y el pasa los perfiles, ¢ dibuja con cuadricula sobre el lienzo [...]™.

Me referiré ahora Cristo resucitado apareciéndose a la Virgen, un dibujo de
gran formato realizado a pluma y aguada de tinta parda (Fig. 42). En la zona inferior
central aparece la inscripcion “Pedro Orente” que puede relacionarse con la colec-
cion de Francisco de Solis. El tema encaja bien dentro de la 6rbita valenciana, que lo
representd en numerosas ocasiones a partir del siglo XVI (desde Rodrigo de Osona
y Yafiez de la Almedina a Vicente Macip y Juan de Juanes)*. El formato y la técnica
con la que esta realizado permiten a priori considerarlo autografo.

La Gltima incorporacion al corpus grafico del murciano es una Santa Cecilia
que presentamos en este texto (Fig. 43). En el angulo inferior izquierdo del paspartt
aparece una inscripcion a lapiz que lo atribuia en su momento a Ribalta y en la de-
recha otra con referencia a Orrente. El tipo femenino de la santa es el habitual del
artista y su interés radica en tratarse de una composicion de la que tampoco hay
referencias en inventarios. Es posible que para su realizacion alguna estampa de
Anton Wierix o Zacharias Dolendo.

El coleccionismo de los dibujos de Orrente

Uno de los aspectos menos tratados hasta la fecha tiene que ver con el
interés que suscitaron los dibujos de Orrente desde fechas muy tempranas. Era
habitual que a la muerte de los artistas acudiesen a sus almonedas muchos de sus
compafieros con el fin de hacerse con sus ttiles de trabajo, para incorporarlos a
sus propios obradores. En Madrid conocemos con detalle las de Vicente Carducho
(1633) o Antonio de Puga®.

Caso bien distinto es el que ahora nos interesa tratar, pues sabemos que
un buen numero de sus dibujos figuran en manos de artistas madrilefios apenas
unas décadas después. La mayoria de los que han llegado hasta la actualidad per-
tenecieron al pintor y coleccionista Francisco de Solis (1620-1684)* vinculados a su
ensefianza teorica de la pintura y acaso también para ilustrar su “libro de aquellos
eminentes pintores espafoles” al que se refiere Antonio Palomino y que no es sino
el precedente mas directo de sus famosas Vidas®. El tratadista aludié brevemente
a su coleccion de dibujos. Mas preciso fue Cean Bermudez, quien en su Diccionario
incluye una alusion directa: “Dice Palomino que se aprecio el estudio que habia
dexado Solis de libros, estampas y dibuxos en seis mil ducados, y no es extrafno,
porque son muchisimas las que se hallan entre los actuales profesores con su firma
en sefial de dominio™.

36 Véase Calvo Serraller 1979, p. 384.

37 Sobre la version en la que Cristo presenta a los redimidos del Limbo a la Virgen, llamada
Primera Aparicion, véase Catala Gorgues y Samper Embiz 1995.

38 Véase Caturla 1952 (para la almoneda de Puga) y Pérez Sanchez 1986, pp. 92 y 93, asi como
Vizcaino Villanueva 2005, pp. 273-298 y mas recientemente Garcia-Torafio y Rodriguez Rebollo
2021, p. 109.

39 Véase sobre Solis coleccionista los estudios fundamentales de Banner 2007, pp. 359-366 y
Garcia-Torafno y Rodriguez Rebollo 2021, pp. 105-132.

40 Véase Palomino 1947, pp. 1010-1012.

41 Véase Cean Bermudez 1800, vol. 4, pp. 384-387. También, véase de nuevo Garcia-Torafio y
Rodriguez Rebollo, 2021, p. 107.
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El erudito contd con una especial sensibilidad que le impuls6 a reunir una
valiosa coleccion de dibujos, estampas y libros en el Madrid de la segunda mitad del
siglo XVII. A buen seguro estos dibujos fueron uno de los principales alicientes con
los que conto6 en la academia artistica que abrio en su casa*. Solis los marc6 cuida-
dosamente con su apellido y con la atribucién correspondiente. El caso de Orrente
es especialmente significativo, pues es uno de los artistas mejor representados en
su coleccion junto a los hermanos Carducho, Eugenio Cajés, Ribera y Alonso Cano*.

Su interés por el murciano establece un interesante paralelismo con otro
pintor contemporaneo, Juan de Alfaro y Gamez (1643-1680). Al igual que Solis, Alfa-
ro, que vivio6 a caballo entre su Cérdoba natal y Madrid, venia de una familia de lite-
ratos y artistas. Fue también autor de unas biografias breves de los pintores Pablo
de Céspedes, Gaspar Becerra y del propio Velazquez*.

En el primero de sus testamentos, redactado en Cérdoba el 30 de abril
de 1680, se incluye entre las mandas la cesiéon a su hermano Melchor de un “libro
de dibujos de Orrente™®. Nada sabemos de su paradero a partir de entonces, pero
como en el caso de Solis, hubo un interés intelectual y no mecanico por parte de
ambos artistas.

De la centuria siguiente es importante traer a colacion ahora a un intere-
santisimo coleccionista que marcé sus dibujos a lapiz negro con una numeracion
que va del 1 al 4. Este personaje, del que nada sabemos mas alla de que debio vivir
seguramente en Madrid a mediados del siglo XVIII, posey¢ varios de los dibujos que
en su dia atesor6 Solis*. En el caso de Orrente, fue el propietario de David con la
cabeza de Goliat [Cat. 54], San Pedro penitente [Cat. 44], Venus y Adonis [Cat. 19] y
posiblemente también de Paisaje con leén (BNE, Dib/13/1/14).

Quizas por esas mismas fechas pudieron ser adquiridos en Espafia los dise-
fios de Orrente que hoy forman parte de los Uffizi. El origen de su coleccién de di-
bujos espafioles coincide con la presencia en Madrid en 1748 del comerciante y co-
leccionista Giovanni Filippo Michelozzi (} 1779)*". Una parte de su amplia coleccién
ingres6 en 1779 en la Real Galeria de Florencia —el germen del museo-, mientras
que la otra fue adquirida a sus hijos por Emilio Santarelli (1801-1889). Los de Orrente
proceden de la donacién realizada por Santarelli a los Uffizi en 1866.

Es fundamental tener en cuenta que otra de las vias de adquisicion del ita-
liano fue gracias a su relacion con José de Madrazo (1781-1859)*. No es dato baladi,
pues practicamente todos los dibujos de Orrente de la BNE proceden de la compra
realizada por la instituciéon a sus herederos en 1899%. Se establece por tanto un
nexo comun entre las colecciones de Florencia y Madrid, teniendo méas importan-
cia si cabe esta ultima por ser la mas abundante en cuanto a dibujos de Orrente;
y también porque aglutina los que pertenecieron primero a Francisco de Solis y
posteriormente al anénimo coleccionista del XVIII referido.

Otro caso interesante fuera de nuestras fronteras es el duque Alberto Ca-
simiro de Sajonia-Teschen (1738-1822), fundador de la Albertina de Viena en 1776.

42 Dice Palomino 1947, p. 1012 que “dejo una libreria, y estudio de pintura, que se estimo en seis mil
ducados [...]. Tuvo muchos afios academia en su casa, y esto le adelant6 mucho [...]"

43 Véase Garcia-Torano y Rodriguez Rebollo, 2021, pp. 112 y ss.
44 Véase Valverde Madrid 1974, p. 185.
45 Véase Valverde Madrid 1974, pp. 187 y 199. Véase también Angulo y Pérez Sanchez 1972, p. 238.

46 Véase Garcia-Torafo y Rodriguez Rebollo 2021, p. 117 y Santiago Paez e Hidalgo Caldas 2020, p.
30.

47 Véase Madrid 2016a, pp. 14-18; Garcia-Torano y Rodriguez Rebollo 2021, pp. 126 y 127.
48 Véase Pérez Sanchez 1972a, pp. 6y 7.

49 Sobre la compra de la colecciéon de Pedro de Madrazo véase Barcia 1906, p. 7y mas recientemente
Garcia-Torafio y Rodriguez Rebollo 2021, p. 128.
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Angel Rodriguez Rebollo

Fig. 42. Cristo resucitado
apareciéndose a la Virgen.
Pedro Orrente. Instituto
Cean Bermudez. Madrid.

Fig. 43. Santa Cecilia.
Pedro Orrente. Coleccion
Benito Navarrete. Madrid.
© David Blazquez.

Este deposito6 en el edificio neoclasico la coleccion de arte que habia formado en
Bruselas, a la que se sumaron algunas donaciones como las del duque Giacomo
Durazzo, embajador austriaco en Venecia. Alberto Sajonia poseyd Pastor con ovejas
(inv. 13070)%.

Debemos regresar al Madrid ilustrado de finales del XVIII para conocer a
otro de nuestros aficionados dentro ya de la 6rbita de la Ilustracion. Se trata de
Gaspar Melchor de Jovellanos (1744-1811), quien, aconsejado por sus amigos Anto-
nio Ponz (1725-1792) y Cean Bermudez (1749-1829), reuni6 un nutrido conjunto que
dono al Real Instituto Asturiano de Gijon en 17945 De los cinco dibujos de Orrente
que poseyo, cuatro procedian una vez mas de la coleccion de Solis y el quinto, Noé
y los animales abandonando el arca, tenia en el angulo superior izquierdo una ins-
cripcidon manuscrita que se corresponde con la letra de Cean®.

Para ir concluyendo con este apartado retomamos a Cean Bermudez. En
1863 su hija Beatriz puso a la venta en Madrid su coleccion, que fue adquirida un
aflo mas tarde por el historiador francés Paul Lefort (1829-1904). Este conjunto per-
manecio6 en su poder hasta 1869, cuando salié a subasta en Paris®. Algunos dibujos
pasaron entonces a la colecciéon de Pedro Fernandez Duran (1846-1930). Gracias a
su legado al Museo del Prado en 1931 la institucién posee tres de sus cinco dibujos
de Orrente.

Finalizamos con un Gltimo personaje, en este caso el britanico William Stir-
ling Maxwell (1818-1878). De sus viajes por la Peninsula ibérica queda sus célebres
Annals of the Artists of Spain (Londres, 1848) y su coleccion de arte espafol reuni-
da en su residencia de Pollock House (Glasgow). Entre los dibujos de Orrente que
poseyo se encuentran Pastor del Museo del Prado (D3736) y Muchacho de espaldas
(Coleccio6n particular)™.

50 Véase Angulo y Pérez Sanchez 1988, p. 57, n° cat. 272.
51 Véase Pérez Sanchez 1969 y mas recientemente Garcia-Torafo y Rodriguez Rebollo 2021, p. 127.

52 Los cinco dibujos que pertenecieron a Orrente se estudian en Pérez Sanchez 1969, p. 97, n°® 417-
422. Sobre Cean coleccionista y su relacion con Jovellanos véase Hidalgo Caldas 2016, pp. 111-113.

53 Véase Hidalgo Caldas 2016, pp. 116-118 y Garcia-Torafio y Rodriguez Rebollo 2021, p. 127.

54 Subastado en Christie’s Londres el 9 de diciembre de 2015, lote 70. En este caso debe rechazarse
su atribucion a Orrente a pesar de la inscripcion que aparece en el angulo inferior izquierdo y que
podria relacionarse con la letra de Solis.
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ENSAYO
Influencia de Orrente
en la pintura espanola

Javier Portts
Museo Nacional del Prado

Pedro Orrente

Javier Portus

Junto con José de Ribera, Pedro Orrente es muy probablemente el artista
local con mayor presencia en Espafia durante el Siglo de Oro; aunque con la dife-
rencia de que la carrera del valenciano transcurrié integramente en Italia, y la del
murciano mayoritariamente en la Peninsula Ibérica. En ambos casos esa “presen-
cia” se tradujo en influencia, como no podia ser de otra manera, dada la originalidad
tematica y el nivel de calidad de los catalogos de ambos.

Aunque a lo largo de esta publicacion el lector va a encontrar numerosa
informacion y comentarios acerca de la manera como la persona y las obras de
Orrente se hicieron presentes en el ecosistema artistico espariol de su época, creo
que vale la pena sintetizarla aqui en unos parrafos que sirvan de preambulo al estu-
dio de la influencia que tuvo su pintura. En términos generales, esos medios fueron
una trayectoria profesional que transcurrié en algunos de los principales focos de
creacion de la Peninsula; una produccion al mismo tiempo variada, versatil y atrac-
tiva, que cre6 una importante demanda de su obra; un sistema de trabajo capaz de
satisfacer esa demanda; y una serie de discipulos que prolongaron en el tiempo ese
sistema y actualizaron los parametros estilisticos y tematicos en los que se movi6
su maestro.

De entre los pintores espafoles de su tiempo Orrente es aquel que cambi6
con mayor frecuencia de escenario laboral, como se subraya desde el titulo mismo
de esta exposicion'. Ademas de Italia, esos lugares fueron principalmente Toledo,
Murcia y Valencia, que no se concibieron como lugares de estancia consecutivos,
pues en alguno de ellos residié en varios momentos diferentes de su vida. También
se ha especulado con una probable estancia en la corte, a la que aludio el general-
mente bien informado Lazaro Diaz del Valle?. Los cambios de escenario formaban
parte de su memoria familiar, pues era hijo de un comerciante de origen francés, lo
que permite enlazarlo con otros artistas importantes de su generacion que también
tenian ascendencia u origen extranjero, como Maino, Vicente Carducho (nacido en
Florencia), Juan Van der Hamen, Juan de la Corte o Roelas.

Paralelamente a esa especie de ubicuidad fisica se produjo un fenémeno
en parte interrelacionado, como es la presencia de sus obras tanto en importantes
instituciones religiosas de los lugares donde trabajo, como en numerosas coleccio-
nes particulares, algunas de ellas muy sefialadas, y muchas ubicadas en ciudades
de las que no existe constancia documental de que haya establecido alli su taller.
Templos con una proyeccion publica tan notoria como las catedrales de Toledo y
Valencia fueron destinatarios de obras suyas muy importantes y en las que el ar-
tista asumi6 notables riesgos narrativos, como El milagro de santa Leocadia (1616) o
San Sebastian (1614). En cuanto a las colecciones, hay que senalar que Orrente fue
un pintor espafiol especialmente querido por los aficionados. En la recopilacion

1 La bibliografia que ha generado Orrente es muy numerosa, como corresponde al volumen e im-
portancia de su obra y a la variedad de sus escenarios profesionales. En esta publicacién el lector
encontrara gran parte de la misma. Como punto de partida para la investigaciéon contemporanea,
véase como referencia a Angulo y Pérez Sanchez 1969, que incluyen un catalogo en ese momento
exhaustivo; y mas recientemente Agiiera 2002 y Lopez Azorin 2006, que recogen todas las noticias
documentales publicadas hasta entonces.

2 Afirma: “Estuvo en esta villa de Madrid y en ella hizo famosas obras” (Véase Garcia Lopez 2008, p.
279). El tratado de Diaz del Valle data de hacia 1657, y en él recoge, entre otras cosas, su experien-
cia en el medio artistico cortesano. Hay otros indicios de la estancia de Orrente en Madrid, véase
Agtiera 2002, pp. 88-89. Véase también Simal 2016, p, 158; aunque es un documento de interpreta-
cién ambigua.
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de inventarios de colecciones madrilefias fechados entre 1600 y 1750, que hicieron
Marcus Burke y Peter Cherry, solo le supera Ribera (entre los espafioles) en nimero
de obras?; y sus pinturas se citan en algunas de las mejores colecciones, como las
de Pedro de Arce, el marqués del Carpio, el marqués de Leganés o el Almirante de
Castilla. Esta tltima ofrece un caso singular, pues reunia muchos de los cuadros en
salas monograficas. De entre ellas las habia tematicas y de autores; y hay que se-
falar que los dos tnicos pintores espafioles a cuyo nombre estaban dedicadas dos
de estas salas eran Ribera y Orrente, del que se citan nueve obras, algunas de las
cuales se encuentran actualmente en el Museo de Viena. Pero las obras de Orrente
también fueron apreciadas por sus colegas, pues cuadros suyos figuran en las co-
lecciones de Bartolomé Gonzalez, Felipe Diricksen o Francisco Rizzi*

El pintor se hallaba también representado en la coleccién por excelencia,
que era la del rey, y concretamente la que se reunio en el palacio del Buen Retiro,
que tuvo como caracteristica principal su “modernidad”, es decir, el hecho de que
buena parte de sus obras procedian de autores vivos en la década de 1630, en mu-
chos casos procedentes de encargos y en otros (como Orrente) de compras. Era una
coleccion no s6lo moderna sino también internacional, y en este sentido es signifi-
cativo del aprecio en que se tenia al pintor la presencia alli de al menos 32 pinturas
que se le atribuian®. Mas alla de la Corte y de sus lugares de trabajo, encontramos
obras de Orrente en colecciones situadas en ciudades variadas. La que poseia en
1662 Vincencio Juan de Lastanosa en Huesca incluia “paises” suyos y de otros auto-
res, asi como obras atribuidas a Durero, Ribera, Cambiaso, etc. Hay que sefialar que
Lastanosa ademas de coleccionista era una de las figuras principales de la erudicién
histérica en Aragon en el siglo XVII®. En esa misma linea de coleccionista refinado
se incluye Nicolas de Omazur, el amigo de Murillo, que poseia “Dos cuadros gran-
des el uno el Nacimiento de Nuestro Sefior y el otro la Adoracién de los Santos
Reyes™. No fueron los Ginicos cuadros de Orrente que circularon por Sevilla, como
atestiguan varios inventarios®.

La presencia de obras de Orrente en colecciones tan numerosas y en mu-
chos casos tan principales las convirtieron en uno de los “objetos de coleccionista”
por excelencia en el contexto de la pintura hecha en Espafa, y tiene que ver con
dos de sus caracteristicas, ademas de un nivel medio de calidad mas que suficiente:
la productividad del pintor, y los temas y el tratamiento narrativo de sus pinturas.

Como se indica en otra parte de este catalogo, una etapa muy importan-
te de la carrera de Orrente transcurrié en Italia, donde se documenta en Venecia
en 1605°. En el Véneto entrd en contacto con los sistemas de produccion pictori-
ca locales, caracterizados por la presencia de nutridos talleres, encabezados por
maestros prestigiosos, cuyas obras generaban una notable cantidad de réplicas,
versiones y copias'®. Previamente a su viaje italiano, Orrente pudo conocer un sis-
tema similar (aunque a otra escala) en Toledo, donde trabajaba El Greco. De vuelta
a Espania, su produccion se adaptd a estos patrones, a juzgar por el gran nimero
de obras que se le atribuyen, la variedad de sus niveles de calidad, la abundancia de
variantes de una misma composicion, o la pervivencia de un nimero importante de
copias.

3 Para la lista de las obras atribuidas a Orrente, véase Burke y Cherry 1997, pp. 1140-1142.
4 Véase Agiiera 2002, p. 96.
5 Véase Brown y Elliott 2003, p. 143: citan el inventario realizado a la muerte de Carlos IL

6 Se describe la coleccion en “De lo que pasé a D. Vincencio Lastanosa a 15 de octubre del afio 1662
con un religioso docto y grave”, véase Sanchez Canton 1941, p. 297. Para una vision actualizada véase
Huesca 2007.

7 Véase Kinkead 1989, p. 155.
8 Véase Kinkead 1989, n°® 125 y p. 142.
91602 y 1607 son las fechas marco para su estancia en Italia. Véase Baker-Bates 2024, p. 90.

10 Véase Falomir Faus 2001, p. 42.
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Pagina anterior:
San Juan Bautista en el desierto.
Pedro Orrente. Museo Conjunto
Hospitalario de San Juan del Hospital
de Valencia. Detalle [Cat. 37].

Javier Portus

El mantenimiento de un sistema semejante dependia de la existencia de una
clientela potencial capaz de absorber un volumen importante de produccion. Como
se ha dicho mas arriba, Orrente diversifico la clientela, y mientras que a lo largo de
su carrera atendié a numerosos encargos de instituciones eclesiasticas (algunos
muy importantes), paralelamente supo crearse un mercado entre los coleccionistas
locales, lo que sugiere que una parte importante de su producciéon se mantenia al
margen de la dinamica del “encargo”. La férmula, como se ha repetido insistente-
mente por toda la bibliografia sobre el pintor, la encontré en Venecia, donde entrd
en contacto estrecho con el taller de los Bassano, y del mismo, ademas de recursos
luminicos o estilisticos, adopto6 el gusto por composiciones generalmente de me-
diano tamafio y tema biblico o evangélico, que se desarrollan en el exterior, y en los
que el paisaje adquiere tanta o mayor importancia que la “historia” Estos “paisajes
con figuras”, por su tamafio, su tema y su contenido, eran susceptibles de incor-
porarse a entornos privados, y de satisfacer las expectativas de los coleccionistas,
pues en ellos se mezclaban narratividad y naturaleza en proporciones atractivas. En
este sentido, hay que indicar que los Bassano figuraron entre los artistas extranje-
ros mas apreciados por los coleccionistas espafioles, un fenémeno que obedecia a
las mismas causas que el interés por Orrente'.

La elevada produccion (que satisfacia una demanda expectante) y la notable
dispersion de la obra de Orrente se tradujeron en visibilidad, por lo que fue uno de
los artistas espafioles de su tiempo en mejores condiciones para ejercer influencia
entre sus colegas. Esta afecté fundamentalmente a dos dominios independientes:
por un lado, al de las tipologias, y por otro a cuestiones de caracter estilistico.

El éxito de esas composiciones con historias sagradas desarrolladas a me-
diana o pequena escala en entornos paisajisticos, a las que acabamos de hacer refe-
rencia, puede estudiarse en el contexto de la ampliaciéon de géneros pictoricos que
experimento la pintura espafiola desde principios del siglo XVII, y que se tradujo en
la extension de la “cultura del retrato” a una secciéon mayor de la sociedad, y en el
desarrollo de nuevos temas de representacion, especialmente los relacionados con
lo que en Espafia se denominé “bodegén’, tanto en su version de simples mesas con
objetos relacionados con la alimentacién, como en la que incluia personajes, como
vendedores, consumidores, etc.

El paisaje respondia a una inquietud representativa similar; aunque no se
concebia a la manera actual de “retrato fiel” de un escenario natural, sino como
marco que albergaba personajes o historias, o como descripcién de un entorno ur-
bano, en si mismo lleno de contenido. En el caso de muchas de las obras de Orrente
de este tipo, las escenas que se desarrollaban en esos paisajes tenian una natura-
leza pastoril, pues describian el mundo de los patriarcas del Antiguo Testamento o
escenas del Nuevo como adoraciones de los pastores, por lo que constituian una
especie de alternativa sacra y campesina a las escenas urbanas que artistas como
Velazquez o Loarte (amigo de Orrente) estaban desarrollando en Sevilla o Toledo.

El interés por el paisaje entre los artistas nacidos en torno a 1580 no fue
Unico en Orrente. Ocupa un lugar importante en algunas obras de Tristan y Maino,
pintores que comparten con el murciano una experiencia profesional en Italia y un
conocimiento del medio toledano, en el que previamente El Greco ya habia explo-
rado ese campo. La comparaciéon de obras como San Juan Evangelista en Patmos
[Cat. 38] o en el Fray Juan Garin [Cat. 39] de Orrente con los paisajes con figuras del
retablo de las Cuatro Pascuas de Maino (Fig. 44) (todos ellos en el Museo del Prado)
muestra afinidades importantes en lo que se refiere a los personajes y su relacién
con el entorno, especialmente las que existen entre los dos san Juan Evangelista
en Patmos. Igualmente, en varias de sus obras con el tema de la “Adoracion de los
pastores” ambos se recrean en las posibilidades que tiene el tema como pintura de
género.

11 Véase Falomir Faus 2001, pp. 19 y ss.
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Fig. 44. San Juan Evangelista en Patmos.
Fray Juan Bautista Maino. Oleo sobre lienzo,
74 x 163 cm. Museo del Prado (P003128).
Madrid. © Museo Nacional del Prado.
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Javier Portus

Sin embargo, Orrente, como se ha indicado, dio un paso mas alla al que su-
pone la incorporacién puntual de paisajes a escenas religiosas que lo propiciaban, y
cred un elevado namero de obras en las que el elemento paisajistico se sobrepone
al narrativo. Dado que en general no estan fechadas, y la documentaciéon contem-
poranea que generaron es escasa, no es posible establecer una cronologia, si bien
su abundancia y su filiacion bassanesca sugiere una dedicacion al tema desde época
temprana, tras su regreso de Italia, como sugiere el que La bendicion de Jacob (Flo-
rencia, Pitti) esté firmada en 16122,

En estas paginas sobre la influencia del artista conviene destacar que es-
tas obras, tan numerosas y con una personalidad tan marcada desde el punto de
vista compositivo y narrativo, inauguraron una tradicion tematica muy importante
en la historia de la pintura espafiola del siglo XVII, pues a partir de entonces se
multiplicaron (en diferentes focos de creacion) los “paisajes con figuras” de fuerte
contenido narrativo, importante presencia del escenario natural, y frecuentemente
organizadas en series, al igual que muchas de las de Orrente. Las fuentes para el
desarrollo de estas tipologias, por supuesto, no se limitaron al murciano, y no fue-
ron exclusivamente locales: las colecciones espafiolas eran ricas en cuadros de los
Bassano; también era conocida la obra de Paul Brill; y abundaban tanto las pinturas
sobre cobre como las estampas, de origen frecuentemente flamenco, que difundie-
ron modelos parecidos. Pero, en cierto sentido, se puede afirmar que con Orrente
adquirio6 carta de naturaleza en la historia de la pintura esparfiola esta tipologia

A partir de Orrente es posible trazar una linea importante de artistas es-
panoles que utilizaron este tipo de recursos narrativos. Algunos, como veremos,
lo hicieron esporadicamente; pero hubo otros en cuyos catalogos ocupan un lugar
importante y, en cierto sentido, ofrecen un perfil profesional que tiene como in-
mediato antecedente espaiiol al murciano. Es el caso, en el medio cortesano, de
Francisco Collantes (1599-1656) influido a la vez por modelos flamencos e italianos,
y con una notable presencia en el Buen Retiro®. En Cérdoba, Antonio del Castillo
(1616-1668), aunque produjo preferentemente grandes composiciones religiosas, se
interes6 con frecuencia por el paisaje y el mundo pastoril, como demuestran varios
de sus dibujos o series de gran calidad como la de la vida de José, donde se alcanza
una de las mejores sintesis espafiolas entre paisaje y narracion. Una parte de la pro-
duccion de Castillo se compone de obras de este tipo, que sugieren que, al igual que
en el caso de Orrente, el artista trabaj6 en ocasiones por iniciativa propia, haciendo
obras que satisfacian las expectativas narrativas del mercado civil local*. En ese
sentido, es posible equiparar las practicas profesionales de algunos de estos artis-
tas con la de los especialistas en bodegones, que en la mayor parte de los casos no
dependian de encargos, sino de ventas a consumidores frecuentemente an6nimos.
En el caso de Orrente, encontramos un ejemplo coetaneo en Juan Van der Hamen
que, como él, fue uno de los primeros pintores espafnoles que tuvo que buscar parte
de su mercado al margen de la Corte y de las instituciones eclesiasticas®.

Uno de los principales centros de creacion pictoérica de Espafia donde la
férmula tan difundida por Orrente alcanzé una mayor importancia durante las dé-
cadas centrales y finales del siglo XVII fue Sevilla®. Asi lo atestigua la gran presencia
de series de paisajes con temas religiosos en los inventarios de bienes. Perviven
in situ algunos conjuntos de tamafio mas que mediano, como la serie de Miguel
Luna del Hospital de la Caridad, o la del Juan de Zamora del Palacio Arzobispal, que
nos hablan de hasta qué punto la férmula se consideraba ya eficaz para interiores

12 Véase Angulo y Pérez Sanchez 1969, n° 155.

13 En el inventario de 1701 figuran 22 obras atribuidas a Collantes (véase Brown y Elliott 2003, p.
145). Para una vision de conjunto de Collantes, véase Angulo y Pérez Sanchez 1983, pp. 36-62.

14 Véase Taggard y Navarrete 2004, p. 33.
15 Véase Jordan 2005.

16 Sobre este tipo de obras en la pintura sevillana, véase Portts 2021.
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religiosos. Pero, ademas, hubo varios artistas que se especializaron en este tipo de
obras. Fue el caso de Francisco Antolinez, autor de numerosisimas series, Matias de
Arteaga o Ignacio Iriarte, con quien el género dio un paso mas alla, pues minimizd
los contenidos narrativos.

Las fuentes del “paisajismo” sevillano fueron variadas. El techo de la Galeria
del Prelado del Palacio Arzobispal esta decorado con una serie de inspiracion bas-
sanesca; y en los inventarios particulares se citan tanto obras de Orrente como de
Collantes, de quien se han detectado rastros en la obra de Miguel Luna".

Otro de los sevillanos que se hizo eco de este tipo de formulas fue Murillo,
que las utilizé en varias ocasiones, entre ellas para crear una de sus series que al-
canzaron mayor prestigio: la de la vida de Jacob, compuesta por cinco pinturas hoy
dispersas y de gran tamano (245x363 cm), concebidos para una estancia palaciega.
En ellos predominan las escenas pastoriles, de gran interés descriptivo y costum-
brista, y el paisaje se impone sobre la narracion. Los tipos humanos son plenamente
murillescos, sin rastros del vocabulario bassanesco de Orrente, aunque comparte
con este la capacidad de construir escenas animadas, en las que existe una eficaz
interrelacion entre los numerosos personajes. La huella de Orrente puede advertir-
se en algunos de los paisajes; y asi, se ha llamado la atencién sobre el hecho de que
la organizacién espacial de Labdn busca los idolos del murciano (Museo del Prado) es
parecida a la de Jacob pone las varas al rebaiio de Laban (Dallas, Meadows Museum)
(Fig. 45), al igual que ocurre con las respectivas escenas de “La bendicién de Jacob”
(Florencia, Palazzo Pitti en el caso de Orrente; y San Petersburgo, Museo del Her-
mitage, en el de Murillo)®.

Esta y otras series de Murillo, con su alta calidad y su gran interés narra-
tivo y formal, suponen una culminaciéon del camino que, en la pintura espafola,
emprendié Pedro de Orrente a principios de siglo. Independientemente de la po-
sibilidad de encontrar deudas concretas en otros artistas desde el punto de vista
compositivo, cromatico o tipologico, hay que valorar lo que el murciano tuvo de
pionero en un terreno fundamental a la hora de entender las practicas artisticas y
las expectativas del pablico en la Espana del Siglo de Oro.

La influencia de Orrente se extiende mas alla de su condicion de gran ini-
ciador y difusor de estas tipologias en la pintura espafola. Afecta a cuestiones rela-
cionadas con los lenguajes artisticos de las primeras décadas de siglo; y lo hace de
dos maneras: en el marco general de la evolucién de la pintura en Espafia; y en el
mas particular de la huella que dejé en los lugares donde trabajo, que se tradujo en
un intercambio activo con otros artistas coetaneos, y en la existencia de discipulos
o seguidores, que extendieron las formulas del maestro hasta las décadas centrales
de siglo.

Desde el punto de vista del desarrollo de los lenguajes pictoricos en Espaia,
el papel que jug6 Orrente ha sido identificado desde hace tiempo: es uno de los
artistas locales que contribuyeron de manera mas decisiva a introducir el lenguaje
naturalista, junto con Francisco Ribalta, Eugenio Cajés, Luis Tristan o Juan Bautista
Maino®. Varios de ellos tuvieron una experiencia italiana a principios de siglo, que
les permiti6 asistir al desarrollo del caravaggismo. Sin embargo, las fuentes de las
que se nutrié ese cambio en una direccién naturalista fueron mas variadas, e inclu-
yen el conocimiento de italianos que habian estado activos en Espafia, como Luca
Cambiaso, el contacto con la pintura veneciana, o la adopcion de formulas estilisti-
cas y tipologicas procedentes de clasicistas activos en Roma, como Guido Reni. Eso
dio lugar a un naturalismo “atemperado” en el que convivian acentos muy diversos,
pero que abonaria el terreno para la irrupcion de formulas mas radicales con la

17 Véase Valdivieso y Serrera 1980, pp. 44 y 45 y p. 48; véase también Valdivieso 1986, p. 242.
18 Véase Taggard 1992.
19 Véase Angulo y Pérez Sanchez 1969.
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generacion de Velazquez y Zurbaran. La experiencia veneciana de Orrente aportd
en ese contexto no solo el repertorio ya comentado de temas tratados como esce-
nas de género, en términos de vida cotidiana, sino también una ampliacion de las
gamas y los contrastes cromaticos, y una mayor apertura luminica. Orrente tuvo
cierta facilidad para cambiar de registro en funcion del tema, el tamano y el desti-
natario de sus obras, y asi, en sus grandes composiciones, como San Sebastidan (1614,
Catedral de Valencia), Milagro de santa Leocadia (1616, Catedral de Toledo) o Mar-
tirio de Santiago (Valencia, Museo de Bellas Artes) se muestra extraordinariamente
ecléctico en sus fuentes, aunque avanzando en una direccion naturalista.

En ese sentido, es singular el caso de San Sebastidn, que realiz6 en Murcia
con destino a Valencia?. Dado el lugar tan publico donde fue colocado (la capilla de
los Covarrubias, a los pies de la Catedral), estaba llamado a ejercer influencia entre
los artistas locales. La obra es una de las piezas capitales del naturalismo temprano
en Espafia, y su comparacion con el Retablo de las Cuatro Pascuas de Maino, que
data de fechas muy parecidas, ilustra muy bien sobre la variedad de férmulas en-
tre los artistas que marcaban en Espafa la senda naturalista. En ella, el elemento
bassanesco se hace patente en el paisaje, por su organizacion, la presencia de una
escena a pequefa escala o el colorido de su fondo. Pero las figuras del primer plano
beben de otras fuentes. La posicién del santo se ha relacionado con varios prece-
dentes, como un cuadro de Pace Pace, de la Academia de Venecia, la Alegoria con
los santos Barnardo, Sebastian y Francisco de Alonso Sanchez Coello (Madrid, Prado)
o el famoso Sanson de Guido Reni?. Sin embargo, hay que tener en cuenta que en
el detalle que mas singulariza la figura, el brazo derecho levantado, es uno de los
llamados “gestos de dolor” por excelencia, que se remontan a la tradicion clasica,
en obras como el Laocoonte o el grupo de los Nidbides, y cuyo uso y conocimiento
se extendieron ampliamente por el arte occidental, por lo que este tipo de coin-
cidencias no implica conocer los cuadros citados. Es un gesto, en cualquier caso,
que permite a Orrente no solo enfatizar el dramatismo del martirio sino también
desplegar mas eficazmente la anatomia del santo, que aparece ligeramente girado,
lo que facilita la descripcion de su cuerpo en términos de bulto redondo. La obra es
todo un alarde de Orrente en un campo (el desnudo) que se consideraba el mas ade-
cuado para demostrar la capacidad de un pintor. De hecho, se trata de uno de los
mejores desnudos masculinos que nos ha dejado la pintura espafiola en torno a 1615.
Es un personaje que, ademas, participa plenamente de un ideario naturalista, como
muestra la tipologia facial del santo, o el hecho de que su cuerpo esté sabiamente
modelado por la interaccion de luces y sombras. El naturalismo no se acaba alli: los
angeles que irrumpen por el angulo superior izquierdo tienen una filiacion carava-
ggesca, con antecedentes como el que aparece en Las siete obras de Misericordia.

La huella inmediata que dejo este cuadro en la pintura valenciana es muy
probablemente advertible en el mejor pintor activo por entonces en la ciudad, Fran-
cisco Ribalta. Podemos hacernos una idea del concepto de desnudo masculino que
tenia hasta entonces a través del espléndido Calvario (Valencia, Diputacion Pro-
vincial) o de El padre Simén contemplando a Cristo crucificado (Valladolid, Museo
Nacional de Escultura), con figuras apolineas en las que las transiciones formales y
luminicas son mas bien suaves, y los contrastes se minimizan. En los desnudos que
se sittan en torno a la Gltima década de su vida el modelado del cuerpo se hace mas
complejo. A la hora de contemplar esa evolucion hay que tener en cuenta, por una
parte, que su hijo Juan firmé en 1615 unos Preparativos para la crucifixién (Valencia,
Museo de Bellas Artes) con un modelado anatdmico mas complejo (que se ha dicho
procede de una copia de La crucifixion de san Pedro, de Caravaggio), que parece
antecedente del que aparece en el cuadro de su padre Abrazo de san Francisco al
crucificado (Valencia, Museo de Bellas Artes), cuyo paisaje tiene ecos orrentianos.
En el espléndido Abrazo de Cristo a san Bernardo (Madrid, Museo del Prado), pervi-
ve la suavidad caracteristica del desnudo de Francisco, pero combinada con zonas

20 Véase Lopez Azorin 2007.

21 Véase un resumen de estas fuentes en Agiiera 2002, p. 91.
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Fig. 45. Jacob pone las varas al ganado

de Laban. Ca. 1665. Bartolomé E. Murillo.
Oleo sobre lienzo, 223 x 360 cm. Meadows
Museum, SMU, Dallas. Algur H. Meadows
Collection, MM.67.27.

Fig. 46. La Adoracion de los pastores.
C. 1620. 2. Juan Ribalta. Oleo sobre cobre,

15 x 29,5 cm. Museo de Bellas Artes de Bilbao.

Adquirido en 1926. N° inv. 69/205
© Arte Ederren Bilboko Museoa
- Museo de Bellas Artes de Bilbao.

de contraste luminico, que crean una poderosa sensacion tridimensional y que lo
acercan mas al equilibrio de San Sebastidn.?

La presencia de San Sebastidn en Valencia supuso un hito en el desarrollo
de la pintura en la ciudad, en la medida en que una obra de esa importancia era un
estimulo para la adopcién del lenguaje naturalista, y apuntalaba la direccién hacia
la que los Ribalta (si bien en otros términos) dirigirian su arte*. Aunque el pintor no
se estableceria en la ciudad hasta principios de la década de 1630, una vez que las
muertes de Francisco y Juan Ribalta le hicieron mas facil encontrar mercado, antes
de esa fecha sigui6 influyendo en el desarrollo del arte valenciano, adonde debieron
de llegar sus composiciones mas tipicas, los paisajes pastoriles en los que se espe-
cializ6. Su huella se ha advertido en algunos cuadros del citado Juan Ribalta, como
el pequefio cobre con La adoracion de los pastores (Museo de Bellas Artes de Bilbao)
(Fig. 46), o la Adoracion de los pastores de la iglesia de Torrente®, en los que utiliza
motivos, escala y tipos humanos orrentianos, descritos con la pincelada nerviosa
que le caracteriza. También en varias obras atribuidas Vicente Castell6 (h 1580 - h.
1636), como la Adoracién de los pastores y el Martirio de Santa Eulalia del Museo de
Bilbao?, donde encontramos similitudes no solo de tema y escala, sino también de
algunos recursos, como los angeles que irrumpen por la parte superior, emparen-
tables con los del San Sebastian.

Las citadas muertes de los Ribalta hicieron que cuando se asenté Orrente
en Valencia se convirtiera en el artista mas importante y solicitado de la ciudad; lo
que lo convirti6 en punto de referencia para el desarrollo del barroco en la misma?®.
Alli encontré a una generacion ya activa, de maestros nacidos en torno a 1600, que
habian tenido como punto de referencia principal a Francisco Ribalta, y que a esa
influencia sumaron la del murciano. Uno de sus principales representantes fue Je-
rénimo Jacinto Espinosa (1600-1667), coetaneo de Zurbaran y de Velazquez, y que,
como estos en Sevilla, llevé al naturalismo a su madurez en Levante. Fue quien tomé
el testigo de Orrente tras su muerte en 1645, y avanzo en ese estilo hasta la suya
propia en 1660. Son varias las obras de Espinosa en las que se pueden identificar
huellas del conocimiento de su colega, como las que integraban el retablo de san
Pedro Martir. En escenas de la predella, como El nacimiento de la Virgen y El na-
cimiento de san Juan (ambas en Valencia, San Nicolas) se aprecian en los tipos, las
gamas cromaticas, la escala de las figuras o los valores descriptivos; y en el cuadro
central, Martirio de san Pedro Martir (Madrid, Museo del Prado) hay una asimilacion
de los recursos naturalistas (especialmente iluminacion y técnica descriptiva) que
aport6 Orrente a la pintura valenciana?.

Espinosa es uno de los artistas que result6é mas influido no tanto por los “pai-
sajes con figuras” de Orrente, como por composiciones ambiciosas, mas cercanas
al repertorio, la escala y a las soluciones compositivas mas habituales entre otros
artistas. En algunos casos se ha hablado de influencia mutua y de lenguaje comun,
y son varios los cuadros que se han catalogado alternativamente a uno y a otro, o
las composiciones de las que se han detectado versiones realizadas por ambos. Es
el caso de la Magdalena penitente de Espinosa (Fig. 47) y [Cat. 31], en el Museo del
Prado, similar en su composicion (aunque no en su modelado) a una obra de Orren-
te en el Museo de Bellas Artes de Valencia®. Mas de alla de los muchos préstamos
concretos, Orrente, con la presencia primero de sus obras y después de su persona,

22 Véase Benito Doménech 1987, pp. 142; 160; 168; y 222.

23 Sobre Orrente en el contexto de la pintura valenciana, véase el capitulo titulado “La llegada de
Pedro Orrente a Valencia y la gestacion del primer Barroco” en Marco 2021, pp. 179 y ss.

24 Véase Benito Doménech 1987, pp. 234 y 228; véase también Cherry 2009.
25 Véase Benito Doménech 1987, pp. 202-204.

26 Véase Benito Doménech 1987, p. 258; véase también Marco 2021 p. 179.
27 Véase Pérez Sanchez 2000, pp. 90-95.

28 Véase Marco 2021, pp. 184-186.
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Fig. 47. Magdalena penitente.

Pedro Orrente. Museo del Prado.
Madrid. © Museo Nacional del Prado.
Detalle [Cat. 31].

aparece como una influencia directa que precipité la obra de Espinosa y otros ar-
tistas activos en Valencia a mediados de siglo, hacia una asuncién plena de valo-
res naturalistas, manifestados sobre todo en una técnica descriptiva apoyada en
los contrastes luminicos, en composiciones que llenan draméaticamente el primer
plano del lienzo, en gamas cromaticas con fuerte presencia de los colores tierra y
en un énfasis gestual. Otros artistas de esa generacion en los que es posible hallar
huellas orrentianas son Gregorio Bausa o el problematico Urbano Fos.

Pero Orrente, una vez establecido en Valencia, no solo tuvo oportunidad de
influir en artistas activos en la ciudad, pues se le considera maestro de algunos de
los que estaban dando sus primeros pasos en el oficio. Uno de los mas interesantes
fue Esteban March (h 1610-h 1668), que en 1631 estaba aprendiendo a pintar. Su vida
y su caracter fueron aprovechados por Palomino para transmitir un perfil biogra-
fico que le permitia asociar obra y temperamento, pues se especializ6 en pintura
de batallas, algo acorde, segtn el biégrafo, con su humor belicoso. En si misma, esa
especializacion facilita la vinculaciéon con Orrente, en la medida en que la pintura de
batallas propicia obras apaisadas, ambientadas en el exterior y con un fuerte prota-
gonismo del paisaje. Ademas, sitlia a su autor al margen del mercado institucional y
en relacion con una clientela privada, como ocurrié con Orrente. Algunas de estas
batallas eran de origen biblico y se organizaban en series; y también se conocen
otras obras aisladas o agrupadas extraidas de episodios (esta vez pacificos) del An-
tiguo Testamento, como los cuatro pasajes de la historia de Jacob que le encarg6 en
1648 un mercader?; o El paso del Mar Rojo (Madrid, Museo del Prado) (Fig. 48), una
obra espléndida que explora las posibilidades de la pintura de Orrente: es orrentia-
no el tema, el formato, el paisaje, las tipologias, el interés por la variedad cromatica;
pero al mismo tiempo hay un movimiento y una tensién generalizados que suponen
una ruptura frente al sosiego habitual en el murciano. Se le ha atribuido también
un Noé saliendo del Arca (Museo del Prado, P5094), donde se aprecia como motivo
claramente diferenciador respecto de la obra de Orrente una escritura mas rapida
y deshecha®.

Esa misma direccion, a partir de la experiencia orrentiana se observa en
la obra de Pablo Pontons, que en 1635 ingresoé en el taller del pintor, donde estuvo
siete afos. Es el caso de la Adoracion de los Magos de la basilica de Santa Maria de
Morella, en la que un repertorio de figuras que guardan un gran aire de familia con
las de su maestro, se arremolinan nerviosas alrededor del Nifio. Ha desaparecido la
calma, no hay una btisqueda de armonias tonales, y los colores vivos y las pinceladas
nerviosas crean una escena tensa que por su fecha (hacia 1685) constituye uno de
los epigonos de la tradicion orrentiana en Valencia®.

Antes de establecerse en Valencia, Orrente trabajo en varias ciudades, don-
de fue dejando su huella. Durante un tiempo, se le supuso una estancia en Cuenca,
dada la relacion de las obras tempranas de Cristébal Garcia Salmer6n, como los
cuadros del retablo de San Juan Bautista de la Catedral®?; aunque tltimamente se
ha rebatido documentadamente esa influencia®. En cuanto a Murcia (donde vivié
intermitentemente) es la figura central de su barroco, y punto de referencia inelu-
dible para entender el desarrollo de la pintura local, dejandose ver su impronta en
obras de pintores como Lorenzo Suarez, Mateo Gilarte o Senén Vila,

A la hora de valorar la presencia de Orrente en la Espana del Siglo de Oro,
y la influencia que ejercié entre sus contemporaneos, es necesario, en la medida

29 Véase Marco 2021, p. 408.

30 Véase Marco 2021, p. 210.

31 Véase Marco 2021, p. 213.

32 Véase Angulo y Pérez Sanchez 1969, p. 360.
33 Véase Casal Valencia 2022.

34 Véase Agiiera 2002, pp. 98-100.
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de lo posible, tratar de analizar los datos abstrayéndonos de las construcciones
historiograficas que han modelado la idea de la pintura espafiola desde finales del
siglo XVIII, y que ha primado los artistas y episodios que se consideraban diferen-
ciales respecto de otras tradiciones. Asi, se fue sefialando una linea de naturalistas
radicales (Velazquez, Ribera, Murillo, Zurbaran) a la que con el tiempo se afiadieron
“misticos” también radicales (El Greco) que conformaron una especie de columna
vertebral de una supuesta tradicion nacional. El método fue eficaz porque cre6 un
marco propio que permitio la mejor reivindicacion de ciertos artistas, pero tuvo un
efecto profundamente reductor, en la medida en que desprotegia a aquellos cuya
vida y cuya obra no servian para alimentar el argumentario principal, sino que, mas
bien, demostraban hasta qué punto la realidad del medio pictérico era amplia e
irreductible. Solo con la profesionalizacion de la Historia del Arte y un mejor co-
nocimiento documental ha sido posible valorar la obra de estos artistas, que en las
ultimas décadas estan siendo objeto de importantes estudios monograficos y de
exposiciones, como la presente.

A Orrente, su calificacion topica de “Bassano espafiol” no le favorecié en
ese contexto de busqueda de una identidad pictorica nacional, y con frecuencia ha
hecho olvidar dos cosas: por una parte su capacidad para reconvertir y naturalizar
sus modelos venecianos, contribuyendo a crear una tradicion tipolégica de paisajes
pastoriles y biblicos con una fecunda presencia en la historia de nuestra pintura;
y por otra, que fue autor de obras de gran empefio que ayudaron a poner al dia los
lenguajes pictoricos, y que, en Toledo, en Valencia o en Murcia, se convirtieron en
modelo para los artistas activos en esas ciudades.

Fig. 48. El paso del Mar Rojo.

Esteban March. Oleo sobre lienzo,
129 x 176 cm. Museo del Prado (P883).
© Museo Nacional del Prado.
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¢PEDRO ORRENTE?
(Murcia, 1580 - Valencia, 1645)

1. ;Autorretrato?

Oleo sobre lienzo
45 x 36 cm

Museo Nacional del Prado,
Madrid
N° inv. P003242

Procedencia:

Galeria Espariola del

Museo del Louvre 1838-1848
(n° 195); Coleccion duques

de Montpensier (1866). Ingresa
en el Museo del Prado en

1975 por donacion de don
Basilio Alexiades Thymanakis.
Depositado por el Prado

en el Museo de Santa Cruz

de Toledo durante muchos anos

Inscripciones:
parte superior del lienzo:
“PEDRO ORRENTE MURCIANO”

Bibliografia:

Stirling Maxwell 1848, vol. 1,

p. 506 y vol. 4, lamina 12;
Catalogo de la coleccién de

los cuadros y esculturas [...]
duques de Montpensier 1866,
p. 75, n° inv. 289; Angulo [figuez
y Pérez Sanchez 1972, p. 355,
n° 424, lamina 266; Salas Bosch
1976, pp. 349 y 351 ; Baticle

y Marinas 1981, p. 139, n°® 199
(Orrente Pedro (attribué a);
Revuelta Tubino 1987, tom. 2,
p- 22, n° 24; Portus 2005,

p. 260 (Orrente)

Exposiciones:

Murcia 1981, n° 1; Toledo 1982,
p. 179, n° 151; Ciudad Real 2005,
pp. 260 y 261, n° 61

© Archivo Fotografico Museo
Nacional del Prado. Madrid

José Redondo Cuesta

Configuracioén de su lenguaje artistico: entre Venecia, Toledo, la corte madrileiia y Valencia

Pintura controvertida en cuanto a su posible autoria asi como respec-
to a la identificacion del personaje retratado. Como se sabe, la obra aparece re-
gistrada por primera vez formando parte de la coleccion de la Galeria esparfiola
del rey Luis Felipe de Orleans depositada en el Museo del Louvre en la década
de 1838-1848 (n° 195). Estando exhibida en el museo parisino, es recogida por
William Stirling Maxwel en sus Annals of the Artists of Spain describiéndose
de la siguiente manera: “Su retrato, pintado con un estilo enérgico y elegante
por €l mismo, cuelga en el Louvre, el rostro franco y afable”. Posteriormente,
aunque se indica que la pintura fue vendida en Londres en 1853 con la venta
de la coleccion Luis Felipe a Colnaghi por 19 libras (Catalogue of paintings,
n° 35, p. 10)}, en realidad, seguramente quedo sin vender permaneciendo en la
familia Orleans. El siguiente capitulo en la historia del cuadro tiene lugar ya
en Espafia, cuando el retrato se recoge en 1866 en el catalogo de la coleccion
artistica que poseian los duques de Montpensier, herederos de los Orleans,
en el palacio sevillano de San Telmo, donde aparece citado como “Su retrato”
de [ORRENTE, Pedro]” Se encontraba colgado en la llamada Galeria Nueva de
dicho palacio hispalense, apareciendo citado junto a otra pintura considerada
entonces como retrato del pintor Alonso Cano (n° inv. 298).

La critica moderna comenz6 a ocuparse de la obra a partir de la dé-
cada de 1970. En 1972 Angulo fiiguez y Pérez Sanchez al confeccionar el ca-
talogo razonado del pintor la incluyeron por presentar “técnica muy proxima
a la suya propia”, si bien afladieron un signo de interrogaciéon en cuanto a su
posible autoria (lamina 266). Tras su ingreso en 1975, por donacion, en el Prado
se ocupo de ella Xavier de Salas apreciando “tiene rasgos blandos, aunque esté
duramente ejecutada’.

El problema que tenemos para valorar correctamente esta pintura es
que no podemos realizar un ejercicio comparativo con obras de similar tipo-
logia porque no tenemos retratos individualizados seguros del pintor. Por la
documentacién que conservamos y los inventarios antiguos, Orrente no debid
cultivar especialmente el género del retrato puesto que no se citan obras per-
tenecientes al mismo. En 2015 Gomez Frechina adscribia al pintor un magnifi-
co retrato de anciano procedente de una coleccion particular valenciana y que
hoy se conserva en la Spanish Gallery de Bishop, Auckland? Cotejados ambos,
creo que hay una evidente diferencia de calidad entre ellos, aprecidndose en
este ultimo una riqueza de empastes y una profundidad psicoldgica que no
aparecen en el retrato del Prado. Sin duda alguna, una obra fundamental que
nos puede servir de referencia, por estar perfectamente documentada, es el
grupo de figuras representado en el Milagro de Santa Leocadia de la catedral
toledana (1616). Aqui, gran parte de los personajes masculinos, en un claro ejer-
cicio naturalista, estan tratados como auténticos retratos [Cat. 22]. De nuevo,
nos encontramos con cabezas magnificamente modeladas a partir del uso de
ricos empastes, con sutiles toques de pasta claros para marcar las luces, y con
tipos que denotan una clara personalidad psicologica y de auténtica vida inte-
rior. De nuevo, el retrato del Prado esta lejos de estos estandares de calidad.
La inscripciéon que acompaiia a la pintura parece de época pero no tenemos
fuentes antiguas con las cuales poder ratificar dicha identificacion.

1 Véase Baticle y Marinas 1981, p. 139.
2 Gomez Frechina 2015, p. 140.
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Ca. 1575-1592
Oleo sobre lienzo
90 x 79,5 cm (sin marco)
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real (Carlos II)

Bibliografia:
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Fotografias: Mario Sederio.
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de El Escorial, Patrimonio
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Almudena Pérez de Tudela
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Estos dos lienzos forman parte de una serie de seis pinturas sobre
la Vida de Cristo. En origen se componia de dos lienzos mas que pasaron a la
coleccion de la reina Isabel de Farnesio y que se describen en su inventario de
La Granja de 1746. Actualmente se conservan en el Museo Nacional del Prado y
estan firmados (Huida a Egipto y Adoracion de los Reyes Magos). Provienen de
la coleccion reunida por el marqués del Carpio a cuya muerte pasaron a la Real
Hacienda por sus deudas contraidas con la corona.

Los cuatro que pasaron a la coleccién de Carlos II atn permanecen
en el monasterio de El Escorial, donde ya se detectan a la muerte del @ltimo
de los Austrias: Noli me tangere (nimero de inventario 10014133), en un fon-
do de paisaje, aparece en primer término a la izquierda Jests hablando con
Maria Magdalena que esta arrodillada ante el sepulcro abierto y del otro lado
se sittan dos angeles arrodillados. En La adoracién de los pastores (n° de inv®
10014136) ante un fondo de arquitectura encontramos en primer término el
Nifio Jests, la Virgen arrodillada, San José y un pastor. Detras del mismo apare-
ce un buey. A su lado dos pastores y una cabra. Al fondo un personaje se asoma
por una ventana llevando una vela encendida. En la parte superior un grupo
de angelitos entre nubes. Esta tltima presenta un marco diferente dorado mas
moderno respecto a los marcos moldeados negros y dorados del resto.

La coronacion de espinas es una escena de interior con un fondo de
arquitectura. En el lado izquierdo Jestis desnudo de medio cuerpo y sentado es
azotado por tres personajes. En el lado derecho otras tres figuras observan la
escena. Entronca con las escenas nocturnas para acentuar el dramatismo que
hizo famoso Jacopo Bassano y que siguieron sus hijos y taller. Aunque durante
muchos afos se atribuy06 al patriarca de la saga, recientemente se ha sugerido
la autoria de su hijo primogénito Francesco.

Existe un ejemplar similar en pizarra en las colecciones Reales, hoy en
el Museo Nacional del Prado (P-041) que posiblemente fuera traido a Espaiia
en 1589 por Pompeo Leoni a su regreso de Milan, donde estuvo trabajando en
las esculturas del retablo mayor de la Basilica del Monasterio de San Lorenzo
de El Escorial. De estas pinturas de Bassano descritas en el inventario del al-
cazar de Madrid en 1598 y 1636 solo ha llegado a nuestros dias ésta atribuida
a Leandro Bassano. Sin embargo, cabe pensar que estas pinturas de Bassano
de la colecci6n real pudieron tener una influencia sobre pintores espanoles
como Orrente ya en la siguiente centuria. También fueron frecuentes en algu-
nas colecciones nobiliarias, especialmente en las de nobles con contactos con
la Peninsula Italiana. El uso de una piedra negra como la pizarra fue un recurso
muy empleado por Jacopo Bassano y su taller para acentuar el dramatismo de
las escenas nocturnas. Un ejemplo de la coleccion real es pequeno Descendi-
miento atribuido a Leandro Bassano (n° inv°® 10014906), también en El Escorial.

Presenta un nimero de inventario en blanco en el angulo inferior iz-
quierdo (382) que corresponde al catalogo de Poleré de 1857 cuando estos cua-
dritos ya colgaban en las Salas Capitulares.

Respecto a La Cena de Emats también se resuelve con una escena de
interior con paisaje al fondo. A la derecha un anciano sentado es atendido por
una joven que estd arrodillada, a sus pies un gato y un perro. En segundo tér-
mino, a la izquierda alrededor de una mesa estan sentados Jests y tres perso-
najes. A la derecha otra joven en la cocina realiza tareas domésticas. Sus ni-
meros nos informan de su historia: «386» en el angulo inferior derecho (Polerd
1857, p. 99); «39» en una pegatina en el angulo inferior izquierdo del marco
(Bermejo 1820) y «2248» impreso en el canto del marco (Inventario de entrega
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a la comunidad agustiniana. Por altimo, el»184» en 6leo negro en la trasera del
marco no se ha encontrado el inventario al que puede pertenecer.

En el inventario de los aposentos reales en el Real Monasterio redac-
tado tras el fallecimiento de Carlos III estas pinturas religiosas se describen en
el Ante-Oratorio.

El destino de esta serie al monasterio de El Escorial pudo estar condi-
cionado porque desde fecha temprana decoraban el monasterio importantes
series bassanescas, tanto en la Celda prioral, como en la Galeria de la Infanta
[Isabel Clara Eugenia).

Almudena Pérez de Tudela
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PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valencia, 1645)

4. Pardbola del pobre
Lazaro y el rico Epulon

Probablemente antes de 1632
Oleo sobre lienzo
100 x 130 cm

Coleccion particular,
Valencia

Procedencia:

Al parecer la obra perteneci6é a un
canonigo de la catedral de Toledo.
Por herencia familiar, actualmente
propiedad de los descendientes
de aquel

Bibliografia:
Gomez Frechina 2012,
pp. 56 y 57

Exposiciones:
Se expone por primera vez

José Redondo Cuesta

La obra fue dada a conocer por Gomez Frechina en 2012 siendo pro-
piedad de una coleccidn particular valenciana, pero su procedencia inicial ha-
bria que situarla en la ciudad de Toledo puesto que la familia propietaria tiene
este origen. De hecho, entre las obras de arte que poseen, se encuentra una
pintura antigua de la Virgen del Sagrario, la gran devociéon mariana de la Ciu-
dad Imperial. Por lo tanto, la datacion mas razonada para la misma seria situar-
la en fecha anterior al afio 1632, cuando el pintor dej6é Toledo para trasladarse
definitivamente a Valencia.

Se trata de una importante incorporacion al catalogo del pintor. La
obra es un perfecto ejemplo de la asuncion por parte del artista de los esque-
mas compositivos y de los tipos procedentes del ambito de los Bassano pero
consiguiendo elaborar al final un producto artistico personal. Es frecuente que
Orrente simplifique la composicion de estos, eliminando figuras y atrezo, para
resultar mas eficaz desde un punto de vista narrativo.

La pintura es un perfecto compendio del uso reiterado que hara el
murciano de los personajes extraidos del repertorio habitual dalpontiano. El
mas prototipico de estos “actores de reparto” venecianos, es un joven que lleva
un singular gorro conico sobre la cabeza, confeccionado en pelo de lana de un
llamativo color rojo, personaje que habia sido igualmente imprescindible en
cualquier historia salida de la inventiva bassanesca. Aqui lo vemos en el rol de
mozo de almacén sacando una garrafa, seguramente de vino, de una especie
de fresquera o cueva subterranea para acompaifiar la comida del rico Epulén.
En las escenas bassanescas de cocinas suelen aparecer estas cuevas-neveras
excavadas en el suelo donde se disponen diversos objetos, pero lo que no es
habitual es que los criados salgan de ellas de manera tan directa como ve-
mos aqui, esta disposicién seguramente nuestro pintor la adopt6 recurriendo
a estampas como la de las Bodas de Cana de Cornelis Cort, de 1576, a partir
de composicion de Lorenzo Sabbatini (Fig. 1). Con respecto al tocado rojo del
personaje, puro exotismo, era de origen oriental usado especialmente por los
otomanos y, como nos cuenta Cesare Vecellio, solia ser un sombrero habi-
tual utilizado por el “tvrco quando piove™. No hay que olvidar el enorme cos-
mopolitismo de la rica sociedad veneciana. También podemos encontrar este
caracteristico casquete representado en las estampas flamencas de la época,
especialmente en aquellas que aluden a tematicas relacionadas con el elemen-
to del agua, con lo cual en la representacion del singular sombrero en muchas
ocasiones debi6 perseguirse un claro simbolismo alegorico?. Otra cuestion in-
teresante a resolver, seria de qué modo se recepcionaria al singular personaje
en la sociedad hispana del barroco, incognita para la cual, por ahora, no tene-
mos respuesta. Al igual que en el ambito de la dinastia veneciana, en la produc-
cion de Orrente veremos a este exotico personaje ejerciendo de muchos roles:

1 Cesare Vecellio en 1590 describia este singular tocado del siguiente modo: “Tie-
nen los turcos un gran interés por el aseo, y por eso cuando van a caballo, y co-
mienza a llover, siempre para no mojarse, o mancharse, llevan sobre la cabeza el
Tulipante, el cual guardan con gran esmero, este es un sombrero de fieltro rojo que
ordinariamente esta fabricado con mdltiples pliegues, abierto parece un paraguas”
(traduccion del autor). Véase Cesare Vecellio 1590, sin paginar.

2 Por ejemplo, encontramos a varones que llevan este mismo sombrero en estam-
pas flamencas, que reflejan escenas de mercado (pescaderias), escenas de pesca en
el rio (Pescando carpas en un rio, atribuida al grabador Adriaen Collaert, publicada
por Philips Galle o en escenas alegoricas, por ejemplo, representando uno de los
Cuatro Temperamentos (El Flemdtico, con composiciéon de Maarten de Vos, grabado
por Pieter de Jode L.

Parabola del pobre Lazaro y el rico Epuldon

Fig. 1. Las Bodas de Cand. Estampa
de Cornelis Cort sobre composicion
de Lorenzo Sabbatini. 1576.

Fig. 1

portando una vela que ilumina en La coronacion de espinas [Cat. 33] (Museo del
Prado) o como pastor en la Adoracion de los pastores [Cat. 16] (Museo del Prado).

Otra figura extraida del repertorio dalpontiano que comparece en la
escena es un joven con una singular boina roja -normalmente complementada
con una pluma blanca- que aqui lo vemos en el papel de camarero sirviendo la
mesa. En otras obras ejercera asimismo funciones de mozo de almacén como
en la Bendicion de Jacob (Palacio Pitti. Florencia) o de sayon en las escenas de
la Crucifixion (High Museum of Art. Atlanta). Otro de estos actores tomado
del repertorio véneto es un orondo varén sentado - en riguroso perfil- en una
silla. Aqui encarna a la figura del rico Epuldn, pero otras veces se convierte
en el dueno de la hosteria donde se celebra la Cena de Emants, en todas ellas
siempre ejerce el rol de un tipo ufano y antipatico. Ademas, siguiendo el mo-
delo bassanesco [Cat. 3], Orrente también incorpora a los pies del personaje la
figura de un gato ensimismado -al igual que lo esta el propio duefio- elemento
simbolico con el que se quiere subrayar el perfil psicolégico que el personaje
desarrolla en la narracion: el egoismo. Resulta también muy interesante, si-
guiendo con estas dobles lecturas, la velada alusion al tema de la prostitucion
que podemos detectar en una observacion pormenorizada de la escena. En
las versiones bassanescas homoénimas suelen aparecer mujeres —en actitudes
nada comprometidas - acompafiando a la mesa al rico Epulén mientras unos
musicos amenizan la velada. Nuestro pintor deja de lado toda sutileza y nos
ofrece dos referencias visuales directas para iformarnos que la mesonera ejer-
ce también el oficio mas antiguo del mundo. A la vez que prepara una copa de
vino para el anfitrién, la mujer le esta ofreciendo asimismo su voluptuoso y
descubierto pecho. El espectador tiene que agudizar mas su vision para que
no se le escape un segundo “guifio” narrativo que subraya la intencioén verda-
dera que persigue la femenina: esta introduce su mano en el propio plato de
la comida de Epuldn, en el mismo, las manos de ambos personajes quedan en-
trelazadas. Gesto simbolico que aludiria a la probable unién intima con la que
terminara esta historia de seduccion.
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CALIARI, PAOLO,
llamado PAOLO VERONESE
(Verona 1528 - Venecia 1588)

5. El Descendimiento

Entre 1570-1580
Oleo sobre lienzo
69 x 88 cm

Monasterio de San Lorenzo

de El Escorial, Patrimonio Nacional,
Madrid

N° inv. 10014557

Procedencia:
Coleccion Marqués del Carpio 1691;
Coleccion Real (Carlos II)

Bibliografia:
Ruiz Manero 2000, pp.165-171

Exposiciones:
Alexandria (Louisiana) 2003,
p. 93

Fotografias: Palacio de los
Austrias, Real Sitio de

San Lorenzo de El Escorial,
Patrimonio Nacional,
10014557

Almudena Pérez de Tudela

En el centro de la composicion el cuerpo de Jests es sostenido por
José de Arimatea, quien sostiene una sabana tendida, a su derecha la Virgen re-
flejando el dolor en su rostro es sujetada por una de las Marias y por san Juan.
En el lado derecho bajo la cruz una mujer llorando y otra a los pies de Jests con
un pomo de esencias que podria identificarla con la Magdalena. Guarda gran
similitud con otro lienzo de la misma iconografia de la Galeria Doria Pamphili
de Roma de tamarfio semejante, aunque el ejemplar escurialense con una com-
posicion mas lograda y equilibrada.

En el monasterio de El Escorial se conserva otro lienzo de la misma
iconografia de su hijo Carletto en idéntico formato apaisado, pero de mayor
tamafio (178,5 x 193 c¢m) y con tonalidades mas grisaceas y con lineas mas se-
guras en vez de la pincelada colorida y chispeante del padre (n° de inventario
10014567). Esta firmado en letras capitales en el angulo inferior (CARLO CA-
LIARI/VERONESE). En un altar del Panteén de Infantes atin se conserva otro
lienzo de formato vertical de la misma temadtica y autor (nimero de inventario
10045091).

Como sefialé Ruiz Manero parece que el lienzo provenga de la colec-
cion del VII marqués de Carpio, don Gaspar de Haro y Guzman, quien des-
empefié importantes cargos en Italia, entre ellos el de embajador en Roma y
Virrey en Napoles. Asimismo tuvo contactos con el mercado del arte venecia-
no. Se podria identificar con una pintura que poseia en el Jardin de San Joaquin
en 1686. Esta casa de recreo se encontraba cerca de la puerta madrilefia de
San Bernardino, en el camino del Pardo. Posteriormente a su fallecimiento se
menciona entre los cuadros que pasaron a la coleccién real por sus deudas
con la Real Hacienda en 1691. El primero en situarlo en las dependencias pa-
laciegas del Monasterio de San Lorenzo de El Escorial fue Andrés Ximénez en
1764, quien lo describe en una piececita anterior a los Oratorios Reales, como
sobrepuerta. Ponz también lo vio alli y también se recoge en el inventario de
Carlos Il en 1794 (Fernandez-Miranda 1988, I, p. p. 385, n° 6). Tras ser confisca-
do durante la francesada, regreso6 al monasterio y tanto el cronista Bermejo en
1820 y el restaurador Vicente Polerd en el primer catalogo sistematico de las
pinturas del monasterio elaborado en 1857 la sittian ya en la Sacristia.

Los nimeros de inventario pintados sobre el cuadro nos informan de
parte de su historia. El n° 837 en el angulo inferior izquierdo pintado sobre un
“270” y en el derecho el n° 85 que corresponde al catalogo de Poler6 de 1857.
El n° 2257 impreso en una pegatina sobre el marco concuerda con la llegada al
monasterio de la orden de san Agustin en 1885.

En el siglo XIX ya se sefnal6 su mal estado de conservacion con rotura
del lienzo y numerosos repintes que eclipsaban las brillantes tonalidades del
pintor. Estas se recuperaron en la restauraciéon de 2003 y recientemente se
ha vuelto a retocar para esta exposicion sobre Orrente, a quien tanto influyo6.

Parece que en un tiempo indeterminado fue cortado por el lateral de-
recho, como parece indicar la figura masculina de la que sélo se ha conservado
una pierna.

El Descendimiento
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JACOPO ROBUSTI
(llamado IL TINTORETTO)
(Venezia, 1518 - 1594)
Inventor

AGOSTINO CARRACCI
(Bolonia, 1557 - Parma, 1602)
Grabador

6. Tentaciones

de San Antonio
Abad

Estampa
50 x 35,7 cm

Coleccion Real Academia

de Bellas Artes de San Carlos.
Museo de Bellas Artes

de Valencia

Bibliografia:
Degrazia 1984, pp. 124 y 125

José Redondo Cuesta
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La critica considera que esta seria una de las primeras estampas realizadas
por Agostino Carracci (Bolonia, 1557 - Parma, 1602) de una composicién de un pintor
veneciano tras el viaje que realizo6 el bolofiés, junto a su hermano Annibale, a la ciu-
dad lagunar en 1580. Reproduce la pintura conservada todavia en la iglesia veneciana
de San Trovaso y que Tintoretto (Venecia, 1518 - Venecia, 1594) habia realizado en
1577. La obra pertenece a la madurez del pintor y es prototipica del estilo artificio-
so de Robusti. Junto al naturalismo rustico de los Bassano y el clasicismo lujoso de
Veronés, el estilo artificioso de Tintoretto también despertara el maximo interés
en Orrente. Robusti es el mas manierista de todos los grandes pintores vénetos del
Cinquecento, y, precisamente, este aspecto es el que mayor atractivo va a despertar
en el murciano. Son habituales en las composiciones de Robusti el despliegue de
gran cantidad de figuras en escorzos acusados y mostrando posturas rebuscadas
e inestables. Estos personajes los va a tomar Orrente cuando tenga que completar
amplias escenografias como en las escenas evangélicas de la Curacion del paraliti-
co (Museo Diocesano de Arte Sacro de Orihuela) o la Curacién del paralitico en la
piscina de Betesda (Royal Collection Trust, Reino Unido). Por ejemplo, Del Pozo ha
podido identificar que el dibujo de Orrente Victimas de la peste, o también llamado
el Buen Samaritano, -Ubicacién desconocida- reproduce literalmente a dos de los
personajes del cuadro de San Roque curando a los apestados realizado por Tintoretto
para la decoracion de la Scuola di San Rocco!, dicha literalidad es la que hace pensar
al investigador que el pintor habria realizado el dibujo in situ en la propia scuola. Es
interesante recordar en este punto, que también para El Greco las pinturas de San
Rocco fueron una importante fuente de inspiracion, el cretense llego a escribir en
sus anotaciones manuscritas en el libro de las Vite de Vasari, refiriéndose a la monu-
mental Crucifixion de esta scuola: “[...] que el cuadro de Tintoreto ha hecho para el
hospital de San Roque es la mejor pintura que hay hoy en el mundo™. Precisamente,
seria también Agostino Carracci quien llevaria a la estampa en 1589 la monumental
Crucifixion de San Rocco?, estampa que es muy probable que tuviera nuestro artista
formando parte del material de trabajo del obrador porque la figura a caballo, con
armadura, que emplea en su Martirio de San Lorenzo [Cat. 25] y [Cat. 26] guarda
enorme relacion con el caballero ecuestre armado que aparece en el lado derecho
de dicha estampa, lado izquierdo en la pintura de Tintoretto.

Otras figuras inspiradas en Tintoretto, como ha sefialado Gémez Frechina,
las encontramos en el Calvario del High Museum of Art, de Atlanta, en los dos sayo-
nes subidos a la escalera, apoyada sobre el madero de la cruz, para clavar el letrero
con la preceptiva inscripcion del INRI, pareja tomada de la Crucifixion de Tintoretto
conservada en la iglesia de San Casiano de Venecia* Como esta pintura no seria
llevada a la estampa hasta mucho afios mas tarde®, es evidente que Orrente —como
cualquier artista que llegaba a Italia- tuvo que ir tomando apuntes en algin taccuino
o cuaderno con notas de todos aquellos detalles artisticos que le llamaban la aten-
cion en su visita a iglesias y colecciones venecianas. Por otro lado, la iluminacion
especial que a veces porta la figura de Cristo en diversas escenas, a modo de potente
aureola luminica alrededor de la cabeza, caso del Cristo curando a los enfermos del
Kunsthistorisches Museum de Viena, procede también de los modelos de Robusti.

Otro elemento de procedencia tintorettiana que asumira nuestro pintor es
el concepto de espacio escenografico utilizado en muchas de sus composiciones
corales, donde los edificios aparecen alineados dibujando fugas muy marcadas e in-
cluso utilizando los tipicos pavimentos de losas ajedrezadas -tan venecianos y que
también utilizaria El Greco- que contribuyen a subrayar la lejania. Las podemos ver
en composiciones como la citada Curacion del paralitico (Museo Diocesano de Ori-
huela). Al igual que Orrente dispuso de un repertorio figurativo de procedencia bas-
sanesca, también debi6 disponer de un material de origen tintorettiano.

1 Véase Del Pozo 2021, p. 442.

2 Véase De Salas y Marias 1992, p. 103.

3 Véase Degrazia 1984, pp. 153 y 154, n° 147.
4 Véase Gomez Frechina 2018b, p. 81.

5 Véase Ticozzi 1982.
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PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valencia, 1645)

7. Sacrificio de Isaac

Hacia 1616

Oleo sobre lienzo

133,5x 167 cm

Museo de Bellas Artes de Bilbao.

Donacién de Luis Castells Toha
en memoria de su esposa,
Carmen Bertendona en 1975

Ne inv. 82/3

Inscripciones:

Firmado en el angulo inferior
izquierdo: “POF” (la “0” lleva
una cruz en la parte superior)

Procedencia:

A finales del siglo XVIII pertenecia
ala Coleccion Bertendona en Sevilla.
Esta familia permanecera asentada
en la ciudad hispalense hasta

1901 cuando se traslada a vivir

a Barcelona. Donado al museo

en 1975 por don Luis Castells-Toha,
en memoria de su esposa, dofia
Carmen de Bertendona

Bibliografia:

Pérez Sanchez 1973, sin paginar,
n°s 7y 67; Kowal 1977, pp. 429-432;
Bengoechea 1978, p. 156; Benito
Doménech 1980, p. 289; Pérez
Sanchez 1980, p. 10; Pérez Sanchez
1992, p. 137; Benito Doménech
2005-2006, n° 50, pp. 222-225

Exposiciones: Barcelona 2005-2006;
n° 50; Montpellier 2012,

pp- 328-330; Madrid 2014,

pp- 58-59, n° cat. 13

© Arte Ederren Bilboko Museoa
— Museo de Bellas Artes de Bilbao

José Redondo Cuesta

La presente pintura la dio a conocer Kowal en 1977 a raiz de su dona-
cion al museo bilbaino. Al estar firmada se confirmaba la definitiva autoria de
Orrente respecto a esta célebre composiciéon. Porque aunque este original no
se identifico hasta la década de 1970, la escena, en cambio, era una vieja co-
nocida de la critica, al menos desde finales del siglo XIX, por la existencia de
numerosas copias existentes en museos, instituciones e iglesias, fundamental-
mente en territorio valenciano. El barén de Alcahali en 1897 atribuia a Orren-
te la version de la composiciéon conservada entonces en la Casa Consistorial
valenciana (Museo de la Ciudad. Valencia)'. Por su parte, Tormo a principios
del siglo XX indic6 al comentar la copia que conserva la coleccién del Museo
de Bellas Artes de Valencia -entonces sito en el convento del Carmen- lo si-
guiente: “Sacrificio de Isaac: de Esteban March o de Orrente?, pero es eco de
cuadro de Caravaggio?”2. Como veremos, el autor no iba nada desencaminado
a la hora de tratar de identificar los antecedentes compositivos de la misma.
Porque Orrente se inspird para el esquema general de su obra en el Sacrifi-
cio de Isaac del caravagista Bartolomeo Cavarozzi (Viterbo, 1588 /1590~ Roma
1625). Este cuadro durante mucho tiempo estuvo catalogado como obra de
Merisi, sin embargo hace afios que hay unanimidad entre la critica en asignar-
lo al pintor viterbés. Papi lo ha datado entre los afios 1615-1616, elaborado en
Roma -aunque no hay unanimidad al respecto entre los especialistas- cuando
el pintor habria abandonado su formacién manierista con Cristoforo Roncalli
iniciando su “conversion” al caravagismo. Dicho autor considera también que
esta pintura reflejaria la influencia de Ribera en el lenguaje del joven carava-
gista, la misma se manifestaria especialmente en el tipo de anciano adoptado
para representar a Abraham? Como se sabe, Cavarozzi vendria a Espana (1617-
1619) de la mano de Giovanni Battista Crescenzi y también conocemos por la
documentacion que muchas de sus obras llegaron a nuestro pais por estos
mismos afios gracias al dinamismo del coleccionismo ibérico*. El Sacrificio de
Isaac fue una de estas pinturas y la misma debi6 tener un enorme impacto en
el medio hispanico, porque se han contabilizado hasta quince copias en este
ambito. Precisando un poco mas, es muy probable que el original estuviera
algtin tiempo en Toledo debido a la cantidad de copias con esta procedencia®.
En este sentido, es interesante recordar que en la capilla de la Concepcion de
la parroquia de La Guardia (Toledo), su fundador Sebastian de Huerta -muy
relacionado con Orrente®- entregd para su ornamento dos pinturas carava-
gistas que debio ver y estudiar atentamente el murciano: un Sacrificio de Isaac
(copia de la obra de Cavarozzi) y una Salomé presentando la cabeza cortada de
san Juan al rey Herodes’. También existe copia de la misma en la Colegiata de
Torrijos (Toledo) (Fig. 1). Por lo tanto, es probable que Orrente conociera la
composicién del italiano en el contexto toledano, si bien, el comitente de la

1 Ruiz de Lihory, Baron de Alcahali 1897, p. 232.
2 Tormo y Monz06 1932, p. 44.

3 Véase Papi 2013, p. 79 y Papi 2015, pp. 35y 36.
4 Véase Bernstorff 2017-2018.

5 Bernstorff ha censado hasta diecinueve copias conocidas del Sacrificio de Isaac
de Cavarozzi, de las cuales quince tendrian o habrian tenido un origen hispano.
De estas tltimas, cuatro habrian estado relacionadas con Toledo. Véase Bernstorff
2010, p. 159. Sobre este aspecto de las copias véase también Ainaud de Lasarte 1947,
pp- 385-387; Pérez Sanchez 1973, sin paginar, n° 7 De Salas 1973, p. 32, n° 7.

6 Véase en este catalogo el ensayo Pedro Orrente. Un pintor itinerante en la Espaia
del Siglo de Oro. Biografia del pintor.

7 Las dos pinturas desaparecieron en la guerra civil. Dimensiones: 115 x 163 cm. Son
descritas por el Conde de Cedillo, véase Cedillo 1912-1919, pp. 198, 199.

Sacrificio de Isaac

Fig. 1. Sacrificio de Isaac.

Copia de Cavarozzi.

Colegiata de Torrijos (Toledo).
© Jose Maria Benayas.

Fig. 2. Retablo de la Epifania.
Pedro Orrente. Iglesia parroquial
de Yeste (Albacete). Detalle.

Fig. 3. Sacrificio de Isaac. Pedro
Orrente. Museo de Bellas Artes
de Bilbao. Detalle.

Fig. 3

pintura bilbaina debi6 ser valenciano debido a la enorme cantidad de copias
que hay de la escena orrentesca en territorio levantino?®.

Orrente tomo el esquema general de su composicion de la pintura de
Cavarozzi, pero readaptandolo a su propio lenguaje al incorporar importan-
tes cambios escénicos y transformando a los protagonistas para introducir a
sus tipos humanos caracteristicos. Aunque las figuras ocupan casi toda la caja
escénica -algo caracteristico del lenguaje naturalista- sin embargo, Orrente
introduce potentes elementos paisajisticos como el tronco de un arbol o un
amplio cielo sobre el que se recortan los personajes, ya que en su produccion
es dificil encontrar escenas rigurosamente caravagistas donde se apueste por
una abstraccién imbuida en un total tenebrismo. El cambio mas relevante tie-
ne que ver con la posicion de la figura de Isaac, que aqui pasa a apoyarse direc-
tamente en la piedra-altar del sacrificio. Esta misma actitud la encontramos
en el Sacrificio de Abraham del propio Caravaggio en los Uffizi. En la figura del
angel el murciano adopta su caracteristico canon ideal de belleza masculina
identificado con un joven de cabellos rubios acaracolados y labios muy grue-
sos. Estos mismos labios tan sensuales se repiten en el rostro del joven Isaac,
alo que se une el fuerte protagonismo visual de los orificios nasales, elemento
anatomico siempre potenciado por el murciano cuando quiere seducir al es-
pectador. El caracter tan realista que otorgd al rostro del viejo Abraham debio
causar un impacto enorme en el contexto valenciano porque el modelo sera
retomado por buena parte de los pintores del foco levantino (Juan Ribalta, Es-
pinosa o los March). El trozo pictorico “hiperrealista” de situar una soga o tizon
carbonizados en el angulo inferior derecho de la composicién lo encontramos
también en la pintura de Cavarozzi.

Una comparativa que podemos utilizar para ilustrar visualmente el
gran “viaje” estilistico que experimentara el artista desde las obras realizadas
en esta década de 1610 con respecto a las pintadas en la década de 1620, ya en
una plena madurez, pasaria por cotejar dos cabezas de personajes similares: el
mismo tipo, anciano y calvo, procedente del repertorio naturalista. Asi, tene-
mos la cabeza de este viejo Abraham (Fig. 3) elaborada a partir de una pince-
lada precisa y prieta -se aprecia especialmente en las arrugas de la frente- y
donde la barba esta compuesta por mdltiples y finisimos pelos, cuyo trabajo
recuerda casi al de un pintor miniaturista. Por el contrario, en la cabeza del
San Pedro (Fig. 2) que se encuentra en el banco del retablo de la Adoracién de
los Magos de Yeste (Albacete), fechado en torno a 1628, la piel esta elaborada
con toques sueltos de empaste que definen las luces, mientras que ahora el
cabello y la barba estan construidos a base de puras manchas de color.

8 Para este aspecto véase Benito Doménech 2005-2006, pp. 222-225.
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TALLER DE EL GRECO

8. San Francisco
vy el hermano Ledn

Antes de 1610
Oleo sobre lienzo
105 x 65 cm

Real Colegio-Seminario
de Corpus Christi,
Valencia

Procedencia:

Adquirida por el Patriarca
San Juan de Ribera antes de
1610. Colgaba en la casa que
el prelado tenia en el camino
que iba a Alboraya. Tras su
muerte en 1611 ingresa con
los bienes del arzobispo
legados a su fundacion.

A finales del siglo XVIII Ponz
lo vio colgado en la sacristia
de la iglesia del colegio

Bibliografia:

Ponz 1776-1788, tomo 3, Carta
ultima, p. 246, n° 17; Cossio
1908, n° 271; Legendre y
Hartman 1937, p. 1372, n° 615;
Wethey 1967, n° 228; Camoén
Aznar 1970, p. 1372; Benito
Doménech 1980, p. 272, n° 97,
Alvarez Lopera 1993, p. 289,
n° 220; Redondo Cuesta 2016,
pp. 242-250

José Redondo Cuesta

Configuracioén de su lenguaje artistico: entre Venecia, Toledo, la corte madrileiia y Valencia

La composicién hagiografica mas famosa, y también la mas comercial,
salida de los pinceles del Greco (Candia/Heraclion, 1541 - Toledo, 1614) fue la
escena que representaba a San Francisco y el hermano Ledn meditando sobre
la muerte. El Greco cred aqui una de las composiciones mas impactantes y
originales de todo el Siglo de Oro espafiol. Pocas imdgenes como esta alcanzan
el grado de intensidad espiritual y consiguen acercarnos a lo trascendental
del ser humano, con esa invitaciéon que el artista hace al espectador —ponién-
donos como modelo al santo de Asis- para que emprendamos un viaje de in-
trospeccion espiritual que profundice en los misterios del alma. El sistema de
seriacion del taller grequiano y, por otro lado, el hecho de que la composicion
se siguiera elaborando tras la muerte del pintor, desemboc6 en una sobreex-
plotacion masiva de este icono franciscano en todo el barroco. Precisamente
la version del Colegio del Patriarca es el mejor ejemplo de la fama alcanzada
por el cretense a raiz de la invencion de esta iconografia. Cuando en 1611, a
la muerte del Patriarca Ribera, fue inventariada su coleccion, en la misma se
recogieron 321 cuadros que el prelado legaba a su fundacién seminario del
Corpus Christi. En los asientos del inventario se describen los temas de las
obras, pero, en ninguno de los bienes los redactores precisaron la autoria de
las mismas, salvo cuando llegaron al San Francisco con el hermano Leén (que
colgaba en la casa de recreo que el arzobispo tenia en el camino de Alboraya)
que si conocian al autor del mismo vy, por ello, lo indicaron: “un quadro al olio
de Sanct Francisco llamado del griego de quatro palmos de cayda y tres de an-
cho con una calavera en las manos™. En la época, utilizar simplemente el tér-
mino griego, en un contexto artistico, equivalia a indicar el nombre, de dificil
pronunciacion para un castellano, de Domenikos Theotokopoulos.

La presente obra se ha querido incorporar al discurso expositivo para
resenar la importancia que la pintura del Greco tuvo en una etapa concreta en
la carrera de Orrente. La relacién estilistica evidente entre ambos artistas ya
fue explicada, sin rigor cientifico, por nuestra historiografia clasica. Asi, Cean
Bermudez llegara a decir que Orrente habia sido discipulo oficial del Greco.
Idea que seria recogida por buena parte de la critica moderna?. Hoy sabemos
por la documentacion que no hubo ningin vinculo contractual entre los dos
artistas, simplemente el murciano se veria seducido por la singularidad de la
propuesta pictérica planteada por el cretense, quien habia muerto en 1614°.

En la segunda estancia vecinal del pintor en Toledo (diciembre de 1626
- febrero de 1632) la documentacion nos informa de una estrecha amistad en-
tre Orrente y Jorge Manuel Theotokopoulos, el hijo del Greco*. En el Toledo
de la década de 1620 parece vivirse una etapa de cierto “revival” de las formas
grequianas. Quien verdaderamente potencia esta nueva mirada hacia el vie-
jo mundo creativo del cretense - que habia sido superado por la revolucion

1 Benito Doménech 1980, n°® 97, pp. 192 y 272.
2 Véase el ensayo Pedro Orrente. Un pintor itinerante en la Espaiia del Siglo de Oro.

3 Curiosamente, la historiografia espafiola hasta principios del siglo XX creyo, sin
fundamento alguno, que Orrente habia sido enterrado en la ciudad de Toledo, en
la parroquia de San Bartolomé, donde afios antes —segin estos mismos autores-
habia sido también sepultado El Greco. Fue Palomino quién populariz6 esta falsa
creencia, recogiéndola posteriormente Cean Bermudez. Quizas venia a ser una “li-
cencia poética” de nuestros autores clasicos para incidir en el supuesto discipulado
del murciano con respecto al maestro Domenico. Véase Palomino 1986, p. 127 y
Cean Bermudez 1800, tomo 3, p. 276.

4 En dos ocasiones, en los afos 1627 y 1629, Orrente y su mujer, Maria Matamoros,
seran padrinos de dos hijos de Jorge Manuel Theotokopoulos. Véase San Roman
1910, pp. 224 y 225.
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naturalista- es paradodjicamente el propio Luis Tristan, pionero en la introduc-
ci6n de la misma, quien entrando en su etapa de madurez, habia tenido que
hacer frente entre los afios 1619 y 1620, a la conclusion de todos los lienzos del
retablo mayor de la parroquia de la Magdalena de Titulcia (Madrid)- hoy dis-
persos entre varios museos y colecciones particulares-, que habian sido con-
tratados por Jorge Manuel en 1607 y cuyo taller se habia mostrado incapaz de
concluir. Tristan tuvo que completar todos los lienzos asumiendo de nuevo los
codigos del lenguaje grequiano con los cuales habian sido iniciados.

En la obra de Orrente la influencia grequiana la vemos fundamental-
mente en la estilizacion con la que en estos afnos concibe a sus figuras [Cat. 9].
También otro aspecto de la produccion del cretense que le debid interesar
fueron sus complejas —y manieristas- composiciones, repletas de numerosos
personajes que parecen querer salirse de la escena y cuyas manos presentan
un caracteristico lenguaje visual enormemente retorico y delicado. Donde me-
jor podemos observar esta influencia compositiva es en el desaparecido lienzo
de la Pentecostés® que formo parte del retablo de la parroquia de Villarejo de
Salvanés (Madrid) —~datado en la década de 1620~ y también en la Asuncién an-
tiguamente conservada en la coleccion del marqués de Aurién (Madrid) y hoy
perteneciente al Museo Nacional de Arte Occidental de Tokyo®. La Pentecostés
que formé parte del conjunto de Villarejo de Salvanés esta claramente inspira-
da en la homoénima composicion del Greco que formé parte del retablo de la
iglesia del colegio de Dofia Maria de Aragon de Madrid (Museo del Prado), con-
junto realizado en los afios 1596-1599, periodo en el que, recordemos, Orrente
habria llegado a Toledo. Aunque también el murciano pudo ver el conjunto en
alguna de sus numerosas visitas a la corte.

Se podria intuir que el influjo grequiano en la obra de Orrente fue dis-
minuyendo conforme se iba acercando el final de la etapa toledana. En 1629
realiza varias pinturas para la localidad de Yeste (Albacete), entre ellas el reta-
blo del convento de frailes franciscanos, y en estas obras no encontramos ya
ningtin recuerdo de la estética de aquel, mas bien todo lo contrario, en obras
como el magnifico San José con el Nifio Jests (Fig. 26) se exhibe una monumen-
talidad y solidez volumétrica que estaria en las antipodas de la estilizacién que
perseguia Dominico Greco.

5 Fototeca IPCE, Archivo Moreno, Madrid, signatura 41877_B.

6 La obra pertenecia, desde el siglo XIX, a la coleccion del marqués de Auiién. En
2019 fue adquirida por el NMWA.

Fig. 1. San Juan Bautista penitente.
Pedro Orrente. Década de 1620.
Catedral Primada. Toledo.

© David Blazquez.

Fig. 1
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PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valencia, 1645)

9. San Juan Bautista
con el cordero

Década de 1620

Oleo sobre lienzo pegado
a tabla de pino

86 x 68 cm
Coleccién particular,
Madrid

Procedencia:
Desconocida

Bibliografia:
Gutiérrez Pastor 2007,
n° 6, pp. 24, 2

Exposiciones:
Se expone por primera vez

José Redondo Cuesta

Configuracioén de su lenguaje artistico: entre Venecia, Toledo, la corte madrileiia y Valencia

Obra inédita hasta 2007 en que fue dada a conocer por Gutiérrez Pastor. El
autor la asigné a los afios toledanos de la madurez del pintor debido a la estilizacién
con la cual concibe a la figura, sin duda alguna, un canon influenciado a partir del
estudio de la produccion del Greco. La pintura también manifestaria relacion con el
ambiente pictorico del naturalismo toledano representado por Luis Tristan (fallecido
en 1624) y Alejandro de Loarte (fallecido en 1626), con los dos tuvo relacion nuestro
protagonista.

Este San Juan Bautista presenta el mismo tipo y similar factura pictoérica
que la figura del Precursor que aparece en las obras de Orrente con la tematica
del Bautismo de Cristo, tanto la de la catedral de Sigiienza como la perteneciente
al retablo del convento de carmelitas de Toledo, asi como también en el San Juan
Bautista penitente de la catedral toledana. Precisamente, en todas estas obras la in-
fluencia grequiana la vemos no solo en la estilizacion sefialada, sino también en el
modo de componer la figura en el espacio, insertandolas ahora preferentemente en
escenarios con una linea de horizonte muy baja, lo que provoca que los personajes
se recorten limpiamente sobre una gran masa de cielo azul, adquiriendo asi una pre-
sencia monumental. En la presente pintura se intuye el fondo agrisado, pero en los
citados San Juan Bautista de la catedral toledana o los lienzos del convento carmeli-
tano de Toledo -al ser figuras completas- vemos desarrollados estos cielos en todo
su esplendor. Sin duda alguna, Orrente debi6é estudiar detenidamente las pinturas
que El Greco habia realizado para el monasterio de Santo Domingo el Antiguo -es-
pecialmente el personaje del San Juan Bautista- asi como sus otras obras de santos
aislados con linea de horizonte muy baja caso del también San Juan Bautista peni-
tente cuyo original se conserva en el Fine Arts Museums de San Francisco (EE.UU). El
San Juan Bautista de Santo Domingo el Antiguo (in situ) se convertiria en la década
de 1620 en una especie de “icono” reverencial para los pintores del medio local to-
ledano. Asi, Tristan ofrecera su propia version (colecciéon particular. Madrid)! como
también lo haria Alejandro Loarte o su circulo (Museo del Prado, ns® inv. P001308
y P001309)% Hablando de cielos azulados, otro componente estilistico que vendria
de esta reflexion personal en torno al Greco son ciertas novedades cromaticas que
se detectan ahora como son la aparicion de estos cielos de colores frios -ajenos al
repertorio tradicional de Orrente tendente a lo rojizo y tostado- construidos a base
de azules intensos y nubes agrisadas y que nos parecen ser reflexiones del murciano
respecto a los santos que El Greco habia elaborado en las décadas de 1580 y 1590
(caso del Santo Domingo penitente, Coleccion Arango. Madrid) anteriores a su ma-
durez final®. Sin embargo, habria que precisar que el acercamiento de Orrente a la
pintura de El Greco no dejé de ser una reflexion algo superficial, puesto que no llega
a apreciarse una auténtica comprension de su elaborada técnica de veladuras - tan
veneciana pero tan compleja de imitar- que era la esencia misma del “estilo” Greco.

También la obra analizada presenta clara relaciéon con otro pintor importan-
te del contexto naturalista toledano de la década de 1620 como es el citado bodego-
nista Alejandro de Loarte?, con el cual estd documentado que nuestro pintor tendra
contacto, y que al igual que Tristan, asume en estos afios para sus figuras cierta
crispacién en los cuerpos que vendria mas bien, no tanto del Greco en si, sino de lo
que alguna vez hemos denominado el mundo post-Greco, es decir la produccion del
taller grequiano dirigido por Jorge Manuel tras la muerte del maestro en 1614, ejem-
plificado en obras como la Magdalena penitente de la Coleccion Arango de Madrid®.
También la Magdalena penitente del Museo del Patriarca [Cat. 29] es participe de
este modelo de santidad crispada basada en el desasosiego.

1 Véase Pérez Sanchez y Navarrete Prieto 2001, p. 236, n° 102.
2 Véase Angulo fiiiguez y Pérez Sanchez 1972, p. 219, n°® 73 y p. 220, n° 81.
3 Véase Redondo Cuesta 2015, pp. 102-114.

4 Orrente figurara el nueve de diciembre de 1626 como albacea del testamento de Loarte,
donde se le cita como “Pedro de Orrente, pintor, vecino de esta dicha ciudad de Toledo”.
Véase Méndez Casal 1934, p. 191.

5 Véase Redondo Cuesta 20144, pp. 238 y 239.
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FRANCISCO RIBALTA
(Solsona, 1565 - Valencia, 1628)

10. Sueno de la madre
de san Eloy

Ca. 1615-20
Oleo sobre tabla
115 x 94 cm

Valencia, Museo de Bellas Artes,
N° inv. 538

Procedencia:

Antiguo retablo de la capilla

de san Eloy de la iglesia parroquial
de santa Catalina (Valencia)

Bibliografia:

Teixidor 1895, I, p. 318; Rodriguez
Roda 1944; Garin 1955, p. 165,

n° 538; Albi 1979, I; Kowal 1985,
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David Gimilio Sanz
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El retablo de la capilla de San Eloy, de la iglesia de santa Catalina, fue
contratado por Vicente Macip y Joan Macip en 1534. Cincuenta afios mas tarde
un incendio violento afect6 al interior de la iglesia destruyendo un gran nt-
mero de retablos de diferentes capillas, entre ellas, la de san Eloy. Este fue el
motivo por el que, en 1607, el gremio de plateros contrat6 con Francisco Ribal-
ta la ejecucion de un nuevo retablo. El texto integro del documento ofrece una
muy completa informacion sobre el estado en el que quedaron las pinturas de
Joanes y en él se concretaba aquellas tablas que Ribalta debia hacer de nuevo
y las que debia retocar, respetando siempre los originales.

Sin duda, este encargo respondia a la habilidad que Ribalta habia de-
mostrado en emular las formas de Joan de Joanes en sus inicios en Valencia,
hasta conseguir encargos mas acordes a su formacion cortesana en El Escorial,
como la Aparicion de Cristo a San Vicente Ferrer o la espléndida Ultima Cena,
documentada en 1606, trabajos ambos encargados por el Patriarca Ribera para
la iglesia del Real Colegio del Corpus Christi.

En 1751, se desmont6 el retablo de Ribalta con el fin de renovarlo, lo
que permiti6 la venta de sus pinturas a particulares para poder sufragar la
nueva obra. Por esta razoén muchas de estas pinturas han salido a la luz, incluso
el original de Joanes y la copia de Ribalta (Consagracion de san Eloy como obispo
de Noyon, la tabla de Joanes en Tucson, y la de Ribalta, recientemente adquiri-
da por el Museo de Bellas Artes de Valencia).

El Suetio de la madre de San Eloy pertenecio a la coleccion del coronel
Manuel Montesinos e ingreso en el museo en circunstancias todavia no bien
conocidas, si bien tradicionalmente se ha vinculado a la donacién Francisco
Montesinos en 1941. Tanto Garin como Albi la consideran como arte de Macip.
Benito Doménech es el primero que relaciona la iconografia de la tabla con la
descripcion que se hace en el inventario de la coleccion Montesinos y la atri-
buye de manera definitiva a Francisco Ribalta como procedente del retablo de
san Eloy. Sin embargo, Vicente Samper ha cuestionado esta procedencia, no
asi la autoria, al analizar una serie de obras de Ribalta, procedentes de ese mis-
mo retablo, y adquiridas por el Museo, concretamente: Consagracion de san
Eloy como obispo de Noyon, san Eloy entregando la silla de oro al rey de Francia,
el arcangel san Gabriel y la Virgen anunciada, adquiridas en 2018.

Las figuras que componen esta tabla responden a un canon mas pe-
queno del que habitualmente nos tiene acostumbrado Ribalta, mas joanesco,
seguramente ante la imposiciéon del contrato de seguir el estilo de Joanes, en
aquellas piezas que tuviera que rehacer o repintar del retablo de san Eloy. Aun
asi, en su pincelada también se observa ese gusto escurialense de su forma-
cion, y que define sus primeras obras en Valencia. No obstante, Ribalta también
asume cierta influencia naturalista, sobre todo en el uso del claroscuro como
recurso para potenciar el dramatismo y la profundidad visual, anticipando el
tenebrismo, que en el caso de Orrente, lo emplea de forma mas suave y menos
contundente, lo que aporta a sus obras un efecto luminoso mas equilibrado,
pero igualmente expresivo.
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JOAN RIBALTA
(Madrid, ca. 1596 - Valencia, 1628)

11. Adoracion
de los pastores

Ca. 1615-20
Oleo sobre lienzo
164 x 92 cm

Museo de Bellas Artes
de Valencia
N° inv. 21,/2023

Procedencia:

Antigua coleccion Lladro.
Adquirido por la Generalitat
Valenciana (2022)
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Las atribuciones de esta obra han oscilado desde Bartolomé Carducho
en el catdlogo de venta de la coleccion de Luis Felipe, que aparecié con el titulo
de Nino con los pastores en adoraciéon, a Jerénimo Jacinto de Espinosa, por Pérez
Sanchez, tanto en su monografia sobre el artista de 1969, como en la posterior
exposicion que se hizo en el afio 2000. El mismo historiador en el catalogo ra-
zonado de la coleccién Lladré corrigi6 su atribucion, y la consider6 como obra
de Joan Ribalta.

El estilo de Joan Ribalta sigue sin tener una definicion clara por varias
razones: la falta de un corpus de obra mas amplio; el hecho de que sus obras os-
cilen entre la influencia de su padre y la de Orrente y que apenas existan obras
firmadas (exceptuando la juvenil Preparativos para la Crucifixion, de este museo
y una santa Maria Egipciaca en coleccion particular inglesa). No obstante, en
los tltimos afios se estan dando a conocer nuevas obras del artista como santa
Maria Egipciaca, la Inmaculada Concepcién de Epila o el Encuentro en la via Do-
lorosa, que permiten enriquecer la vision del artista. Quizas, el inico comentario
técnico que discierne entre la produccién de los Ribalta es la de Palomino, casi
100 afios después de la muerte de estos: «La manera del padre fue mas definida;
y la del hijo algo mas suelta, y golpeada», sin embargo, esta caracteristica no se
aprecia en todas sus obras.

Como se ha comentado anteriormente, Joan oscila entre la influencia
paterna de los primeros afios como sucede con la magnifica Preparativos para la
crucifixion, realizada con 19 afios, muy influida por una composicion similar de
su padre, hoy en el Ermitage; y las obras mas deudoras de Orrente, en las que
el tono amable, de corte bassanesco impregna las composiciones religiosas mas
dulces como las natividades y escenas del Antiguo Testamento.

De esta Adoracidén de los pastores, lo primero que llama la atencién es su
composicién vertical y apretada, en la que hasta cinco personajes (més cuatro
animales) se disponen en torno al Nifio Jests. Aun asi, todo resulta equilibrado y
organico. La Virgen y el Nifio en el centro con una luz limpida, uno de los pasto-
res postrado ora ante el Nifio, y parece confundirse con san José, mientras que
este, de pie, invita a los otros dos alegres pastores a participar del nacimiento
y que usa en otras composiciones en Cuatro picaros timando a un vendedor de
queso mientras juegan a la apatusca, de coleccion particular. Lejos de dejar hue-
cos para que la composicion respire, Joan Ribalta, embute al buey y a la mula que
asoman sus cabezas mirando al espectador, y es capaz de incluir un cordero bo-
cabajo en el angulo inferior derecha como presente del pastor, sin que la pintura
resulte incorrecta o incomoda, y donde ya se aprecia la huella de Orrente, en el
apretado tratamiento del vellon.

El otro punto interesante de esta pieza es lo poco que tiene que ver con
las atribuciones historicas del Museo de Bellas Artes de Valencia, del Prado o del
Bellas Artes de Bilbao, donde el canon de los personajes resulta mas pequefio,
con un estudio de la anatomia mas cercano al naturalismo de su padre, y donde
la técnica mas nerviosa y vibrante recuerda la cita de Palomino. Por el contrario,
en la composicion que nos ocupa las figuras son mas robustas y solidas, quizas
por esta razon Pérez Sanchez la incluyera en el catalogo de obras de Espinosa en
un primer momento.

Centrandonos en la figura de la Virgen y el Nifio, recuerda tanto en pos-
tura como en las calidades de las telas del manto y de la toca, a la Virgen de las
guindas, de Francisco Ribalta, incluso la figura del nifio Jests responde al mismo
modelo rollizo y sonrosado, lo que invita a pensar que esta pintura estuviera
todavia muy cercana a los tipos de su padre. Recientemente, Gomez Frechina
ha dado a conocer una nueva obra de Joan Ribalta, Encuentro en la Via Dolorosa
entre Jesus y su Madre (coleccion particular), también de composicion prieta, en
la que los sayones se asemejan mucho a los pastores de la Adoracién de los pasto-
res. En ambos casos son tipos construidos de manera sencilla, casi esquematica
y a los que dota de una entonacioén rojiza, simulando una modulacién de luz en
distintas zonas y personajes que otorga una unidad compositiva tan solo alterada
por la iluminacion casi irreal de la escena principal que es la Virgen y el Nifio.
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12. El pozo de Jacob

Ca. 1639
Oleo sobre lienzo

90 x 125 cm

Museu Nacional d’Art de Catalunya

N¢ inv. 113236-000

Donacién de Joan Prats Tomas,
1973

Inscripciones:
«P° Orrente f(ecit)» en la parte
inferior, bajo el pozo
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Las grandes series narrativas

El pozo de Jacob

Las series pictoricas de personajes e historias del Antiguo Testamento
suponen dentro de la produccion de Orrente una de sus creaciones mas po-
pulares y con las que de forma mas evidente se ha asociado tradicionalmente
la pintura del murciano. Su produccién seriada fue un producto de éxito que
se replicé de forma sistematica con la imprescindible intervencion de ayudan-
tes en todos los talleres que el pintor puso en funcionamiento a lo largo de su
vida. Estas obras estaban orientadas a un mercado compuesto por una cliente-
la que abarcaba desde importantes personajes de la nobleza espafiola como el
X Almirante de Castilla o el VII marqués del Carpio a pequefios comerciantes.
La vasta fortuna de estas escenas religiosas, concebidas como postales de lo
cotidiano, se demuestra en el hecho de que el pintor mas representado en el
Palacio del Buen Retiro fuese Pedro Orrente, principalmente a través de lien-
zos de esta naturaleza.

Este modo de abordar la pintura como una obra colectiva es la con-
secuencia directa de la presencia del murciano en el entramado productivo
de los Bassano en Venecia entre 1605 y 1607, donde hubo de desempeiiar la
funcion de oficial, de forma especifica en la bottega del menor de los herma-
nos, Gerolamo (del Pozo 2025). Alli aprendi6é una orientacion marcadamente
mercantilista de su oficio en base a una produccién abundante gracias a una
especifica organizacion del taller. Esta formula es la que Orrente, a su vuelta a
Espafia, puso en marcha adaptando las tematicas al contexto espafiol, dando
como resultado composiciones como esta.

Dentro de esta tipologia de series, los cuadros que tratan la historia
de Jacob fueron particularmente conspicuos y exitosos. El ejemplar del MNAC
es la mejor de todas las versiones conocidas de esta composicion, en la cual, el
pintor aina dos momentos consecutivos del pasaje biblico. Por un lado, al fon-
do a la izquierda, se representa el Suefio de Jacob (Génesis, 28: 12), con el angel
descendiendo por el halo de luz hasta el protagonista dormido, mientras que,
en primer término, vemos el momento en el que Jacob llega al pozo y pregunta
a los pastores por su tio, Laban (Génesis, 29: 1-6).

Formalmente la obra posee esa tonalidad tostada caracteristica de
Orrente, consecuencia de las preparaciones rojizas que emplea el murciano y
que en ocasiones a través de la pincelada ligera y fluida sale a relucir a la su-
perficie. En relacién con la factura del cuadro resulta apreciable la influencia
veneciana en el deshecho de la materia pictorica y la suavidad de los perfiles
en las colinas, el celaje de tormenta y la luz crepuscular. Asimismo, el pintor
hace también un guifio a Venecia en la figura de Jacob, que porta la inequivoca
berreta roja procedente del imaginario figurativo de los Bassano. La técnica
aplicada al paisaje contrasta, en cambio, con la minuciosidad en su represen-
tacion de las figuras y animales, de excelente dibujo, asi como en la tendencia
claroscurista de la iluminacion del primer término, deuda de Orrente con la
tradicion pictorica toledana y el naturalismo romano. Toda la escena esta im-
buida de rusticidad y un aire popular, camuflando tras una aparente reunion
de pastores la naturaleza sacra del asunto tratado.

La obra, que formaba parte de la coleccién Prat Tomas de Barcelona,
fue donada por sus herederos una vez fallecido el propietario junto con el res-
to de su coleccion al Museu Nacional d’Art de Catalunya. Existen réplicas de
taller de esta pintura en el Museo del Prado y la coleccién Lassala (Valencia),
asi como copias antiguas en la coleccion Gil (Barcelona) y en una coleccion
particular madrilefia. Versiones con variantes compositivas encontramos en
The Bowes Museum (Gran Bretafia) y en la coleccion D’ Estoup (Murcia).
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13. Jacob y Raquel
en el pozo

Oleo sobre lienzo
110 x 190 cm

Coleccion Lassala,
Valencia

Procedencia:
Desconocida

Bibliografia:

Angulo fRiguez y Pérez Sanchez
1972, p. 288, n° 168 A

José Redondo Cuesta

Las grandes series narrativas

La obra es un perfecto ejemplo de la tipologia de pastoral biblica de-
sarrollada por Orrente a partir de la adopcion del modelo creado por Jacopo
Bassano y que seria recreado posteriormente por el resto de los miembros de
la dinastia dalpontiana. Hacia 1565 el maestro veneciano tratara en varias oca-
siones, siguiendo un mismo esquema general, el tema del encuentro de Raquel
y Jacob en el pozo' (Fig. 1). En estas obras Jacopo apuesta por una composicion
enormemente equilibrada y conceptualmente muy naturalista, donde los per-
sonajes principales quedan en el centro del escenario -pero en muy segundo
plano, sin apenas protagonismo-, disponiendo unas figuras en los flancos la-
terales, tanto humanas como de animales, que a modo de paréntesis cierran la
escena - conformando la lectura narrativa de un relieve clasico- y el resto del
espacio escenogréfico es rellenado por un numeroso rebafio de ovejas, cabras 'y
otros animales, estos se convierten en los auténticos protagonistas de la pintura,
junto con el enorme despliegue paisajistico. Orrente adopta este esquema ge-
neral propuesto desde el ambito bassanesco, pero introduciendo una diferencia
sustancial, trae al primer plano visual a los protagonistas de la accién: Jacob,
Raquel y el pozo ocupan el mismo eje central compositivo. El murciano apuesta
también por una composicién enormemente clasica cerrando los laterales de la
caja escénica con armonicas y contrapuestas figuras en reposoir —pastores a la
derecha y pastoras a la izquierda- que suelen asemejarse a modelos de academia
posando para ser dibujados. Estas figuras en los margenes compositivos seran
especialmente cuidadas por el pintor y muy estudiadas en su elaboracion pre-
via como se detecta cuando se analiza su producciéon grafica. Al igual que en el
modelo veneciano, el resto de la escena es ocupado por los animales elaborados
con un sentido enormemente naturalista, Orrente busca el hiperrealismo a la
hora de recrear los vellones de lana de los corderos. La pintura de la coleccion
Lassala mantiene también muchos paralelismos con otra obra de Jacopo como
es el Viaje de Jacob (The Royal Collection. Hampton Court, n° inv. 103) desta-
cando el protagonismo en ambas escenas de una bellisima figura femenina de
espaldas que resulta, de nuevo, tan académica y, conceptualmente, tan italiana.
Ambas obras pretender recrear una Arcadia rastica completamente bucélica.

La obra también es un ejemplo perfecto de la metodologia de collage
aprendida en el obrador bassanesco y que nuestro pintor va a emplear asidua-
mente en sus obras seriadas. Se trataba de reutilizar unos mismo motivos figu-
rativos -extraidos la mayor parte del propio repertorio bassanesco-, archivados
en el obrador y que serian empleados en diferentes tematicas. Por ejemplo, la
figura del pastor sentado en el suelo y con la cabeza calada por un sombrero,
en el lado derecho, esta inspirada en escenas bassanescas como la citada Jacob
y Raquel en el pozo o el Anuncio a los pastores, esta Gltima grabada por Aegidius
Sadeler. Otro ejemplo de dependencia que pasa practicamente desapercibido
es el detalle anecdotico de una cabra -a la derecha de la figura de Jacob- co-
miendo hojas de una rama seca, elemento figurativo tomado literalmente de la
bassanesca Alegoria de la Primavera que seria llevada a la estampa por Raphal
Sadeler (Fig. 2). Francisco Pacheco ya se dio cuenta en el siglo XVII del modus
operandi que aplicaban los Bassano en su taller cuando sefialaba: “el Basan, gran
pintor [...]; todas sus figuras siguen un traje, y éste es moderno y sirve en todas
las historias, como sirven también las figuras, porque el viejo, el mancebo, el
nifio, la mujer, es una figura mesma introducida en todos los actos de sus his-
torias” El suegro de Velazquez censurara esta metodologia de trabajo al indicar,
mas adelante, “en lo cual no le habemos de seguir™. Con lo cual, se puede intuir,
aunque no lo explicite, que Pacheco también rechazaria este mismo método de
seriacion impuesto por Orrente en su exitoso obrador.

1 La critica sefala dos versiones autografas del mismo: Una se conserva en el Museo
Civico de Bassano del Grappa (n° inv. 17) y otra réplica pertenece a una colecciéon
particular de Turin (véase Brown y Marini 1992, p. 120, n°® 43).

2 Véase Pacheco 1990, p. 517.

Jacob y Raquel

Fig. 1Jacob y Raquel. Jacopo Bassano.
Coleccioén particular. Turin.

Fig. 2 La primavera. Estampa de Raphael
Sadeler I segin composicién de Jacopo
Bassano. Hacia 1580.
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14. La marcha de Jacob

Ca. 1639
Oleo sobre lienzo
90 x 125 cm

Museu Nacional d’Art de Catalunya
N° inv. 113235-000

Donacién de Joan Prats i Tomas,
Barcelona (1973)

Inscripciones:

Firmado: «P° Orrente f(ecit)»
en la parte inferior izquierda,
junto al perro

Bibliografia:

Angulo [fiiguez y Pérez Sanchez 1972,
p- 285; Ainaud de Lasarte 1982,

pp- 9y 10; Buendia 1989, p. 39; Cuyas
1997, p. 47; Buendia 2000, pp. 202

y 203

Exposiciones:

Barcelona 1982; Barcelona 1989,

pp. 142-146; Barcelona 1989; Barcelona
1996; Girona 1987b; Palma de Mallorca
1998; Rio de Janeiro 2000

© Museu Nacional d’Art de Catalunya,
Barcelona, afio en curso

Alejandro del Pozo Maté

Las grandes series narrativas

La marcha de Jacob

Pareja del lienzo el Pozo de Jacob [Cat. 12], procedente de la misma
coleccion particular barcelonesa y hoy en el MNAC, la Marcha de Jacob re-
presenta un episodio posterior de la historia de este personaje biblico. Como
describe el pasaje del Génesis (31: 17), Jacob, tras levantarse, hizo montar a sus
mujeres e hijos sobre los camellos para dirigirse a Canaan llevando consigo
todo su ganado y lo adquirido en su paso por Padam Aram, patria de origen de
Abraham y donde Jacob fue a ver a su tio Laban.

A pesar de tratarse de la representacion de un tema del Antiguo Tes-
tamento, Orrente desposee a la escena de su carcter sacro creando una am-
bientacion puramente pastoril, de vida cotidiana, en la cual, practicamente
solo la insdlita presencia de camellos parece remitir a su verdadero origen
biblico. Este lienzo es una excelente muestra de la capacidad de Orrente para
representar animales de forma detallada y fidedigna, campo en el cual, Pache-
co, le distinguia como el mejor de su tiempo. Resulta indudable que el paso
por los talleres de los Bassano en Venecia le ayud6 a perfeccionar la descrip-
cion precisa y naturalista de este tipo de figuras al participar activamente en
la reproduccion de obras de este indole. Asimismo, a imitacién del proceso
productivo de las factorias dalpontianas, vemos en la escena la presencia de
diferentes figuras de repertorio que reutiliza permanentemente y de forma
versatil en diferentes composiciones. Es el caso de la de Jacob, de espaldas a la
izquierda del cuadro, la de la pareja de ovejas del medio de la parte baja, la del
perro o la de la cabeza del burro asomando. El camellero, que porta la carac-
teristica berreta roja, o el atuendo de la mujer con el nifio, como ocurre en el
caso del Pozo de Jacob, remiten al acervo pictérico de los Bassano.

A nivel compositivo Orrente recurre a su esquema clasico para com-
posiciones de este tipo amontonando los personajes en cantidad y en altura en
la parte derecha del lienzo, los cuales, van desfilando progresivamente hacia
la parte opuesta de la escena. Si bien el cuadro es tematica y formalmente
fiel a la tradicién bassanesca, técnicamente se diferencia de forma notable de
las coloridas escenas de la familia Da Ponte. Orrente plantea el cuadro con
sus habituales tonalidades ocres y terrosas, aplicadas con una factura prieta y
dibujistica que le aleja de la esponjosidad de la tradicional maniera veneciana
pero que le emparenta con la obra de Leandro Bassano, la mas diferente de
todos los hermanos. En cuanto a la iluminacion, el lienzo muestra conexiones
con la pintura naturalista romana, con un tratamiento de la escena en funcion
de una luz contrastada y dirigida.

La datacion de este cuadro y su pareja, el hecho de que estén firmados
y la calidad de ambos apunta a que plausiblemente el propietario primigenio
de la serie seria un personaje destacado de la sociedad valenciana. Como en
el caso del Pozo de Jacob, se trata de la mejor version conocida de esta com-
posicion de la que existen réplicas con importante intervencion de taller en el
Ayuntamiento de Ecija (depésito del Prado), el Colegio de San Anton (Madrid),
la coleccién Lassala (Valencia) asi como en diferentes versiones aparecidas en
el mercado anticuario en el tltimo medio siglo. Copias son las del Colegio del
Corpus Christi (Valencia) y otra de coleccioén particular, en la misma ciudad.
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JACOPO DA PONTE
(JACOPO BASSANO)
(Bassano del Grappa, c. 1510-1592)

FRANCESCO DA PONTE
(FRANCESCO BASSANO II)
(Bassano del Grappa, 1549

- Venecia, 1592)

15. Adoracion de los
magos

1575-1580
Oleo sobre lienzo
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Donacion de Enrique Pedroso
Muller (2005)
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Las grandes series narrativas

Hay consenso entre los expertos que se han dedicado al estudio de los
Bassano que esta obra se corresponde con un modelo que Jacopo creé en la
década de los afios setenta del siglo XVI, momento a partir del cual el patriarca
elabor6 y codificoé la mayor parte del corpus de composiciones e iconogra-
fias que sus herederos replicarian con ayuda de sus talleres de forma exitosa
durante casi un siglo y medio. En concreto, el modelo que marca las sucesi-
vas reproducciones es la version conservada en la Galleria Borghese de Roma,
datada en torno a 1576. Resulta, pues, convincente la cronologia propuesta
para el lienzo del MNAC en una fecha entre 1575 y 1580. No obstante, algunas
diferencias son patentes entre la versiéon romana y la barcelonesa, como es
su formato, siendo esta réplica mas apaisada, o la supresion de la figura del
porteador en el lienzo que estamos tratando. Si bien Cuyas apuntaba a que
la réplica del MNAC estaba, a diferencia de la version Borghese, ambientada
como un nocturno, la limpieza del cuadro ha revelado que se trata, a pesar de
los juegos luminicos, de una escena concebida igualmente en pleno dia.

Este tipo de pinturas eran realizadas por Jacopo en colaboracién con
sus hijos y el taller, resultando normalmente dificil identificar quién participé
en cada una de ellas y definir el grado de intervencion de uno u otro de los
integrantes de la familia. Esto se debe a que en estas obras devocionales bus-
caban de forma deliberada la homogeneidad estilistica, adecuandose las ma-
niere particulares de los hijos en funcién del estilo paterno. En el caso de esta
réplica de alta calidad de la Adoracién de los magos se ha identificado la mano
de Francesco como la que ayudé a Jacopo a ejecutar la pintura. El cuadro se
enmarca en un momento determinante en la vida del primogénito, el mas do-
tado de todos los hermanos. En estos anos trabajaba muy activamente con su
padre, y a pesar de ser ya un pintor plenamente formado y reconocido atin no
se habia emancipado del taller familiar para fundar su propia filial en Venecia,
hecho que sucederia poco después, en 1578.

El episodio evangélico de la Adoracion de los Magos, tema recurrente
en la produccién dalpontiana, se adapta perfectamente al lenguaje expresivo
de los Bassano, basado en un profundo realismo y el despliegue narrativo de
los temas. La obra muestra una armoniosa concatenaciéon de movimientos de
los distintos grupos de personajes, desde los protagonistas hasta los diversos
figurantes de la procesion, pasando por los animales y sirvientes. La sabia apli-
cacion de la luz y el color, principalmente en esta parte del cuadro, crea un
juego de contrastes, brillos y claroscuros de gran fuerza plastica, propia del
mejor estilo basanesco. La suntuosidad del cortejo difiere de la humilde puesta
en escena del Nifio, la Virgen y San José, cobijados entre unas ruinas alzadas
con escalones a las cuales se encarama un niflo, recursos ambos tipicos del
repertorio de los Bassano. La escena se dispone entre estas ruinas del portal
y otras que vemos al fondo a la izquierda, simbolizando el final del paganismo
después del nacimiento de Cristo. La presencia del pavo real encima del por-
tal hace referencia a la resurreccién y vida eterna en relacion con la mision
salvadora del recién nacido. Figuras como las de Melchor, Gaspar, el asno, las
ruinas o el paje proceden del corpus figurativo habitual del taller, pudiéndolas
encontrar, como en el caso del muchacho abrazado al pilar de piedra, en otras
obras de estos afios.

La profusion de animales y elementos anecdoticos confieren a esta
escena sagrada un aire de cotidianidad que se entremezcla con el habitual lujo
de las representaciones de la pintura veneciana del siglo XVI, en particular del
Veronés. El fondo del cuadro recoge asimismo lo mejor de la tradicion picto-
rica de la ciudad lacustre, en particular de Tiziano, con un vibrante y colori-
do paisaje en el que aparece representado una ciudad que se ha identificado
con Bassano del Grappa, localidad de origen de la familia Da Ponte y que da
nombre a esta célebre saga de pintores. También con Tiziano y su practica
pictérica del non finito, desplegada al final de su vida, conecta la manufactura

Adoracién de los magos

del cuadro. Este lenguaje que desde la mitad de los afos setenta fue magistral-
mente adoptado por Jacopo Bassano se manifiesta en la obra en forma de ricas
y jugosas pinceladas, transparencias y toques matéricos.

Hay constancia de al menos veinticinco réplicas, idénticas o con va-
riantes, de este tema. En el caso de esta version desconocemos la historia an-
terior de la pieza, la cual fue donada al MNAC por la familia Pedroso, quien la
tuvo en su coleccion, al menos, durante tres generaciones.
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16. Adoracion
de los pastores

¢Década de 1620?
Oleo sobre lienzo
111 x 162 cm

Museo Nacional del Prado,
Madrid
N¢ inv. P001015

Inscripciones:

en el angulo inferior izquierdo
ntmero 96 en color blanco
(registro del Inventario de 1857
del Real Museo de Pintura)
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Coleccion Real. Fue adquirido
por Carlos Il en 1769 a la Casa
profesa de San Francisco de Borja
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Las grandes series narrativas

Sin duda alguna se trata de una de las obras de mas calidad entre la
numerosa coleccién de Orrentes que posee el Museo del Prado. También se da
la circunstancia especial de que esta composiciéon no participé del proceso de
seriacion que se aplicaba en el obrador, ya que no existen réplicas autografas de
la misma -algo muy habitual en la mecanica de trabajo del pintor- ni tampoco
versiones del taller. La pintura es una perfecta sintesis de las dos fuentes
estilisticas habituales en las obras de la década de 1620. Por un lado, el habitual
repertorio bassanesco omnipresente a lo largo de toda su carrera y, por otro, la
influencia de los modelos del florentino Angelo Nardi. De hecho, esta Adoracién
presenta elementos procedentes de la Adoracion de los pastores que Nardi habia
realizado en 1620 para el monasterio de las Bernardas de Alcala de Henares
(Fig. 1). De ahi que la fecha de la presente pintura deba situarse en datacion
posterior a ese afio. Por ejemplo, la figura de San José, joven y apuesto, procede
de los tipos de Nardi y difiere claramente del modelo josefino, habitualmente
anciano y calvo, en las Adoraciones bassanescas. También el personaje del pastor
llevando el cordero sobre el hombro —no tan habitual en el mundo bassanesco-
lo encontramos en la Adoracion alcalaina. Por su parte, el pastor que en el centro
de la composicion, de pie, se quita el sombrero en sefial de respeto al Nifio, es un
tipo habitual en las Adoraciones bassanescas (Adoracion de los pastores, Jacopo
Bassano, Gallerie Nazionali Barberini-Corsini, Roma, n° inv. 193), pero en estas
es un tipo viejo, mientras que aqui se trata de un personaje joven que estaria de
nuevo relacionado con los pastores de Nardi que aparecen en la citada pintura
alcalaina integrando un grupo de pastores musicos que deleitan con su cancionero
popular a la Sagrada Familia. Por su parte, la mitad izquierda de la composicion
remite a modelos bassanescos. En primer lugar, tenemos a una figura femenina,
una lavandera, arrodillada y de espaldas al espectador, mostrandonos las plantas
de los pies desnudos en un guifio claramente naturalista - elemento habitual
en las escenas de los Bassano- y que habitualmente copia nuestro pintor. Este
personaje femenino, arrodillado y dando la espalda al publico, sera utilizado
ampliamente por Orrente a lo largo de toda su carrera, asi, lo encontramos en
la Resurreccion de Lazaro de la Spanish Gallery de Bishop, Auckland, una obra
de la etapa italiana, o en el Noli me tangere [Cat. 34] del Museo del Prado datado
hacia 1635. Este modelo femenino procede del repertorio bassanesco, siendo
utilizado por los venecianos habitualmente para encarnar a la contadina afanada
en las tareas domésticas o del campo, o bien para representar en las escenas
sacras a alguna de las santas mujeres, especialmente a Maria Magdalena. La
vieja que cierra la composicion por el lado izquierdo sigue también fielmente
modelos dalpontianos, concretamente guarda estrechisima relacion con el
retrato de vieja, de Leandro Bassano, que conserva el Museo del Ermitage (Fig. 2).
Esta literalidad, nos habla una vez mas del abundante repertorio figurativo que
debid recopilar nuestro pintor tomando apuntes y bosquejos en cuadernos de
trabajo de los modelos bassanescos vistos en la estancia veneciana. Por @ltimo,
también comparece aqui el personaje mas dalpontiano de todos, el joven con
el tocado oriental de flecos de color rojo que se muestra de espaldas portando
una cesta de huevos y una vara apoyada en el hombro. Este conocido tipo, en
similar disposicion, lo podemos encontrar en composiciones como Escena de
caza del Kunsthistoriches Museum de Viena, atribuida a Francesco Bassano y
que seria llevada a la estampa ya en el siglo XVIII para la edicion del Theatrum
Artis Pictoriae.

La pintura fue litografiada por Luis Carlos Legrand para integrarse en
la Coleccién litogrdfica de los cuadros del rey de Espana el serior don Fernando
VII, editada por el Real Establecimiento Litografico de Madrid (1832-1837), lo
cual nos habla del prestigio que tenia ya entre las obras de la escuela esparfiola
pertenecientes a la Coleccion Real. El redactor de la ficha catalografica en este
trabajo editorial fue José Musso y Valiente donde se hace mencion del débito
bassanesco de la obra. El hecho de que la misma colgara en tiempos de Carlos III
en el Palacio Real, en un espacio palatino tan relevante como el Cuarto del Rey -
como indica Ponz-, junto a obras de Bassano, Tiziano, Veronés o Tintoretto, solo
hace que corroborar este prestigio.

Adoracion de los pastores

Fig. 1. Adoracién de los pastores.
Angelo Nardi. Convento de las
Bernardas. Alcala de Henares.
1620.

Fig. 2. Retrato de anciana.
Leandro Bassano. Museo del
Hermitage. San Petersburgo.
Circa 1580.
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PEDRO ORRENTE

(Murcia, 1580 - Valencia, 1645)

17. Adoracion
de los pastores

Ca. 1620
Oleo sobre lienzo
110,5 x 160,5 cm

Museo de Bellas Artes
de Valencia
N° inv. 80,2021

Procedencia:
Adquirido por la Generalitat
Valenciana (2021)

Bibliografia:
Falomir Faus 2001, p. 45

Exposiciones:
Se expone por primera vez

David Gimilio Sanz

Las grandes series narrativas

La presente Adoracion de los pastores fue adquirida en Subastas Alcala,
procedente de una coleccién madrilefia, en el afio 2021. La obra responde a
una composicioén horizontal, quizas mas clasica, que permite la inclusion de
determinados personajes y de un paisaje que oxigena la composicién. La Vir-
gen y el Nifio es el centro visual, desplazado a la izquierda de la composicion,
mirandose mutuamente, san José se acerca por detras para conocer a su hijo,
mientras que con su mano izquierda sujeta a la mula, atada a la cuerda, en un
gesto de inmediatez y cotidianeidad, como si lo hubiera tomado desprevenido.
Tres figuras mas aparecen: el omnipresente pastor con el cordero al cuello,
el pastor de tez curtida, pies sucios, ropa raida, una talega y un machete que
se postra ante el Nifio Dios, y una figura femenina que arrodillada también se
apoya en un cesto de mimbre. Y por descontado, los animales al margen del
buey y la mula, un conejo y un perro, que parecen desviar la atencion fuera del
cuadro, evocando el gusto barroco por la ilusion. El Museo de Bellas Artes de
Valencia conserva un dibujo a sanguina, que con el titulo Mujer con recipiente,
también expuesto en la muestra [Cat. 50] responde a grandes rasgos a la figura
femenina del lienzo. Obviamente, no se puede considerar un dibujo prepa-
ratorio, pero si que nos remite a la reutilizacion de determinados dibujos o
composiciones, necesarios para dar cierta originalidad a estas series, por parte
del artista y de su taller.

Un lienzo idéntico a este se conserva en los almacenes de este museo
(6leo sobre lienzo, 134,6 x 182,5 cm. Inv. 3368) procedente del monasterio jer6-
nimo de san Miguel y de los Reyes de Valencia que ingres6 supuestamente en
el museo con la desamortizacion, si bien solo aparece en el inventario de 1847.
Es una fiel réplica, sin llegar a la calidad del maestro, si bien la obra se encuen-
tra en un estado de conservacion regular, que impide apreciar las calidades,
lo que hace suponer que sea del taller y nos habla del éxito de este modelo
en la ciudad de Valencia. Este lienzo solo tiene una diferencia respecto al que
aparece en la exposicion, y es la inclusion a modo de grisalla, de un pequefio
angel en leve escorzo sobre volando el paisaje, en tono malva con leves toques
blancos, que anuncia el nacimiento del Nifio Dios. El hecho de que esta peque-
fa figura aparezca en este lienzo sugiere cierta originalidad en la seriacion de
la produccion del taller de Orrente.

El origen de esta nueva manera de representar la adoraciéon de los
pastores procede del ambito de los Bassano. Este modelo le supuso un éxito
iconografico y la introduccion del naturalismo de corte veneciano, que influyo
a su vez en diferentes escuelas pictoricas del barroco espanol, especialmente
en la valenciana, en las figuras de Joan Ribalta e incluso de Vicente Castello,
como reflejan las pinturas homoénimas del Museo de Bellas Artes de Bilbao.

Adoracion de los pastores
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(Murcia, 1580 - Valencia, 1645)

18. Céfalo y Procris

Oleo sobre lienzo
98 x 124 cm

Museo de Bellas Artes
Murcia
N°inv. 1992 /8 /1, CE060198

Inscripciones:

Segln publico Pérez Sanchez en 1980 la
obra estaba firmada, con el monograma
caracteristico del pintor, en una roca

ubicada en la parte inferior de la escena.

Sin embargo, en la actualidad carece
de firma

Procedencia:

Adquirido por el Ministerio de Cultura
en 1992 a una coleccion particular

de Valencia con destino al Museo

de Bellas Artes de Murcia

Bibliografia:
Pérez Sanchez 1980, pp. 2y 3;
Rodriguez Rebollo 2022b

Jogé Redondo Cuesta
y Angel Rodriguez Rebollo

PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valéncia, 1645)

19. Adonis socorre a Venus
(antes Venus y Adonis)

Lapiz negro, pluma y aguada
de tinta parda sobre papel
verjurado

197 x 280 mm (medida maxima)

Biblioteca Nacional

de Espana,

Madrid

Ne inv. Dib/18 /1/2000

Inscripciones y marcas:

“58” a pluma de tinta parda,
angulo inferior izquierdo; “2",
a lapiz, zona superior derecha

Procedencia:
Madrid, coleccionista anénimo
del S. XVIII

Bibliografia:

Angulo y Pérez Sanchez 1988,
p- 62, n° cat. 308; Rodriguez
Rebollo 2022b

Las grandes series narrativas

Céfalo y Procris / Adonis socorre a Venus

Una de las facetas mas destacables en el lenguaje pictorico del artista
serd su gran capacidad para insuflar a las tematicas tratadas elevados grados
de sensualismo -incluida la produccién religiosa- aspecto aprendido, sin duda
alguna, del estudio directo de la pintura veneciana. El sentido vital y de dis-
frute hedonista innato a la cosmovision véneta, debi6 sorprender gratamente
al artista en su estancia italiana y, esta opcion interpretativa, seria reforzada
ya en nuestro pais con el conocimiento de las numerosas pinturas mitologicas
que integraban la coleccién real espafiola. Por los inventarios antiguos y las
pinturas conservadas nuestro artista debi6 cultivar ampliamente la pintura de
tematica profana. Hasta donde sabemos, el marqués de Leganés fue el princi-
pal coleccionista de pinturas mitologicas de Orrente. Pérez Sanchez y sobre
todo Pérez Preciado sacaron a la luz y estudiaron las dos series que poseyo
el marqués, seguramente ese mismo “juego de fabulas, cosa excelente” al que
se referia Palomino y que por entonces estaba ya en posesion del conde de
Altamira'.

La primera serie se describe como “ocho fabulas de mano de pedro
Rente”. Con unas dimensiones aproximadas de 60 x 125 cm cada una, se en-
tiende que se trataba de sobreventanas. De la documentacién pueden sacarse
algunos de los episodios reflejados, todos ellos en relacion a las Metamorfosis
de Ovidio: Io convertida en Vaca, la Lucha musical entre Pan y Apolo, Apolo y
Dafne o Cadmo liberando a Europa del dragéon (el inico cuadro que conoce-
mos por una vieja fotografia en blanco y negro y que en 1980 pertenecia a un
coleccionista gallego). En cuanto a la segunda, estaba compuesta por cuatro
pinturas, de las que sabemos el asunto de tres de ellas: Apolo y Marsias, Latona
y los campesinos y el Nacimiento de Adonis, esta Gltima adquirida por el Museo
del Prado (P8449)%

A estos dos conjuntos se suman las dos obras que se estudian aquiy de
las que apenas conocemos datos. La pintura de Céfalo y Procris fue dada a co-
nocer por Pérez Sanchez en 1980 cuando pertenecia a una coleccién particu-
lar valenciana. Lo curioso es que este autor sefial6é que la obra estaba firmada,
en una roca situada en la parte inferior de la composicion, con el monograma
caracteristico del pintor (POF con la cruz sobre la O) pero actualmente dicha
firma no aparece. El asunto procede de las Metamorfosis de Ovidio y es enor-
memente enrevesado desde el punto de vista narrativo. La ensefianza moral
que se desprende indica que los celos terminan destruyendo cualquier histo-
ria de verdadero amor. Céfalo y Procris estan casados y cada uno de ellos ha
tenido actitudes de desconfianza hacia el otro. Cada manana, cuando Céfalo
sale a cazar, Procris se imagina a Eos, la Aurora, tentando a su marido y a éste
cayendo rendido en sus brazos. Para salir de dudas, Procris decide espiar a su
marido durante el ejercicio de la caza y para ello se esconde entre la maleza.
Entonces Céfalo, armado con la lanza que le habia regalado su propia esposa,
oyendo ruido en un matorral, lanzara su jabalina contra el mismo, matando
a Procris al creer que se trataba de un animal salvaje. La pintura carece de la
sensualidad de otras representaciones mitologicas del pintor, como el Naci-
miento de Adonis del Prado o el presente dibujo de Venus y Adonis, donde hay
una clara exhibicion, sin ningtin pudor, del esplendor de la belleza femenina
al mostrar los pechos al descubierto. En cambio, en Céfalo y Procris los per-
sonajes mitologicos se equiparan a cualquier figura sagrada protagonista del

1 Véase respectivamente Palomino 1947, p. 864; Angulo y Pérez Sanchez 1972, p. 272,
n° 114-125 y pp. 346-347, n° 381-386; y Pérez Preciado 2010, Vol. 1, pp. 794 y 795 y
Vol. 2, pp. 76-80, n° 77-84.

2 Previamente publicada por Marco 2021, pp. 109 y 110. Adquirido por el Estado a
José Enrique de la Higuera Gonzalez en 2023.
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género de sus pastorales biblicas. Seguramente para las escenas de tematica
mitoldgica el pintor debidé tener muy presente las estampas de Antonio Tem-
pesta dedicadas a las Metamorfosis de Ovidio (Fig. 1y 2).

Con respecto al dibujo de la Biblioteca Nacional, gracias a la inscrip-
cion a lapiz con el nimero “2” sabemos que perteneci6 a un coleccionista an6-
nimo que residi6 en Madrid a mediados del siglo XVIII (véase texto de Rodri-
guez Rebollo en este catdlogo). Paraddjicamente, se desconoce cuando llegod
a la institucion, pues no aparece recogido en el volumen de Barcia de 1906 ni
cuenta con ningun sello o marca que lo vincule con alguna de las tres princi-
pales vias de ingreso de la BNE: las colecciones de Valentin Carderera, José de
Madrazo y Manuel Castellano.

Respecto al asunto representado, Angulo y Pérez Sanchez lo identifi-
caron con Venus y Adonis seguramente por la presencia de Cupido dormido
bajo el arbol y los dos perros. Sin embargo, no concuerda con la narracion
ovidiana el que sea Adonis quien sostenga a Venus desfallecida. En la literatura
de la época era habitual la presencia de personajes mitolégicos cuyas tramas
se alejaban del relato candnico para dar lugar a interpretaciones morales sobre
el amor o las pasiones. Un claro ejemplo es el de Pedro Calder6n de la Barca,
quien en La purpura de la rosa (1660) trata precisamente de los amores de
Venus y Adonis (algo que antes habia hecho también Lope de Vega en su tra-
gedia homoénima).

La reelaboracion del mito calderoniano arranca cuando la diosa, que
esta cazando en un bosque con sus ninfas, es embestida por un jabali. Adonis
escucha sus gritos, acude y la sostiene, desmayada, sobre sus brazos®. Esto
es lo que parece estar representando Orrente sobre el papel, lo que indicaria
que esta vision del pasaje clasico circulaba ya en la literatura hispana desde
principios del XVII. Sea como fuere, el dibujo pasa por ser una de las pocas
representaciones de un desnudo integral en el arte del Siglo de Oro, de ahi su
importancia®.

3 Sobre el estudio de la obra calderoniana y sus fuentes véase Calderdn de la
Barca y Torrejon de Velasco 1990, pp. 78 y ss. Este a su vez manejo el célebre
volumen Teatro de los Dioses de la Gentilidad de Baltasar de Vitoria (1620).

4 Sobre este asunto véase Rodriguez Rebollo 2022a.

Las grandes series narrativas

Céfalo y Procris / Adonis socorre a Venus

Fig. 1 Venus y Adonis.
Antonio Tempesta,
1606.

Fig. 2 Cefalo y Procris,
Antonio Tempesta,
1606.
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PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valencia, 1645)

20. Martirio
de San Sebastian

1614
Oleo sobre lienzo
306 x 219 cm

Catedral de Valencia.

Restaurado para esta exposicion

por el Institut Valencia de Conservacio,
Restauracio i Investigaci6é IVCR+

Procedencia:

Realizado por el pintor en 1614 en su
obrador murciano desconociéndose,

por ahora, su posible destinatario inicial.
Adquirido en Murcia por un agente
comercial y traido a Valencia para presidir
el retablo principal de la capilla funeraria
de los Covarrubias en la seo valenciana.
Por la documentacion, sabemos que en
un primer momento, la obra fue rechazada
por la viuda de Covarrubias doiia Maria
Diez por ser una pintura que no incitaba

a la devocion. Sin embargo, finalmente la
obra terminar presidiendo dicho retablo

Bibliografia:

Orti i Ballester 1659, p. 14; Garcia Hidalgo
1923-1941 (véase Sanchez Canto6n 1933,
tomo 3, p. 111); Palomino 1986, p. 127; Ponz
1776-1788, tomo 4, carta segunda, pp. 26 y
27; Cean Bermudez 1800, tomo 3, p. 277;
De Salas 1967, pp. 118-120 y pp. 547y 548;
Ruiz de Lihory, Barén de Alcahali 1897, p.
232; Sanchis y Sivera 1909, p. 261; Tormo

y Monz6 1916, pp. 234-236; Angulo [fiiguez
y Pérez Sanchez 1972, pp. 256-258,

n°® 20-24; Pérez Sanchez 1981, sin paginar;
Pérez Sanchez 1988b, p. 702; Pérez Sanchez
1993a, p. 110; Benito Doménech 1987,

n° 74, pp. 262 y 263; Agtiera Ros 2002,

p. 87 Lopez Azorin 2007, pp. 263-267

Exposiciones:

Barcelona 1929-1930, n° 20;
Valencia 1987, n°® 74, pp. 262 y 263

José Redondo Cuesta

La experimentacion compositiva: los grandes formatos para retablos

PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valencia, 1645)

21. Martirio
de San Sebastian

516142
Oleo sobre lienzo
163 x 124 cm

Patrimonio Nacional.
Monasterio de las Descalzas
Reales, Madrid

Procedencia:

A principios del siglo XVIII es citado
por Palomino en el claustro alto del
monasterio de las Descalzas Reales de
Madrid. Se desconoce la procedencia
anterior

Bibliografia:

Palomino 1986, p. 127; De Salas 1967

p. 547; Angulo [iiiguez y Pérez Sanchez
1972, p. 257 (como copia mediocre);
Benito Doménech 1987, p. 262; Schroth
y Baer 2008, p. 218

Exposiciones:
Boston 2008, p. 218

Fotografia: Convento de las
Descalzas Reales, Madrid,
Patrimonio Nacional,
00610693

Martirio de San Sebastian

A raiz de las fundamentales aportaciones documentales publicadas
por Lopez Azorin en 2007 ha quedado clarificada la datacién exacta de la obra
asi como la de su contexto creativo —aunque solo muy parcialmente-, pues
ahora sabemos que este San Sebastidn valenciano fue pintado por el artista
en su obrador murciano en 1614, y no como venia sefialando la critica en 1616
durante una supuesta estancia temporal valenciana del artista. Dicha docu-
mentacion también ha venido a demostrar que es una invencion la tradicién
literaria valenciana, de la que se hace eco Orellana, de considerar que la obra
habria surgido de un desafio de ingenio entre los pintores Francisco Ribalta y el
propio Orrente. Seguramente esta tradicion mantenida viva en los mentideros
artisticos valencianos traduzca la competencia real que debi6 existir entre los
dos grandes pintores por hacerse con los mejores encargos pictoricos de la
urbe, aun cuando Orrente trabajara desde su ciudad natal donde tenia ubicado
su taller. En realidad, en la documentacion aportada por Lopez Azorin, el pin-
tor Orrente y su monumental San Sebastidn, son “convidados de piedra” en un
proceso judicial que se entabla entre dofia Maria Diez, viuda de don Diego de
Covarrubias y Sans -Vicecanciller del Consejo de Aragon, fallecido en 1608-, y
el pintor Joan Sarifiena. Este proceso surge a raiz del rechazo de dofia Maria de
la pintura de Orrente —que habia adquirido para presidir el retablo de la capilla
familiar en la seo valenciana - por “que no movia a devocio”, lo que le llevo a
establecer un acuerdo con otro pintor, Sarifiena, quien se habia comprometido
arealizar un nuevo San Sebastidan que deberia ser mejor pintura que la obra ve-
nida de Murcia. Finalmente, los expertos llamados para valorar el San sebastidn
de Sarifiena consideraran que este no superaba en calidad al de Orrente y, en-
tonces, dofia Maria se negara a retribuirselo, actitud que iniciara el conflicto.
En todo este proceso —iniciado en 1615- la primera vez que se cita a nuestro
pintor es en noviembre de 1617 cuando se menciona “Pedro Orrente de la ciu-
tat de Murcia”. Por estos documentos, sabemos que la pintura habia llegado
a Valencia a finales de 1614 y, cuando fue expuesto al publico en la ciudad, un
testigo oy6 decir a la gente que lo habian traido de Murcia para dofia Maria.

Sin embargo, a pesar de la publicacién de la documentacién del proce-
so, sigue habiendo aspectos muy confusos sobre las circunstancias concretas
de como la presente pintura llegé a presidir el retablo de la capilla de los Cova-
rrubias. Lopez Azorin sefial6 que el San Sebastidn fue adquirido en Murcia por
el marqués de Caracena y vendido en Valencia a la viuda de Covarrubias por mil
reales castellanos. Gil Saura ha realizado una relectura de la documentaciéon y
ahora propone un contexto diferente!. Indica que la pintura habria sido com-
prada en Murcia por un agente comercial y vendida en Valencia a dona Maria,
sin embargo, al no gustarle, seria esta quien la venderia en 1617 a don Luis
Carrillo de Toledo, I Marqués de Caracena (ca. 1564-1626). Gil Saura refuerza
su interpretacion recurriendo al contexto del coleccionismo valenciano en el
reinado de Felipe III -estudiado especialmente por Campos-Perales- recor-
dando el dato relevante de que en 1622 y 1626 en los inventarios de la coleccion
del marqués de Caracena, realizado ya en Madrid tras su traslado a la corte, la
primera obra que se recoge en el mismo es “un quadro de san Sebastian grande
con su marco” procedente de Valencia, aunque no se especifica el nombre del
autor. Esta es la pintura con la valoracion econémica —quinientos reales- mas
elevada de todas. Probablemente esta obra seria nuestro San Sebastidn, pero
entonces, ;cuando y en qué circunstancias la obra, que habia sido rechazada
por dofia Maria Diez pasa de los Caracena de nuevo a la familia de los Covarru-
bias para presidir su panteon funerario familiar?,; Pudo realizar Orrente otra
version de altar con la misma tematica?. Por ahora, no tenemos respuestas
a todas estas incognitas. Lo que si sabemos por la documentacién es que en

1 Véase el ensayo de Yolanda Gil Saura en este catalogo.
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junio de 1618 en la capilla de los Covarrubias colgaba el San Sebastidn realizado
por el pintor Vicente Mestre, otro artista que habia competido con Sarifiena
por ver quién realizaba un santo que superara en calidad al de Orrente.

Sea como fuere, la documentacion del proceso judicial nos deja dos
valoraciones artisticas, de enorme relevancia, sobre cémo los contempora-
neos apreciaron las caracteristicas estéticas del San Sebastian orrentiano. Por
un lado tenemos el juicio negativo de dofla Maria Diez que sabemos que “no
estaba molt contenta” con la pintura, no tanto por cuestiones estéticas sino
por motivos devocionales, porque el santo “era molt corpulent y que mes li pa-
reixia figura de Hercules que no de Sant Sebastia y que no movia a devocio que
eralo que ella mes desitjava”. Estamos ante un ejemplo paradigmatico de lo que
la espiritualidad contrarreformista demandaba a las obras de caracter sacro,
fundamentalmente que favorecieran rezar ante ellas. Sin embargo, los exper-
tos en arte valoraron muy positivamente la innegable calidad pictorica de la
obra. Asi, los artistas locales que participaron como peritos en el juicio - para
expertizar la pintura de Sarifiena-, como fueron Abdén Castafieda por parte de
dofia Maria y Joan Badia por parte de Sarifiena, consideraron que el lienzo de
Orrente era mucho mejor que el de Sarifiena por “estar mejor acabado, tener
mejor colorido y estar mejor plantado”

Por las fuentes antiguas sabemos que el retablo de la capilla de los
Covarrubias no solo estaba integrado por el lienzo principal de San Sebastidn,
sino que este aparecia acompafiado de otras cuatro pinturas del propio Orren-
te y de menor tamario, asi lo describia Ponz a finales del siglo XVIII: “Su altar
consta de dos columnas de marmol de orden corintio, y el medio lo ocupa una
pintura, que sin duda alguna es la mejor que he visto de Pedro Orrente [...]. En
el remate del altar se vé otra pintura del mismo autor, que es el Salvador del
Mundo dando la bendicion; y también son suyas otras tres pequeiias coloca-
das en el basamento, que son la Anunciacion, Visitacion y Nacimiento” Tanto
Cean Bermudez en 1800, como el canénigo Sanchis y Sivera en 1909 o Tormo
en 1916 describieron de similar manera el conjunto. Por ahora, no ha aparecido
fotografia que documente el estado del retablo anterior a las pérdidas ocu-
rridas durante la guerra civil>. Angulo fiiguez y Pérez Sanchez precisan que
el lienzo de San Sebastian fue retirado del retablo antes de 1923, para dedicar
la capilla a la advocacion del Sagrado Corazon de Jesus, siendo llevado a otras
dependencias de la catedral. Seguia desplazado de su contexto original cuando
estos autores publicaron en 1972 el catalogo razonado del pintor. En el mismo,
se indica que el resto de pinturas habian quedado en el retablo hasta los afios
de la guerra civil en que se perdieron.

Como se sabe, a finales del siglo XVII el discreto pintor y grabador
José Garcia Hidalgo (Villena (Alicante), 1646-Madrid, 1717) aludi6 a la supuesta
escasa pericia de Orrente en la representacion de personajes infantiles y ado-
lescentes, poniendo como ejemplo los angeles de esta obra: “Pedro Orrente,
que jamas pudo pintar un nifio con blandura y hermosura [...] lo manifiesta en
especial en el admirable lienzo de San Sebastian, que tiene en la Metropolita de
Valencia, que pudiendo competir con obras de Ticiano y con todas las mayores
que hasta hoy se han ejecutado en el dibujo, en el colorido y en el relieve, hay
dos angeles que bajan con laureola y palma, tan anatomizados los brazos que
parecen unos Hércules”

2 Serd Tormo en 1916 quien ordene, por primera vez, fotografiar en la catedral la
pintura de San Sebastian. Por desgracia, en la documentacion fotografica no fue
incluido el resto del retablo.

Martirio de San Sebastian

Fig. 1. Martirio de San Sebastidan.
Estampa de Jean Turpin sobre
composicion de Pieter de Jode I.
1599.

Fig. 2. Fauno llevando al dios
Baco sobre los hombros. Estampa
de Cornelis Cort. 1552-1578.

Fig. 2

Orrente representa al santo en tamaifio monumental y lo concibe con una
enorme sensualidad —-profundamente veneciana- al presentar un espléndido
cuerpo masculino, semidesnudo, resuelto con un maghnifico estudio anatémi-
co. Por estos motivos, la pintura debi6 causar un enorme impacto en la Valen-
cia de 1614 donde no se podia ver nada similar®. Una ciudad metida de lleno en
el rigorismo de la espiritualidad contrarreformista, lo que explicaria que parte
de la sociedad local -la propia dofia Maria- no entendiera el espiritu hedo-
nista con el que habitualmente el pintor presenta lo sagrado, algo habitual en
Venecia. La critica ha seflalado reiteradamente la importancia del clasicismo
bolofiés de Guido Reni para la concepcion de la figura. Fueron Angulo Ifiguez
y Pérez Sanchez?, y més tarde este ultimo en solitario®, los que propusieron la
idea de que Orrente se habria inspirado para concebir su santo en la silueta y
el escorzo del Sansén monumental del pintor bolofiés Guido Reni (Pinacote-
ca Nazionale. Bolonia). Segin Pérez Sanchez, el murciano habria podido ver
la obra reniana en su viaje italiano o bien pudo conocerla a través de alguna
estampa, de hecho la pintura seria grabada por Flaminio Torre. La idea seria
posteriormente recogida por Benito Doménech® y mas recientemente la ha

3 Elimpacto de la misma se refleja en la gran cantidad de copias que se hicieron por
toda Esparia, especialmente en la zona de Castilla y Leon. Sobre estas véase Angulo
[niguez y Pérez Sanchez 1972, pp. 257 y 258.

4 Véase Angulo ffiguez y Pérez Sanchez 1972, p. 241.

5 Véase Pérez Sanchez 1981, sin paginar; Pérez Sanchez 1988, p. 702 y Pérez Sanchez
1988b, p. 110.

6 Véase Benito Doménech 2005-2006, p. 262, n° 74 y Benito Doménech 2005-2006,
n° 50, p. 222.
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recordado Portas’. Sin embargo, creo que en la actualidad, habiéndose fijado
la realizacién de la obra valenciana en 1614 y atendiendo a la cronologia actual
que propone la critica para el Sanson reniano -datado en los afios 1617-16198-,
no se puede seguir manteniendo dicha relacion de dependencia. En este sen-
tido, me gustaria proponer otra posible fuente compositiva alternativa en la
cual pudo inspirarse nuestro pintor. Se trataria del grabado que representa
el Martirio de San Sebastian a partir de una composicion creada por el pintor
flamenco Pieter de Jode I (1570-1634) y llevada a la estampa por Jean Turpin
(ca. 1551-ca. 1626) en Roma en 1599 (Fig. 1).En esta, la figura del santo presenta
una disposicion y escorzo bastante similar a nuestro San Sebastian y también
existen ciertas coincidencias en el atrezo militar situado a sus pies. Por otro
lado, otro aspecto que destaca en la obra es el evidente monumentalismo ro-
mano que desprende la figura del martir, recordando a las grandes esculturas
de marmol de la antigiiedad - ya hemos visto como la viuda de Covarrubias y
Garcia Hidalgo lo llegaran a comparar con el héroe clasico Hércules- y qui-
zas el pintor pudo acudir para recrear esa grandiosidad del espiritu antiguo a
repertorios visuales de estampas similares a las realizadas por Cornelis Cort
entre 1552 y 1570, dedicadas a la Roma antigua, con imagenes como el Fauno
llevando al dios Baco sobre los hombros (Fig. 2).

El paisaje de la obra es tipicamente bassanesco siguiendo el modelo de
los miembros ltimos de la dinastia dalpontiana como Leandro o Gerolamo. Al
fondo del mismo, en el lado izquierdo, aparecen dos pequenas figuras femeni-
nas —meros borrones-, sin duda alguna, alusion a las santas mujeres, Irene, con
alguna sirvienta, o incluso con Santa Lucina, citadas en los relatos hagiografi-
cos indicando que curaron al santo tras el martirio y lo enterraron. Esta pareja
de mujeres procede del repertorio bassanesco, de hecho, la fémina sentada,
con el manto dispuesto suelto sobre la cabeza, esta inspirada directamente
en la figura de Tamar en la composicion de Juda y Tamar creada por Jacopo
y de la cual hoy tan solo conocemos versiones del taller bassanesco (Galleria
dell’Accademia. Venecia, n° inv. 418). En este sentido, recordemos que el propio
Orrente debid realizar una version personal de esta misma tematica, pues en-
tre las pinturas donadas en 1641 al monasterio de la Murta por don Diego Vich,
se mencionaban dos pinturas del murciano, una de las cuales era una Tamar®.
Otro elemento en el paisaje, que pasa casi desapercibido para el espectador
-pero que contiene un gran simbolismo- aparece en el angulo inferior izquier-
do y es una planta de lilium, lirios o azucena (simbolo de pureza), con flores
rojas o rosadas, color relacionado directamente con el derramamiento de san-
gre a partir de la muerte de un inocente. Como trasfondo simboélico mas lejano,
tendriamos el famoso mito clasico con los amores de Apolo y Jacinto, y como
el dios, tras la muerte accidental de Jacinto, crearia de su sangre derramada la
flor roja del jacinto. Seguramente esta asociacion de una flor con una escena
martirial, Orrente la tom6 del Martirio de San Lorenzo que Jacopo Bassano ha-
bia realizado en 1571 para la catedral de Belluno, aqui la planta floreada aparece
en el mismo centro de la composicién.

Aunque en ocasiones, los dos angeles que se introducen en la com-
posicion por el angulo superior izquierdo, casi en vuelo “kamikaze”, han sido
interpretados como figuras caravagistas, nos parece que estarian mas bien

7 Véase Portus 2023, p. 139.

8 Véase Pepper 1988, p. 243, n° 60 y Pericolo 2023, p. 43. Por su parte, Evelina Borea
data la estampa de Flaminio Torre ca. 1650. Véase Borea 2009, vol. 3, capitolo XXX,
n°13.

9 Véase Arciniega Garcia 1998, p. 46.

Martirio de San Sebastian

Fig. 3

Fig. 3. Gloria de dngeles. Paolo Caliari,
Il Veronese. Abadia de Santa Maria
Assunta. Praglia.

relacionados -una vez mas- con los tipos angelicales de Veronés, concreta-
mente podemos ver dos figuras muy similares en la Gloria de angeles del Caliari
de la Abadia de Santa Maria Assunta en Praglia' (Fig. 3).

Con respecto a la reduccion de la obra conservada en el monasterio de
las Descalzas Reales de Madrid, la pintura fue citada por Palomino a principios
del siglo XVIII -al referirse al San Sebastian valenciano- en el claustro alto del
monasterio madrilefio: “y también pinto...otro del Martirio de San Sebastian,
que esta en una capilla a los pies de la Seo de aquella ciudad [...]; cuyo primer
diseno, o borroncillo, est en el claustro alto de las Sefioras Descalzas de esta
Corte™. Angulo [fiiguez y Pérez Sanchez consideraron esta obra -seguramente
porque debia presentar entonces un pésimo estado de conservacion- como
“copia mediocre que hoy conserva el monasterio”. Es evidente que se trata de
una pintura de caracter autografo, y al presentarse perfectamente acabada,
no entraria dentro de la tradicional definicién de primer disefio o borroncillo
-como la describe Palomino- mas bien habria que interpretarla como una re-
duccion elaborada por el maestro, a posteriori, de la elaboracién de la pintura
de altar. Por desgracia, la version madrilefia no se ha podido radiografiar para
comprobar si presenta cambios compositivos. Las diferencias entre ambas
obras son minimas. Hay algiin cambio en los regueros de sangre que salen
de las heridas de las flechas. El principal cambio con respecto a la version
monumental, es que en la réplica madrilefia no figura, en el extremo inferior
izquierdo, las flores de lilium.

10 Véase Ballarin 1995, p.131.
11 Véase Palomino 1986, p. 127.
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PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valencia, 1645)

22. Milagro de
Santa Leocadia

1616
Oleo sobre lienzo
250 x 300 cm

Santa Iglesia Catedral Primada,
Toledo

Procedencia:

Realizado en 1616 por encargo

del arzobispo Bernardo Sandoval

y Rojas para la sacristia nueva de la
catedral Primada. Desde entonces
ha permanecido en dicho espacio,
aunque no en la misma ubicacién
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Sin duda alguna estamos ante la obra maestra en la carrera del pintor.
Ademas se da la feliz circunstancia de que la pintura nos ha llegado en un ex-
celente estado de conservacién. Su realizacién esta directamente relacionada
con la decoracién de los nuevos espacios catedralicios de la Primada que ha-
bian comenzado a construirse en 1591, en tiempos del cardenal Quiroga, y que
eran basicamente tres ambitos: la Capilla del Sagrario, la capilla de reliquias
u Ochavo y el gran salon de la nueva sacristia'. Para este tltimo espacio seria
realizada la pintura. Las obras de la sacristia no comenzarian hasta 1605, ini-
ciadas por el arquitecto Nicolas de Vergara el Mozo, tras el fallecimiento de
este a partir de 1607, se haria cargo del proyecto el arquitecto Juan Bautista
de Monegro. Aunque los trabajos no terminarian hasta 1617, sin duda alguna,
el programa decorativo comenzaria a disefiarse mucho antes, en torno a 1611.
Este queria ensalzar la antiquisima historia eclesiastica de Toledo, que se re-
montaba a tiempos romanos, poniendo como protagonistas a los principales
santos patronos de la ciudad (Santa Leocadia, San Ildefonso, San Eugenio etc).
La Primada, como su nombre indica, queria reivindicar su antigiiedad y pres-
tigio entre las sedes arzobispales de la Cristiandad. Sabemos que en 1611 el
cardenal Sandoval y Rojas habia encargado al pintor Juan Bautista Maino- re-
cién llegado de Italia- una obra con el tema de San Ildefonso. Ignoramos si esta
llegd a realizarse o quedo sdlo como proyecto, como precisa Cean Bermudez,
porque unos afios mas tarde, encargaria una nueva pintura con similar tema-
tica a Orrente, que es la obra aqui analizada®. La misma debi6 ser realizada en
1616, y no en 1617 como viene sefialando la critica desde siempre y ademas fue
un encargo personal del arzobispo al pintor pues el cabildo catedralicio no vi6
necesidad del mismo?®. La pintura representa uno de los milagros mas célebres
en la rica tradiciéon hagiografica local de la ciudad. Asi lo cuenta Alonso de
Villegas en su Flos Sanctorum, cuando el arzobispo San Ildefonso, en el siglo
VI, fue a celebrar la festividad de Santa Leocadia a la basilica toledana donde la
virgen y martir local habia sido enterrada en el siglo IV: “sucedio, que viniendo
a celebrar su fiesta en su propio dia el bienaventurado San Ildefono Arcobispo
de la misma ciudad de Toledo: y estando presente el rey Recesvinto, con mu-
cha gente Ecclesiastica y seglar, la piedra del sepulcro de Santa Leocadia, con
ser pesadisima, se levanto por si misma, y parecio la gloriosa virgen, y hablé
con San Ildefonso, y le dixo, viéndolo, y oyéndolo todos los presentes, que
estavan grandemente atonitos, por tal acaecimiento: Por ti, Ildefonso, perma-
nece la honra de mi Sefiora. Dando a entender, que avia defendido su limpie-
za contra hereges, que ponian lengua sacrilega en ella. El santo por memoria
deste milagro, visto que la santa se bolvia al sepulcro, asio del velo que tenia
delante de su rostro, y con un cuchillo, que le dio el Rey, corto parte del: y el
velo y el cuchillo se guardan en el Sagrario de la Santa Iglesia de Toledo™.

Sin duda alguna, la pintura se pens6 desde un principio para contem-
plarse en alto -el tradicional sotto in su- como indica su singular composicion
en la que el espectador se sitia en un claro plano inferior a la acciéon desa-
rrollada. En la disposicion actual que ocupa en la sacristia no se entiende su
perspectiva y los escorzos planteados por el pintor. Seguramente esta posicion
debio ser la sobrepuerta, por el lado interior, de la entrada principal al gran
salon de la sacristia, aqui la ubican tanto Palomino como Ponz. El cordobés se-
nalo: “que esta encima de la puerta de la sacristia, por la parte de adentro”. Por

1 Véase Marias 1986, tomo 3, pp. 195-205 y Marias 2010, pp. 248-251.
2 Véase Cean Bermudez 1800, tom 3, p. 275.

3 Al respecto de estos dos asuntos, véase el ensayo Pedro Orrente. Un pintor itine-
rante en la Espaiia del Siglo de Oro. Biografia del pintor.

4 Véase De Villegas 1608, p. 399.

Milagro de Santa Leocadia

su parte, Ponz, quien visit6 la sacristia en 1762, indica: “Se vé sobre la puerta
principal de esta Sacristia un quadro de gran tamafio, y de lo mas bien pintado
de Pedro Orrente. Representa a Santa Leocadia, que sale del Sepulcro [...]"
Ramoén Parro en 1857 ya la describe en su actual ubicacion sobre una de las
cajoneras de madera de la sacristia.

Se sabe que en torno a 1611 el arzobispo Sandoval y Rojas habia plan-
teado cambios en cuanto a la disposicion decorativa de la sacristia nueva, de-
cidiendo disponer en su segundo cuerpo decorativo -situado a mas de siete
metros de altura- cuadros y esculturas dispuestos alternativamente. En un
dibujo que muestra la planta y el alzado de la nueva sacristia (Archivo de la
catedral de Toledo, Obra y Fabrica, n° 65) se conserva una inscripcién manus-
crita- atribuida al maestro mayor de la catedral Juan Bautista Monegro- en el
que se incluye un comentario sustancioso respecto a los requisitos que debian
cumplir las pinturas que se pensaban colgar a tanta altura. Lo reproducimos,
en parte, por su interés para entender el planteamiento compositivo ideado
por el artista para la Santa Leocadia: “[...] las pinturas principales que ban en el
segundo cuerpo entre los nichos donde ban las esculturas se allan en altura de
veinte y quatro pies y medio [...] se mire que las figuras de Pintura y Escultura
sean esbeltas por quanto se tiene experimentado si se guarda rigurosamente
la medida parecen gofas y enanas y en este punto deben muy bien innovar los
artifices ansi en la Pintura como en la Escultura en la forma que lo an de eje-
cutar para que en su sitio agan buen efecto [...] esta[s] pintura[s] y escultura][s]
se pretende se aga lo mejor que fuere posible por estar en dha sacristia en el
altar y Retablo de ella una pintura del natural ystoria del Despojo de Christo
de mano de Dominico Greco lo mejor que yc¢o”®. Es decir, que el cuadro de
Orrente se encontraba situado justo enfrente del gran Expolio del Greco, cada
uno ocupando los muros pequefios del gran saléon rectangular que conformaba
la sacristia.

La obra es un perfecto ejemplo del ejercicio de sintesis en que se baso
el lenguaje del pintor, elaborando un estilo a partir de la suma de corrientes y
codigos artisticos diferentes. Asi, la compleja escena desde un punto de vista
compositivo seguiria el modelo de los grandes ciclos murales de la pintura
veneciana del Cinquecento. Mas concretamente, adopta el esquema de friso
narrativo, a manera de relieve clasico, visto en las teatrales escenas de Paolo
Veronese. Un ejemplo de estos lo podemos ver en la parte alta del presbiterio
de la iglesia de San Sebastiano de Venecia (todavia in situ) en escenas como,
por ejemplo, la Presentacion del Nifio en el templo, realizada por Veronés entre
1558-1560. La composicion seria llevada a la estampa por Agostino Carracci en
1597, pero el bolofés suprimiria el fondo celestial del original pictérico sus-
tituyéndolo por un telén arquitectonico a la clasica (Fig. 1). Estampas como
esta debieron figurar entre el material de trabajo utilizado por nuestro pintor
para inspirarse a la hora de tener que idear complejos esquemas compositivos.
Siguiendo el modelo espacial veronesiano, Orrente dispone todo un friso de
figuras, situandolas en el primerisimo plano del espectador, sobre un escalon
o pretil, elemento arquitectonico que le sirve para delimitar el espacio donde
tiene lugar la accién pintada del espacio real del espectador. De hecho, el pin-
tor juega con la confusion espacial —algo muy veneciano- al incluir tres ele-
mentos que forman parte de la narracion pintada pero que estan dibujados con
una perspectiva tal que pretenden traspasar el espacio ficticio para meterse
en el espacio real del espectador, estos elementos son: el extremo inferior del
manto dorado del rey Recesvinto, el borlon que adorna la esquina del cojin de
terciopelo rojo sobre el que reposa las rodillas del monarca y, en tercer lugar,

5 Véase Marias 1982, p. 60, n° 93.
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la propia losa del sepulcro que ha removido Santa Leocadia en su resurreccién
temporal. El espectador -al igual que en los grandes ciclos pictoricos vene-
cianos- queda situado muy por debajo del suelo donde tiene lugar la accion
narrada, el pintor concibe a las figuras con una gran volumetria —para que no
parezcan “gofas y enanas’- y hace que el telon arquitectonico tan teatral que
sirve de fondo muestre una singular perspectiva en la cual vemos las bévedas
del templo. Algunos de los personajes también serian de procedencia venecia-
na, como las mujeres del lado derecho de la composicion, que recuerdan en su
“rusticidad” a las contadine de las composiciones bassanescas. Pero sin duda
alguna, la figura mas veneciana de todas, es el caballero barbado que aparece
arrodillado en el extremo izquierdo, cuya silueta se recorta limpiamente sobre
la pared de marmol, en el que Orrente sigue la tipologia retratistica de los po-
tentados del patriciado veneciano que aparecian arrodillados como donantes
en las palas sagradas de las iglesias como podemos ver en La familia Vendra-
min de Tiziano (The National Gallery. Londres) o la Pala Giustiniani (Iglesia de
San Francesco de la Vigna. Venecia) de Veronés. Pero en la obra también hay
importantes elementos procedentes del naturalismo caravagista. La tipologia
de las bovedas y su claroscuro, asi como el resto de los personajes que con-
forman una auténtica galeria de retratos, recuerdan a modelos del veneciano
Carlo Saraceni. Especialmente la figura de la propia santa muestra un enorme
paralelismo con una de las figuras de la escena del Nacimiento de la Virgen en
la decoracion mural realizada por Saraceni en la capilla Ferrari de la iglesia r #

romana de Santa Maria in Aquiro (1614-1617)%. Es evidente que Orrente no pudo 'y Ff £ ,ﬁ " Mﬂl ] [ “WJ" I' '.

conocer este ciclo mural, pero en cambio, si pudo tener acceso a estas com- £ ) i - | R .

posiciones porque algunas de ellas serian replicadas por el propio Saraceni en : Il

pequenios cobres (Fig. 2)". Es muy probable que Orrente tuviera acceso a obras I

de este tipo. Debemos recordar aqui la importante coleccién de pinturas de Fig. 1 e (] T T T AT e K LSS N ey — | T -~ (LT IR pp——
Saraceni que llegd a poseer el canénigo toledano Luis de Oviedo®. También se
puede apreciar en la pintura una factura, especialmente en el modelado de las
arrugas de los rostros, a base de ricos empastes que emparentan al pintor con
Tristan y, a través de él, con el romano Borgianni.

Por altimo, no debemos olvidar la figura del Greco. Ya Mayer en 1910
sefial6 que Orrente habria tenido muy en cuenta al cretense —por la sucesion
de cabezas- a la hora de componer su Santa Leocadia. Efectivamente, encon-
tramos esa superposicion de testas, algunas muy similares entre si ~copiando
la isocefalia - tan caracteristica del Entierro del sefior de Orgaz. Recordemos
como en el proyecto decorativo se ponia énfasis en que se debia tener muy
prente que en el testero de la sacristia iba colgada la “ystoria del Despojo de
Christo de mano de Dominico Greco lo mejor que y¢o” donde también se pue-
de ver una superposicion de cabezas.

Fig. 1. Presentacion del Niflo

en el templo. Estampa de Agostino
7 El Museo del Louvre conserva uno de estos cobres con la escena del Nacimiento Carracci sobre composicion

de la Virgen (Oleo sobre cobre, n°® inv. RF 1974 18, dimensiones: 56 x 42 cm). Recien- de Paolo Caliari, Il Veronese. 1597.
temente en el mercado artistico espafol ha aparecido una nueva e inédita réplica
de esta misma escena romana (Subastas Fernando Duran, Madrid: dias 2 y 3 de
abril, lot. 1072, dimensiones: 74 x 43 cm).

6 Véase Amendola 2013, pp. 113-124.

Fig. 2. Nacimiento de la Virgen.
Carlo Saraceni. Oleo sobre cobre.
Coleccioén particular. Circa 1614-1617.
8 Véase el ensayo Pedro Orrente. Un pintor itinerante en la Espana del siglo XVIL. Detalle. Cortesia Fernando Duran. Fig. 2
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PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valencia, 1645)

23. Adoracion
de los pastores

Década de 1620
Oleo sobre lienzo
242 x 158 cm

Museo de Santa Cruz,
Toledo
Ne° inv. 2.219

Procedencia:

Donada al Estado Espaniol por Mrs.
Algur Hurtle Meadows (1899-1978),
fundador del Meadows Museum
de Dallas, con destino al Museo de
Santa Cruz de Toledo (aceptada
por O.M. de 9 de abril de 1963).
Ingreso en el museo en 1964.

Se desconoce con exactitud la
procedencia anterior a esta fecha.
Angulo Ifiguez-Pérez Sanchez
plantearon la posibilidad de que

la obra fuera la pintura de similar
tematica y dimensiones que habia
sido incautada durante la guerra
civil en la ciudad de Barcelona,
concretamente en el ano 1939,
con el n° de inv. 52.265
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Lafuente Ferrari 1941, pp. 505 y 506;
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PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valéncia, 1645)

24. Imposicion de la
casulla a San Ildefonso

Década de 1620
Oleo sobre lienzo
240 x 160 cm

Fundacién Soliss,
Toledo

Procedencia:

Adquirida en la casa de subastas
Ansorena (Madrid) el 11/07/2000,
lote n° 371, p. 227 (como Pedro
Orrente)

Bibliografia:
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2014, p. 51

Exposiciones:
Se expone por primera vez

Adoracion de los pastores / Imposicion de la casulla a San Ildefonso

Las dos pinturas son magnificos ejemplos de la madurez creativa que
Orrente alcanza en la década de 1620, ambas muestran en su concepcién un
fuerte componente clasico muy caracteristico de estos afios. Son réplicas -
con dimensiones muy parecidas y pequenas variantes- de los lienzos de idén-
tica tematica que formaron parte del retablo mayor de la iglesia parroquial de
Villarejo de Salvanés (Madrid), uno de los proyectos mas ambiciosos de toda
su carrera, pero que por desgracia seria desmantelado (y sdestruido?) en el
ano 1936 con el inicio de la guerra civil. Del conjunto solo conservamos, en la
Fototeca del IPCE de Madrid, una deficiente fotografia utilizada para ilustrar
el articulo que escribiria en 1941 Lafuente Ferrari analizando el conjunto. En la
historiografia se ha especulado mucho respecto al destino tltimo de los lien-
zos tras la tragedia bélica, por ejemplo, Angulo [figuez y Pérez Sanchez preci-
san que “al parecer los cuadros fueron arrancados antes del incendio”, pero no
dan mas datos sobre esta informacion trascendental'. Entre parte de la critica
siempre ha sobrevolado la idea de que los lienzos fueron salvados antes de la
destruccion del retablo. A esta especulacion, se afiadié un equivoco, que per-
sistiria en la historiografia, sobre la existencia de posibles réplicas del conjunto
en Murcia?. Mas recientemente, Fernando Marias al citar la Imposicion de la
casulla a San Ildefonso (Fundacion Soliss, Toledo) ha afirmado que se trataria
del lienzo procedente de Villarejo de Salvanés, opinion que no compartimos
como mas adelante precisaremos. Como se ve, el asunto relativo a la supervi-
vencia de los originales de Villarejo de Salvanés y sus posibles réplicas, a dia de
hoy, sigue siendo confuso y necesita aclaracion.

Por ahora no ha aparecido documentacion relativa al encargo que
nos permita datar el conjunto madrilefo, por lo cual la cronologia asignada es
especulativa. Lafuente Ferrari dat6 el retablo en torno a los afios 1616-1617, re-
lacionandolo con la Santa Leocadia de la catedral toledana. En nuestra opinion
debio ser realizado ya en la década de 1620, dada su clara relacion estilistica
con las pinturas de Nardi del monasterio de las Bernardas de Alcala de Hena-
res, elaboradas en los anos 1619-1620. Por lo tanto, la década de 1620 deberia
también asignarse a las réplicas aqui analizadas.

La Adoracién de los pastores del Museo de Santa Cruz fue considerada
por Angulo ffiiguez y Pérez Sanchez “réplica de taller”. Este juicio seria reco-
gido posteriormente por Martinez Revuelta. En mi opinién, restaurada la obra
para la exposicion, se trata de una pintura enteramente autégrafa, aun cuando
su estado de conservacion no es el mas 6ptimo al presentar desgastes y falta
de veladuras envolventes en los planos de luces (caso de la cara de la Virgen
o de sus manos). Pero la obra presenta detalles magnificos como la cabeza de
San José, la figura del pastor a punto de arrodillarse o el soberbio cordero que
aparece en el suelo, clara alusion al concepto teoldgico del Agnus Dei, con el
que se alude al futuro sacrificio del mesias en la cruz. Quizas el elemento mas
débil sea el coro angelical. La obra es una réplica con minimas variantes de
la composicion desaparecida de Villarejo de Salvanés, que la conocemos por

1Véase Angulo [fiiguez y Pérez Sanchez 1972, pp. 258 y 259, n°® 30-33.

2 En 1928 el arquitecto Miguel Duran al visitar la iglesia de Villarejo de Salvanés se
equivoco en la descripcion tematica de los cuatro lienzos. Hablé de una Adoracion
de los Reyes, la Venida del Espiritu Santo, San Ildefonso y la Anunciacion. Indican-
do -por informacion ofrecida por Allende Salazar- que la familia Fontes de Murcia
poseia réplicas de estas cuatro pinturas madrilefias. En realidad, la familia Fontes
poseyo réplicas de las pinturas de Orrente del retablo de la Concepcion de Murcia
y no del de Villarejo de Salvanés. El equivoco seria repetido por Lopez Jiménez en
1962.
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documento fotografico®. Del cotejo de ambos lienzos se podrian destacar dos
diferencias principales: por un lado, en la obra madrilefia la figura del pastor
situado en el primer plano, adoptaba una apariencia mas juvenil, mientras que
en la versiéon aqui analizada se transforma en un hombre mas avejentado al
presentar la barba y el cabello canosos y, por otro, en el coro angelical tam-
bién se detecta una pequena variante puesto que en la version toledana se ha
suprimido a uno de los angelitos de cuerpo completo. La figura del pastor del
primer plano -con cambios en su postura- y el cordero -traspasado literal-
mente mediante el uso de algin cartén- fueron reutilizados por el artista, en
otra composicioén de similar tematica conservada en el museo Mandet de Riom
(Francia). En general, el esquema compositivo de la obra deriva del mundo bas-
sanesco al que Orrente confiere una monumentalidad muy caracteristica. A
este proceso de monumentalizacion se refiri6 Jusepe Martinez cuando sefa-
laba que: “el Basan se ejercié mas en hacer figuras medianas, nuestro Orrente
tomo la manera mayor™. La mitad derecha de la escena es muy bassanesca,
con dos personajes habituales de este repertorio como serian el hombre con
sombrero rojo de ala ancha y la mujer con la cabeza girada. Junto al compo-
nente veneciano -tan presente siempre en su obra- en el grupo de la Sagra-
da Familia, por el contrario, destaca la fuerte influencia de los tipos clasicos
utilizados por el pintor cortesano Angelo Nardi. Los modelos de la Virgen y
San José obedecen a esta influencia, derivan de un canon de belleza idealizada
de tradicion toscana, a la cual pertenecia Nardi como florentino que era. Por
el contrario, en el mundo bassanesco san José suele representarse como un
hombre anciano y calvo y la Virgen Maria con una belleza mas “ristica”. Por
su parte, los angeles putti tendrian ascendencia claramente reniana, estarian
inspirados en alguna estampa bolofiesa, recuerdan enormemente al grupo de
angeles llevados a la estampa por Guido Reni a partir de composicién de Luca
Cambiaso (grabado utilizado también por Tristan para sus angeles-nifios).

Con respecto a la pintura de la Imposicion de la casulla a San Ildefonso
la primera cuestion a dilucidar seria si se trata realmente de la version —salva-
da- procedente del retablo de Villarejo de Salvanés, como ha sefialado Fernan-
do Marias, o se trataria de una réplica de esta, siguiendo el método habitual de
trabajo en el obrador del pintor donde fue comun la seriacion de varias versio-
nes autégrafas de una misma composicion. Conservamos documento fotogra-
fico de la réplica que formo parte del retablo madrilefio®. Si cotejamos ambas
obras, aunque son practicamente similares, se podrian detectar dos pequeiias
variantes. En la pintura aqui analizada falta una de las cabezas de querubines
que decoran la nube que sirve de pedestal celestial a la Virgen (aunque quizas
la zona esté repintada porque parece intuirse el dibujo de parte de un ala) y,
otro detalle diferenciador, que creemos mas determinante, seria la disposiciéon
del brazo del angel que toca una viola o “vihuela de arco” detras de la figura de
la Virgen. Si en la pintura de Villarejo de Salvanés la mano del angel, portando
el arco de frotacion instrumental, se situaba mas arriba de la costura del hom-
bro que presenta la vestimenta de la Virgen (Fig. 2), en la version aqui analizada
la mano se encuentra mas abajo de la citada costura del hombro y ademaés, no
solo se muestra la mano, sino también parte del brazo (Fig. 3). Este elemento
diferencial nos parece determinante para precisar que la presente obra seria
una réplica diferente a la pintura que integro el retablo madrilefio.

3 Véase Fototeca IPCE, Archivo Moreno. Madrid, signatura 41881_B.
4 Véase Carderera y Solano 1866, p. 273.
5 Véase Fototeca IPCE, Archivo Moreno. Madrid, signatura 41875_B.

Fig. 1. Desposorios misticos de Santa
Catalina de Alejandria. Grabado

de Agostino Carracci sobre
composicion de Paolo Veronese.

Adoracién de los pastores / Imposicion de la casulla a San Ildefonso

Fig. 2. Imposicion de la casulla

a San Ildefonso. Pedro Orrente.
Retablo de Villarejo de Salvanés.
Archivo Moreno, 41875_B. Instituto
del Patrimonio Cultural de Espaiia,
Ministerio de Cultura. Detalle.

Fig. 3. Imposicion de la casulla
a San Ildefonso. Pedro Orrente.
Fundacion Soliss. Toledo. Detalle.

En la disposicion general de la escena tomd como esquema compo-
sitivo la pintura de similar tematica que habia realizado Carlo Saraceni —pin-
tor caravagista que le influiria de manera importante®- en Roma (1613) para la
capilla del Sagrario de la catedral toledana. El murciano simplific6 la imagen,
eliminando personajes secundarios y disminuyendo el peso visual del rompi-
miento de gloria. Por otro lado, Orrente introdujo un personaje fundamental
en la narraciéon barroca del milagro, que Saraceni no habia contemplado en su
version -seguramente porque en la capital pontificia la tradiciéon devocional
toledana quedaba lejos-, se trata de la anciana que, con una vela encendida,
asiste a la aparicion sobrenatural. Sin duda alguna, la Imposicion de la casulla
al prelado representa el milagro mas famoso de la hagiografia local. Segtn la
tradicion, San Ildefonso, arzobispo de la ciudad en el siglo VI, tuvo el honor
-por su defensa acendrada en sus escritos de la condicion virginal de Maria-
de recibir de manos de la propia Madre de Dios una casulla celestial. La vieja,
que portando una vela, asiste como espectadora a la aparicion celestial es una
adicioén incorporada a la tradicion iconografica del milagro procedente de los
Autos teatrales .

Al igual que la Adoracion de los pastores ya analizada, el estilo de esta
otra pintura muestra también un fuerte componente clasico. La Virgen sigue
los modelos ideales de Nardi y los bellisimos angeles adolescentes los tipos an-
gelicales de Veronés. De hecho, una composicion de Caliari que pudo inspirar
a Orrente el esquema compositivo que aplica al grupo de angeles que sujetan
la casulla, la podriamos encontrar en los dos Desposotrios misticos de Santa
Catalina de Alejandria (Detroit Institute of Arts Museum, ca. 1550-1560, n® inv.
44.265 y Gallerie dellAccademia. Venecia, ca. 1565-1570, n° inv. 1324) pintados
por Veronés y que serian llevados a la estampa por Agostino Carracci en la
década de 1580. En ambas escenas, en el extremo izquierdo, encontramos un
grupo de angeles musicos que recuerdan enormemente a los aqui pintados
por Orrente y, en la segunda estampa, el parecido llega a ser maximo si, nos
trasladamos al extremo derecho de la misma, y ponemos nuestra atenciéon en
el bellisimo angel que sujeta el manto de Santa Catalina (Fig. 1). Los grabados
salidos del ambito creativo bolofiés de los Carracci, recreando las composicio-
nes venecianas, debieron ser ampliamente valorados por nuestro pintor.

6 Véase el ensayo Pedro Orrente. Un artista itinerante en la Espafa del Siglo de Oro.

7 La anciana tendra el privilegio de asistir a la aparicién sobrenatural, pidiendo
un cirio a unos de los angeles del cortejo celestial, asistiendo con él encendido al
milagro. Tras el mismo, se negara a devolver la vela, informando al angel que queria
“guardarla [...] para el transito triste de la muerte”. Véase Lopez Torrijos 1978, p. 431
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PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valencia, 1645)

25. Martirio
de San Lorenzo

¢Década de 1620?
Oleo sobre lienzo
143 x 120 cm

Museo de Santa Cruz,
Toledo

Procedencia:

A mediados del siglo XIX ingresa

en el entonces Museo Provincial de
Toledo formando parte de los fondos
procedentes de la desamortizacion.
Se desconoce el convento toledano
al que habria pertenecido

Bibliografia:

Catalogo del Museo Provincial de
Toledo de 1865 (n° inv. 102, como
Pedro Orrente); Cedillo 1890,

p. 631; Angulo [fiiguez y Pérez
Sanchez 1972, p. 340 (como copia
antigua o taller). No se recoge en
las diversas guias del Museo de
Santa Cruz elaboradas por Matilde
Revuelta Tubino debido a que la
obra no estaba expuesta en la
coleccion permanente (ediciones
de 1962, 1966 y 1987)

Exposiciones:
Se expone por primera vez

José Redondo Cuesta
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PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valéncia, 1645)

26. Martirio
de San Lorenzo

Probablemente posterior a 1632
Oleo sobre lienzo
165 x 120 cm

Parroquia de San Esteban,
Valencia.

Restaurado para esta exposicion
por el Institut Valencia

de Conservacio, Restauracio

i Investigaci6 IVCR+

Procedencia:

Histéricamente perteneciente
a dicha parroquia aunque
desconocemos la datacion

y circunstancias exactas

de su llegada a la misma

Bibliografia:

Tormo y Monzo6 1923, p. 100
(“Orrente (?) (y no Espinosa)”;
Lafuente Ferrari 1941, p. 515; Camon
Aznar y Artola Tomas 1958, p. 84;
Angulo [fiiguez 1971, p. 67; Angulo
[fiiguez y Pérez Sanchez 1972, pp.
340y 341, n° 358

Exposiciones:
Granada 1956a, n° 52; Valencia
2009-2010, n° 21

Martirio de San Lorenzo

En los inicios del siglo XVII el célebre cuadro nocturno del Martirio de
San Lorenzo de Tiziano se habia convertido en todo un referente visual para
los pintores en Europa. El cadorino habia realizado dos icoénicos lienzos con
esta temdtica: uno para la iglesia de los jesuitas de Venecia (1559. Todavia in
situ) y otro para enviarlo a la corte espanola de Felipe II (1567. Real Monasterio
de El Escorial). De hecho, desde finales del siglo XVI, en la propia Serenisima
copiar esta obra maestra del arte véneto era uno de los ejercicios basicos de
aprendizaje para los jévenes que se iniciaban en el arte de la pintura, asi esta
documentado, por ejemplo, para Palma el joven'. En 1571 la célebre composi-
cion seria llevada a la estampa por Cornelis Cort, inspirandose en un dibujo
perdido de Tiziano, y mezclando en el grabado elementos de los dos originales
pictoricos.

También Orrente quiso dar su version personalizada de la famosa te-
matica y asumir este reto creativo. Probablemente debi6 elaborar ya la com-
posicion en los afios toledanos de la década de 1620, en este periodo realizaria
la primera version conservada, hoy perteneciente al Museo toledano de Santa
Cruz. Esta obra, durante décadas sucia y guardada en los almacenes del mu-
seo, no habia despertado el interés de la critica, de hecho, Angulo [figuez y
Pérez Sanchez la llegaron a catalogar como “copia antigua o taller”. Por ello,
con motivo de la exposicién queremos reivindicar su calidad y también su mas
que probable prelacion en la produccion del artista. Posteriormente, ya en la
etapa valenciana retomaria la tematica y, sin duda alguna, a través del uso de
cartones archivados en el obrador, replicaria la escena en la pintura hoy con-
servada en la parroquia valenciana de San Esteban. Para el posible origen y
comitencia de esta Gltima pintura véase [Cat. 27]. Ambas versiones son prac-
ticamente iguales, tan solo se detectan pequenas variantes, como que en la
réplica toledana la palma martirial que porta el angel llega a rozar la alta torre
que preside el skyline urbanistico del fondo, mientras que en la pintura va-
lenciana hay mayor distancia entre ambos elementos. Actualmente la pintura
toledana es algo mas pequefia, por haber sido cortada en su flanco superior,
como demuestra que a la figura del angel le falten parte de las piernas y de sus
alas. Este planteamiento cronolégico no deja de ser una hipotesis de partida
puesto que ninguna de las dos versiones se encuentra documentada.

Lo primero que llama la atencién en estas obras es que nuestro pintor,
tan aficionado al género de los nocturnos, sin embargo, en este caso ha prefe-
rido trasladar la acciéon martirial a las horas diurnas, aun cuando el elemento
noche era el componente esencial en la creacion tizianesca y, sin duda alguna,
el reto principal que debia asumir todo artista que se acercara al mismo. En-
contramos el dominio de una gama cromatica fria con ese protagonismo que
tienen unos amplios cielos grises y azulados, colores caracteristicos que el
murciano asumira preferentemente en su etapa toledana. Orrente para ela-
borar su escena parece unir, siguiendo su habitual modus operandi, fuentes
compositivas diversas. Para fijar el esquema general debi6 partir de alguna de
las estampas que reproducian la composicion cadorina, bien del grabado de
Cort — que mostraba la escena invertida- o, mas probablemente la que elabo-
raria Martin Rota (Fig. 1), a partir de la de Cort, donde la composicion recu-
peraba la misma direccion narrativa de los lienzos tizianescos. De esta tltima
estampa, el murciano debié tomar la disposicion de la parrilla con el cuerpo
de San Lorenzo en el centro y dispuesto en escorzo —copiando la posicion del
brazo en alto del santo- asi como también readapt6 las figuras principales que
se disponen alrededor del santo. A la izquierda comparece un sayon, en pri-
merisimo plano, arrodillado y de espaldas al espectador, que en la composicion

1 Véase Sapienza 2013, p. 25.

183



184

La experimentacion compositiva: los grandes formatos para retablos

€D

tizianesca se muestra avivando el fuego con més lefia, mientras que el murcia-
no lo convierte en un joven que echa pufiados de sal al cuerpo del santo, sal
contenida en un cesto de mimbre que tiene un gran protagonismo visual en el
frente escénico. Esta accion singular -no aparece en los originales tizianescos
y tampoco en otros martirios laurentinos de la época - sin duda alguna hace
alusion al elemento antropdfago que se incluye en el relato hagiografico donde
se cuenta que el propio santo increpaba a su verdugo al que informaba “que
ya esta asada una parte de mi cuerpo, buelvela, para que se ase la otra, y tu
puedas comer de mis carnes sazonadas™. A la izquierda de la estampa aparece
también un hombre que trae una brazada de lefa, este mismo personaje lo
reproduce Orrente, pero introduciendo cambios para darle un protagonismo
muy especial: le pone una gorra roja —en la version tizianesca del Escorial tam-
bién lleva un tocado de este color- pero afiadiéndole una pluma blanca convir-
tiéndolo asi en un claro personaje bassanesco, sin embargo, la transformaciéon
mas relevante consiste en que este figurante pasa a mirar fijamente al espec-
tador -buscando su complicidad- siendo el tnico de la escena que lo hace.
Por su parte, a la derecha, encontramos un sayon que con una larga pértiga de
madera trata de dar la vuelta al cuerpo asado del santo, Orrente mantiene a
este figurante aunque con cambios. Una novedad importante que se introduce
en el primer plano visual es la apariciéon de un perro —este asoma también en el
Tiziano escurialense- pero al que Orrente acompafia con un joven paje que le
esta acariciando su pelaje, sin duda, una pareja inspirada en composiciones de
Veronés como podemos ver en su Martirio de Santa Giustina (Basilica de Santa
Giustina. Padua) y que seria llevado a la estampa por Agostino Carracci en 1582.
Este paje y su can tienen como finalidad restar solemnidad al momento, intro-
duciendo un tono anecdético mas adecuado con la personalidad del pintor. La
arquitectura del fondo, de tonos blancos y linea clasica, derivaria también de
los modelos veronesianos inspirados en Palladio.

Por otra parte, también encontramos elementos extraidos del reper-
torio tintorettiano, como seria la figura ecuestre con armadura que representa
al prefecto romano que dirige el castigo martirial (Fig. 3) y que parece ins-
pirada en el militar a caballo que se muestra en la monumental Crucifixion
de Tintoretto de la Scuola de San Rocco, composiciéon grabada por Agostino
Carracci en 1589 (Fig. 2). Estampa que debi6 de formar parte del material de
trabajo habitual utilizado en el obrador.

Por las fuentes y la documentacion sabemos que el artista trat6 este
mismo tema en otras ocasiones, por ejemplo, tanto Ponz como Cean Bermu-
dez, senalaron la existencia de un Martirio de San Lorenzo de Orrente conser-
vado en la capilla de la Casa de Campo de Madrid®. También en la coleccion de
Gonzalez Castro se menciona otra version®.

2 Véase De Ribadeneyra 1734, tomo 2, p. 381
3 Véase Ponz 1776-1778, tomo 6, p. 158 y Cedn Bermudez 1800, tomo 3, p. 278.

4 Véase Anexo documental. Pinturas de Orrente en los inventarios.

Fig. 1. El martirio de san Lorenzo.
Martin Rota. Estampa de Martin Rota
partiendo del grabado de Cornelis
Cort. Segin composicion de Tiziano.

Fig. 2. Crucifixion grabada por
Agostino Carracci segiin composicion
de Jacopo Tintoretto. 1589.

Fig. 3. Martirio de San Lorenzo.
Pedro Orrente. Museo de Santa Cruz.
Toledo. Detalle.

Martirio de San Lorenzo
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PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valencia, 1645)

27. Vision de la
imposicion del manto
y collar a Santa Teresa

Probablemente posterior a 1632
Oleo sobre lienzo pegado a tabla
165 x 120 cm

Parroquia de San Esteban,
Valencia.

Restaurado para esta exposicion
por el Institut Valencia

de Conservacio, Restauracio

i Investigacio IVCR+i

Procedencia:

Histéricamente ha pertenecido
a dicha parroquia aunque se
desconocen las circunstancias
exactas de su llegada a la misma.
A finales del siglo XVIII, Ponz

en su visita a la iglesia, no cita
ninguna de las dos pinturas de
Orrente

Bibliografia:

Tormo y Monzd6 1923, p. 100
(“Orrente (?) (y no Espinosa”);
Lafuente Ferrari 1941, p. 515 (como
¢Pedro Orrente?); Camoén Aznar
1956, p. 25, n° 51 (como Pedro
Orrente); Camon Aznar y Artola
Tomas 1958, pp. 81y 82 (como
¢Jerénimo Jacinto de Espinosa?);
De Arrese 1989, pp. 334 y 335 (como
Orrente); Angulo [fiiguez y Pérez
Sanchez 1972, pp. 242 y 243, Benito
Doménech 1987, p. 279; Redondo
Cuesta 1999, pp. 112 y 113; Gomez
Frechina 2009, pp. 198 y 199, n°® 22

Exposiciones:

Granada 1956a, n° 51; Valencia 1999,

n° 31; Valencia 2009-2010, n° 22

José Redondo Cuesta
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Esta Vision de la imposicion del manto y collar a Santa Teresa y el Mar-
tirio de San Lorenzo [Cat. 26] que actualmente se ubican, respectivamente, en
los laterales del presbiterio de la parroquia valenciana de San Esteban son pin-
turas que no las tenemos documentadas. Se desconoce, por ahora, la datacién
exacta de las dos asi como las circunstancias concretas de su llegada al templo.
Quizas estén relacionadas con algin encargo del noble don Juan de Villarrasa
y Castellsens -emparentado con los Vich y los Carroz-, quien tuvo relacion
con el pintor y consta documentalmente que llegd a tener capilla propia en
la iglesia de San Esteban!. Ambas se deberian datar a partir de febrero del afio
1632 tras el traslado definitivo del pintor a Valencia. A finales del siglo XVIII
Ponz no las cita en su visita a la parroquia?. La ubicacién que presentan en la
actualidad, empotradas en los muros curvos del presbiterio, corresponde a la
reforma neoclasica realizada alrededor de 1800 que afect6 a todo el altar®. Los
dos lienzos se encuentran pegados a soportes de tabla curvados, se trata de
estructuras integradas por varios listones de madera unidos en sentido ver-
tical, que mas parecen trabajo de artesanos toneleros que de finos ebanistas.
Estos rudimentarios soportes, con el paso del tiempo se han movido y abierto,
originando la deformacion de los lienzos e incluso, en pequefas zonas, han
llegado a romper la tela, todo ello ha provocado que las pinturas nos hayan
llegado en un precario estado de conservacion. Las dos obras han sido restau-
radas en el Ivacor por iniciativa del Consorci de Museos para participar en la
presente exposicion.

La pintura representa el episodio mistico de la imposiciéon del manto
blanco y del collar a la santa abulense por parte de la Virgen y San José, mo-
mento narrado por la propia santa en el capitulo XXXIII de su autobiografia
o Libro de su vida. La vision sucedio el dia de la Asuncion de 1561 en la iglesia
dominica de Santo Tomas de Avila: “Pareciéme que me vestia con una ropa de
mucha blancura y claridad, y al principio no veia a quien me la vestia, después
vi a Nuestra Sefiora hacia el lado derecho y a mi padre San José al izquierdo,
que me vestian aquella ropa. Diéseme a entender que estaba ya limpia de mis
pecados [...] luego me pareci6 asirme de las manos de Nuestra Sefiora: dijome
[...] que creyese, que lo que pretendia del monasterio se haria [...] que ya su
Hijo nos habia prometido andar con nosotras, que para sefial que seria esto
verdad me daba aquella joya. Pareciome haber echado al cuello un collar de
oro muy hermoso, asida una cruz a él de mucho valor [...] pareciéme que los
veia subir al cielo con mucha multitud de dngeles” (Vida, 33, 14). La aparicién
sobrenatural tuvo lugar en un momento trascendental en la biografia de la
santa, cuando esta habia decidido emprender la ardua tarea de reformar la
orden carmelita. La vision fue interpretada por la protagonista como el espal-
darazo celestial al proyecto de reforma. Por ello, la escena se convertiria en un
episodio imprescindible en el ciclo iconografico carmelita.

Durante la primera mitad del siglo XX la critica dudo6 respecto a la
autoria de la obra, atribuyéndola indistintamente unas veces a Orrente y otras
aJer6énimo Jacinto de Espinosa. En 1963 Arrese pondria fin a la especulacion al
publicar la pintura, con la misma tematica, conservada en el convento de car-
melitas de Corella (Navarra), obra firmada por el murciano (P.Orrente f), con-
firmando que era este el creador de la composicion®. Efectivamente, la obra

1 Véase Anexo documental. Sobre la estancia de Orrente en Valencia.
2 Véase Ponz 1776-1788, tomo quarto, carta Quarta, pp. 78 y 79.
3 Véase Lopez Azorin 2009-2010, p. 149.

4 Sobre la version de Corella véase De Arrese 1989, pp. 334 y 335 y Angulo [fiiguez
y Pérez Sanchez 1972, p. 344, n°® 372.

Vision de la imposicion del manto y collar a Santa Teresa

valenciana es una réplica mas pequefia de la pintura monumental de Corella
(250 x 328 cm). Sin duda alguna, la pintura navarra constituye una de las obras
maestras en la produccién del pintor, siendo la réplica valenciana de inferior
calidad. Orrente debi6 crear esta composicion teresiana en los primeros afos
de la década de 1630, cuando estaba reciente la estancia toledana, porque en
su concepcion creo que se manifiesta una clara influencia todavia del clasicis-
mo severo, a base de figuras monumentales y esencializadas, que los pintores
cortesanos Vicente Carducho y Eugenio Cajés habian introducido en la Ciu-
dad Imperial, especialmente en sus trabajos para la catedral primada (Fig. 1).
Recordemos que el murciano habia realizado en 1630 trabajos conjuntos con
Cajés para el principal templo toledano. Siguiendo los postulados clasicistas de
este movimiento, la composicion se basa en una rigurosa simetria y en cierto
grado de frontalidad. Por su parte, los personajes sagrados de la Virgen y San
José recuerdan a los tipos de belleza idealizada tan caracteristicos del floren-
tino Nardi. La escena sigue el modelo compositivo veneciano de situar a los
personajes sobre una especie de plinto o tarima, del cual vemos su borde en
escorzo porque, siguiendo esta concepcion espacial, el espectador se sitta
muy por debajo del escenario donde tiene lugar la accion narrada. (Véase [Cat.
22] y [Cat. 28]). De hecho, en la pintura de Corella se introduce un claro efecto
de trampantojo donde parte de los pliegues de los mantos simulan entrar en
el espacio del espectador. La nota barroca se introduce con el luminoso rom-
pimiento de gloria conformado por un grupo de angeles musicos que una vez
mas parecen estar inspirados en las visiones celestiales de Veronés (Fig. 2).
Por estos mismos afios, también el escultor Gregorio Fernandez realizaria un
altorrelieve representando la misma vision mistica para presidir el retablo de
la iglesia de Santa Teresa de Avila®. Ambas obras presentan enormes similitu-
des en cuanto al esquema compositivo, seguramente, las dos debieron estar
inspiradas en alguna estampa -sugerida por la orden carmelita- editada para
promocionar la canonizacion de la santa. En la década de 1640 el pintor Felipe
Diriksen realizara una pintura para el convento de carmelitas de Tudela repre-
sentando la misma vision mistica y repitiendo el mismo esquema compositivo
aunque simplificando el rompimiento de gloria.

5 Martin Gonzalez data el grupo escultérico entre las obras finales en la carrera
de Gregorio Fernandez (fallecido en 1636) quien disefiaria la obra pero no la habria
terminado. Véase Martin Gonzalez 1991, p. 57.
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Fig. 1. Sagrada Familia. Eugenio
Cajés. 1616. Coleccion particular.

Fig. 2. Grabado, boveda celestial,
Martirio de San Giustina, parte superior,
composicion de Veronese, grabado

por Agostino Carracci, 1567-1602.
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PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valencia, 1645)

28. Martirio de
Santiago el menor

1639
Oleo sobre lienzo
204,7 x 158,8 cm

Museo de Bellas Artes
de Valencia
N°inv. 5/88

Procedencia:

Las fuentes historiograficas
antiguas como Diaz del Valle

y Palomino citan la pintura en

la ciudad de Valencia pero sin
especificar el comitente que la
encargo y la ubicacion primigenia
que pudo tener. En la década de
1970 pertenecia a una coleccion
particular de Granada. Adquirida
en 1988 a esta por la Generalitat
Valenciana

Inscripciones:

“Pedro Orrente/ 1639” (Firmado
y fechado en el angulo inferior
derecho)

Bibliografia:

Diaz del Valle (véase Sanchez
Cantén 1933, vol. 2, p. 368);
Palomino 1986, p. 127; De Salas
1967, p. 547; Angulo [fiiguez y Pérez
Sanchez 1972, p. 358, n° 441; Garin
Llombart 1988, pp. 84 y 85; Benito
Doménech 1997, pp. 78 y 79

Exposiciones:

Valencia 1996-1997, n° 31,
pp. 78y 79

José Redondo Cuesta

La santidad segun el espiritu rigorista de la Contrarreforma

La pintura se encuentra firmada y fechada en 1639 y, por lo tanto, per-
tenece a la plena madurez creativa del artista desarrollada en la ciudad de
Valencia. Las fuentes antiguas ya la mencionaron, asi Diaz del Valle sefal6 “y
también pint6 en la ciudad de Valencia un martirio de Santiago el menor si-
guiendo la escuela veneciana imitando al Bassano™. Comentario que repetiria
Palomino? y, posteriormente Orellana en el siglo XIX. Por desgracia, ninguno
de estos autores especificaron el lugar exacto para el que fue realizado y el
comitente que lo encarg6, pero el hecho mismo de citarla entre “tantas pin-
turas que hay suyas en templos y casas particulares”, nos estaria indicando
que la misma debi6 de gozar ya en el Seiscientos de gran celebridad. Para la
critica moderna la obra comparece por primera vez en 1972 cuando la citan
Diego Angulo y Pérez Sanchez, conservandose por entonces en una colecciéon
particular granadina, los autores no llegaron a verla en directo -la conocieron
por fotografia-, pero ya la asignaron al pintor aunque no lograron identifi-
car el tema iconografico representado citdndola simplemente como Escena
biblica®. Los autores la relacionaron -al no conocer que estaba fechada- “por
su composicion y tipos” con la Pentecostés y la Asuncion del perdido retablo
de Villarejo de Salvanés. Adquirido por la Generalitat Valenciana en 1988, se-
guidamente seria publicada por Garin Llombart quien identificaria el asunto
sagrado descrito. Este se trata del martirio del apdstol Santiago el menor. El
pintor sigue fielmente la tradicion iconografica mantenida por la hagiografia
coetanea como eran los Flos Sanctorum tanto de Alonso de Villegas como de
Pedro de Ribadeneyra, acervo que seria recogido también por Pacheco en sus
instrucciones iconogréaficas*. Como podemos ver, la cabeza del santo repro-
duce las facciones tradicionales con las que histoéricamente se ha represen-
tado a Cristo y esto se debe a una secular creencia en el Cristianismo, asi se
refiere Ribadeneyra al respecto: “Santiago el Menor (...) Le llamaban hermano
de Cristo, porque en las facciones del rostro se le parecia en tanto grado, que
después de la subida al cielo de Cristo, muchos cristianos venian a Jerusalén
por ver a Santiago, porque viéndole les parecia ver a Jesucristo”, y mas adelante
indica también: “Andaba vestido de lino y no de lana y los pies descalzos”. Tras
un primer acto martirial que consistio en arrojar al santo por una ventana del
templo de Jerusalén, quedando muy maltrecho, los sacerdotes continuaron
con la violencia sobre ¢él, asi narra Ribadeneyra su asesinato final: “..perseve-
rando en su maldad, le herian y golpeaban; y uno de ellos tomando un grueso
palo, o pértiga, le dio con él en la cabega, esparciendo los sesos por el suelo. Y
con este martirio dio su bendita alma a Dios™.

La pintura es de una calidad magnifica, el esquema compositivo es
enormemente audaz y atractivo y, sobre todo, de la escena dimana una ex-
traordinaria violencia dramatica que llega a rozar la estética contemporanea
de lo “gore” con esa recreaciéon tan morbosa que se hace en la representacion
de los sesos y los chorreones sanguinolentos dispersos por el suelo. Practica-
mente, sin temor a equivocarnos, podriamos calificar a esta pintura como una
de las de mayor violencia y morbosidad en la pintura espaiiola de todo el Siglo
de Oro. La composicion esta concebida con una audacia enorme desplazan-
do al espectador a un plano muy inferior respecto a la escena pintada, con lo
que dichas figuras adquieren proporciones monumentales y el cuerpo de la

1 Véase Sanchez Cant6n 1933, p. 368.

2 Véase Palomino 1986, p. 127.

3 Véase Angulo Iniguez y Pérez Sanchez 1972, p. 358, n° 441.
4 Véase Pacheco 1990, pp. 674 y 675.

5 Véase De Ribadeneyra 1609, tomo 2, p. 4.

Martirio de Santiago el menor

victima, con los sesos desperdigados por el suelo -aspecto en el cual pone
énfasis narrativo el relato hagiografico-, quedan en el primer plano visual casi
pudiéndolos tocar el espectador.

Tanto Diaz del Valle como Palomino interpretaron la pintura en la
orbita de la escuela veneciana “imitando al Bassano”, y no les faltaba razon,
aunque mas que a este, Orrente debi6 tener en mente obras del entorno vero-
nesiano similares al Ecce Homo del Museo del Prado (n° inv. P007033) con las
cuales hay un total paralelismo (Fig. 1). El elemento mas bassanesco seria el sa-
yon ejecutor -con gorra roja- que lleva la porra de batanero, que si procederia
del repertorio dalpontiano. Pero este sustrato veneciano el pintor lo enriquece
incorporando claros elementos estilisticos procedentes del naturalismo ca-
ravagista como seria la potente perspectiva en picado y el agudo escorzo de
la figura del santo. Esta disposicion, asi como la concepcion de los personajes
con sus mantos anaranjados elaborados a partir de ricos empastes, o la tinica
de textura “aterciopelada” de Santiago, creo que irremediablemente nos aboca
a ver una clara influencia del pintor italiano Orazio Borgianni (Roma, h. 1575
-Roma, 1616), uno de los primeros adherenti al Caravaggio. La perspectiva en
picado no se puede entender sin tener en cuenta una pintura capital para el
primer naturalismo espafiol como fue el Santo dominico (Fig. 5, pag. 22) del
citado Borgianni que en la década de 1970 pertenecia a la Colecciéon Diez de
Cérdoba y que hoy se encuentra en paradero desconocido. Es dificil precisar
si Borgianni y Orrente pudieron llegar a conocerse en los primeros afnos del
siglo XVII. El romano aparece documentado en Toledo del 23 de octubre de
1603 a marzo de 1604, justo en el periodo en el que nuestro pintor partiria para
Italia®. De cualquier manera, el Borgianni de estos afios espanoles es un pintor
todavia manierista, la “conversién” al caravagismo se producira después del
regreso a su ciudad natal en 1606. Orrente retornara a Espafia de su periplo
italiano en 1607. Podrian haber coincidido en Roma en este breve periodo final.
Otra opcion, mas factible, seria haber conocido este concepto pictoérico de lo
“borgiannesco” en Toledo y a través de Luis Tristan, el més fiel seguidor de
Borgianni en el naturalismo hispano, adoptando su factura empastada y sus
pafios “aterciopelados” que pasaran a convertirse en emblemas del estilo tris-
tanesco’. El apostol San Bartolomé del pintor toledano (Museo de Santa Cruz.
Toledo) seria también heredero directo de estos mismos codigos estilisticos.
Lo curioso es detectar esta fuerte dependencia de lo borgiannesco en una
fecha tan avanzada en la carrera del murciano como es 1639, en plena etapa
valenciana, cuando suponemos que el ambiente toledano quedaba ya muy leja-
no en el tiempo. Por su trascendencia historiografica para entender la concep-
cion del naturalismo hispano traemos aqui la célebre frase de Roberto Longhi
cuando en 1927 sefalaba, al respecto de la relacién de Borgianni con el inicio
del naturalismo ibérico, lo siguiente: “;Quién dudara en reconocer aqui [estaba
hablando de la obra Los trescientos mdrtires cristianos de Borgianni pertene-
ciente actualmente a la Pinacoteca Ambrosiana de Milan, ca. 1605-1608] todo
el comienzo del estilo de Orrente, toda la razén de la renovacion de Tristan?”.

Para finalizar, me gustaria relacionar esta obra, por sus evidentes pa-
ralelismos, con una interesante pintura conservada en la Colegiata de Torrijos
(Toledo). Se trata de un cuadro que representa a Los santos médicos Cosme
y Damian (Fig. 2) que ya fue relacionada con Orrente por Angulo fiiguez y

6 Véase Gallo 1998, p. 16.

7 Sobre la dependencia estilistica de Tristan respecto a Borgianni véase Redondo
Cuesta 2022, pp. 172-187.

8 Véase Longhi 1951, p. 122.
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Pérez Sanchez catalogidndola como “de su circulo mas inmediato™. El esque-
ma compositivo, con la perspectiva en picado y el cuerpo del joven tumbado
-en gran escorzo- sobre un escalon, es similar al que presenta la obra aqui
analizada. El tipo de adolescente es el mismo que vemos en la figura de Isaac
en el Sacrificio de Abraham del museo bilbaino. En la actualidad, en el museo
de la Colegiata dicha obra esta atribuido a Tristan -siendo claramente ajena
al toledano-, analizada in situ creemos, como indicaban los citados autores,
que estaria claramente relacionada con el murciano y que seria copia de un
posible original perdido. La adscripcion a Orrente de esta composicion seria
importante porque nos hablaria de la adopcién, ya en los afios toledanos, del
modelo borgiannesco -lo que confiere mayor coherencia al asunto- sobre el
que volveria a reflexionar en su etapa de madurez valenciana. En este sentido,
recordemos como Orellana menciona que en Valencia don Pedro Camino tenia
un cuadro de Orrente con los Santos médicos®.

Fig. 1. Ecce Homo. Anénimo veronesiano.
Museo del Prado, Madrid.
© Museo Nacional del Prado.

Fig. 2. San Cosme y San Damidan.
Probable copia de un original de Pedro
Orrente. Colegiata de Torrijos (Toledo).
10 Véase De Salas 1967, p. 550, nota 12. © José Maria Benayas.

9 Véase Angulo [fiiguez y Pérez Sanchez 1972, p. 331, n°® 322.
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PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valencia, 1645)

29. Magdalena
penitente

Oleo sobre lienzo
111 x 80 cm

Real Colegio y Seminario
de Corpus Christi,
Valencia

Procedencia:
Legado de Francisca Morales (1692)

Bibliografia:

Robres y Castell 1951, p. 44,

n° 4: Angulo fiiguez y Pérez
Sanchez 1972, pp. 244 y 342,
n° 36; Benito Doménech 1980,
p. 288, n° 142

Exposiciones:

Madrid 1987
Valencia 1996-1997

David Gimilio Sanz

La santidad segun el espiritu rigorista de la Contrarreforma

PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valencia, 1645)

30. Magdalena
penitente

Oleo sobre lienzo
112 x 88 cm

Museo de Bellas Artes
de Valencia
Ne° inv. 2350

Procedencia:
Desconocida

Bibliografia:

Benito Doménech 1987,

p. 284, n° 79; Benito Doménech
1996, p.76; Pérez Sanchez
2000, p. 132

Exposiciones:
Madrid 1987
Valencia 1996-1997

PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valencia, 1645)

31. Magdalena
penitente

Oleo sobre lienzo
105 x 83 cm

Museo Nacional del Prado,
Madrid
N° inv. P007621

Procedencia:

Antigua coleccion Louis Philippe.

Antigua coleccion Eric Young.
Adquirido por el Ministerio
de Cultura (1992)

Bibliografia:

Baticle y Marinas 1981,

p. 146; Posada Kubissa 1995;
Museo Nacional del Prado
1990-1996; Pérez Sanchez 2000,
p. 132; Portts 2001, p. 222

Exposiciones:
Se expone por primera vez

Magdalena penitente

“Por su fuerte tenebrismo y por el magistral tratamiento de las calida-
des, tanto en las carnes como en la textura 6sea de la calavera, puede situar-
se entre los lienzos mas afortunados en la produccion del pintor”. Con esta
maghnifica frase se atribuy6 esta pieza recuperada de los almacenes en 1989,
una vez restaurada, a Jerénimo Jacinto de Espinosa (1600-1667). Una frase que
valdria igual para la atribuciéon a Pedro Orrente en el afio 2003, y que se ha
mantenido hasta nuestros dias. Aquellas formas espinosianas mas tarde deve-
nian orrentianas. Quizas, la clave sea aquilatar las diferencias entre Orrente y
Espinosa. El primero asume unos postulados italianizantes dada su formacion
veneciana donde se podria encuadrar el erotismo y la sensualidad (también
evidente en el san Sebastidn de la catedral de Valencia) que respira esta Mag-
dalena penitente y cuya caligrafia y modos nos lo recuerdan; mientras que el
segundo asume un naturalismo barroco de corte ribaltesco al que va sumando
otras influencias como la pintura italiana de las colecciones valencianas y los
nuevos modos orrentianos.

En la exposicion se encuentran tres magnificas versiones de Magda-
lena penitente, la del Museo de Bellas Artes de Valencia, la del Museo Nacional
del Prado y la del Real Colegio y Seminario de Corpus Christi de Valencia. Ico-
nograficamente, la Magdalena penitente del museo valenciano y la del Prado
es representada, de medio cuerpo y sentada, con abundante y rizada cabellera
cobriza, se muestra casi en éxtasis, con la mirada dirigida hacia lo alto en un
momento de recogimiento espiritual. Sujeta entre las manos una calavera. A su
lado, sobre una plataforma rocosa, el frasco de perfume y una pequefia cruz
de madera en riguroso escorzo. De esta manera queda fijada su iconografia,
el tarro de perfumes, que alude al episodio de la casa del fariseo y también a
los ungiientos con los que acude a ungir el cuerpo de Cristo muerto el dia de
la Resurreccion. La iluminacion fuertemente contrastada destaca el rostro, el
hombro y brazo derecho desnudo y musculado de la figura. El empleo de una
paleta sobria y la modulacion volumétrica de la anatomia enfatizan la corpo-
reidad de la santa, mientras que la atmodsfera oscura genera un espacio intimo
y meditativo, acorde con las ideas contrarreformistas. En el caso de la version
valenciana incluye en la parte inferior derecha un blasén de la familia Scala que
atestigua, seguramente, que se trata de un lienzo de oratorio privado. Ambas
pinturas estan resueltas con un lenguaje tenebrista que manifiesta de forma
magistral una espiritualidad no exenta de cierta carga sensual. Orrente no solo
retrata a Maria Magdalena como a una santa, sino como a una heroina mistica,
en una hipotética triada de mujeres fuertes de la Biblia que completaria a los
masculinos Nueve de la Fama.

En contraste, la Magdalena del Colegio del Corpus Christi se aleja de la
paraddjica singularidad de las otras dos. Ofrece una composiciéon de formato
vertical en la que la figura aparece en un entorno maés iluminado y abierto, con
referencias paisajisticas que evidencian la influencia italiana, particularmente
veneciana, en la obra del pintor. Aqui, la santa es representada en actitud con-
templativa, con un ligero gesto que sugiere arrepentimiento y penitencia, pero
sin la intensidad dramatica del claroscuro que domina las otras dos piezas. La
presencia de elementos simbolicos, como el frasco de ungiiento y la cruz, re-
fuerzan la identificacion iconografica y una mayor carga devocional.

Tanto en la exposiciéon como en el catalogo con las nuevas referencias
documentales y bibliograficas se ha demostrado la labor de Orrente y de su
taller por crear series, réplicas, variaciones y reducciones ante el éxito y la
consecuente demanda de determinadas iconografias y composiciones, no solo
de las escenas del Antiguo Testamento, de las Natividades o de los Nueve de
la Fama, sino también de obras menores como el san Juan Bautista [Cat. 36] y
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[Cat. 37], o la excepcional reduccion del san Sebastidn de la catedral de Valen-
cia [Cat. 21]. Este también podria ser el caso de la dos Magdalenas penitentes,
donde las similitudes estilisticas y de modelado son mas profundas e indiscu-
tibles que las aparentes diferencias entre unay otra, como puedan ser la ejecu-
cion del bote de unglientos mucho mas sumaria en la valenciana, o la calavera
mas amorfa en la madrilefia. Desde el punto de vista estilistico, parecen un
calco, quizas mejor conservada la del Prado, posiblemente al ser restaurada en
su momento con criterios anglosajones, que permite contrastar las carnacio-
nes de la tez, los mechones de cabello, asi como los elementos iconograficos,
frente a la del museo valenciano cuya figura parece sumergirse en la oscuridad
del fondo, mientras que la piel de la santa parece haber sufrido un destello de
luz que mitiga el modelado de su anatomia.

Por otra parte, estas sutiles diferencias resultan suficientes para que
otros especialistas atribuyan cada una de las Magdalenas a sendos artistas. A
Orrente la del museo valenciano y a Espinosa la del museo madrileno, subra-
yando la estrecha relacion que tuvieron uno y otro en la Valencia de las pri-
meras décadas del siglo XVII, como atestigua el documento en el que ambos
tasan unos lienzos de Urbano Fos para el retablo del Sagrario de la iglesia de
Santa Maria de Castelloén en 1638. Hasta ahora se consideraba a Espinosa como
el artista mas influido por el arte de Orrente, en sus paisajes con figuras, en
soluciones compositivas, y en modelos iconograficos como el san Juan Bau-
tista del Prado que se hermana en disposicion y caracter con las Magdalenas
penitentes, sin embargo, en la actualidad se apuesta por un trabajo comun,
mas participativo, a partir de haberse detectado versiones realizadas por am-
bos. Este argumento se evidencia con el Sacrificio de Isaac del Museo de Bellas
Artes de Bilbao (a Orrente), y el del Ayuntamiento de Valencia (a Espinosa), y
siempre vinculando la de mejor calidad a Orrente. De ser asi, la relacion de
Orrente y Espinosa tendria que ser especialmente estrecha, en la que uno visi-
tara el obrador del otro, ante la literalidad de la copia, o que Espinosa copiara
determinadas piezas una vez fallecido Orrente, en un intento por ampliar su
hegemonia artistica y comercial en la Valencia de la primera mitad del siglo
XVII. No en vano, este modelo orrentiano fue copiado en una réplica similar,
atribuida a Espinosa localizada en una coleccién particular en Lecce (Italia), y
es que Orrente fue un creador de iconografias enormemente atractivas que
influiran decisivamente en el contexto creativo de la pintura valenciana, sir-
viendo de inspiracion a pintores como Joan Ribalta, Espinosa o al mismo Fran-
cisco Ribalta.
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PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valencia, 1645)

32. Ultima comunién
de Santa Maria
egipciaca

Oleo sobre lienzo
167,8 x 115 cm

Galeria Caylus,
Madrid

Procedencia:
Coleccion Serrano, Madrid
en la década de 1930

Inscripciones:
con restos de inscripcion en la

piedra del angulo inferior derecho:

“O...”

Bibliografia:

Guinard 1967, p. 423, n°® 274 (como
muy zurbaranesco); Gallego y Gudiol

1976, n° 538; Delenda 2010, p. 416
(como Seguidor de Zurbaran)

José Redondo Cuesta

La santidad segtn el espiritu rigorista de la Contrarreforma

Como se sabe, la exaltacion del Sacramento de la Eucaristia —ante el
rechazo de este por la Europa protestante- fue uno de los temas mas reivindi-
cados por la iconografia catélica de la Contrarreforma. De ahi la trascenden-
cia que se va a dar ahora, en los relatos de las vidas de los santos, al episodio
biogréafico de sus tltimas comuniones eucaristicas antes de entregar el alma a
Dios. Seré el caso de Santa Maria Magdalena, San Jer6nimo o de Santa Maria
egipciaca, esta tltima es la protagonista de la presente obra. La hagiografia
cuenta que fue el monje San Zésimo de Palestina —aqui convertido en un fraile
con habito de la orden espariola de los jerénimos- quien habria suministrado
la hostia sagrada a la santa en sus tltimos momentos de vida. Maria de Egipto,
apodada la egipciaca, habia llevado una vida de lo mas disoluta, viajé con unos
peregrinos a Jerusalén y alli se produjo la conversioén al cristianismo retirando-
se a vivir como una ermitafa en el desierto donde vivia desnuda en simbiosis
con la naturaleza. En los inicios del cristianismo el modelo de santa mas po-
pular fueron mujeres jévenes que se habian mantenido virgenes y que serian
perseguidas por elegir la castidad y dedicarse a Dios. Sin embargo, Maria de
Egipto, anciana y con un pasado sexual activo, represent6 un rol de género en
la santidad muy diferente.

Durante el siglo XX, la obra se relacion6 con el ambito zurbaranesco
por la aparicion de la figura del monje, concebido de manera tan volumeétrica
y cubista, que recordaba al pintor por excelencia del monacato en el barroco
hispano como es Zurbaran. Sin embargo, el lenguaje estilistico de la pintura no
tiene nada que ver con el extremerio.

Seguramente el pintor partié para componer su escena de la estampa
con el mismo tema que habia grabado Adriaent Collaert a partir de la composi-
cion de Marten de Vos, pues guarda una gran semejanza. El modelo de la santa
recuerda a tipos ribaltescos tanto del patriarca Francisco, caso de la inédita
Magdalena penitente (Fig. 1), recientemente aparecida en el mercado artistico
madrilefio!, como a modelos de Juan Ribalta caso de la Magdalena penitente,
firmada, que dio a conocer Victor Marco?.

Fig. 1. Santa Maria Magdalena.
Francisco Ribalta, coleccion particular.
Cortesia Ansorena.

1 Oleo sobre lienzo, 105 x 91 cm, Casa Ansorena, Madrid. Subasta 28 y 29 de octu-
bre de 2024 (lot. 625).

2 Véase Marco 2021, p. 164.
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PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valencia, 1645)

33. La Coronacion de espinas

Hacia 1635
Oleo sobre lienzo
102 x 103 cm

Museo Nacional del Prado, Madrid
Ne inv. PO00035

Inscripciones:

“2513” en naranja, en el angulo inferior izquierdo
(namero del inventario de 1857 del Museo

del Prado)

Procedencia:
Ingresa en la década de 1630 en la Coleccion Real

formando parte del conjunto de obras de Orrente
adquiridas para decorar el palacio del Buen Retiro.
Citado en los sucesivos inventarios del Buen Retiro

alo largo de todo el siglo XVIII. Ingresa en el

Museo del Prado. Depositado en 1970 en el Museo

de Bellas Artes de Granada (OM de 27 de julio)

Bibliografia:

Testamentaria de Carlos II de 1701 (n° inv. 831
como Orrente); Inventario del palacio del Buen
Retiro de 1771 (n° inv. 832. Pinturas Apeadas

y Almacenadas al cuidado del Conserge Guarda
ropa); Testamentaria de Carlos IIT de 1789 (n° inv.
975. Palacio del Buen Retiro, Tribuna de Atocha.
Como Basan); Inventario Palacio del Buen Retiro
de 1808 (n° inv. 975. Como Basdn); Inventario
Museo del Prado 1857 (“Bassano/ 2513); Gaya
Nufo 1954, p. 108 (como Francesco Bassano)
Arslan 1960, vol. 1, p. 352 (como Escuela
bassanesca), Checa Cremades 1994, p. 300,

n° 138 (como Francesco Bassano); Ruiz Manero
2011, p. 368, n° 10B (como Escuela bassanesca);
Gomez Frechina 2021, pp. 110-112 (como Pedro
Orrente)

Exposiciones:
Se expone por primera vez

© Archivo Fotografico Museo
Nacional del Prado. Madrid

José Redondo Cuesta

La santidad se hace noche. El género de los nocturnos

Fig. 1. Joven rompiendo una cana.
Pedro Orrente. Dibujo. Coleccién Benito
Navarrete. Madrid. © David Blazquez.

La Coronacién de espinas

La pintura form¢ parte del conjunto de cuadros de Orrente -un total
de 24 obras- que adquiri6 el conde-duque de Olivares, hacia 1635, para decorar
las estancias del nuevo palacio del Buen Retiro!. Recogido en todos los inven-
tarios de este palacio a lo largo del siglo XVIII. En la testamentaria de Carlos
II en 1701 (n° inv. 831) ya se describe como anadido. Efectivamente muchas de
las pinturas adquiridas para alhajar el Buen Retiro fueron ampliadas, por mo-
tivos decorativos, a su llegada a palacio. La franja de tela afiadida en su parte
superior se puede observar actualmente a simple vista. Sin duda alguna, hizo
pareja con la también pintura de Orrente Cristo entregando las llaves a San
Pedro (Museo del Prado, P3052), que presenta las mismas dimensiones y el
mismo tipo de ampliacién. La pintura se inventarié como obra de Orrente en
la testamentaria de Carlos II en 1701, pero posteriormente la correcta autoria
se perderia, figurando a partir de la testamentaria de Carlos III en 1789 como
obra de Bassano. Con esta erronea atribucion ingresara en el Real Museo de
Pintura, con la catalogacion simplemente de Bassano, sin mas precisiéon, como
se indicar4 en el inventario de 1857.

Con respecto a la critica moderna, Gaya Nuiio lo relacion6 con Fran-
cesco Bassano. Sin embargo, la critica especializada en el mundo bassanesco
comenzo a rechazar la atribucién a alguno de los miembros de esta dinastia,
asi Arslan en 1960 paso a catalogarla como escuela bassanesca, atribucion que
continu6 Ruiz Manero. Finalmente ha sido Gémez Frechina quien la ha de-
vuelto a su autoria primigenia. Gracias al rastreo por los inventarios reales del
siglo XVIII devolvemos a la pintura su certero titulo original de Coronacién de
espinas, sustituyendo al moderno de Cristo en el pretorio.

La obra ha sido restaurada para la muestra, pues se encontraba muy
sucia y opacada, lo que imposibilitaba comprender los diferentes niveles es-
paciales. De esta manera se han podido recuperar todas las sutilezas de los
efectos luminicos convirtiéndose en un magnifico ejemplo de la gran calidad
que alcanza el pintor en el género de la pintura de nocturnos. Orrente parte
de la composicion de la Coronacién de espinas que habia creado Jacopo Bassa-
no en torno a 1568. Rearick sefiala como version inicial de la misma la pintura
perteneciente a la Galleria del’Accademia de Venecia (n° inv. 242)?. Se conserva
dibujo preparatorio, uno de sus caracteristicos “yesos coloreados” donde ya se
encuentra esencializada la composicion (National Gallery of Art de Washin-
tong. n° inv. 1980.3.1). Segn hipotesis de Ballarin, la escena habria sido reali-
zada por Jacopo para formar parte de un ciclo dedicado a la pasion de Cristo.
Una década después, en torno a 1578, Jacopo, partiendo de la composicioén de
la Accademia veneciana, realizaba una nueva version, que seria la pintura con-
servada en el palacio Pitti de Florencia, donde se acentua el caracter nocturno
y la intensidad dramatica. Segin Rearick, Leandro Bassano habria tenido un
papel relevante en convertir en escenas nocturnas composiciones diurnas de
Jacopo?®. La version de la Galleria dellAccademia de Venecia seria llevada a la
estampa en 1614 por Crispin Van de Passe*. Como era habitual, la escena ideada
por el patriarca de los Bassano seria replicada, con multiples cambios compo-
sitivos, y en distintos soportes, también en pizarra, por el &mbito bassanesco.

1 Véase Anexo documental. Cuadros de Pedro Orrente en las colecciones reales.
2 Véase Rearick 1992, pp. 133 y 134.

3 Véase Rearick 1992, p. 167.

4 Véase Pan 1992, p. 54, cat. 38.
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Orrente es muy fiel a los detalles de la narracién evangélica, San Ma-
teo cuenta asi el momento del escarnio: “Entonces los soldados del goberna-
dor llevaron a Jests al Pretorio, y reunieron alrededor de El a toda la tropa
romana. Después de quitarle la ropa, le pusieron encima un manto escarlata. Y
tejiendo una corona de espinas, la pusieron sobre su cabeza, y una cafa en su
mano derecha; y arrodillandose delante de El, le hacian burla, diciendo: “;Salve,
Rey de los judios;” Le escupian, y tomaban la cafia y lo golpeaban en la cabeza”
(Mateo 27. 27-31).

El pintor debié partir de alguna de las réplicas bassanescas, segura-
mente derivada de la pintura conservada en la Pitti, pero simplificara la escena
original buscando una mayor eficacia narrativa para conmover al fiel. Suprime
elementos secundarios como el cortinaje rojo, los dos niveles espaciales o el
joven que aparecia soplando una candela. Tanto el concepto espacial, como la
figura de Cristo, los sayones o los dos espectadores que contemplan a Cristo
proceden del repertorio bassanesco. El palacio del pretorio se ambienta me-
diante una arquitectura, en perspectiva, que adopta un lenguaje a la clasica a
partir de esa columna sobre alto pedestal que figura en el primer plano visual
de la escena, columna que refleja las sutiles sombras que dibujan los persona-
jes. Esta columna le sirve al pintor para dotar de profundidad a la escena sepa-
rando el espacio del espectador del escenario narrativo, de hecho, el perro que
situa al pie de la misma pretende figurar en el espacio del primero. Ninguno de
los tres sayones llevan elementos o ropajes de soldadesca, en realidad, vemos
los tipicos figurantes del repertorio dalpontiano, incluso uno de ellos porta la
caracteristica gorra roja. El grupo de Cristo y los sayones, junto con el perro,
conforman dos perfectas diagonales que se entrecruzan y que tienen como
punto de interconexion la misma cabeza de Cristo. Si en todas las versiones
de esta tematica salidas de la dinastia véneta el singular personaje con gorro
conico de pelo rojo aparece como espectador inmovil frente a Cristo —con-
templando en silencio el escarnio- Orrente introduce un cambio sustancial
que trastoca por completo la accién narrativa: ahora el mismo pasa a ejercer
de actor principal al sujetar una vela que es la Gnica luminaria que rompe la
oscuridad profunda de la noche, ejemplo perfecto de la tercera luz primaria
que define Lomazzo en su tratado artistico®.

Goémez Frechina dio a conocer un dibujo del pintor —entonces en pa-
radero desconocido- preparatorio para una de las figuras de los dos sayones,
concretamente el que no lleva gorra, que aparecen rompiendo una cafia. Apro-
vechamos la ocasién para publicar fotografia de calidad (Fig. 1) del dibujo tras
haber podido localizarlo actualmente formando parte de la coleccién de Beni-
to Navarrete de Madrid®. La obra es de enorme calidad y nos habla del proceso
creativo tan cuidadoso que debié emplear el artista a la hora de elaborar la
composicion.

El pintor partiendo del esquema bassanesco, sin embargo, es capaz de
crear una composicion de gran originalidad que consigue provocar un fuer-
te impacto emocional en el espectador. Pinturas como esta debieron causar
enorme asombro y admiracion en la sociedad espariola del barroco.

5 Véase el ensayo Pedro Orrente, Un pintor itinerante en la Espana del Siglo de Oro.
La santidad se hace noche: el género de los nocturnos.

6 Agradezco a Benito Navarrete su generosidad para permitirnos poder estudiar
la obra y fotografiarla.
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PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valeéncia, 1645)

34. Noli me tangere

Hacia 1635
Oleo sobre lienzo
64 x143,5 cm

Museo Nacional del Prado,
Madrid
N° inv. P001019

Inscripciones:

Lado inferior izquierdo: “705”
(n® inv. del Palacio del Buen
Retiro de 1771); “677"

(n° inventario del Palacio del
Buen Retiro de 1808)

Procedencia:

Coleccion Real. Palacio del Buen
Retiro. Ingresa en el Museo

del Prado en 1828 (n° inv. 113).
Depositado en el Museo

de Bellas Artes de Granada en
1970 (OM de 27 de julio)

Bibliografia:

Inventario del Buen Retiro de 1701
(n° 704, como “Pedro Orrentte”);
Inventario del Buen Retiro 1771
(n° 705); 1789. Testamentatia de
Carlos III (Buen Retiro, n°® 677);
Inventario 1808 del Buen Retiro
(“n® 677, Pedro Horrente”);
Catalogo del Museo de Pinturas
del Rey de 1828 (n° 113); Angulo
ffiiguez y Pérez Sanchez 1972,
pp, 321y 322; Barghahn 1986,

p. 360

Exposiciones:
Se expone por primera vez

© Archivo Fotografico Museo
Nacional del Prado. Madrid

José Redondo Cuesta

La santidad se hace noche. El género de los nocturnos

La obra procede de la Coleccién Real siendo uno de los 24 cuadros del
pintor, adquiridos en su mayor parte por don Jerénimo de Villanueva, protono-
tario de Aragdn, a instancias del conde-duque de Olivares, para la decoraron
de las estancias del Buen Retiro y que serian mencionados por Lazaro Diaz del
Valle al indicar “y en el Buen Retiro hay muchas pinturas de su mano que se
recogieron por orden del Conde-Duque de Olivares [...] para adorno de aquel
palacio™. En la testamentaria de Carlos II de 1701 se cita como “sobrepuerta” y
con la expresion singular de “Original maravilloso de Pedro Orrente™. La pin-
tura ha sido restaurada para la exposicion recuperando parte de sus efectos
luminicos originales. Por desgracia, como otras muchas pinturas procedentes
de este Real Sitio, la obra no ha llegado en las mejores condiciones de conser-
vacion, mostrando pérdidas y erosiones de las veladuras y de las capas pict6-
ricas mas superficiales.

La pintura puede adscribirse al género de los nocturnos, siendo
una de sus obras mas poéticas. Frente a las escenas mas pasionistas como la
Coronacion de espinas [Cat. 33] o la Oracion en el huerto [Cat. 35], que el pintor
las desarrolla ofreciendo nocturnos rigurosos con luminarias artificiales, en
esta ocasion, el pasaje del Noli me tdngere, trascurrido segn el Evangelio en
el momento del alba del primer dia de la semana, le permiti6 experimentar
con efectos luminicos diferentes -objetivo prioritario en dicho género-
abandonando las caracteristicas del luminismo de fuertes contrastes que exigia
la representacion de una noche cerrada, optando ahora por las dificultades
plasticas que suponia captar las sutiles luces doradas propias del amanecer.
Efecto luminico que vemos representado al fondo de la escena.

Aparentemente en esta composicion pareceria que el pintor se aleja de
los modelos bassanescos, pero si analizamos la obra en detalle comprobamos
que de nuevo el murciano hizo uso de este abundante repertorio figurativo que
debio traer de Italia. Es evidente que para el personaje de Cristo tomd como
modelo la figura de uno de los apostoles del Milagro de la pesca de Jacopo
Bassano (Fig. 1) (1545. National Gallery of Art, Washinton. n° inv. 1997.21.1), un
unicum en la produccion del maestro puesto que no volvio a replicarla. Pero en
realidad, el modelo de esta figura se remontaria incluso al pleno renacimiento,
como en su dia demostr6 Longhi® y posteriormente ha tratado Claudia
Caramanna’, precisando como Jacopo se habria inspirado directamente en
la conocida composicion de Rafael Sanzio de La pesca milagrosa, escena que
formaba parte de la serie pictorica que el urbinés habia realizado para ilustrar
la tapiceria que se colgaba en las grandes solemnidades en la Capilla Sixtina.
Jacopo, en sus obras mas tempranas, se inspiraria regularmente en modelos
de Sanzio. El pintor veneciano modificé la figura rafaelesca afiadiéndole un
manto que pasa a tener una fuerte presencia escenografica, desplegandose
enteramente por el cielo, tras ser fuertemente agitado por la brisa marina.
Orrente claramente se inspir6 en la version de Jacopo, pero modifico el color
del manto transformandolo en un tejido blanco, sin duda alguna, por ser este
el color del ciclo de la resurreccién. Sabemos por el llamado Libro secondo -
Unico de los libros de contabilidad del taller bassanesco que ha llegado hasta
nosotros- que La Pesca milagrosa fue realizada para el noble veneciano Pietro

1 Véase Sanchez Cant6n 1933, pp. 367 y 368.
2 Véase Anexo documental. Cuadros de Pedro Orrente en las colecciones reales.
3 Véase Longhi 1948, pp. 43-55.

4 La autora propone que Jacopo habria utilizado como fuente inspiradora la estam-
pa realizada por Andrea Schiavone a partir del dibujo original de Rafael (Coleccion
Real britanica. Windsor). Véase Caramanna 2011, pp. 298 y 299.

Noli me tangere

Fig. 1

Fig. 1. Milagro de la pesca.
Jacopo Bassano. National
Gallery of Art., Washington.
1545.

Pizzamano. Orrente debi6 conocer la obra -que no fue llevada a la estampa- a
partir de dibujos conservados en la bottega familiar bassanesca con los cuales
elaboraria apuntes propios. La composicién le debié interesar especialmente,
porque en su faceta grafica, encontramos un dibujo titulado Estudio de figuras
/ Soldados [Cat. 45] (Museo del Prado) compuesto por tanteos para diversos
personajes, donde uno de ellos -angulo superior izquierdo- parece recordar
a uno de los dos pescadores de poderosas anatomias que, con sus torsos
agachados, muestran el enorme esfuerzo fisico empleado para poder extraer
del mar las redes llenas de pescado. Por otro lado, volviendo a la pintura
analizada, el personaje de la Magdalena arrodillada, con los brazos levantados
y los pies descalzos, es una figura extraida una vez mas del repertorio
dalpontiano. Un personaje similar lo detectamos ya en una obra temprana
(1546) de Jacopo como es el Noli me tangere conservado en la parroquia de
Onara (Veneto) y también en el Calvario del MNAC de Barcelona. Precisamente
sobre esta figura Rearick ha sefalado que Jacopo se habria inspirado, a su vez,
en la Magdalena arrodillada del Noli me tangere de Tiziano (National Gallery,
Londres)°. Recordemos que Orrente habia empleado ya esta Magdalena en la
Resurreccién de Lazaro de la Spanish Gallery de Auckland, perteneciente a los
afios italianos del pintor, pero aqui con una monumentalidad y solidez muy
veronesiana. Precisamente la comparativa de estas dos Magdalenas, separadas
por treinta afios de carrera, mostraria el gran “viaje” estilistico protagonizado
por nuestro pintor en la basqueda de alcanzar un lenguaje artistico propio.
Por su parte, el mismo formato de sepulcro de piedra que utiliza Orrente lo
encontramos en el Noli me tangere de Jacopo Bassano conservado en la Galeria
de Dresde. El autor se permite una licencia narrativa al representar sobre el
sepulcro un solo angel cuando el evangelio de San Juan habla de “dos dngeles
vestidos de blanco” sentados en el mismo.

5 Véase Rearick 1992, p. 83.
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PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valencia, 1645)

35. Oracion en el huerto

Oleo sobre lienzo
82x103 cm

Museo de la Real Academia

de Bellas Artes de San Fernando,
Madrid

N° inv. 0371

Bibliografia:

Tormo y Monz06 1929, p. 123, Pérez
Sanchez 1964, n° 371; Angulo fhiguez
y Pérez Sanchez 1972, p. 317,

n° 265; Azcarate Ristori 1991,

p. 111

José Redondo Cuesta

La santidad se hace noche. El género de los nocturnos

La obra deriva directamente de la composicién homoénima que habia
elaborado Jacopo Bassano, en torno a los afios 1575-1580, y que podemos ver
en ejemplares autodgrafos como los conservados en la colecciéon de Burghley
House (Stamford. Reino Unido) o en el Museo Civico de Bassano del Grappa'.
La escena seria una de las de mayor éxito del repertorio tematico de estos
pintores venecianos. Ampliamente replicada por todos los miembros de la di-
nastia en diferentes formatos, unas veces con la accién desarrollada en sentido
horizontal (Francesco Bassano, Coleccion Masaveu) y otras en vertical (Fran-
cesco Bassano, Museo Civico de Bassano, n° inv. 452 o el ejemplar del mismo
autor del Rinling Museum of Art de Sarasota). Los elementos compositivos se
repiten en todos ellos: en el primer plano visual las figuras de los tres apostoles
dormidos, en el plano espacial intermedio, se encuentran los protagonistas
principales de la narracion, que son Cristo recibiendo la apariciéon sobrena-
tural del angel, precisamente el personaje celestial rompe la oscuridad de la
noche con su luz divina -un ejemplo del Secondo lume Primario que sefialaria
Lomazzo en su tratado- y, en un tercer plano, al fondo a la derecha, se repre-
senta la llegada de la soldadesca que va a provocar el siguiente pasaje evan-
gélico: el del prendimiento de Cristo. Este tercer plano espacial se ilumina de
manera singular a partir de las antorchas que portan los soldados, asi como
por la tenue luz lunar. Sin duda alguna, la masiva seriacion de esta tematica se
debi6 al extraordinario éxito comercial que el género de los nocturnos otorgd
a esta dinastia pictorica.

La obra fue atribuida a Orrente por primera vez en 1929 por Tormo.
Posteriormente, Angulo [fiiguez y Pérez Sanchez -con un juicio excesivamente
severo- rechazaron dicha atribucion al indicar lo siguiente: “Un estudio mas
atento no permite descubrir en el lienzo ningn rasgo personal de Orrente. Ha
de considerarse copia antigua, anénima, de Francisco Bassano”. La pintura es
claramente obra del murciano, lo vemos en su factura y se detecta especial-
mente en la figura del joven San Juan evangelista que representa un tipo muy
caracteristico de su repertorio, de hecho, es el mismo adolescente que utili-
za para representar a San Sebastian. Precisamente, el joven personaje adopta
uno de sus rasgos fisondémicos mas peculiares: echar la cabeza hacia atras,
en acusado escorzo, mostrando los orificios nasales de manera ostensible al
espectador, postura habitual que el murciano emplea para pintar a personajes
en actitud de seduccion.

La fidelidad que el murciano muestra en esta obra al esquema bassa-
nesco, le hace un flaco favor a su figura cuando se quiere reivindicar una de sus
facetas artisticas mas singulares como era la de crear y variar composiciones,
ya se ha indicado en otro lugar como el mejor Orrente surge cuanto mas se
aleja del repertorio de la dinastia dalpontiana.

1 Véase Ballarin 1995, tomo 2, p. 255 y Ericani 2010, pp. 120 y 121, n° 35.
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PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valeéncia, 1645)

36. San Juan Bautista

penitente en el desierto

Oleo sobre lienzo
114 x 140 cm

Coleccion particular,
Barcelona

Procedencia:
Desconocida

Bibliografia:
Gomez Frechina 2021,
pp. 108,109 y 118

Exposiciones:
Se expone por primera vez

37. San Juan Bautista
en el desierto

Oleo sobre lienzo
76,5 x 113 cm

Museo Conjunto Hospitalario
de San Juan del Hospital
de Valencia

Procedencia:
Desconocida

Bibliografia:
Goémez Frechina 2012, p. 57

Exposiciones:
Se expone por primera vez

José Redondo Cuesta

La santidad a la veneciana: el interés por el género del paisaje

Las dos presentes obras han sido dadas a conocer por Goémez Frechi-
na y han supuesto aportaciones fundamentales al catilogo del pintor dada la
enorme calidad que ambas presentan. Sin duda alguna, se trata de una de las
composiciones mas bellas ideadas por el artista y de sus temas mas queridos
consistente en situar a la figura de un santo en medio de un espléndido paisa-
je. Dentro de esta tipologia tematica, esta escena en concreto, debio ser la de
mayor éxito comercial dada la gran cantidad de versiones que nos han llegado:
al menos se conocen tres réplicas autografas (las dos aqui analizadas mas la
pintura conservada en la Coleccién Lassala de Valencia), a lo que hay que su-
mar las numerosas versiones del taller (Coleccion particular. Valencia (Fig. 1))
asi como las innumerables copias de época.

Orrente nos ofrece una version singular del tema penitencial de San
Juan Bautista sobreviviendo en el desierto. En su concepcion une tres elemen-
tos estilisticos muy diferentes que él logra conjugar en una sintesis que resulta
eficaz y enormemente atractiva. El primer elemento esencial que se perci-
be, como concepto general, es el venecianismo que rezuman las dos obras en
cuanto a su técnica pictdrica. El color es el auténtico protagonista y, sobre
todo, sus multiples matices y sutilezas. Mas adelante, volveremos a tratar este
aspecto. Por otro lado, el tema de representar a San Juan Bautista en edad
adolescente, en su retiro como anacoreta en el desierto, obteniendo agua de
una fuente por medio de una salvilla 0 una concha marina y comiendo bayas y
frutos silvestres, fue un tema muy querido a principios del siglo XVII tanto por
los aderenti a la corriente del naturalismo caravagista como también para los
seguidores del clasicismo del &mbito bolofiés. Ambos movimientos estéticos
ofreceran versiones muy diferentes del asunto. Ante esta disyuntiva, y en el
caso de estas dos obras concretas, Orrente asumira los elementos esenciales
del formato ofrecido desde el clasicismo emiliano. Los naturalistas seguian el
arquetipo que habia ideado Caravaggio (como en el San Juan Bautista penitente
de la Galleria Corsini de Roma), asi lo hicieron, por ejemplo, caravagistas como
Bartolomeo Cavarozzi (Catedral de Toledo) o Battistello Caracciolo (Coleccion
particular) donde se representa al santo en figura monumental ocupando casi
toda la caja escénica, ubicado en un ambiente sin apenas paisaje y con una
fuerte iluminacion tenebrista. El adolescente suele presentar cabellera more-
nay las facciones de su rostro aparecen indefinidas al estar elaboradas a partir
de un sutilisimo claroscuro. Por el contrario, Orrente, partiendo de modelos
del clasicismo bolofiés, dispone al santo en un amplio paisaje de rocas con
abundante iluminacion. El santo es un bello adolescente con cabellos rubios
acaracolados y labios gruesos que representa muy bien el canon de belleza
ideal masculina que desarrollara nuestro pintor. De hecho, para elaborar este
tipo de composiciones el murciano debi6 tener acceso a pinturas del ambito
clasicista similares al Narciso y Dafne, que en el siglo XVIII se conservaba en
la coleccion genovesa de Giuseppe Doria, obra entonces atribuida al bolofés
Guido Reni. Esta seria llevada a la estampa en 1786 por el grabador ligur Luigi
Gismondi (Fig. 2)". Es evidente que nuestro pintor no pudo conocer el grabado,
pero la pintura fue muy copiada debido al prestigio que le conferia su supuesta
autoria reniana. El ideal de belleza que vemos en este Narciso y su postura
recuerdan enormemente a nuestro San Juan adolescente. Recordemos como
en esta predileccion de Orrente por el modelo clasicista debi6 jugar un pa-
pel importante el alcarrefio Juan Bautista Maino -figura fundamental para el
foco toledano- puesto que sus Magdalenas y santos Juanes, de clara belleza
idealizada, estaban basados en los modelos Carracciescos que el pintor habia
conocido en su estancia romana. El tercer elemento estilistico - junto al ve-
necianismo y el clasicismo bolofiés ya citados- esencial en la configuraciéon de

1 Véase Pessa 1990, pp. 79 y 80, n° 30.
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Fig. 1. San Juan Bautista penitente
en el desierto. Taller de Pedro
Orrente. Coleccidn particular.
Valencia.

Fig. 2. Narciso y Dafne. Grabado por
Luigi Gismondi segin composicion
atribuida a Guidoi Reni. 1786.
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Fig. 1

esta composicion procederia, en cambio, del lenguaje naturalista consistente
en introducir en la escena una fuerte iluminacioén dirigida, aunque nunca te-
nebrista, que provoca ricos efectos de claroscuro.

No deja de resultar curioso como tanto en las versiones naturalistas
de este tema penitencial como en las clasicistas encontramos una evidente
morbosidad en el tipo de belleza y la actitud que adopta el santo adolescente
-el joven pintado por Orrente participaria también plenamente de esta idea-
donde se juega con una cierta ambigiiedad sexual, consiguiendo unir dos
conceptos muy caracteristicos de la cultura visual del barroco: representar lo
trascendente de lo sacro bajo un formato de gran sensualidad, mediante esta
singular simbiosis el éxito de la imagen y su impacto en el pablico quedaban
mas que garantizados.

Ya se ha indicado que en cuanto a factura estas obras son tipicamente
venecianas, elaboradas con una pincelada deshecha, muy alejada de la técnica
precisa y dibujistica del clasicismo bolofiés, incluido aqui a Maino. Es habitual
en los paisajes de Orrente el protagonismo de poderosas estructuras rocasas
que son elaboras con una factura exquisita empleando una gradacién cromati-
ca sutilisima, claramente inspirada en los roquedos coloristas de Veronés (caso
de su Magdalena penitente. Coleccion particular. Las dos pinturas aqui anali-
zadas son practicamente idénticas en cuanto a los aspectos compositivos, las
diferencias —dejando a un lado los cambios dimensionales- las encontramos
fundamentalmente en las cuestiones cromaticas. En la pintura de coleccion
particular la gama cromatica es mas calida, con los caracteristicos colores
anaranjados y tostados, tan esenciales en la paleta del pintor, mientras que
en la réplica conservada en la iglesia valenciana de San Juan del Hospital se
introduce una tonalidad donde tienen gran protagonismo los colores frios con
exquisitas gradaciones de grises y azulados, estos parece que se incorporaron
especialmente a su paleta durante la segunda estancia toledana, el contacto
con la pintura del Greco resultaria fundamental en este sentido.
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38. San Juan Evangelista
en la isla de Patmos

Oleo sobre lienzo
99,5 x131,5 cm

Museo Nacional del Prado,
Madrid
N° inv. P007634

Inscripciones:
Firmado en el angulo inferior izquierdo,
sobre las rocas: PT[cruz] O. F
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A principios del siglo XIX pertenecia

a la coleccion del candnigo Valcarce.
Posteriormente adquirido por los
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registrado en el inventario-catalogo

de 1837. Madoz lo cita en 1849, en su
Diccionario, cuando pertenecia a esta
ultima coleccion. Subastado el 27 de
octubre de 1992 en Edmund Peel &
Asociados, Madrid (lote n° 4). Adquirido
en esta subasta por el Museo del Prado
con fondos del Legado de don Manuel
Villaescusa
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José Redondo Cuesta

La santidad a la veneciana: el interés por el género del paisaje

Una de las aportaciones méas importantes de Orrente al panorama de
la pintura espafiola es haber sido uno de los pioneros en el cultivo del nuevo
género del paisaje en los inicios de nuestro Seiscientos. Esta capacidad para
elaborar “paises” ya fue reconocida por teoricos de la época como Pacheco que
comentaria al respecto: “usando valientes paises a lo italiano y muy naturales™.

El interés por este género lo materializaria eligiendo como uno de sus
temas favoritos la representacion de santos aislados -concebidos con gran
monumentalidad- insertados en amplios paisajes cuya concepcion pictérica
deriva de la tradicion veneciana. Obras de Jacopo Bassano como el San Juan
Bautista en el desierto (Museo Civico, Bassano del Grappa) estarian en el ante-
cedente de esta tematica. En los paisajes de Orrente, al igual que en otras face-
tas de su pintura, podemos detectar variadas influencias. En la década de 1620,
coincidiendo con los afos de la segunda estancia toledana, parecen detectarse
importantes novedades en su concepcion paisajistica. Ahora estos adoptan una
estructura compositiva mas clsica y una paleta cromatica més intensa y de
gama fria, apareciendo esplendidos cielos de un intensisimo azul como en la
Multiplicacion de los panes y los peces, de La Guardia, (Toledo). Perfecto ejem-
plo de estas novedades seria este San Juan evangelista en Patmos. Aqui debi6
ser importante tanto el impacto de los tonos azulados y grises del Greco como
el contacto con los paisajes de Juan Bautista Maino del retablo de Las Cuatro
Pascuas (1612-1614) del convento dominico de San Pedro Martir de Toledo, con
una fuerte influencia del clasicismo de Annibale Carracci. Seguramente tam-
bién del contacto con la obra de Maino vendria el interés del murciano por
experimentar con el soporte de lamina de cobre, puesto que esta técnica pic-
torica seria una especialidad del fraile dominico. Se ha sefialado que la postura
del san Juan Evangelista cruzando las piernas, con los pies desnudos, derivaria
del célebre San Mateo de Caravaggio de la capilla Contarelli (Museo de Berlin,
destruido durante los bombardeos de la Segunda Guerra Mundial), pero tam-
bién nuestro pintor debid utilizar estampas como el San Juan en Patmos que
reproducia la composicion creada por Maarten de Vos, publicada por Anna van
Hoeswinkel (1583-1600) y reestampada por Sadeler en 1617. En el grabado la
relacién del aguila con el santo es muy similar a la adoptada por Orrente. De
cualquier manera, es evidente que la figura del santo deriva de modelos natu-
ralistas donde el artista busca individualizar sus facciones.

El contacto directo con la corte en estos afios y su activa relacion con
el programa decorativo del palacio del Buen Retiro debi6 favorecer que el mur-
ciano conociera las corrientes mas innovadoras del paisajismo europeo, género
que, como se sabe, tendria un protagonismo excepcional en el alhajamiento
del nuevo Real Sitio. También en la etapa final valenciana tendriamos docu-
mentado el contacto con el género paisajistico de otros ambitos, por ejemplo,
en la colecciéon de don Diego Vich se mencionan la existencia de paisajes del
flamenco Paul Bril (1554-1626)*, paisajes que debi6 ver también en la coleccion
real. Recordemos que entre los materiales artisticos inventariados a la muerte
del pintor Francisco Cosergues se recogian dos libros “de estampas de paisajes
de [Gabriel] Perelle™.

Desde el punto de vista de la factura pictorica sus paisajes seran tipi-
camente venecianos, con una pincelada deshecha, muy alejada de la técnica
precisa y dibujistica propia de Maino y de la corriente clasicista. En los paisajes
mas logrados, como en este caso, son caracteristicos el gran protagonismo que
adquieren poderosas estructuras de rocas que el pintor elabora con un cuidado
exquisito empleando una gradacion cromadtica riquisima inspirada en Veronés.

1 Véase Pacheco 1990, p. 517.
2 Véase Arciniega 1998, p. 48.

3 Véase nota 9 en el ensayo Pedro Orrente. Un pintor itinerante en la Espana del
Siglo de Oro.

San Juan Evangelista en la isla de Patmos

Pascual Madoz recoge la obra, adscribiéndola a la Escuela valenciana,
cuando formaba parte de la relevante coleccién Bravo de Sevilla. Esta colec-
cion poseyo otras pinturas de Orrente*. La localizacion sevillana de estas obras
-al menos desde principios del siglo XIX- nos hace recordar el interesante co-
mentario de Cean Bermudez al respecto de la importante cantidad de cuadros
que de Orrente existian a finales del siglo XVIII en la capital andaluza, foco
artistico que también conocio el critico ilustrado. Este es el comentario: “[...]
y si se atiende a su deseo de viajar, y & los muchos quadros grandes que hay de
su mano en Sevilla, creemos que haya estado también en esta ciudad, donde
pudo haberle tratado Pacheco, pues dixo, que Orrente se habia formado una
manera propia y peculiar suya por el natural™.

4 “Un Nacimiento y cuatro cabafias, que contienen otros tantos pasages del Anti-
guo Testamento, un San Juan bautizando al Salvador del mundo, y otro San Juan
Evangelista escribiendo el Apocalipsis, pintados todos con mucho acierto y verdad,
los cuales se hallan firmados”.

5 Véase Cean Bermudez 1800, p. 276.
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Vicente Samper Embiz

La santidad a la veneciana: el interés por el género del paisaje

Obra adquirida en 1993 por el Museo del Prado a través del Legado
Villaescusa, siendo su director por entonces Felipe Garin, sin duda una de las
mas extraordinarias herencias obtenidas por el Museo hasta la fecha. No fue
el tmico Orrente conseguido con dichos fondos, pues le acompaii6 el San Juan
Evangelista en la isla de Patmos [Cat. 38], también presente en esta exposicion.

Ambos lienzos son perfectos ejemplos del notable interés que nuestro
pintor tuvo por el paisaje, perceptible en estos dos especialmente su probado
ascendente veneciano. Da la sensacién a veces, como aqui, que la presencia
de personajes no es mas que un pretexto para realmente desarrollar su fas-
cinacioén por este género, poco habitual por otra parte en la pintura espaiiola
del XVIIL. Las montaiias abruptas, rocosas, conformadas por enormes moles de
piedra, y de fondo, un magnifico cielo tormentoso por el que asoman unos po-
cos rayos de luz, recogen a los personajes en una escena de cierto aire teatral,
en dos planos.

La pintura procede de la excelente coleccion del VII Marqués del Car-
pio y de Eliche, Duque de Montoro y Conde de Morente, don Gaspar de Haro y
Guzman, cuyo conocido anagrama “DGH” con su corona ducal podia verse en
el dorso del lienzo. Fue identificado en 1972 por Angulo y Pérez Sanchez con el
que, por una lectura errénea del asunto', habria sido inventariado por Angel M.
de Barcia® como “San Pablo, primer ermitano, en el desierto”, junto a un “Mar-

tirio de San Esteban” y un “San Francisco en la Zarza”, “originales de Orrente”, y
con medidas de “Tres lienzos de vara y media de ancho y cinco cuartas de alto”

Sin embargo, el cuadro debe ser casado con “Un pais pintado en el fr.
Guarin quando Los cacadores Le traparen entre Unas piedras Con los perros
de mano de orrente de Vara y quarta y dos baras de ancho con su marco ne-
gro”, lienzo inventariado en el Libro primero del menaje de la casa de exmo Sr
Don Gaspar Mendez de haro y Guzman Marques de Eliche mi Sor Para la con-
taduria de la Cassa de S.E. Su Cont(ador) Don Carlos de Baracena, de fecha 1 de
junio de 1651, en el primer apartado de “Pinturas y laminas” con el nimero 201.
De nuevo, el 1 de octubre de 1689 es catalogado en la Tasacion de Pinturas que
(hicie)ron Claudio Coello pintor de camara del Rey nro seiior y Jospeh donosso
Assi mismo pintor como “179 otro Lienzo de fray Juan Guarin de Rodillas en
Cueros con dos muchachos y dos perros original del dicho Pedro Orrente en
mil y quinientos Rs 1500™.

1 “La semejante iconografia del santo penitente explicaria la confusion, pero
la actitud de andar a cuatro pies es caracteristico de San Juan Criséstomo...”,
en Angulo Iiiguez y Pérez Sanchez, 1972, p. 339, n°352.

También utilizado como ex libris, el anagrama DGH puede verse, entre otros mu-
chos ejemplos, en Rodriguez Rebollo, 2019. Don Gaspar de Haro y Guzman (1629-
1687), también virrey de Napoles, fue hijo primogénito de Luis Méndez de Haro,
valido de Felipe IV, de quien hered6 su pasion por el coleccionismo, y sobrino-nie-
to del Conde Duque de Olivares, de quien recibe su nombre. Destacaba entre sus
obras la magnifica Venus del espejo de Diego Velazquez, desde 1906 en la National
Gallery de Londres. Su importante coleccion comenzo a disgregarse tras su falleci-
miento, al tener que vender su hija Catalina Méndez de Cordoba y Aragon, IV Mar-
quesa del Carpio, gran parte como pago de las elevadas deudas contraidas por su
padre, algunas de aquellas obras muy notables conservadas en el Museo del Prado
procedentes de la coleccion real. Sobre Gaspar de Haro y entre otros aspectos su
faceta como mecenas y coleccionista realmente apasionado por las artes, véase De
Frutos 2009.

2 Barcia, 1911, pp. 249-250, dentro del Apéndice I “Pinturas de la Casa de Alba” don-
de indica que “Entre algunos papeles relativos al pleito del Duque de Berwick con
los herederos de la Duquesa de Alba D* Maria Teresa Cayetana de Silva se encuen-
tra una copia de una lista 6 inventario de las pinturas que pertenecieron a D. Luis
Méndez de Haro y Guzman, Marqués del Carpio, Conde-Duque de Olivares, y 4 su
hijo y sucesor D. Gaspar. Aparecen 708 cuadros; algunos de ellos parece que estén
catalogados dos veces; pero aun teniendo esto en cuenta, se ve que pasarian de
quinientas las pinturas que formaban aquella colecciéon.”

3 Véase Burke y Cherry 1997, p. 475 y 840, respectivamente. El de 1689 realizado “En
la Villa de Madrid a Treintta y Un dias del mes de De Octubre ano de mill seissien-
ttos y ochentta y nuebe antte mi El scrivano parezieron Dn Claudio Cuello Pintor
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Fig. 1

Fig 1. Martirio de San Esteban.

Pedro Orrente. Coleccion particular.

Archivo Moreno, 35678 _B. Instituto
del Patrimonio Cultural de Espana,
Ministerio de Cultura.

Elcaso es que enlos mismos inventarios aparecenrecogidaslas otras dos
obras que Barcia menciona, con las que formaria conjunto; en el de 1651, con el
ntmero “188 Una pintura enlienco del martirio de san estevan de mano de orente
dedosbarasymediadeanchoyUnayquartade Caydaconsumarconegro”(Fig.1);
la otra con el “195 Un lienco de Un quadro de sn franco de la sar¢ca con Un
angel en el ayre que le ofrece guirnalda y palma y Unos deablos en Una grupa
de mano de orente de bara y quarta de Cayda y siete quartas de ancho con su
marco negro”. En el segundo (1689), en esta ocasion consecutivos todos, “177 Un
quadro de San fran.co en las zarzas Con Un Angel Vesttido de Colorado original
de Pedro Orrentte En El techo en mill y quinienttos Rs 1500” y “178 otro Lienzo
de sn estevan quando le apedreaban original del dho Pedro Orrentte En el te-
cho en mill y settecienttos Rs 1700".

Resultaba bastante atractiva la posibilidad recogida por Pérez San-
chez’, segin opinion del “P. Goiffer d’'Hestroy”, de que el personaje principal de
nuestro lienzo fuese “Fray Garin” Lo que si es evidente es que Orrente cogio
el modelo de nuestro personaje de la estampa de Durero La penitencia de Juan
Crisostomo, como de Rafael Sadeler segin composicion de Martin de Vos o del
Filis y Aristdteles de Hans Baldung Grien®. Sin embargo, pensamos que esto tal
vez no fuese suficiente como para identificar a nuestro personaje con este san-
to, tan nada habitual por otra parte en la historia del arte espafol.

Fray Juan Garin es un personaje legendario del siglo IX, anacoreta er-
mitafio de las montafias de Montserrat, en catalan Fra Gari, vinculado al ha-
llazgo de la ya posterior imagen de la Virgen de Montserrat y a la fundacion
de la abadia benedictina de Montserrat (Barcelona). La leyenda, al parecer de
origen oriental, vinculada a la del héroe Barsisa, muy semejante a la de Jacobo
de Palestina “el eremita” y a la de Juan Crisdstomo -creada en el siglo XV y po-
pularizada ya en el XVI-, fue elaborada por los benedictinos de Santa Maria de
Ripoll en el medievo®.

de Camara del Rey nuesttro senor y Dn Joseph Donosso Maesttro mayor de la santa
Yglesia de Toledo y su pintor Vezinos de esta Villa personas Nombradas para Tassar
Lo ttocante a Su Arte de las alajas que quedaron Por fin y muerte del Excelenttis-
simo senor Don Caspar de haro y guzman Marques del Carpio Duque de Monttoro
Los quales devaxo de Juramentto q hizieron a Dios y Una Cruz en forma de derecho
Declararon haver echo La ttassazion de las pinturas que avaxo hiran Expresa das en
la forma siguiente”.

4 Véase Pérez Sanchez 1993b, p.70, sin mas mencion. Se trata de Baudoin de Gaiffier
D'Hestroy (1898-1984),jesuitabelga especializado enhagiografiaespanolaysurelacion
con el arte que fue profesor en el Institut catholique de Paris, miembro ademas
de la Societé des Bollandistes, sociedad académica fundada en 1630 por Jean Bolland
dedicada al estudio de los santos y sus cultos.

Consultado el asunto con dicha Societé, me informa amablemente M. Robert God-
ding que P. de Gaiffer publico en la revista Analecta Bolandiana (n° 62, 1944, pp. 283~
284), una reseiia sobre el libro de Ramon Miquel y Planas La leyenda de Fray Juan
Garin. Ermitano de Montserrat. Estudio sobre sus origenes y formaciéon (Ed. Orbis,
Barcelona, 1940). Es muy probable que le diese dicha informacion a Pérez Sanchez,
bien por carta o bien de palabra.

5 Angulo Iniguez y Pérez Sanchez 1972 y Fernandez Paradas y Sanchez Guzman 2011,
pp. 487 y 488. Sobre la presencia de estampas de Durero y otros autores en la que
muy probablemente fue la biblioteca de Pedro Orrente, véase de Lopez Azorin 2006,
pp. 34-40.

6 Su primera mencioén al parecer data de 1239, segin leyenda habida en un re-
tablo que existi6 en la abadia de Montserrat, destruido en 1811 durante el asedio
al Monasterio de las tropas napolednicas durante la ocupacion francesa, pero de
la que se conservan varias transcripciones, una de ellas anotada con el afio 1439.
En la literatura medieval, destacan las obras de Pedro de Burgos Libro de la His-
toria y milagros hechos a invocacion de Nuestra Seiiora de Monserrate, de 1514,
una anénima Historia de fray Juan Garin impresa en 1527, las de Pedro de Medi-
na (1548) o Pere Antoni Beuter (1551), otra anonima de 1561, la de Alonso de Ville-
gas (1586) y la de Cristobal de Virués (1587). El tema fue también mas tarde lle-
vado al teatro por Cristébal de Morales en 1658 y a la 6pera por Tomas Breton
(1892), siendo rescatado por autores de la Renaixenca catalana. Sobre el asunto,
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La leyenda no se cuenta exactamente de igual forma en todos los textos literarios,
escogiendo de entre todos ellos en esta ocasion la version del poeta y dramaturgo valenciano
Cristobal de Virués (1550-h.1614) en su poema El Monserrate, publicado en 1587 y reeditado en
varias ocasiones e idiomas, librado por cierto de la hoguera en El Quijote junto a otras obras.

A través de 20 cantos, resumiéndolo mucho, Virués cuenta la historia de como, tras
cohabitar Fray Juan Garin durante nueve dias en una cueva con la hija del Conde Barcelona
Don Jofré, quien se la habia confiado para ser liberada del demonio, tras ser Garin también
poseido por el diablo, es violada y asesinada por éste Rendido todo al infernal engaiio, Roba la
castidad, roba el sosiego A la noble doncella el ermitaiio, Y mal aconsejado, dando al fuego... Mata d la
dama. Tras maltiples aventuras en su viaje hasta Roma, arrepentido, le cuenta al Papa “sacro
Leon Quarto” su pecado, ordenandole éste “Para que vuestras culpas criminales Os perdone,
Garin, el Rey Eterno, Y goceis los asientos celestiales Como andan los terrestres animales A quatro
pies por natural gobierno, Asi habéis de ir desde esta santa tierra Hasta vuestra morada en vuestra
sierra”. Tras varios afios de larga penitencia, Garin logré llegar a Monserrate, cual bestia hu-
mana, encontrandose con el Conde por el monte de caceria, que lo tuvo por tal. “Buscando
de las fieras las estanzas, Hallaron una angosta cueva En todo d todos admirable y nueva. Forma de
hombre tenia, bien mirada La extrafia fiera, en lo que ser podia Con atencion y discrecion juzgada,
Aunque en la tierra a cuatro pies yacia: De un vello espeso y largo cobijada Con gran monstruosidad
la piel tenia... Espantados los perros aullando Sin abocar la fiera se quedaron, Confusos los monteros
recelando Calados los venablos se pararon; Y platicos la fiera rodeando Al Conde y caballeros convo-
caron; Con furor esparciendo por el viento Con los sonantes cuernos al aliento. Tras esto, después
de varios sucesos y un hecho milagroso, logro el perdén del Conde pues “También perdono yo a
quien Dios perdona... solicitandole Dixo: Dios quiere ya que se levante... Que ya tu penitencia es aca-
bada, Y tu culpa perdonada../ En recompensa solo aqui se elija Que me digdis d donde estd mi hija ...
Al lugar llegan donde la inocente Dama venturosisima se esconde, Mira el sitio Garin en la espesura,
Y sefiala después la sepultura... aparece la doncella con vida Mas 6 Gran Dios en todo poderoso! No
cuerpo alli es hallado de esta suerte, Sino vivo, fresquisimo, y hermoso

El texto describe perfectamente la escena, con Juan Garin penitente, de “aguilefa
nariz y enxuta cara” como lo describe Virués, de pelo y barba larga y espesa, sefialando “a
cuatro patas” el lugar donde estaba la doncella. Tras un arbusto, los cazadores, sorprendidos,
parecen haber encontrado el cuerpo, uno portando un venablo y el otro haciendo sonar su
cornetin, a la vez que una paloma, como Espiritu Santo, baja en picado hacia el lugar, mientras
los perros de caza, confusos, contemplan a la extrafa criatura.

Al mismo piloso personaje lo encontramos repetido por Orrente, esta vez como San
Onofre, en un lienzo localizado en 1972 en la coleccion Alfonso Moreno de Segovia, de la que
existe una version en coleccion particular alicantina’. Existe otro magnifico San Onofre en el
interior de una cueva que conocemos por fotografia y que aqui atribuimos a nuestro pintor,
de cuerpo entero, sentado y portando una cruz, con una calavera en primer término, en pa-
radero desconocido.

Dispersada la coleccion del Duque de Haro, tanto el presente lienzo como el Martirio
de San Esteban fueron incautados en junio de 1937 por la Junta Delegada de Incautacién, Pro-
teccion y Salvamento del Tesoro Artistico. Custodiados en el Convento de las Comendadoras
de Santiago de Madrid, ahi fueron fotografiados por Vicente Salgado entre abril y mayo de
1940 (IPCE, Archivo Arbaiza), siendo después provisionalmente depositados en el Museo del
Prado. En 1972 estaban el primero en Bruselas y el segundo en propiedad particular de Barce-
lona, subastandose en Sotheby’s en diciembre de 2008 tras ser concedido el pertinente per-
miso de exportacion 8. Del San Francisco en la zarza, al menos hasta la fecha nada sabemos.

véase por ejemplo, Alarcon Roman 2007, Oria de Rueda Molins 2019 y Mahiques Climent 2022.
Entre las representaciones artisticas, mencionamos un “Fra Gari”, an6nima talla de madera data-
da en el siglo XVI, conservada en el Museu d'Historia de Barcelona (MUHBA). También lo vemos
presente en el interior de una cueva, en una figurilla arrodillada con policromia dorada, bajo letras
también en dorado con su nombre “Juan Gari’, en la Virgen de Montserrat, talla de alabastro de
Francesc Grau i Torres (1638-1693) conservada en el Museo de Bellas Artes de Valencia procedente
del Convento de Nuestra Sefiora de la Merced, escultura de la que se conocen otras dos versiones,
una de ellas en el Victoria & Albert Museum (Londres). Quedo agradecido a Joan Yeguas por esta
informacion. De este autor véase 2013, pp. 638-639, n° cat. 163.

7 Véase Angulo Ifiiguez y Pérez Sanchez 1972, p. 342, n° 364 y Gémez Frechina 2021.

8 Agradezco el dato a José Redondo.
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PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valencia, 1645)

40. Entierro de Cristo

(recto)

41. San José con el Nino

rodeado de dngeles
(verso)

Lapiz negro, sanguina, pincel, tinta de
aguadas sanguinosas y realces de albayalde
sobre papel verjurado (recto)

Sanguina, pincel, tinta de aguadas
sanguinosas y realces de albayalde
sobre papel verjurado (verso)

237 x 335 mm (medida maxima)

Biblioteca Nacional
de Esparia, Madrid
N¢ inv. Dib/13/1/10

Inscripciones:

“Solis”, pluma de tinta parda, zona inferior
izquierda; “de orrente”, pluma de tinta parda,
zona inferior central; Sello de la Biblioteca
Nacional [L398], &ngulo superior derecho
(recto); “4 Rs”, pluma de tinta parda, zona
izquierda. “;4? Rs”, pluma de tinta parda,
zona inferior central, cortada (verso)

Filigrana:
circulo con entrelazado en su parte superior,
inscritas las letras: § LA?

Procedencia:

Madrid, coleccion Francisco de Solis (1620~
1684); Madrid, coleccion Manuel de Porras
(ca. 1638-1699); Madrid, coleccion José de
Madrazo (1871-1859). Ingreso6 en la Biblioteca
Nacional en 1899

Bibliografia:

Barcia 1906, pp. 31y 32, n° 87y 88; Pérez
Sanchez 1986, p. 197; Espinos Diaz 1987,

p. 18, n° 237; Angulo y Pérez Sanchez 1988,
p. 58, n° cat. 283; Garcia-Torafio

y Rodriguez Rebollo 2021, pp. 120 y 121

y 128, fig. 9

Angel Rodriguez Rebollo

Orrente dibujante

Entierro de Cristo / San José con el Nirio rodeado de dngeles

El Entierro de Cristo es posiblemente, junto con David con la cabeza
Goliat [Cat. 54], uno de los mejores dibujos de Pedro Orrente que han sobre-
vivido hasta la actualidad. Pese a ello es la primera vez que se expone y que
puede verse también el verso, donde aparece representado San José con el
Nifio rodeado de dngeles. Ademas, es uno de los escasisimos pliegos de papel
en el que puede detectarse una filigrana. Todo ello lo convierte en uno de los
puntales para estudiar la obra grafica del pintor murciano.

La escena del recto estd bosquejada a lapiz negro. Se aprecian nume-
rosas modificaciones que muestran el intenso trabajo del artista hasta encajar
la composicion. Una vez terminada, repaso los perfiles a pincel con aguada
sanguinosa para construir los volamenes y posteriormente dio cuidadosamen-
te las luces con aguadas de albayalde que en algunas zonas se han oxidado. No
conservamos ningtn cuadro de asunto similar ni referencias documentales,
aunque debe mencionarse la pintura que se le atribuy6 y fue subastada en
Sotheby’s en Florencia el 23 de mayo de 1988 (lote 865).

Esta vinculacion con lo italiano es desde luego evidente y ya Barcia in-
dicé su relacion con la obra de Tiziano. Si asi fuera habria que fechar el dibujo
dentro de su etapa de formacion veneciana (la lectura correcta de la filigrana
ayudaria a saber si se trata de un papel genovés o de algtin molino papelero
espanol). Sea como fuere, los modelos tizianescos, de los Bassano y Veronés
[Cat. 2], [Cat. 3] y [Cat. 5] estan mas que presentes.

No sucede lo mismo con el dibujo del verso, de una iconografia neta-
mente hispana, aunque en todo caso podria pensarse en un papel reutilizado
posteriormente por detras. Los angeles masicos que acompafan a San José,
también exquisitamente dibujados a base de aguadas sanguinosas y albayalde,
estan muy proximos a los de de las dos versiones de la Vision de Santa Teresa
(Corella y Valencia, véase [Cat. 27], asi como a los del cuadro del mismo asunto
del retablo mayor del convento de San Francisco de Yeste contratado en Tole-
do en 1629. Aqui son ademas evidentes los ecos de la Inmaculada pintada por
Angelo Nardi para las Bernardas de Alcala de Henares'. Ademas, hay que tener
en cuenta que para ese mismo retablo Orrente contrato otro retablo colateral
precisamente con San José con el Nifio.

Francisco de Solis, el primer propietario del dibujo, estamp6 cuida-
dosamente sobre el papel tanto su marca de pertenencia como la atribuciéon
a Orrente con su caracteristico “de” antecediendo al nombre del pintor. Es
importante sefialar como los cuatro angulos del papel estan cortados, por lo
que seguramente el papel estuvo agujereado. Esto indicaria que la obra pudo
estar colgada para su posible exposicion en su academia madrilefia, algo que
también encontramos en otros dibujos que le pertenecieron?. Esto se ratifica si
tenemos en cuenta que en el inventario de Manuel de Porras, que fue albacea
testamentario de Solis y se hizo con buena parte de su coleccion, algunos de
sus dibujos se describen enmarcados con cristal protector y otros pegados
sobre bastidores o cartones®.

1 Véase Angulo y Pérez Sanchez 1972, p. 260, n° cat. 39 y 40 asi como el texto de
Redondo Cuesta en este catalogo.

2 Es el caso de Jarro ornado de esculturas de Perino del Vaga (Dib/15/13/20) o
San Jerénimo atribuido por Solis a Annibale Carracci (Dib/13/8/38), ambos en la
Biblioteca Nacional. Véase Garcia-Torafio y Rodriguez Rebollo 2021, p. 123.

3 Véase Agullo y Cobo 2003, p. 247 y Garcia-Torafo y Rodriguez Rebollo 2021, p. 123.
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PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valencia, 1645)

42. Lot y sus hijas
abandonando
Sodoma

Sanguina sobre papel
verjurado

194 x 167 mm

Museo Nacional
del Prado, Madrid
N° inv. D6248

Inscripciones:

“Orrente”, pluma de tinta
parda, zona superior
izquierda; “3 Rs”, pluma de
tinta parda, zona izquierda
central; “Solis” zona inferior
central

Filigrana:

Cruz inscrita en un corazon
y debajo las letras BF

(38 x 21 mm, HW-949)

Procedencia:

Madrid, coleccion Francisco
de Solis (1620-1684); Madrid,
colecciéon Manuel de Porras
(ca. 1638-1699); Madrid,
coleccion José Sabater;
Madrid, Galeria Guillermo
de Osma. Adquirido por el
museo en 1995

Bibliografia:

Angulo [iiiguez y Pérez
Sanchez 1988, p. 56,

n° cat. 268

© Archivo Fotografico Museo
Nacional del Prado. Madrid

Angel Rodriguez Rebollo

OBRADOR DE PEDRO
ORRENTE

43. Cena de Emaus

Después de 1629

Pluma y aguada de tinta parda
sobre papel verjurado. Trazos
de lapiz negro. Linea de
encuadre, cortada, a pluma
de tinta parda

210 x 311 mm

Museo Nacional
del Prado, Madrid
N¢ inv. D158

Inscripciones:

en la trasera, sobre el papel
secundario: “bueno”, a lapiz,
zona superior central; “162",
a lapiz, zona inferior central;
“P. Orrente”, a lapiz, angulo
inferior derecho

Procedencia:

Paris, coleccion Paul Lefort
(1829-1904); Madrid, coleccion
Pedro Fernandez Duran (1846-
1930). Legado al museo en 1931

Bibliografia:

Lefort 1869, p. 44, lote 162;
Sanchez Cantén 1930, CLXVII;
Du Gué 1941, p. 23; Pérez
Sanchez 1972, p. 108; Pérez
Sanchez 1986, p. 196; Angulo
ffiguez y Pérez Sanchez 1988,
pp. 58 y 59, n° cat. 284

Exposiciones:
Paris 1991, p. 240, n° cat. 124

© Archivo Fotografico Museo
Nacional del Prado. Madrid

Fig. 1. Cena de Emaus.

Estampa de Juan de Noort segin
composicion de Jacopo Bassano.
1629.

Orrente dibujante

Lot y sus hijas abandonando Sodoma / Cena de Emats

Estos dos dibujos que custodia el Museo del Prado son el ejemplo perfecto para
entender la concepcion tedrica del dibujo en la Espafa del siglo XVII. En el octavo de los
Dialogos de Vicente Carducho, titulado “De lo practico del Arte [...] y estado que oi tiene en
la Corte de Espana’, el maestro instruye a su discipulo con las siguientes palabras: “El ras-
gufio, 6 esquicio, es la primera intencion. El dibujo es lo determinado, que tal vez se hazen
tan grandes, como la misma obra, que llaman cartones. Tambien se hazen borroncillos de
colores, que es todo el concepto™. Y contintia en el siguiente parrafo: “El Pintor estudia,
medita, discurre, raciocina, hace conceptos e ideas imagenes [...], inventa, pinta, copia [...]".

Lot y sus hijas abandonando Sodoma, que perteneci6 a Francisco de Solis, corres-
ponde a esa primera categoria de “rasgufios o esquicios”. Se trata de uno de los papeles de
menor tamaiio de Orrente® y en él compone la escena exclusivamente con unos pocos tra-
zos del lapiz rojo o sanguina; un breve apunte sin apenas definicién ni concepcion espacial
mas alla de los trazos en zigzag a la derecha con los que pretende dar un atisbo de sombra.
Este mismo concepto de “primera idea” lo encontramos en Estudio de dos figuras masculinas
del Museo de Cérdoba, con el que comparte técnica y dimensiones (Fig. 37)* y sobre todo en
la trasera de los Estudios de figuras [Cat. 45].

En el lado opuesto esta la Cena de Ematis, un dibujo perfectamente acabado que no
es sino una simplificacién de la estampa del mismo asunto abierta en Madrid en 1629 por
Juan de Noort (Fig. 1) segin composicion de Jacopo Bassano®. Se aprecia hasta la linea de
encuadre de la escena, que todavia se conserva en la zona inferior del papel. A esta cate-
goria, que entra dentro del trabajo de aprendizaje de los oficiales en el obrador, habria que
sumar otros esbozos como el Repudio de Agar de coleccion particular neoyorquina o Esat
vende su primogenitura Noé y Los animales saliendo del Arca (destruidos, antes Instituto
Jovellanos)é. Por lo demas, cabe sefialar que fue un pasaje muy demandado a tenor de las
multiples versiones -originales, copias y referencias documentales- que conocemos, de
ahi la necesidad del artista de crear diferentes composiciones con las que dar salida a los
encargos’.

La obra procede de la coleccion del historiador del arte y critico francés Paul Le-
fort. En el catalogo de la subasta de sus dibujos que tuvo lugar en el Hotel des Commisai-
res-Priseurs de Paris los dias 28 y 29 de enero de 1869 se recoge con el nimero de lote
162, junto a un segundo dibujo de Orrente que se denomina “Linvasion™. Se desconoce el
paradero de este ultimo y por ello hay que poner en cuarentena la atribucion al murciano,
pero si fuera suyo habria que pensar en alguna escena relacionada con el pasaje biblico de
Gedeon. Recordemos que en el Buen Retiro hubo dos pinturas con este asunto (véase Anexo
documental) de la que solo conservamos las Tropas de Gedeén (P1135). Ademas, hay que re-
lacionarlo también con la trasera de Estudios de figuras del Prado arriba mencionado, donde
aparecen tres figuras de soldados en distintas actitudes.

1 Véase Calvo Serraller 1979, p. 385.
2 Véase Calvo Serraller 1979, p. 386.

3 La filigrana del papel, formada por una cruz inscrita en un corazén y debajo las letras BF, es
recogida por Edward Heawood con el nimero HW-949, coincide con la del papel empleado en
el libro de J. Bleda, Crénica de los moros en Espana, publicado en Valencia en 1618. Agradezco la
informacién a Isabel Clara Garcia-Torafio Martinez.

4 Dibujos del Museo de Bellas Artes de Cordoba 1997, pp. 70-73. Pese a su simplicidad, El Estudio
para una figura de Jacob, también a sanguina y de parejas dimensiones (132 x 175 mm), esta mas
acabado y cabe considerarlo dentro de la categoria de los estudios del Museo de Bellas Artes de
Valencia (véase Cats. 50, 51y 52).

5 La estampa pertenece a un conjunto de cuatro con la Primavera, el Verano y el Invierno. La
Cena de Emaus repite, a la inversa, otra estampa similar de Raphael Sadeler segiin composicion
de Jacopo Bassano fechada en 1593. Véase Blas, de Carlos Varona y Matilla 2011, pp. 476 y 477, n°
cat. 640-643.

6 Véase respectivamente Angulo ffiiguez y Pérez Sanchez 1988, pp. 57, n° cat. 264, 266 y 271.
7 Véase Angulo [figuez y Pérez Sanchez 1972, pp. 322 y 323, n° cat. 287-295.

8 Véase Paris 1869, p. 44, lote 163. Pluma y aguada de tinta parda, 190 x 230 mm. No recogido en
el volumen de Angulo Iiiiguez y Pérez Sanchez 1988.
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OBRADOR DE PEDRO ORRENTE

44. San Pedro penitente

Hacia 1620

Pluma y aguada de tinta parda sobre
papel verjurado

290 x 420 mm (medida maxima)

Biblioteca Nacional de Espana,
Madrid
Ne inv. Dib/13/1/13

Inscripciones y marcas:

“Orrente’”, angulo inferior izquierdo,
a pluma de tinta parda; “8 Rs”, zona
inferior central, a pluma de tinta
parda; “Solis”, zona inferior derecha,
a pluma de tinta parda; “2”, a lapiz,
zona inferior derecha; Sello de la
Biblioteca Nacional [L398], angulo
inferior izquierdo

Procedencia:

Madrid, coleccion Francisco de
Solis (1620-1684); Madrid, colecciéon
Manuel de Porras (ca. 1638-1699);
Madrid, coleccionista anénimo

del S. XVIII; Madrid, coleccién José
de Madrazo (1871-1859). Ingreso

en la Biblioteca Nacional en 1899

Bibliografia:

Barcia 1906, p. 33, n° 92; Mayer
1915, 1am. 32; Angulo fhiguez

y Pérez Sanchez 1988, p. 59,

n° cat. 290; Banner 2007,

pp- 359-366; Garcia-Torafo

y Rodriguez Rebollo 2021,

pp. 105-132; Du Gué 1941,

p. 23, fig. 17

Exposiciones:

Madrid 1934, n° cat. 21; Madrid
-Hamburgo 1966, p. 24, n° cat. 178;
Valencia 1994, p. 70, n° cat. 17

Angel Rodriguez Rebollo

Orrente dibujante

Este dibujo y su compafiero, Paisaje con un leon (BNE, Dib/13/1/14)
han sido considerados sin reservas como autdgrafos de Orrente desde que
Francisco de Solis los marcara a mediados del siglo XVII. A mi juicio, ambos
abren un interesante debate sobre el papel y la participacién de los oficiales en
el obrador del artista. Su calidad técnica, con una factura mas seca en el manejo
de la pluma o en la aplicacion de las aguadas con el pincel, difiere de la destreza
habitual del murciano. En este sentido, podriamos considerarlos réplicas de
originales para “hacer mano” en el proceso de aprendizaje del dibujo por parte
de sus ayudantes. Este método ya lo postuldé Leonardo da Vinci a finales del
siglo XV y se generalizo en la mayoria de los tratados teoricos de las siguientes
centurias'. Asi lo recoge Vicente Carducho en sus Didlogos de la pintura (1633),
donde postula ademas como los oficiales retocaban, recomponian y repasaban
los dibujos del maestro?

No cabe duda de que ambos fueron concebidos para formar pareja, bien
para pinturas destinadas a una predela a tenor de su formato marcadamente
horizontal (como en el caso del retablo de Yeste); bien destinados a alguna serie
de santos penitentes de la que no tenemos noticia. Como ya indicé Barcia, la
presencia del leon en el segundo dibujo aludiria a la presencia de San Jer6nimo
en el cuadro definitivo®.

El amplisimo paisaje en el que se insertan las figuras de San Pedro y
el ledn respectivamente los relaciona con los santos de los bancos inferior y
superior del retablo mayor de San Pedro Martir de Toledo, pintado por Juan
Bautista Maino entre 1612-1614. A mi entender, ambos dibujos no se entienden
sin el conocimiento directo de las pinturas de Maino. Esto se evidencia de
nuevo en Fray Juan Garin [Cat. 39] y San Juan Evangelista en Patmos del Museo
del Prado [Cat. 38] o en San Juan Bautista del Museo de Santa Cruz de Toledo,
con los que debe compartir cronologia. En todos ellos predomina un amplio
paisaje rocoso tras el cual se desarrolla un amplio paisaje natural creado a base
de unos caracteristicos arboles que en el caso de los dibujos se construyen
mediante trazos zigzagueantes con la pluma. Con todo, no creo que se trate
de “auténticos estudios tomados directamente del natural” como aventur6
Espinds?, sino de composiciones muy trabajadas en el taller.

Procedente de la coleccion reunida por Francisco de Solis a mediados
del XVII, es interesante relacionar San Pedro penitente con otras obras reunidas
por el pintor y erudito en el entorno de su academia madrilefia. En este sentido
cabe sefialar el atribuido por Solis a Pietro da Cortona con la fabula de Polifemo
y Galatea (BNE, Dib/13/11/3)°. En ambos dibujos es comun el paisaje realizado
a base de trazos rapidos con la pluma.

1 Véase Bambach 1999, p. 128 y Pascual Chenel y Rodriguez Rebollo 2015, p. 48.
2 Véase Calvo Serraller 1979, p. 384.

3 Véase Barcia 1906, p. 33, n° 93.

4 Véase Valencia 1974, p. 70.

5 Véase Garcia-Torafio y Rodriguez Rebollo 2021, pp. 110-111, fig. 1. El pasaje clasico
era por otro lado muy conocido en la Espafia del XVII. Sirva como ejemplo el poema
que le dedico en 1612 Luis de Gongora y que conecta buena parte de las pintu-
ras mitolégicas espafiolas del Siglo de Oro con las interpretaciones morales de la
época. Véase en este sentido la ficha correspondiente a Céfalo y Procris y Adonis
socorre a Venus (Cats. 18 y 19).

San Pedro penitente
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PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valencia, 1645)

45. Estudio de figuras

(recto)

46. Tres soldados

(verso)

;Ca. 16242

Recto: Pluma de tinta parda y trazos
de sanguina sobre papel verjurado

Verso: Sanguina
220 x 315 mm (medida maxima)

Museo Nacional del Prado,
Madrid
N° inv. D157

Inscripciones:

Recto: firma de Orrente con el
monograma “Pf0O’, angulo inferior
izquierdo, a pluma de tinta parda;
“Orente”, pluma de tinta parda,
angulo inferior derecho. Verso: “1172”
y sello de Pedro Fernandez Duran
[L747b], zona inferior derecha

Procedencia:

Madrid, coleccion Francisco de
Solis (1620-1684); Madrid, coleccion
Manuel de Porras (ca. 1638-1699);
Madrid, colecciéon Pedro Fernandez
Duran (1846-1930). Legado al museo
en 1931

Bibliografia:

Pérez Sanchez 1972, pp. 108 y 109;
Pérez Sanchez 1986, p. 196; Angulo
fhiguez y Pérez Sanchez 1988, p. 61,
n° cat. 303

© Archivo Fotografico Museo
Nacional del Prado. Madrid

Angel Rodriguez Rebollo

Orrente dibujante

Resulta llamativo que este dibujo cuente con apenas dos referencias
bibliograficas, en primer lugar porque es el tinico marcado con la rtbrica del
propio artista; y segundo porque hasta la fecha no se ha reproducido el verso
de la hoja a pesar de que hay varios estudios de figuras en ella. El estado de
conservacion en el que ha llegado hasta la actualidad -afortunadamente acaba
de ser restaurado-, con roturas del papel y evidencias de haber estado clavado
con alfileres, demuestra su uso continuado como repertorio de imagenes a las
que acudir para realizar distintas composiciones.

Comienzo por el anagrama, realizado con la misma tinta que el resto
del dibujo y por tanto autografo. Como ya he sefalado, lo convierte en el Gni-
co firmado por Orrente, aunque cabe preguntarse si se trata de algtn tipo de
prueba por parte del artista antes de reflejarla en el lienzo. El murciano em-
pled dos tipos de firmas, la que desarrolla su nombre y la que nos ocupa, que
aparece por ejemplo en San Juan Evangelista en Patmos [Cat. 38]'. Ademas, la
recoge Cean Bermudez en su Diccionario: “Volvié 4 Murcia, y pinté alli muchas
obras publicas y los ocho quadros de la historia del Génesis, marcados con esta
cifra ‘PO, F’ que estan vinculados en la casa del vizconde de Huertas™. Por la
presencia de la cruz y a modo de hipétesis, cabe preguntarse si pudiera tener
relacién con su solicitud en 1624 para ser admitido como Familiar del Santo
Oficio.

Por su tipologia, la hoja estrechamente relacionada con los Prepa-
rativos para la crucifixion del Instituto Jovellanos: se trata de una obra muy
gastada en la que se estudian distintas figuras, aunque aqui la sanguina ha
sido sustituida en el recto por la pluma de tinta parda, realizada con una gran
soltura y una sorprendente habilidad en los distintos tipos de acabado, que
van desde personajes muy definidos hasta otros apenas tirados con un par de
trazos. Dentro de ellos podemos distinguir hasta cuatro grupos diferentes, de
los que destacamos tres: el primero esta compuesto por las figuras desnudas
en torno a un caballo que ha caido al suelo, que bien podria identificarse con
la conversion de San Pablo o con una escena bélica. Recordemos para este se-
gundo caso los cuadros de la historia de Gedeon del Buen Retiro (véase Anexo
documental)?, con los que también parecen estar relacionadas las figuras del
Verso.

El segundo aparece arrodillado en la zona superior. Angulo y Pérez
Sanchez lo identificaron con San Jerénimo, pudiéndose relacionar con el cua-
dro que perteneci6 a la coleccion Aranaza y con otras representaciones del
anacoreta de las que solo se tiene referencia documental*. Como acostumbra
Orrente, también pudo servirse de él para componer otras representaciones
de santos penitentes como el San Onofre que comparecié recientemente en el
mercado madrilefio®. Apunto, también por sus similitudes, un cuadro inédito,

1 También en el San chm Bautista del Museo de Santa Cruz de Toledo. Sobre esta
pintura véase Angulo Ifiiguez y Pérez Sanchez 1972, p. 337, n° cat. 348.

2 Véase Cean Bermudez 1800, vol. 3, p. 275.
3 Véase también Angulo fﬁiguez y Pérez Sanchez 1972, p. 281, n° cat. 149 y 150.

4 El cuadro, referenciado por Angulo [fiiguez y Pérez Sanchez 1972, p. 334, n° cat.
336, fue subastado en Ansorena en septiembre de 2022 (lote 678). Ademas de este,
en el inventario de Pedro de Arce de 1664 se consigna otro y hay ademas referencias
de otros tantos. Véase de nuevo Angulo fiiguez y Pérez Sanchez 1972, pp. 334 y 335,
n° cat. 336-338.

5 Subastado en Fernando Duran, Madrid, el 11 de abril de 2024 (lote 631).

Estudio de figuras / Tres soldados

Fig. 1. Escena mistica. San Joaquin.
Pedro Orrente. Oleo sobre lienzo.
Paradero desconocido

(antes Madrid, Coleccion Suarez).
Archivo Moreno, 01342_D. Instituto
del Patrimonio Cultural de Espania,
Ministerio de Cultura.

Fig. 1.

el Anuncio a San Joaquin que pertenecio a la colecciéon Suarez de Madrid y que conoce-
mos gracias a una vieja fotografia (Fig. 1)°.

Por fin y como sefiala José Redondo en su texto en este catalogo [Cat. 34], la
figura agachada en la zona superior derecha parece tomada de uno de los personajes
de La pesca milagrosa de Rafael de la tapiceria de los Hechos de los Apoéstoles. Esta se
difundi6 a través de estampas, pero cabe recordar que desde tiempos de Felipe II se
conserva en las colecciones reales espariolas una serie que decor6 la Capilla Real del
Alcazar y que bien pudo ver el murciano’.

Orrente dibujo en el verso tres figuras de soldados con unos ligerisimos trazos
de sanguina y en distintas posiciones y actitudes. Uno de ellos aparece agachado y al
otro lo vemos desnudo, casi como un apunte del natural, aunque la espada y la bandera
que porta no ofrecen dudas sobre su fin. Como ya he indicado, la relacién con la Historia
de Gedeodn parece innegable.

6 IPCE, Archivo Moreno, 01342_D. Es importante sefialar que junto a este cuadro se consigna,
en la misma coleccion, un boceto de Claudio Coello para el Martirio de San Esteban del
convento homoénimo de Salamanca.

7 Sobre la historia de esta tapiceria véase Martinez Leiva y Rodriguez Rebollo 2015, Apéndice
documental, p. 881, n° cat. 37. En ella se recoge la bibliografia esencial.
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OBRADOR DE PEDRO ORRENTE

47. Inmaculada
Concepcion

Ca. 1629

Aguada de tinta sanguinosa sobre
papel verjurado

298 x 186 mm (medida maxima)

Biblioteca Nacional
de Espaiia,

Madrid

N¢ inv. Dib/18/1/1642

Inscripciones:

“84" angulo superior derecho,
a lapiz. En el verso, sello de la
Biblioteca Nacional [L4112]

Procedencia:

¢Coleccion Valentin Carderera
(1796-1880)? Ingreso en la Biblioteca
Nacional en 1867

Bibliografia:
Angulo fhiguez y Pérez Sanchez
1988, p. 57, n° cat. 275

Exposiciones:
Valencia 1994, p. 64, n° cat. 14

Angel Rodriguez Rebollo

Orrente dibujante

Angel Maria Barcia reuni6 en su Catdlogo de la Coleccién de Dibujos
originales de la Biblioteca Nacional (Madrid, 1906) un total de 9953 dibujos. A
pesar de esta monumental tarea, cientos de ellos quedaron sin inventariar y
fueron agrupados en lo que se conoce como “adiciones a Barcia” bajo la signa-
tura Dib/18 /1. Un alto porcentaje carece ademas de sellos o inscripciones que
permitan conocer su procedencia, como en el caso de esta Inmaculada Con-
cepcion. De ella se aprecia al trasluz en la trasera el sello recogido en la base
de datos Firts Lugt (Paris, Fondation Custodia) L4112, que fue empleado por la
institucion a partir de 1931 bajo la direccioén de Enrique Lafuente Ferrari. Un
numero importante de los dibujos y estampas marcados con él proceden de la
coleccion de Valentin Carderera, por lo que cabe proponer este mismo origen
para la obra que aqui se estudia.

Angulo y Pérez Sanchez y posteriormente Espinds Diaz lo conside-
raron preparatorio para el cuadro del mismo asunto contratado en Toledo en
1629 con Juan Serrano y Garcia Martinez de Tauste para el retablo mayor del
convento de San Francisco de Yeste (Albacete). Aunque las similitudes entre
dibujo y pintura son evidentes y es factible vincularlos, es importante atender
también a otras variantes a tenor de la técnica con la que esta realizado.

En el trazo del pincel para aplicar las aguadas no hay nada de espon-
taneo o expresivo. Es mas, nos encontramos ante un dibujo perfectamente
acabado y delimitado en sus mas minimos detalles, sin correcciones ni refe-
rencias externas -angeles, paisaje o nubes, incluso detalles ornamentales de
la vestimenta- mas alla de la figura mariana. A mi juicio se trata de un modelo
copiado por algtn oficial del obrador, bien como ejercicio de aprendizaje, bien
para contar con un repertorio al que acudir en caso necesidad. No olvidemos
que, ademas de la pintura de Yeste, hay constancia de otra Concepcioén que vio
Ponz en la Sala Capitular de la catedral de Badajoz. A ella habria que sumar el
“borrén” descrito en 1724 en el inventario del murciano Diego Arcayna Rojas?.
Y tampoco dejemos de lado cuadros como San Juan Evangelista en Patmos del
Prado [Cat. 38], donde también aparece representada la mujer apocaliptica.

1 Sobre el retablo véase Angulo [fiiguez y Pérez Sanchez 1972, p. 260, n° cat. 38-42.

2 Véase Angulo fiiguez y Pérez Sanchez 1972, p. 327, n° cat. 300 y 301. El segundo
figura junto a un San Francisco, por lo que cabria relacionar ambos con los retablos
de Yeste.
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PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valéncia, 1645)

48. Camellero

Pluma y aguada de tinta parda
sobre papel verjurado

195 x 145 mm

Museo Nacional del Prado,
Madrid
N° inv. D3817

Inscripciones:
“31", pluma de tinta parda, angulo
superior derecho

Filigrana:
Triple circulo de influencia
genovesa con las letras CD

Procedencia:

Paris, coleccion Paul Lefort (1829-1904);
Madrid, coleccién Pedro Fernandez
Duran (1846-1930). Legado al museo

en 1931

Bibliografia:

Sanchez Cantén 1930, Vol. 3,
CCLXXXII (como Antonio del
Castillo); Du Gué 1941, p. 12

(como Antonio; del Castillo);

Miiller 1963, p. 287 (como circulo

de Orrente); Sanchez Cantén 1965,
lam. 50; Pérez Sanchez 1972, p. 109
(como Pedro Orrente); Angulo ffiguez
y Pérez Sanchez 1972, p. 277 Pérez
Sanchez 1986, p. 197; Angulo y Pérez
Sanchez 1988, p. 61, n° cat. 302

Exposiciones:

Madrid-Hamburgo 1966, n° cat. 80;
Madrid 1980, n° cat. 187; Valencia 1994,
p. 56, n° cat. 10; Paris 1869, p. 28, lote 89
(como Jerénimo Jacinto Espinosa);

Paris 1991, p. 242, n° cat. 125

© Archivo Fotografico Museo
Nacional del Prado. Madrid

Angel Rodriguez Rebollo

Orrente dibujante

Nos encontramos ante uno de los dibujos mas interesantes de Orrente
por las atribuciones con las que ha contado hasta su correcta adscripcion al
murciano y también por la bibliografia que ha generado. La primera referencia
documental la encontramos en el catalogo de la venta parisina de la colec-
cién Lefort en 1869. Como acert6 a ver Pérez Sanchez, en él figura como obra
de Jer6nimo Jacinto Espinosal. Sinchez Canton tuvo ocasion de contemplar-
lo cuando atin se encontraba en la coleccion Fernandez Duran y lo catalogd
como obra de Antonio del Castillo, sin duda por lo suelto de la técnica y por
lo habitual de la presencia de animales en el repertorio grafico y pictérico del
cordobés.

Hubo que esperar hasta 1963 para que Priscila Miiller rechazara la pro-
puesta de Castillo al estudiar su catalogo razonado de dibujos en su tesis doc-
toral. Fue ella quien sugiri6 el nombre de Orrente, propuesta que fue ratificada
una década después por Pérez Sanchez al sefialar como “el trazo zigzagueante,
las sombras de aguada, e incluso el caracter mismo del personaje y los anima-
les recuerdan muy fuertemente sus lienzos biblicos™. En efecto y salvando
las diferencias propias del material empleado, el tipo del camellero, de rostro
redondeado y nariz picuda, es similar al de los personajes del recto y verso del
Estudio de figuras que también se estudia en este catalogo [Cat. 45].

Sea como fuere, resulta desde luego un dibujo enigmatico por el ex-
presionismo y la ligereza del trazo que alcanza Orrente en el manejo de la
pluma y en lo alargado del canon de las figuras. No es de extrafiar por tanto
que en algin momento se asociase a Antonio del Castillo, tal vez por la fuente
comun para ambos sea alguna estampa de Abraham Bloemaert a las que era
tan aficionado el cordobés®.

Se ha querido ver en esta hoja un estudio previo para el lienzo titulado
Abraham envia a Eliezer a buscar esposa para Isaac que en 1972 se encontraba
en la Coleccion Moreno de Segovia. Debi6 ser una composicion exitosa -esta
firmado con el anagrama “P1O”-, pues parece la cabeza de serie de toda una
serie de réplicas y copias de taller a las que se refieren Angulo y Pérez San-
chez*. No deja de ser llamativa la coincidencia aqui de la firma de Orrente con
la que aparece en el mencionado Estudio de figuras del Prado, pues la figura
que aparece a la derecha, que parece tirar de un animal, podria plantearse
también como un estudio previo de otro de los camelleros que aparecen en el
cuadro segoviano.

1 Véase Madrid 1980, p. 90, n° cat. 187.

2 Véase Pérez Sanchez 1972, p. 109.

3 Véase Navarrete Prieto 1998, pp. 163-180.

4 Véase Angulo Ifiiguez y Pérez Sanchez 1972, p. 277, n° cat. 136.

Camellero
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PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valencia, 1645)

49. Moisés
descalzandose

Pluma y aguada de tinta parda
sobre papel verjurado

250 x 375 mm (medida maxima)

Biblioteca Nacional de Espana,
Madrid
N°inv. Dib/13/2/29/1

Procedencia:

Madrid, coleccién José

de Madrazo (1871-1859).

Ingreso6 en la Biblioteca Nacional
en 1899

Bibliografia:

Barcia 1906, p. 140, n° 120;
Angulo [fiiguez y Pérez Sanchez
1988, p. 56, n° cat. 269

Exposiciones:
Valencia 1994, p. 62, n° cat. 13

Angel Rodriguez Rebollo

Orrente dibujante

Moisés descalzandose pertenece a un conjunto de dibujos orrentescos
de gran formato realizados exclusivamente a pluma y aguada de tinta parda
como el Bautismo de Cristo [Cat. 58]. Al igual que sucede en ese caso, que
estudiamos junto a su correspondiente pintura, creemos que en esta hoja de
la Biblioteca Nacional solo esta representado lo esencial de la composicion,
dejando el amplio paisaje en el que esta estaria inscrita la escena para el cuadro
final.

Barcia lo incluy6 entre los dibujos an6nimos del siglo XVII de la Biblio-
teca Nacional, si bien lo relacion6 con Orrente. Fueron Angulo y Pérez San-
chez quienes ratificaron su autoria y lo relacionaron con el pasaje del Antiguo
Testamento de Moisés y la zarza ardiente. Un cuadro de similar asunto, con-
siderado de mano de un seguidor del murciano, se conserva en el Museo de
Guadalajara (n° inv. 27). En él aparece Moisés descalzandose, aunque en una
posicion distinta a la de nuestra obra. También ha de mencionarse el lienzo re-
ferido por Waagen en 1857 la coleccién Bankes (Kingston Lacy) y el que estuvo
en el Buen Retiro (véase Anexo documental)'.

La concepcion del paisaje es la habitual de nuestro artista, que inserta
a sus personajes en amplios fondos rocosos de los que surge la vegetacion. La
soltura con la que estan realizados las lineas a base de trazos rapidos con la
pluma y de aguadas que en ocasiones superan los contornos nos hablan de la
maestria alcanzada por Orrente en el campo del dibujo.

Desconocemos su procedencia mas alla de su pertenecia a la coleccion
Madrazo, aunque el deterioro que presenta, con diversas faltas, bien podria
esconder alguna marca que nos indicase su paradero anterior. Cuando ingre-
s6 en la Biblioteca Nacional estaba adherido a un segundo dibujo sobre papel
azul, muy deteriorado, con una Academia de Juan Antonio Conchillos Falco
(Dib/13/2/29/2). En esta institucion se conservan otras cinco academias de
este pintor valenciano (1641-1711), aunque curiosamente todas ellas proceden
de la coleccion de Valentin Carderera. Con todo, resulta interesante la vincu-
laciéon de ambos dibujos dentro del ambito de las academias artisticas del XVII.

1 Sobre todos ellos véase Angulo [fiiguez y Pérez Sanchez 1972, pp. 294-295, n° cat.
180, 181y 184. Estas mismas conclusiones las expone Espinos Diaz en Dibujos italia-
nos del siglo XVII 1994, p. 62, n° cat. 13.

Moisés descalzandose
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PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valencia, 1645)

50. Mujer
con recipiente

Ca. 1630
Sanguina sobre papel verjurado
125 x 180 mm

Museo de Bellas Artes
de Valencia
N° inv. 115

Procedencia:

¢Madrid, coleccion Francisco

de Solis?; Valencia, Real Academia
de Bellas Artes de San Carlos

Inscripciones:

“de Pedro de Orente”, pluma de tinta
parda, zona inferior izquierda; sello
de la Real Academia de Bellas Artes
de Valencia, zona inferior central

Bibliografia:

Espinos Diaz 1975, p. 78, n° 46;
Espinés Diaz 1979, pp. 93-ss,

n° cat. 115; Pérez Sanchez 1986,

p. 197; Espinés Diaz 1987,

pp. 18 y 19; Angulo [figuez y Pérez
Sanchez 1988, p. 60, n° cat. 298;
Banner 2007, p. 363

Exposiciones:
Madrid-Hamburgo 1966, p. 26;
Dallas 2003; Valencia 1994,

p. 82, n° cat. 23

Angel Rodriguez Rebollo

PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valéncia, 1645)

51. Muchacho
transportando cdntaros

Ca. 1630
Sanguina sobre papel verjurado
195 x 145 mm

Museo de Bellas Artes
de Valencia
Ne¢inv. 113

Procedencia:

¢Madrid, coleccién Francisco

de Solis?; Valencia, Real Academia
de Bellas Artes de San Carlos

Inscripciones:

“de Pedro Orente”, pluma de tinta
parda, zona central izquierda; “85",
pluma de tinta parda, angulo inferior
izquierdo; sello de la Real Academia
de Bellas Artes de Valencia, zona
inferior central

Bibliografia:

Mayer 1915, 1am. 33; Tramoyeres
Blasco 1916, p. 86; Angulo [fiiguez

y Pérez Sanchez 1972, p. 312; Espinds
Diaz 1975, p. 77, n° 44; Espinés Diaz
1979, p. 93, n° cat. 113; Pérez Sanchez
1986, p. 197; Espinds Diaz 1987,

pp. 18 y 19; Angulo y Pérez Sanchez
1988, p. 61, n° cat. 301; Spanische
Master Drawings 2003, p. 26; Banner
2007, p. 363

Exposiciones:

Madrid 1980, p. 91, n° cat. 89; Roma
1986, n° cat. 15; Valencia 1994, p. 76,
n° cat. 20; Paris 1991, n° cat. 59

Orrente dibujante

PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valéncia, 1645)

52. Muchacho
con cuchillo

Ca. 1630
Sanguina sobre papel verjurado
190 x 132 mm

Museo de Bellas Artes
de Valencia
Ne°inv. 114

Procedencia:

¢Madrid, coleccién Francisco

de Solis?; Valencia, Real Academia
de Bellas Artes de San Carlos

Inscripciones:

“de Pedro / Orente”, pluma de tinta
parda, zona inferior; “206”, pluma de
tinta parda, angulo inferior izquierdo

Bibliografia:

Espinés Diaz 1975, p. 78, n° 45;
Espinos Diaz 1979, p. 92, n° cat. 114;
Pérez Sanchez 1986, p. 197; Espinds
Diaz 1987, pp. 18 y 19; Angulo Ifiiguez
y Pérez Sanchez 1988, pp. 60 y 61,
n° cat. 30; Spanische Master
Drawings 2003, p. 26; Banner

2007, p. 363

Exposiciones:

Madrid 1980, p. 91, n° cat. 190;
Roma 1986, n° cat. 16; Valencia 1994,
p.- 78, cat. 21

Mujer con recipiente / Muchacho transportando cantaros / Muchacho con cuchillo

Estos tres dibujos, su compaiiero Muchacho sentado (n° inv. 112) también
del museo valenciano, y Muchacho desnudo sentado del Boijmans van Veuningen
de Rotterdam' comparten técnica, formato, dimensiones y procedencia. Aunque
no hay que descartar del todo su pertenencia a Francisco de Solis, la grafia y la
tinta no terminan de encajar con la de sus dibujos marcados?. Mas bien habria que
inclinarse a indicaciones sobre una atribucién al pintor murciano en alguna de
las maltiples almonedas de la época en la que pudieron comparecer sus dibujos.
Puesto que no aparecen valoraciones econdmicas, otra opcion —tal vez la mas
plausible- pasaria por considerar que todos ellos formaron parte de algin cua-
derno como el que poseyo Juan de Alfaro®. Asi se explicaria las numeraciones que
aparecen en los dngulos en Muchacho transportando cantaros (“85”) y Muchacho
con cuchillo (“206”) de Valencia o en Muchacho sentado de Rotterdam (“1”y “29”).

Sea como fuere, todos ellos ejemplifican el proceso creativo que seguia
Orrente a la hora de realizar sus composiciones: estudiar y preparar estudios de
figuras aisladas que luego él o sus oficiales incluirian en sus cuadros, adaptando-
los y modificandolos segtn las necesidades. Este sistema aparece perfectamente
descrito en la tratadistica de la época y asi lo recoge Vicente Carducho en el oc-
tavo de sus Didlogos de la pintura (1633): “El perito Pintor haze los rasgurios, 6 los
esquicios, y estudia cada parte de por si, que despues lo junta todo en dibujo, o
carton acabado, y compuesto cientificamente. Este, y los demas dibujos entrega al
oficial, y el pasa los perfiles, 6 dibuja con cuadricula sobre el lienzo [...] y mete de
colores, que llaman acabar, 6 empastar, acudiendo el Maestro cuidadoso a ver, y
corregir [...] cuando no se ajunta con lo dibujado [...]%.

Muchacho transportando cantaros es preparatorio para la figura del mis-
mo asunto de las Bodas de Canda, escena de la que se conocen al menos dos ver-
siones autégrafas, la de La Guardia (Fig. 6) y la que estuvo en el Palacio del Buen
Retiro (véase Anexo documental), ademas de otras tantas de las que no sabemos si
fueron originales o réplicas de taller®. De Muchacho con cuchillo no se ha encon-
trado similitud, si bien por su actitud, como ya sefal6 Espinés, puede relacionarse
con uno de los personajes que aparecen a la izquierda de la composicion de Abra-
ham y los tres angeles de la antigua Coleccion Moreno de Segovia®. Pasa 1o mismo
con Mujer con recipiente, un bellisimo dibujo que podria relacionarse con el pasaje
biblico de Jacob y Raquel -del que se conocen numerosas versiones’- o con el de
Moisés salvado de las aguas, del que por cierto no hay referencias en las fuentes

1 Sanguina, 200 x 130 mm. “de Pedro Orete”. Sobre este dibujo véase Angulo [figuez y
Pérez Sanchez 1988, p. 60, n° cat. 297, Banner 2007, p. 363 y Spanische Master Drawings
2003, p. 26, n° cat. 3. Este dibujo fue empleado por Orrente, invertido, para cerrar por
la derecha el friso de personajes de la Multiplicacion de los panes y los peces de La Guar-
dia, por lo que esta estrechamente relacionado con Muchacho transportando cantaros.
Como sefala Redondo Cuesta en su texto, en €l se aprecia el influjo clasicista de los
Carracci en la produccién orrentiana.

2 Asi lo sefialan también Angulo [fiiguez y Pérez Sanchez 1988, pp. 60 y 61, para quienes
la grafia es del XVIII. Comparto dicha opinién e incluso por comparacién es posible
vincularla con la letra de Juan Agustin Cean Bermudez. Agradezco esta sugerencia a
Isabel Clara Garcia-Torafio Martinez.

3 Recordemos que en su testamento de 1680 Alfaro dejo a su hermano un “libro de
dibujos de Orrente”. Véase Angulo Ifiiguez y Pérez Sanchez 1972, p. 238, asi como el
texto de Rodriguez Rebollo en este catalogo.

4 Véase Calvo Serraller 1979, p. 384.

5 Véase Angulo ffiiguez y Pérez Sanchez 1972, pp. 311y 312, n°s 242-246.
6 Véase Valencia 1994, p. 78, n° cat. 21.

7 Véase Angulo ffiguez y Pérez Sanchez 1972, pp. 287 y 288, n° 163-168.
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documentales. Con todo, debe destacarse de este tltimo dibujo la delicadeza
con la que esta realizado lo que parece el pecho desnudo de la figura.

Alos dibujos anteriormente citados habria que afiadir, con las mismas
caracteristicas, Hombre quitandose el sombrero del Instituto Jovellanos (des-
truido)?, este si perteneciente a la coleccion de Solis; y, aunque sus dimensio-
nes sean mayores, Pastor del Museo del Prado (D3736), preparatorio para la
figura de la Adoracion de los pastores de la catedral de Toledo y que también
vemos, aunque invertida, en la pintura del mismo asunto del Museo del Prado
(P1015).

Este modus operandi de estudios de figuras aisladas en distintas poses
los vamos a encontrar en otros artistas valencianos coetdneos como Jeréni-
mo Jacinto Espinosa. Los cuatro estudios de muchachos realizados a lapiz que
conserva el Museo de Bellas Artes de Valencia, una rara avis dentro de su pro-
duccion grafica, plantean desde luego una sugerente dependencia de Espinosa
sobre Orrente que merece ser tenida en cuenta®, maxime cuando sabemos que
entre ellos hubo contacto profesional'.

8 Sanguina, 200 x 140 mm. “Orrente”. Sobre este dibujo véase Pérez Sanchez 1969,
p. 97, n° 419 y Angulo y Pérez Sanchez 1988, p. 60, n° cat. 295.

9 Sobre estos dibujos véase Angulo ffiiguez y Pérez Sanchez 1988, p. 32,n° cat. 107-110.
Valencia 1994, p. 106. n° cat. 34-37.

10 Como se indica en el Anexo documental, en 1638 ambos tasaron unos lienzos
realizados por Urbano Fos para el sagrario de la iglesia de Santa Maria de Castellon.

Orrente dibujante

Mujer con recipiente / Muchacho transportando cantaros / Muchacho con cuchillo

247




248

>

PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valencia, 1645)

53. Encuentro de San
Bruno con el conde
de Sicilia y Calabria

Después de 1632

Pincel, tinta y aguada de sanguina
sobre papel verjurado. Preparado
a lapiz negro

398 x 286 mm (medida maxima)

Biblioteca Nacional de Espaiia,
Madrid
N° inv. Dib/13/1/11

Procedencia:

¢Madrid, coleccién Francisco

de Solis (1620-1684)?; ;Madrid,
coleccion Manuel de Porras

(ca. 1638-1699)?; Madrid,
coleccionista an6nimo del S. XVIII,
Madrid, coleccion José de Madrazo
(1871-1859). Ingreso en la Biblioteca
Nacional en 1899

Inscripciones: “4”, 1apiz negro, zona
inferior central; “8 Rs”, pluma de
tinta parda, zona inferior central,
“de P°. Orrente”, pluma de tinta
parda, zona inferior derecha; sello
de la Biblioteca Nacional [L398],
angulo inferior izquierdo

Bibliografia:

Barcia 1906, p. 32, n° 89; Pérez
Sanchez 1986, p. 197; Angulo
[figuez y Pérez Sanchez 1988,
p. 59, n° cat. 297

Exposiciones:
Valencia 1994, p. 68, n° cat. 16

Angel Rodriguez Rebollo

Orrente dibujante

Pese a tratarse de uno de sus dibujos mas interesantes, el Encuentro
de San Bruno con el conde de Sicilia y Calabria no ha recibido toda la atencién
que merece. De €l se ha sefialado su relacion con el cuadro del mismo asunto
pintado entre 1626 y 1632 por Vicente Carducho para la cartuja de El Paular,
en las mismas fechas en las que Orrente era vecino de Toledo. La cercania a
la corte y el prestigio del gran ciclo cartujano desde sus origenes! pudieron
propiciar una visita del murciano a la cartuja o incluso al obrador de Carducho.

Ademas, en Madrid pudo ver la réplica que pertenecié a “un devoto y
afecto a nuestra Santa Religion” que seria adquirida en 1653 por la cartuja de
Vall de Crist de Altura (Alicante)® Tal vez este dato sea la clave y pueda plan-
tearse un hipotético encargo por parte de la comunidad alicantina a Orrente
de un ciclo sobre la vida de San Bruno que no se llegb a materializar mas alla
de este dibujo por la complejidad que entrafiaba su ejecucion.

Mas alla de la similitud del tema, Orrente se enfrent6 al pasaje de for-
ma diferente a Carducho, siguiendo ambos el relato incluido tanto en el Flos
Sanctorum de Villegas como en la hagiografia publicada en 1596 por Juan de
Madariaga. Lo mas significativo del dibujo es la insercién de la escena en un
entorno rocoso muy propio de la produccioén del murciano. Puede comprobar-
se en este catalogo en buena parte de sus pinturas y también en sus dibujos.
Ademas, la figura del conde de Calabria recuerda en su vestimenta a algunos
de los personajes de la serie de los “Nueve de la Fama” como Godofredo de
Bouill6n o el propio rey David. La datacién del dibujo deberia proponerse por
tanto en torno a esas mismas fechas, coincidiendo ademas con la finalizaciéon
del ciclo cartujado de Carducho.

También es significativa la técnica con la que esta realizado, pues se
empleo el lapiz negro como base para construir las figuras principales. Sobre
¢l el artista aplico con el pincel las aguadas sanguinosas hasta dar forma a los
volimenes de los personajes y del paisaje. Llama la atencion lo concluido del
dibujo, con pinceladas algo secas y donde no se aprecian modificaciones. Esto
sugiere que se trata posiblemente del resultado final de un largo proceso de
estudio compositivo a base de numerosos dibujos previos que hemos de dar
por perdidos.

Angulo y Pérez Sanchez consideraron del siglo XVII la grafia de la ins-
cripcion “P°. Orrente”, aunque no la relacionaron con la letra de Francisco de
Solis. Por su parte, Espinés Diaz la crey6 similar a la de los estudios de figuras
del Museo de Bellas Artes de Valencia [Cat. 50], [Cat. 51] y [Cat. 52]. De ser asi,
habria que retrasarla hasta el XVIIL Lo cierto es que el nimero “4” a 1apiz ha
pasado desapercibido a todos los que se han acercado al dibujo y es la clave,
pues pertenece al mismo coleccionista madrilefio de San Pedro penitente [Cat.
44], dibujo que como sabemos poseyo Solis e ingres6 en la Biblioteca Nacional
a través de la coleccion Madrazo.

1 A ella se refieren con grandes elogios Carderera y Solano 1866, p. 112 y Palomino
1947, p. 852.

2 Véase Pascual Chenel y Rodriguez Rebollo 2015, p. 337, nota 1. El ciclo se conserva
hoy en el Museo de Bellas Artes de Castellon.
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PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valencia, 1645)

54. David con la cabeza
de Goliat

1632-1645

Pluma y aguada de tinta parda sobre
papel verjurado. Cuadricula a lapiz
negro

355 x 295 mm (medida maxima)

Biblioteca Nacional de Espana,
Madrid
N° inv. Dib/13/1/16

Procedencia:

Madrid, coleccionista anénimo
del S. XVIII; Madrid, colecciéon
José de Madrazo (1871-1859).
Ingreso6 en la Biblioteca Nacional
en 1899

Inscripciones:

“4” lapiz negro, zona inferior
derecha; sello de la Biblioteca
Nacional [L398], zona inferior
izquierda

Bibliografia:

Barcia 1906, p. 33, n° 95; Pérez
Sanchez 1986, p. 197; Angulo
ffiguez y Pérez Sanchez 1972,
p. 280; Angulo [fiiguez y Pérez
Sanchez 1988, p. 57, n° cat. 274

Exposiciones:

Valencia 1994, p. 60,
n° cat. 12

Angel Rodriguez Rebollo

PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valéncia, 1645)

55. Carlomagno

1632-1645

Aguadas sanguinosas y realces

de albayalde sobre papel verjurado.
Lapiz negro en el rostro (tal vez
por Valentin Carderera)

393 x 277 mm (medida maxima)

Biblioteca Nacional de Espaiia,
Madrid
N¢ inv. Dib/18 /1/3853

Procedencia:

Madrid, coleccion Francisco

de Solis (1620-1684); Madrid,
coleccion Manuel de Porras

(ca. 1638-1699); Madrid, coleccion
Valentin Carderera (1796-1880).
Ingreso6 en la Biblioteca Nacional
en 1867

Inscripciones:

“12 Rs”, tachado, pluma de tinta
parda, zona inferior izquierda; “6 Rs”,
pluma de tinta parda, zona inferior
izquierda; “Solis”, pluma de tinta
parda, zona inferior central.

Bibliografia:

Angulo [fiiguez y Pérez Sanchez
1988, p. 63, n° cat. 316 (entre los
dudosos); Madrid 2019

Exposiciones:
Madrid 2019

Orrente dibujante

David con la cabeza de Goliat / Carlomagno

Orrente realizé durante sus Gltimos afos valencianos varias series de pinturas
con héroes del mundo pagano, personajes biblicos y defensores de la cristiandad. Esta
agrupacion de los llamados “Nueve de la fama” tuvo su origen en el francés Jacques de
Longuyon, quien en 1312 escribié su cantar Les voeux du paon. Su rapida difusion queda
reflejada ya en el siglo XVI en nuestro pais con la publicacion de la Chronica llamada
del Triumpho de los Nueve por Antonio Rodriguez Portugal (Alcala de Henares, 1585) y,
también, con la cita que hace el propio Cervantes en El Quijote.

Como ya indicara Goémez Frechina, el murciano pint6, ayudado por los oficiales
de su taller, varios conjuntos de diferentes dimensiones destinados a residencias no-
biliarias valencianas'. A las pinturas ya conocidas, algunas de ellas dadas a conocer por
Angulo y Pérez Sanchez en 1972, hay que sumar las efigies de Carlomagno y Godofreco
de Bouillon identificadas por Gomez Frechina entre los fondos procedentes de la desa-
mortizacion del Museo de Bellas Artes de Valencia, asi como la version del David y Goliat
adquirida por este mismo centro en 2022.

Sin entrar en mas detalles, ya que se analizan en la ficha correspondiente a Car-
lomagno [Cat. 56], cabe sefialar la fortuna de haberse conservado hasta dos dibujos pre-
paratorios para los mismos. Paraddjicamente, ambos son muy diferentes técnicamente
hablando. Ademas, muestran distintas fases de acabado, hecho que les confiere un gran
interés para saber como concebia Orrente sus cuadros. David con la cabeza de Goliat es
un dibujo completamente terminado, listo para ser transferido al lienzo pues esta doble-
mente cuadriculado a 1apiz. En esta hoja, a mi juicio una de las mas impactantes y bellas
del artista, se aprecia perfectamente el esmero a la hora de realizar cada uno de los
detalles del joven rey. Desde el rostro hasta los pliegues de los ropajes o los contrastes
de luces y sombras, todo esta perfectamente calculado. Se advierte la maestria a la hora
de conseguir las luces, que salen del color del papel frente a las sombras obtenidas con
aguadas pardas. El pliego de papel original, de gran formato, estd pegado a un soporte
secundario ya que todos los margenes tienen importantes pérdidas de material, sefial
de que fue un dibujo muy usado.

El empleo de la aguada sanguinosa para la construccion de Carlomagno respon-
de a un criterio completamente distinto. Esta técnica, combinada con la aplicacién de
realces blancos de albayalde con el pincel —en algunas zonas oxidado, de ahi ese color
oscuro que en origen no existia—, sirven para sacar las luces de la armadura, la pelliza
o la corona. El rostro, dibujado sutilmente a lapiz, podria llevarnos a error, pues pudo
haber sido perfectamente realizado por Valentin Carderera, quien acostumbraba a “re-
tocar” algunos de los dibujos y estampas de su coleccion?® La tltima diferencia estriba
en el acabado: no hay rastro de cuadricula para su transposicion y faltan multitud de
detalles que si vemos en el cuadro final, amén de su calidad técnica, sin duda inferior a
la de David con la cabeza de Goliat.

Los modelos que Orrente empledé como inspiracion son también diversos.
Mientras en Carlomagno los ecos de las estampas de Sadeler II sobre los emperadores
de Tiziano son evidentes, en David con la cabeza de Goliat la fuente tiene que ver con el
naturalismo romano. Merece la pena rescatar en este sentido las palabras de Barcia, que
vio “algo de italiano en el dibujo, asi en los tipos de ambas cabezas como en parte del

1 Véase Goémez Frechina 2012, pp. 57-59.

2 Casos similares los encontramos por ejemplo en el Arcangel san Miguel de Vicente
Carducho de la Biblioteca Nacional de Espaia (Dib/13/1/62), donde la figura del demonio
esta redibujada por Carderera, o en una de las estampas de Angélica y Medoro de Raphaello
Morghen (Invent/6098), en la que opto por cubrir el cuerpo femenino, en origen desnudo,
para “adecentarlo”. Véase respectivamente Pascual Chenel y Rodriguez Rebollo 2015, pp. 274~
281, n° cat. 58 y Madrid 2019, pp. 304 y 305, n° cat. 104-106.
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traje™. En efecto, los ecos de Caravaggio y de un joven Ribera, especialmente
en la potente cabeza de Goliat, no pueden pasarse por alto y ponen sobre la
palestra si pudo existir un hipotético paso por Roma antes de recalar en Ve-
necia en 1605. Con todo, no hay que descartar que la contemplacién de algin
original o copia de ambos artistas se hubiese producido en Madrid o Valencia
en fechas proximas a la ejecucion de los dibujos, pues en ambas ciudades hubo
coleccionistas destacados en el caso de las pinturas de Ribera.

Para finalizar me referiré a las manos por las que pasaron los dibujos
antes de recalar en la Biblioteca Nacional de Espafia. David con la cabeza de
Goliat perteneci6 al anénimo coleccionista del siglo XVIII, pues aparece mar-
cado con el “4” a lapiz caracteristico que al que ya me he referido tanto en el
ensayo como en algunas fichas de dibujos. Recal6 en la institucion madrilefia a
través de los Madrazo. En cambio, Carlomagno pasa por ser el tnico esbozo de
Orrente que perteneci6 a Valentin Carderera. Con anterioridad fue de Fran-
cisco de Solis, a quien debemos la fortuna de haber conservado tantos dibujos
del murciano gracias a sus marcas manuscritas.

3 Véase Barcia 1906, p. 33, n° 95.

Orrente dibujante

David con la cabeza de Goliat / Carlomagno

Detalle
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PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valencia, 1645)

56. Retrato del
rey Carlomagno

1632-1645

Oleo sobre lienzo
160 x 115 cm

Museo de Bellas Artes
de Valencia
N° inv. 3566

Inscripciones:

Parte superior: «GALLORVM
CAROLVS MAGNVS REX INCLYTVS
ARMIS / TUSTITIA CONSTANS
RELLIGIONE PIVS»

Procedencia:
Ingreso en fecha desconocida al
Museo de Bellas Artes de Valencia

Bibliografia:

Inventario 1842, sala de juntas, 85;
Catélogo, 1863, n° 896; Catalogo,
1867, n° 868; Tormo y Monz6 1932,
n° 616; Gomez Frechina 2019,

pp. 115-135

Exposiciones:
Valencia 2022, p. 302

David Gimilio Sanz

PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valéncia, 1645)

57. David con la cabeza
de Goliath

1632-1645

Oleo sobre lienzo
150 x 110 cm

Iglesia parroquial Nuestra Sefiora
de los Angeles,
Chelva (Valencia)

Inscripciones:

Parte superior: «<BELLA PVERGESSIT
DAVID, CANVSQUE SVB EGET /
MATER SENEX IVVENEM, MARTE
GIGANTA PUER»

Bibliografia:
Gomez Frechina 2019,
pp. 115-135

Exposiciones:
Valencia 2022, p. 302

Orrente dibujante

Retrato del rey Carlomagno / David con la cabeza de Goliath

Enfrentarse a la serie de los Nueve de la Fama, de Pedro Orrente, re-
sulta complejo, pese al articulo iconografico de Gémez Frechina que los da a
conocer, donde ofrece otros ejemplares en diferentes colecciones publicas y
privadas, y sobre todo establece “ese feliz maridaje entre la literatura y la pin-
tura” que se retrotrae al romance de Jacques de Longuyon, aproximadamente
hacia 1312, pero que se mantuvo presente en tapices, pinturas y novelas como
un repertorio alegérico y moral en las que reflejarse el principe medieval, del
Renacimiento y del Barroco.

Este tipo de retrato imaginario de los Nueve de la Fama de Orrente,
tiene como referente formal, los retratos de los filosofos de la Antigiiedad, de
José de Ribera (1591-1652). Son retratos de medio cuerpo o de tres cuartos,
sobre fondo negro con algiin objeto (libro, compas, planos, etc.) que ayuda a
identificarlo, y con rasgos fisonémicos propios del modelo de las calles na-
politanas, captados con gran fidelidad, despojandoles por un lado del aura de
grandeza y sabiduria de aquellos personajes miticos, y subrayando ese mundo
doméstico y callejero del sur de Italia. Todo lo contrario que hara Orrente, mu-
cho mas normativo y cercano a la tradicion del retrato aulico.

Partiendo de este referente, Orrente experimentd con este formato
de tres cuartos, con una atencion naturalista evidente en el tratamiento de los
rostros, poses variadas que permiten una diversidad de plegados y de gestos,
tez rojiza, y con el que consigui6 cierto éxito al ser copiado o reinterpretado
por otros artistas espanoles. Es el caso de Cristobal Garcia Salmerén (1603-
1673), quien asume rasgos, colorido y composicion en algunas de las figuras de
santos-apostoles. O el de Gregorio Bausa (1590-ca. 1656), discipulo de Francis-
co Ribalta, pero que asume ciertas ensefianzas aprendidas de Orrente. En defi-
nitiva, el murciano es un creador de iconografias enormemente atractivas, con
un gran impacto visual que tendra una gran influencia en el contexto creativo
de la pintura hispana, especialmente en el ambito valenciano.

El relato de los Nueve de la fama es una evocacion de héroes histori-
cos o legendarios que encarnaban a la perfeccion los ideales de la caballeria y
de la aristocracia en el contexto socio-cultural de la Guerra de los Cien Afos,
clasificAndolos en tres triadas: una pagana (Héctor de Troya, Alejandro Magno
y Julio César), otra judia (Josué, el rey David y Judas macabeo), y la Gltima cris-
tiana (el rey Arturo, Carlomagno y Godofredo de Bouillon).

El Museo de Bellas Artes de Valencia custodia tres de los personajes
de esta serie. Carlomagno, Godofredo de Bouillon y David con la cabeza de Go-
liath. Los dos primeros forman parte de la colecciéon del museo posiblemente
desde la desamortizacién, si bien, solo aparecen identificados en el inventa-
rio de 1842, y siempre han estado expuestos en espacios privados del museo
hasta que se depositaron en la delegacion del Gobierno en 1970, retornando
al museo el 2010. En ese mismo aiio se procede a su restauracion, si bien se
presentan en mayo de 2022, al dedicarle una sala al pintor.

Orrente en esta serie representa a los personajes de tres cuartos
(como también habia hecho Ribera), sobre fondo oscuro y con un rico trata-
miento del detalle en los objetos y un elegante contraluz, creando unas figuras
grandiosas de noble porte. Carlomagno ostenta la vestimenta y simbolos que
usaron los emperadores del Sacro Imperio en sus ceremonias de coronacién
con el cetro, el orbe, la corona imperial cuajada de gemas y perlas con una cruz
en la cuspide, las pieles de armifio y el manto azul con los bordados de la flor
de lis. De esta composicion se conoce un dibujo dado a conocer por Angulo y
Pérez Sanchez, procedente de la Biblioteca Nacional que también se expone
junto a la pintura [Cat. 55]. En cuanto a Godofredo de Bouillon que no ha sido
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seleccionado para la muestra, es caracterizado como un jefe militar que cubre
su cabeza con un elegante sombrero con pluma y viste con coraza y cota de
malla, luciendo la cruz de Jerusalén potenzada.

El tercero de esta serie de héroes es David con la cabeza de Goliath, fue
adquirido en 2023. En la muestra se expone otra version de esta composicon,
la conservada en la iglesia parroquial de Chelva (Valencia), con el dibujo pre-
paratorio procedente de la Biblioteca Nacional [Cat. 54]. Orrente representar
a David en el momento victorioso tras el combate con el gigante Goliath que
ya ha finalizado, vestido de pastor, con la honda encinchada, la espada limpia y
brillante en su mano derecha. La mano izquierda descansa en la cabeza recién
cortada de Goliath, en un gesto de indiferencia, una cabeza inerte, macilenta,
con un soberbio juego de luces y sombras. El lienzo de David con la cabeza de
Goliath del museo fue adquirido como escuela napolitana en Setdart (2023) y
es igual al de la parroquial de Chelva que se muestra en la exposicion. Gomez
Frechina cita mas ejemplares autégrafos del maestro, como es el del Museo
Nacional de Artes Decorativas y el de una coleccion particular madrilefia (6leo
sobre lienzo, 160 x 114,5 cm.), asi como dos obras mas atribuidas al taller.

Tradicionalmente la galeria genealdgica es el gran referente del ambi-
to de la retratistica, en ella se buscaba la mayor antigtiedad de los antepasados
que consolidara el poder del representante actual, que fuera un espacio de
memoria en el que las generaciones presentes y futuras pudieran conocer y
valorar a sus ancestros. A este nicleo se incorporaban retratos de filésofos y
de emperadores, de literatos, cientificos y estudiosos mas o menos contem-
poraneos en salones y bibliotecas con el fin de tener un referente educativo y
moral en el que reflejarse.

Hasta ahora se desconoce el comitente de este ciclo pictorico que tie-
ne un sentido claramente decorativo y alegdrico, correspondiente a un hom-
bre culto y refinado, con una educaciéon esmerada y cosmopolita. De la misma
manera que recientemente se ha vinculado los retratos de la Casa Real de Ara-
gbn, procedentes del monasterio de San Miguel y de los Reyes de Valencia, a
Luis Guillermo de Moncada, duque de Montalto y virrey de Valencia entre 1652
y 1659, o el papel de la nobleza valenciana del siglo XVII como los Castelvi, los
condes de Parcent, y los condes de Cervellon, seguramente debi6 de existir
algin mecenas con cierto poder politico y cultural que se embarcara en el
encargo de una serie como esta.

David Gimilio Sanz

Orrente dibujante

Retrato del rey Carlomagno / David con la cabeza de Goliath

Detalle
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PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valencia, 1645)

58. Bautismo de Cristo

Ca. 1640

Pluma y aguada de tinta parda
sobre papel verjurado

280 x 404 mm (medida maxima)

Biblioteca Nacional de Espaiia,
Madrid
N¢ inv. Dib/13/3 /12

Inscripciones:
$“Solis™?, parcialmente perdido,
zona inferior central.

Procedencia:

¢Madrid, coleccion Francisco

de Solis (1620-1684)?; ;s Madrid,
coleccion Manuel de Porras (ca.
1638-1699)?; Madrid, coleccion
José de Madrazo (1871-1859).
Ingreso en la Biblioteca Nacional
en 1899

Bibliografia:

Barcia 1906, pp. 108-110, n° 515
(como andénimo); Madrid 1987,
p. 261; Angulo [fiiguez y Pérez
Sanchez 1988, p. 58, n° cat. 279

Exposiciones:

Madrid 1980, p. 89, n° cat. 183;
Roma 1986, n° cat. 17; Valencia
1994, p. 66, n° cat. 15

Angel Rodriguez Rebollo

Orrente dibujante

Uno de los alicientes las exposiciones temporales reside en la posibili-
dad de contemplar en un mismo espacio un cuadro junto a su dibujo prepara-
torio. De su comparacién en vivo se pueden extraer interesantes conclusiones
sobre el proceso de creacion de Pedro Orrente. Lo primero que llama la aten-
cion es la diferencia que existe entre la composicion final al 6leo y el estudio
previo sobre el papel, ya que en este Gltimo solo se recoge la escena religiosa,
mientras que el paisaje apenas esta sugerido. En efecto, el Bautismo solo ocupa
un cuarto de la composicion final, compuesto por un total de seis figuras.

Las reminiscencias venecianas en los personajes estan muy presen-
tes, casi dirlamos a modo de collage: el hombre tocado con un gorro cénico de
lana roja en la cabeza remite directamente al mundo bassanesco -véase a este
respecto el ensayo del comisario de la muestra-, mientras que a Tintoretto se
le percibe en el muchacho que se quita la sandalia o en el propio Bautismo. De
hecho, es importante remarcar este aspecto, ya que por lo general Orrente
suele recurrir a los modelos de El Greco en las pinturas de este pasaje evan-
gélico concreto. Las fuentes de inspiracion no solo habria que verlas en sus
apuntes italianos de su juventud, sino también en las numerosas estampas o
en las pinturas existentes en las colecciones reales, como las del propio Tinto-
retto que decoraban la Ermita de San Juan del Buen Retiro!. La conexioén con el
real sitio no parece baladi como ahora comprobaremos.

Se ha especulado mucho con las posibles referencias que pudo tener
el murciano a la hora de pintar sus paisajes. En este caso concreto, mas alla
del mundo veneciano o del ambiente romano de los Carracci, hay que sefalar
otros modelos mas proximos en el tiempo. En efecto, al mismo tiempo que se
adquirian sus cuadros para la decoraciéon del Buen Retiro, se enviaron desde
Roma y Napoles a finales de la década de 1630 toda una serie de paisajes con
escenas religiosas realizados por Gaspar Dughet, Claudio de Lorena o Herman
van Swanewelt?. También hay documentados cuadros similares en colecciones
valencianas por esos mismos anos. Desde luego, el formato se ajusta bien, con
las escenas a un lado de la composicién insertas en amplios escenarios natu-
rales.

Nada sabemos de la procedencia del cuadro antes de su publicaciéon
por parte de Fernando Benito Doménech en 1987°. A diferencia de las otras
pinturas conocidas -a saber, catedral de Siglienza y Carmelitas de Toledo-
aqui el formato es horizontal. Por todo lo dicho en los parrafos anteriores de-
beria fecharse en fechas préximas a 1640, una vez asentado definitivamente en
Valencia. Este origen valenciano es también aplicable a su dibujo preparatorio,
que como en el caso de Moisés descalzandose [Cat. 49], estuvo pegado a un
papel secundario del siglo XVIII en el que aparece representado un estudio de
academia. No obstante, en la zona inferior central se perciben restos de una
inscripcion que coinciden bastante bien con la grafia de Francisco de Solis, a
quien habria pertenecido en origen.

Centrémonos ahora en la hoja de la Biblioteca Nacional. A priori lla-
man la atencion tres aspectos: primero, su gran formato, que se acerca casi a
la escala real de las figuras del lienzo. Lo segundo es su estado de conserva-
cién, pues el papel esta muy gastado y presenta numerosas faltas en todos sus

1 Asi se consigna por ejemplo en la testamentaria de Carlos II “Una Pinttura de
principal del rettablo de ttres Uaras de alto y dos de ancho con Vn San Juan Bapttista
en el desierto original de Jacobo tinttoreto tasada en doscgienttos Doblones”. Véase
en Fernandez Bayton 1981, p. 346, n° 869.

2 Sobre los paisajes para el Buen Retiro véase Capitelli 2005, pp. 241-261.
3 Véase Madrid 1987, p. 261.

Bautismo de Cristo

margenes, indicios que prueban que fue una hoja con mucho uso. Por tltimo
esta lo acabado del dibujo: no existen tanteos previos a lapiz ni correcciones
sobre la pluma. Ademas, la composicion esta completamente acabada. Esto
indica, mas alla de su excelente calidad técnica, con vigorosos trazos paralelos
y entrecruzados y rapidos giros de la pluma en la conformacion del paisaje,
su concepcion como modelo listo para transferir del papel al lienzo. No existe
cuadricula -como si vemos en David y Goliat [Cat. 54]- ni tampoco hay evi-
dencias de haberse pasado las lineas con punzoén?, por lo que debemos consi-
derarlo dentro de lo que Vicente Carducho viene a calificar en sus Didlogos de
la pintura como “carton acabado [...] compuesto cientificamente™. La conse-
cucion del paisaje que lo enmarca quedaria entonces plasmada en algiin otro
dibujo previo o seria realizado directamente sobre el lienzo, acaso por alguno
de sus oficiales.

4 Ademas de su delicado estado de conservacion, el hecho de estar pegado a un
soporte secundario nos priva de conocer a través de la trasera algin otro medio
de transferencia.

5 Véase Calvo Serraller 1979, p. 384.
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PEDRO ORRENTE
(Murcia, 1580 - Valencia, 1645)

59. Bautismo de Cristo

Ca. 1640
Oleo sobre lienzo
82 x 108 cm

Museo de Bellas Artes
de Valencia
N°inv. 1/2009

Procedencia:
Adquirido por el Ministerio
de Cultura (2009)

Bibliografia:
Benito Doménech 1987, p. 261;
Espinés Diaz 1994, p. 66

Exposiciones:
Se expone por primera vez

David Gimilio Sanz

Orrente dibujante

Esta obra fue dada a conocer en 1987 por Fernando Benito Doménech,
quien ya entonces la relacion6 con el dibujo preparatorio conservado en la Bi-
blioteca Nacional que felizmente se muestra junto a la pintura en esta exposi-
cion [Cat. 58]. Probablemente por esta conexion, y siendo director del museo,
el propio Benito Doménech gestion6 su adquisicion en 2009 en la sala Ansore-
na (27 de enero, lote 163). No obstante, segin consta en la documentacion del
museo, la pintura ya habia sido sometida a un proceso de restauracion en 2004
cuando pertenecio a una coleccion particular de Xativa (Valencia).

Se trata de una composicién de formato apaisado en la que Orrente
desplaza el episodio del bautismo hacia el angulo inferior derecho, otorgando
al paisaje un papel dominante dentro de la escena. Esta eleccion no solo obe-
dece a una cuestion formal, sino también a la atencién minuciosa con la que el
pintor desarrolla el entorno natural puesto que al pintor se le ha de considerar
como uno de los introductores del paisaje en la pintura barroca espanola.

En el lienzo definitivo, dicho paisaje aparece plenamente articulado, a
diferencia del dibujo preparatorio de la Biblioteca Nacional que se centra ex-
clusivamente en las figuras. Su resolucion pudo haber sido ejecutada directa-
mente sobre el lienzo por Orrente o por ayudantes de su taller, en consonancia
con los procedimientos habituales en los talleres del barroco hispanico.

La pintura de Orrente se nutre de influencias tanto del naturalismo
como de la tradicién veneciana, aspectos que se reflejan en la organizacion
compositiva y en la forma en que trata la luz en esta escena biblica. El momen-
to del bautismo de Cristo es representado con un realismo sobrio, en el que
destaca la solidez anatomica de las figuras, ejecutadas con una observacion
precisa del modelo humano. Esta fidelidad al natural no est4 exenta de inten-
cion expresiva, como subraya Sanchez Morales, quien interpreta el natura-
lismo de Orrente como una via para transmitir una dimensién espiritual mas
profunda, mas alla de la apariencia fisica.

En lugar de recurrir al dramatismo extremo caracteristico del tene-
brismo, Orrente prefiere una iluminacion mas atenuada, que modela las for-
mas de manera delicada sin romper el equilibrio compositivo. Este tratamiento
luminico favorece una atmoésfera serena, en sintonia con el caracter contem-
plativo que la pintura religiosa exigia tras la Contrarreforma.

Bautismo de Cristo
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Carta de testamento y ultima voluntad de Pedro Orrente
y Maria Matamoros, ratificada en la ciudad de Toledo,
ante notario, el 11 de abril de 1631

José Redondo Cuesta!

NOTA ACLARATORIA

En 1934 el investigador toledano Francisco de Borja San Roman, por entonces Jefe del
Museo Arqueologico de Toledo, publicaba la obra Los protocolos de los antiguos escriba-
nos de la Ciudad Imperial. En la misma, se incluia un listado con referencias a notarios y
breves descripciones documentales respecto a artistas que habian trabajado en la ciu-
dad toledana. El investigador citaba la existencia entre los fondos del Archivo Historico
Provincial de Toledo —que habia abierto sus puerteas en 1933- de un testamento firma-
do por el pintor Pedro Orrente. Concretamente la referencia documental completa en
dicha publicacion al artista era la siguiente: “Pedro Orrente, pintor (P. Ordofiez, 1627,
folio 122). Su testamento (B. Hurtado, 1628, fol. 222)™. La primera referencia, la datada
en el ano 1627, se relaciona con el contrato de aprendizaje del joven Juan de Sevilla en
el obrador toledano de Orrente, contrato que seria publicado en 1929 por Garcia Rey®.
Con respecto al testamento, la historiografia posterior no volvié hacerse eco de la exis-
tencia de este otro documento perteneciente a los afos toledanos del artista. El motivo
del olvido parece obvio, Borja San Roman se confundi6 a la hora de compilar la fecha
del testamento que lo daté en 1628 cuando en realidad su fecha exacta de redaccion es
la de 1631. Sabedores de la profesionalidad de Borja San Roman quisimos comprobar la
existencia de dicho documento testamentario. Gracias a la ayuda inestimable de dofia
Maria Eugenia Alguacil Martin, técnico del Archivo Historico Provincial de Toledo, he-
mos podido localizar dicho documento. Actualmente tiene la signatura AHPT 30900
(antigua signatura P-02273).

A continuacion transcribimos el documento testamentario:

Carta de testamento y ultima voluntad de Pedro Orrente y Maria Matamoros, redactado
y firmado en Toledo el 11 de abril de 1631

“Pedro Orrente pintor, natural de la ciudad de Murcia, hijo de Jaime Orrente y de Isabel
Jumilla, su mujer, sus padres difuntos; y Dona Maria de Matamoros, su mujer natural,
de la dicha ciudad de Murcia, hija de Esteban Garcia Matamoros y de Isabel Martinez,
su mujer, difuntos. Residentes en esta ciudad de Toledo, estando sanos de nuestros
cuerpos, por la bondad de Dios nuestro Sefior, y en nuestro buen seso [...] juez e enten-
dimiento natural, creemos e confesamos [férmulas protocolarias...]

-Primeramente encomendamos nuestras almas a Dios nuestro Sefior que la hizo e cri6
a su imagen y semejanza

-Asi mismo mandamos que cuando Dios sea servido de llamarnos a cualesquiera de
nuestros cuerpos sean enterrados en la parte y lugar y con el acompafamiento, en la
forma y manera que le pareciere al que quede vivo [...] y que los albaceas dispongan de
nuestros bienes como si por nosotros fueren administrados.

-Al tiempo del fallecimiento de cada uno se lleve el dia de nuestro enterramiento, si
fuera por la manana y sino otro dia luego siguiente, se diga por el alma de cada uno de
nos en la iglesia o monasterio donde de cada uno de nosotros fuera enterrado una misa
cantada de difuntos con diaconos e responso, cantado sobre la sepultura e pida por el
alma de cada uno de nos una bula de difuntos de la Santa Cruzada.

1 Agradezco al profesor Miguel Fernando Gomez Vozmediano (UCLM) la ayuda en el proceso de
transcripcion del documento.

2 Véase San Roman y Fernandez 1934, p. 52

3 Véase Garcia Rey 1929, p. 431

Pedro Orrente

-Mas por el alma de cada uno de nos mil misas rezadas diciéndose en la iglesia donde
cada uno de nos fuese parroquiano al tiempo de nuestra muerte y todas las demas se di-
gan en la iglesia y monasterios en la que vivamos al tiempo del fallecimiento. Diciéndose
cincuenta misas del alma en los altares privilegiados por cada uno de nos y al tiempo
del fallecimiento del que nos a la postre falleciere se han de decir las dichas mil misas
diciéndose en la parroquia a la parte que le tocara e las demas donde le parecieren a
nuestros albaceas que por nos seran nombrados.

-Mas por el alma de cada uno de nos e por las almas de nuestros padres y abuelos y por
las de nuestros difuntos y por las almas a quien podemos ser en algin cargo que de pre-
sente no nos acordemos e por las animas del purgatorio que mas necesidad tuvieren de
su afligimiento se digan quinientas misas al tiempo del fallecimiento de cada uno de nos.

-Cada uno de nos manda las cinco mandas acostumbradas a cada una de las décimas o
bien dos y cientos reales de cobre y que lo tenga en cuenta los albaceas y lo tomen de
los bienes legados.

-Item ambos a dos marido y mujer de una acuerdan y en verdad decimos y declaramos
que nosotros tenemos en nuestra casa y compania a dona Isabel Casilda Matamoros,
doncella, hermana de mi la dicha dona Maria de Matamoros y la habemos criado en ella
a la cual habemos tenido e tenemos mucho amor e voluntad. En remuneracion de lo
que de nuestros propios y libre voluntad e para que mejor tenga con que tomar estado
le dejamos e mandamos se le den y paguen mil y quinientos ducados de a once reales
cada ducado de nuestros bienes e hacienda para ayudar a su casamiento o para entrar
en religion en convento privado o para otro cualquier estado que quisiere tomar aunque
sea de toca [beata] de mujer honesta y los dichos mil y quinientos ducados se le ha de
pagar a la dicha dona Isabel e a quien por ella los obiere de a ver después e de los dias e
vida de ambos a dos marido e mujer y no antes. Porque el que nos que vivo quedare los a
de proveer e gocar mientras viviere y esta después de los dias e vida de ambos a dos los
a de donar a dona Isabel que no los puede pedir ni cobrar ni pedir redictos [intereses] de
ellos ni manifestar ninguna cosa contra nos ni nuestros bienes e lo contrario haciendo
no se atienda. Y si nosotros o cualquiera de nosotros en nuestra vida pusieremos en
estado a la dicha dona Isabel Casilda de Matamoros sea visto a bien cumplido nuestro
mandado y nuestra voluntad.

-Declaramos que si al tiempo de la fin e fallecimiento de cada uno de nos que cual-
quiera de nos dexare fecho algun memorial firmado de mi el dicho Pedro Orrente o de
cualquier de nuestros confesores que al presente tenemos o tuviéremos al presente de
nuestra mente e cada uno de nos e por el dicho memoriales hiciéremos algunas mandas
o legados o dispusieremos e mandaremos otras cualesquiera cosas que queremos € es
nuestra voluntad que lo contenido e declarado en los dichos memoriales se queden e
cumplan como se a quien la letra fuera inserto e incorporado lo contenido en ellos.

-E cumplido e pagado e executado este nuestro testamento e mandas de el en el rema-
nente que quedare e fincare de todos nuestros bienes y hacienda se den en cada ano
e cada uno de nosotros lo que nos pertenezca y sean nuestros legitimos y universales
herederos el uno del otro y el otro al otro (...)

-Y para cumplir y pagar y executar este nuestro testamento e mandas del dexamos e
nombramos por nuestros albaceas e testamentarios y executores del uno de nos al otro
y del otro al otro (...) que este testamento sea efectivo una vez que ambos esten muertos
en tanto que sea nuestra ultima voluntad y que por tal se quede e cumpla.

Otorgado en la ciudad de Toledo a once dias del mes de abril del 1631 que fueron presen-
tes Juan de Alcocer y Juan Garcia de San Pedro, entallador, y Juan de Sevilla y Antonio
Serrano, pintores y José Gutierrez, todos presentes firman con sus nombres

Rubricas: Pedro Orrente; testigo: Juan de Alcocer
Escribano publico: la firma es ilegible.

Al margen aparece la siguiente aclaracion, por ser Maria de Matamoros analfabeta: “..el
dicho Pedro Orrente a ruego de la dicha su mujer que dixo no saber escribir lo fio uno
de los testigos”
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Sobre la estancia de Orrente
en Valencia

Maria José Lopez Azorin
Investigadora de Arte

Es curioso que, a su llegada, el entonces virrey
de Valencia era el murciano Pedro Fajardo de Reques-
ens, V. marqués de los Vélez, y ya en sus primeros actos
se evidencia su apoyo y relacion con la nobleza valen-
ciana tanto con D. Juan de Villarrasa y Castellsens, em-
parentado con los Vich y los Carroz, con capilla pro-
pia en la iglesia de San Esteban, la de Santa Gertrudis,
y casado en Murcia en 1605 con D? Isabel Carrillo de
Albornoz y Fajardo como con D. Francisco Carroz de
Vilaragut, Sefior de la baronia de Toga, que le alquilara
en abril una casa con carrocera por 120 libras anuales
en la parroquia San Esteban en el vico de la Morera den
Carroz, por 8 afos, 4 de fijo y 4 de “respir™, aunque el
Senor de Toga entablaria proceso ante la Real Audien-
cia por impago del alquiler desde 1642. El 2 de febrero
de 1645, ya fallecido, se firmo¢ la sentencia condenato-
ria como deudor de 520 libras.

Sobre su taller en Valencia:

Escasean las noticias referentes a su actividad
pictoérica como encargos, comercializacion, pagos de
materiales o cobros. Pero si conocemos las identi-
dades de sus primeros colaboradores a través de los
escuetos datos existentes en actos notariales donde,
esporadicamente, actiian como sus testigos, cuando ya
han conseguido la maestria y estan avecindados en la
ciudad. Con ellos existio una relacion total de exclusi-
vidad, sin que apenas existan noticias individualizadas.

Ya en su primer acto documentado figuran los
nombres de los pintores Juan de Sevilla, como testigo
de la incorporacién de Juan de Toledo como aprendiz
en su obrador, y del pintor Juan de Flores. Son nom-
bres que, excepto este ultimo, estan enraizados en sus
anos de residencia en el mundo artistico toledano e
integraran su taller en, al menos, sus primeros anos en
Valencia.

Juan de Sevilla, (1613+?). Era hijo del afamado
escultor, pintor y ensamblador de retablos toledano
Juan (Garcia) de Sevilla Villaquiran, (+1631). Esta docu-
mentada su entrada como aprendiz a los 14 anos en el
taller toledano de Orrente en 1627 por un periodo de
5 anos®.

Recopilando datos, aportamos la noticia inédita
por la que Juan de Sevilla fue hermanastro del célebre
pintor Luis Tristan, (c.1585-1624), discipulo predilecto
del Greco, circulo del que formaba parte Orrente. Am-

1 Archivo de Protocolos del Patriarca de Valencia. Protocolos
de Amaro Ferrera n° 8632, 6 abril 1632.

2 Véase Archivo del Reino de Valencia, Sentencias. Real Au-
diencia. Caja 133 n° 17575.

3 Véase Garcia Rey 1929, p. 431.

Pedro Orrente

bos emprenderan su viaje de formacion a Italia donde
permaneceran Tristan hasta 1609 y Orrente se docu-
menta en Venecia en 1605* y permanecera en Italia al
menos hasta 1607.

Tal vinculo se debe a que su padre viudo, se casa
en 1619 con la madre de Tristan, Ana de Escamilla, tam-
bién viuda®. Con la temprana muerte de Tristan en 1624
su familia confié en Orrente la futura formacion artis-
tica de quien fue su hermanastro, hecho que muestra
la cercana relacion que hubo entre ambos artistas. Con
Orrente se trasladara a Valencia en 1632, ya como pin-
tor, y sera su testigo en diversos actos. Mas tarde se
documenta en Toledo en 1641 para concluir el retablo
inacabado por muerte del pintor Juan Bautista Espino-
sa en la parroquia de Lugar Nuevo, Toledo®.

Juan de Flores. Pintor avecindado en Valencia
desde la llegada de Orrente y con quien permanece al
menos hasta 1638, segiin la documentacion notarial.

Aunque escasean los datos sobre su trayectoria
y procedencia, ajenas a Murcia y a Valencia, quiza pudo
ser familiar del afamado ceramista y pintor homénimo
de origen flamenco, Jan Floris, (+1567), residente en Ta-
lavera. Sabemos que en 1633 pinto los lienzos del tra-
sagrario de Real monasterio de Valdecristo, por los que
cobro6 100 libras, donde a su vez Orrente pint6 para la
capilla de San Andrés “El Nacimiento de Cristo con
Maria y José” y “La Adoracion de los pastores™.

Juan de Toledo, (c.1618 +1645). Es el protagonista
del primer documento encontrado hasta hoy en el que
se data en febrero de 1632 a Orrente en Valencia. Hijo
del toledano Jeronimo de Toledo, maestro en el Arte de
la Seda, se afirma en Valencia como su aprendiz por un
periodo de siete afos, siendo su procurador el citado
D. Juan de Villarasa (+1634) y como testigo a Juan de
Sevilla®.

Su biografia es confusa e imprecisa al sola-
parse con la de otro pintor homoénimo, casi coetaneo
y de mayor relevancia, el lorquino Juan de Toledo,
(c.1611/1618-1665), militar y autor de composiciones
bélicas, de marinas y batallas, con atribuciones dudo-
sas’ y a quien se le adjudica el dato de que trabajé con
Orrente en Murcia en su taller en 1641 y fue su perito
sobre ciertas cartas de pago'.

Cean Bermudez en su Diccionario, afirma erré-
neamente sobre el Juan de Toledo que tratamos que
fue discipulo de Luis Tristan", hecho descartable por
cronologia. Sin embargo nos informa a su vez, por no-
ticias extraidas del Archivo de la Catedral de Toledo,
que en 1641 el Cabildo lo nombr6 su pintor, cargo que
desempeno hasta su fallecimiento el 18 de noviembre
de 1645.

4 Véase Brulez 1965, p. 558.

5 Véase Aragonés de la Encarnacion 1925, p. 9.
6 Véase Gutiérrez Garcia-Brazales 1982, p. 338.
7 Véase Pérez Martin 1963, pp. 255-257.

8 Véase Lopez Azorin 2006, p. 68.

9 Véase Pérez Sanchez 2010, p. 256.

10 Véase Caceres Pla 1911, p. 221.

11 Véase Cean Bermudez 1800, p. 50.

Estancia en Valencia

Pablo Pontons, (1622-d.1690). Es el inico apren-
diz valenciano documentado hasta la fecha. Su padre,
tejedor de panos, lo afirma en 1635 a la edad de 13 afios
en su taller por 7 afios y residiendo en su casa. Al ano
siguiente Pontons esta preso en las torres de Serranos,
desconocemos los motivos, adonde acude Orrente y
levanta acta por incumplimiento del ingreso en prision
de un vecino de Villajoyosa®. En 1640 actia como su
testigo en un cobro a un agricultor por unas tierras, y
ya lograda la maestria emprende su carrera en solitario
en 1645.

En 1637 consta muy unido a Orrente otro pintor,
al menos desde 1633, Jeronimo Aguilar, al que nom-
brara en varias ocasiones como su procurador para co-
brar, pleitos etc, cargo que refrendara en 1638 con Juan
de Flores como testigo®. En 1639, Orrente sera testigo
del acto de deuda de 37 libras que emite el noble ilici-
tano Victoriano Pastor de Mendoza a Jerénimo Aguilar
por el precio de tantos cuadros vendidos y de los que
esta satisfecho y a pagar en San Juan de Junio*.

Por otra parte, no se han localizado documen-
tos que avalen la posible formacion en su taller de Es-
teban Marco/March, (c.1610-1668), ni del conquense
Cristobal Garcia Salmeron, (1603-1673), divulgadas por
Palomino®, aunque cabe pensar en posibles estancias
o colaboraciones puntuales.

En sus trece anos de residencia en Valencia que
alternaba con estancias conocidas en Murcia®, es-
casean noticias sobre sus asuntos ya que los delega-
ba en diferentes procuradores. Entre ellos destaca la
eleccion como tal del notario Juan Cano en 1637, Gni-
camente para cobrar las cantidades que le deben en
la villa y condado de Cocentaina’, encargo que nos es
desconocido hasta la fecha.

Junto a los dos lienzos ya citados que pint6 en
la Cartuja de Valdecristo, es relevante la eleccion de
D. Diego Vich y Masco, Caballero de Alcantara y Sefior
de la baronia de Llauri, el 5 de enero de 1634 para que
pinte, dore y estofe el retablo mayor de la iglesia del
monasterio jeronimo de Santa Maria de la Murta (Al-
cira), obra del escultor oscense Juan Miguel Orliens®.
Orrente lo ejecuta en el plazo de un aiio, con un coste
de 2.000 libras y del que se conserva sus capitulacio-

12 Véase Lopez Azorin 2006, pp. 70-71.

13 Archivo de Protocolos del Patriarca de Valencia. Protocolos
de Francesc Aguilar n°® 12.579 y n° 12.780. En septiembre de
1638, Aguilar sera testigo con Pontons y Juan de Flores del
testamento de Maria Sebastian, doncella y criada de Orrente,
a quien elige como albacea y actuara como tal. En su defecto
nombra a Jerénimo Aguilar.

14 Archivo de Protocolos del Patriarca de Valencia. Francesc
Aguilar n° 12581, 15 de febrero de 1639.

15 Véase Palomino 1715-1724, p. 942.
16 Véase Agiiera Ros 2002, pp. 104 y 105.

17 Archivo de Protocolos del Patriarca de Valencia. Protocolos
de Josep Olzina n° 14.629, 3 de julio de 1637. No se conservan
los protocolos del notario Juan Cano.

18 Véase Arciniega Garcia 2001, T. II, pp. 296 y 297. D. Diego
ya habia dispuesto en 1631 la construccion del retablo mayor,
que comenzo en 1632, como el acabado de su cripta. (Arcinie-
ga, 1998. p. 46).

nes®. Ademas, D. Diego envi6 al monasterio en 1641
otras dos obras de Orrente, “Tamar” y “Nuestra Sefiora
de los Angeles” y mas tarde, un “Apostolado” realizado
para la capilla mayor, a lo que cabe anadir otra obra de
Orrente, el cuadro de “San Jeré6nimo” encargado en su
legado por el Bayle® Nicolas Truxa®.

En julio de 1638 es nombrado experto por la villa
de Castellon para visurar las pinturas hechas por Urba-
no Fos en el sagrario de la parroquia de Santa Maria de
esa ciudad junto a Jeronimo Jacinto de Espinosa, elegi-
do por parte de Fos, tarea que se realiza en Valencia®.
Hallamos otro encargo en 1641 cuando cobra 78 libras
del presbitero valenciano Josep Do por los trece cua-
dros que ha realizado de los doce apdstoles y Cristo®.

Acerca de D* Maria Matamoros,
esposa y viuda de Pedro Orrente
(c. 1598+1657):

Nacida en Murcia, hija de Esteban Garcia Ma-
tamoros y de Isabel Martinez, en una familia de co-
merciantes y hacendados que tendrian la condicion de
hidalguia, de ahi el tratamiento de “Dofia” que tras su
matrimonio en Murcia en 1612 siempre le acompaiia.
En Murcia tendra su taller y su residencia hasta finales
de 1626, ano en que regresan a Toledo donde perma-
necen hasta 1631. Es la etapa donde se documenta al
matrimonio Orrente como los padrinos de bautismo
de Maria y de Jorge, hijos de Jorge Manuel Theotoco6-
puli en 1627 y 1629, lo que implica una estrecha amis-
tad®. Tras una breve estancia en Murcia, iniciaran su
vida en Valencia hasta sus fallecimientos.

En febrero de 1632 constan avecindados en Va-
lencia junto a su hermana, Isabel Casilda Matamoros,
huérfana y menor de 25 afios, que el pintor tutelara y
vivira con ellos en Toledo y a quien nombraran como
heredera en el testamento conjunto de 1628*. En 1638
el domicilio familiar estaba en la parroquia de San Lo-
renzo, calle Banys de S. Lorens®. El tltimo documen-
to artistico que existe de Orrente data de febrero de
1644. Es un pago al pintor murciano Lorenzo Suarez
por realizar el trabajo que Orrente dejo inconcluso en
el retablo para la Concepcién en Murcia?.

19 Archivo de Protocolos del Patriarca de Valencia. Vicente
Gacull n° 2531, 5 de enero de 1634. Ver en Apéndice docu-
mental 1634. Retablo de la iglesia del Monasterio de la Murta
(Alzira).

20 Véase Arciniega Garcia 1998, pp. 41-50.
21 Véase Olucha Montins 1987, pp. 108-109.

22 Archivo de Protocolos del Patriarca de Valencia. Protoco-
los de Valeri Molla, n° 14.338, 10 febrero de 1641. Agradezco la
noticia al Dr. Arciniega.

23 Véase San Roman y Fernandez 1910. pp. 223-225.
24 Véase San Roman y Fernandez 1934, p. 52.

25 Archivo de Protocolos del Patriarca de Valencia. Protoco-
los de Francisco Aguilar n° 12580, septiembre de 1638.

26 Véase Agiiera Ros, 2002, p. 105.
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Son escasos los documentos de D* Maria en su
etapa valenciana ya que, aunque su marido la nombra
procuradora en sus ausencias, no ejercio. Pero es de
destacar que, a escasos dias del fallecimiento de éste,
el 10 de febrero de 1645, realiza como su heredera una
rica donacién de relicarios ya en peanas, bustos de
santos o piramides mas doseles y esculturas al conven-
to del Carmen de Valencia, donde Orrente habia sido
enterrado en el vestibulo del sagrario de dicha iglesia,
para dotarla como capilla funeraria de reliquias?. Dis-
ponia que en tal lugar solo se pudieran enterrar ella
y su hermana Isabel y que si acaso se quitaran éstas,
debian pasar al Colegio del Corpus Christi de Valencia.
De testigos actuan el notario Joan Fita y el pintor Fran-
cisco Cosergues.

Asi sabemos que Orrente otorgd testamento
ante Fita el 17 de enero de 1645 y se publico el dia 22 del
mismo mes y afio. De tal acto conocemos una pequena
parte conservada en el Archivo General de la Region de
Murcia como “Legado hecho por Pedro Orrente pintor
sacado del daltimo testamento de aquel’, y que afecta
solo a las tres casas que poseia en su ciudad natal, dos
en la plaza de Vidrieros y otra en la plaza Mayor, a re-
partir entre sus sobrinos, hijos de sus hermanos ya fa-
llecidos Patricio y Juana?.

Este extracto enviado a Murcia con fecha de 14
de agosto de 1645, solo comprende desde los folios 19
al 21. El folio 22 contiene un anexo con la peticion he-
cha en diciembre de ese afno por su cunada Isabel Ra-

badan, como madre y tutora de algunos sobrinos, ante
la Audiencia de Murcia para que se traduzca en lengua
castellana este documento?.

La inexistencia de los 18 folios anteriores, al
igual que los protocolos de Fita durante los altimos
anos del vida del pintor y, en especial el de 1645, impi-
den conocer una extensa y esclarecedora informacion
socio-econémica de sus tltimas voluntades a través de
sus clausulas, ceremonial de entierro, legados, reparto
de bienes, obras pias, deudas, sus albaceas y otras dis-
posiciones®.

Es interesante la presencia del pintor Coser-
gues, (1620-1689), como testigo de confianza de su viu-
da por ser una figura apenas documentada en la histo-
riografia valenciana y desconocerse cualquier relacion
con Orrente. Ahora, a la luz de los datos recogidos,
su relevancia parece discurrir por una estrecha con-
fianza y colaboracion en su taller. Asi este nexo, que

27 Véase Arciniega Garcia 1998, pp. 41-50.
28 Véase Lopez Jiménez 1959, pp. 74-75.

29 Archivo General de la Region de Murcia. Protocolo de Juan
Hidalgo Ferrer, libro 1350 (1646-1647) fol. 22.

30 Tramoyeres Blasco 1916, p. 85-93. En escuetos documen-
tos del a o parroquial de San Martin, ya desaparecidos, se
registra su muerte el 19 de enero, que el velatorio y misa de
Requiem fue en dicha parroquia acompanado de numerosos
presbiteros, que destiné 200 libras para gastos y entierro y
como albacea figura solo el miembro de la Inquisicion Juan
Casteldases. Al transcribir como que “soterrarem en lo carne
al cos de Pedro Orrente pintor ab 30 presbiteros ..., enten-
diendo “carne” como “carnero’, en vez de Carme/Carmen, dio
por hecho que fue enterrado en la parroquia de San Marti
error que se corrigioé en la citada publicacion de Arciniega, ver
pie de pagina n° 30.
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se puede establecer a modo de hipétesis al carecer de
documentacion que lo avale, parece apuntar a que al
igual que en su reciente viudez D* Maria se despren-
de de su extensa coleccion de reliquias domésticas,
bien pudo ocurrir con el taller y la biblioteca del pin-
tor y que quiza vendid, dono o traspasé a Cosergues
quien los conservo hasta su muerte. Sabemos que D?
Maria como era bastante usual, no sabia leer ni escri-
bir?. Ya viuda, sin hijos y ajena al mundo artistico, pudo
optar por desembarazarse de la extensa biblioteca y
del abundante material artistico, tales como decenas
de cuadros de devocion, todos afines a la produccion
orrentiana.

Tal teoria se basa en el inventario de bienes que
deja al fallecer en 1689, en especial en su biblioteca®,
inusual en un pintor de su escasa relevancia y en el
medio artistico valenciano (y que ya atrajo la atencion
por su excepcionalidad del profesor A. E. Pérez San-
chez), si hacemos salvedad de la riquisima biblioteca
que Alonso Cano dejo6 en la valenciana Cartuja de Por-
taceli en 1645 y que adquirio el pintor Vicente Salvador
Gomez en 1673%.

La almoneda tuvo un extraordinario poder de
convocatoria. Se realizo en el obrador y domicilio del
difunto en la calle de las Barcas, y no en la plaza de la
Almoina. Alli se concentr¢ la plana mayor de pintores,
arquitectos y escultores de la ciudad como Dionis Vi-
dal, Juan Conchillos, Gaspar de la Huerta, Pablo Pon-
tons, Gaspar Asensi, Bautista Bayuco, Roque Benedito,
el arquitecto Francisco Padilla, los escultores Julio y
Leonardo Capuz entre otros, quienes se apresuraron
a comprarla.

En 1654 afos D? Maria ya esta casada con el
capitan Pere Antoni Primo*, arrendador de la villa de
Relleu, y aparece en algunos actos relativos a su con-
dicion de heredera de Orrente, reclamando como tal
pagos a agricultores de Meliana y Alboraya. En 1657
esta casada en terceras nupcias con el notario Pedro
Guzman® y residen la alqueria de Guzman en la huerta
de Alboraya.

En enero de 1658, ya fallecida, se ejecuta por
Real Provision la almoneda de sus bienes en la plaza
de la Almoina en presencia de su viudo y de su alba-
cea, Eximenis Pérez de Argent, canonigo de la Seo de
Valencia. Junto a un discreto ajuar doméstico integra-
do por sillas, cortinas, cojines, batles, colchas, cama o
toallas, constan 18 cuadros: Diez de la vida de Cristo;
dos de la historia de Jacob y otros seis del mismo tema,
de los que solo se venden cuatro de la H* de Jacob a un
ropavejero por 21 libras y 4 sueldos®®, obras que fueron
el altimo nexo de su vida con Pedro Orrente.

31 Véase Munoz Barberan 1981, p. 15.

32 Veéase Lopez Azorin 2006, pp. 34-40. Véase también la nota
5 del ensayo de José Redondo Cuesta en este catalogo

33 Véase Lopez Azorin, Navarrete Prieto y Salort Pons 2001,
pp. 393-424.

34 Véase Lopez Azorin 2006, p. 72

35 Archivo de Protocolos del Patriarca de Valencia. Protoco-
los de Pere Guzman n° 25428, 24 de junio de 1657

36 APPV. Protocolos de Cristobal Camora n° 13.508, 18 de ene-
ro del658
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Cuadros de Pedro Orrente en las
colecciones reales espanolas

Angel Rodriguez Rebollo

La presencia de pinturas de Pedro Orrente en las colecciones reales espafiolas
es de sobra conocida. Casi en su totalidad proceden de las compras realizadas por el
protonotario de Aragon, Jeronimo de Villanueva, para la decoracion del Palacio del Buen
Retiro a instancias del conde duque de Olivares. Asi lo sefialaron ya Lazaro Diaz del Valle
y Antonio Palomino'. Al menos ocho de ellas —entre las cuales se encontraria La serpien-
te de metal- fueron adquiridas en 1634 al marqués de Villanueva del Fresno?.

La relacion de las pinturas que aqui se consignan sigue el orden en el que apa-
recen inventariadas en el Buen Retiro a la muerte de Carlos II. De cada una de ellas,
hasta un total de 24, se indica el asunto, dimensiones e informacion sobre si se conser-
va (practicamente la totalidad de las que han llegado hasta la actualidad pertenecen a
las colecciones del Museo del Prado). A continuacion se consignan los asientos de los
diferentes inventarios en los que aparecen hasta 1814. El listado de cada uno de los do-
cumentos, ya estén publicados o no, se recoge al final de este apartado. En nota a pie de
pagina se incluye una tinica referencia, la del volumen de los profesores Angulo y Pérez
Sanchez de 1972, por ser la fundamental hasta la fecha.

Las dos ultimas pinturas corresponden a asientos que aparecen en los inven-
tarios del Buen Retiro y Palacio Real Nuevo de 1772. Es importante tener en cuenta que
el primero de ellos incluye solo aquellas procedentes del Alcazar de Madrid o de las que
ingresaron en las colecciones reales en tiempos de Felipe V. Del segundo, la Adoracion
del los pastores, supone la ultima entrada de un cuadro de Orrente en las colecciones
reales en tiempos de Carlos III, procedente de la Casa Profesa de los jesuitas en la corte.

Como notas a tener en cuenta, es evidente que los cuadros que ingresaron en
el Retiro durante el reinado de Felipe IV no poseen un hilo argumental especifico. De
hecho y como se indica en el inventario de la testamentaria de Carlos II (1701), varios de
ellos tuvieron que ser ampliados para adaptarlos a su nuevo destino. Con todo, se pue-
den distinguir varios conjuntos que deben ser puestos en relacion por sus similitudes
—tanto tematicas como de formato y dimensiones- con las pinturas entregadas por Se-
bastian de Huerta para su capilla de la Concepcion en la iglesia parroquial de La Guardia
a principios de la década de 1630; y con los que posey6 en Madrid Pedro de Arce, mas
conocido por ser el primer propietario de Las hilanderas de Velazquez®.

1 Dice Garcia Lopez 2008, pp. 279-280: “[...] y en el Buen Retiro hay muchas pinturas de su mano
que re recogieron por orden del Conde Dque de Olivares, Don Gaspar de Guzman, primer ministro
del Rey Nuestro Sefior Don Felipe 1V, para adorno de aquel palacio”

2 Véase Brown y Elliot 1988, p. 127.
3 Véase Caturla 1948.

Pedro Orrente

Pagina anterior. Adoracién de
los pastores. Pedro Orrente.
Museo de Santa Cruz. Toledo.

Década de 1620. Detalle [Cat. 23].

© David Blazquez.

Colecciones reales espafolas

Escala de Jacob, 6/1, 110 x 40 cm. Perdida (antes Sevilla, coleccién
Lopez Cepero)*.

1701. Testamentaria de Carlos II. Palacio del Buen Retiro: “52. Ottra
de Uara y tercia de alto y media vara de ancho de la escala
de Jacob Original de Orrentte con marco negro tassada en
cinco doblones... 300

1771. Duplicado y razon sinple de Pinturas del Retiro, Quarto del Rey,
Pieza de Audiencia: “52. La escala de Jacob”

1787. Borradores de la nueva enumeraz”. de Pinturas. Palacio del Buen
Retiro: “193. Otra de la escala de Jacob: original de Orrente,
de vara y tercia de alto, y media de ancho”.

1789. Testamentaria de Carlos III. Palacio del Buen Retiro: “193. Otra
de Horrente. La Escala de Jacob, de vara y tercia de alto y
media vara de ancho con marco dorado... 400"

1808. Palacio del Buen Retiro: “193. X Otra de Horrente, de la escala de
Jacob, de vara y tercia de alto y media de ancho, con marco
dorado... 400"

Moisés y la zarza ardiente, 6/1, 110 x 150 cm aprox. Perdida®.

1701. Testamentaria de Carlos II. Palacio del Buen Retiro: “129. Ottra
de Siette quartas de largo y Uara y tercia de alto de moises
quando vio la Zarza incumbustiue de Pablo Orrente Con
marco negro tasada en ocho doblones... 480"

1771. Duplicado y razon sinple de Pinturas del Retiro, Piezas Ynteriores:
“129. Un Pais, y Ganados con Moyses en la Zarza”.

1789. Testamentaria de Carlos III. Palacio del Buen Retiro: “788.
Otra de Pablo Horrente con Moises quando vi6 la Zarza
incombustible, de siete quartas de largo, y vara y tercia de
alto con marco negro... 150”.

1808. Palacio del Buen Retiro: “788. X Otra de Pablo Horrente, de
Moyses q®°vi6 la Zarza incombustible, de siete g de largo
y vara y tercia de alto, con marco negro... 150"

La serpiente de metal, 6/1,100 x 160 cm aprox. Perdida®.

1701. Testamentaria de Carlos II. Palacio del Buen Retiro: “386. Una
sobreuenttana de dos Uaras de largo y Uara y quartta de alto
Con la plaga de las Serpientes Original de Pedro Orrente
con marco negro tassada en zien doblones... 6.000”.

1771. Duplicado y razon sinple de Pinturas del Retiro, Pieza de
Audiencia: “386. Otro Pais con muchas gentes habian en
ellas como Plaga”

1787. Borradores de la nueva enumeraz”. de Pinturas. Palacio del Buen
Retiro: “191. Otra, una sobreventana de ocho quartas de
largo, y vara y quarta de alto, con la Plaga de las serpientes,
original de Orrente”

1789. Testamentaria de Carlos III. Palacio del Buen Retiro: “191. Otra
de Horrente con la Plaga de las Serpientes: de dos varas de
largo y vara y quarta de alto con marco dorado... 900"

1808. Palacio del Buen Retiro: “191. X Otra de Horrente, con la Plaga de
la Serpiente, sobre ventana, de dos varas de largo y vara y
quarta de alto, con marco dorado... 900”.

4 Véase Angulo fiiguez y Pérez Sanchez 1972, p. 284, n° cat. 158.
5 Véase Angulo ffiiguez y Pérez Sanchez 1972, p. 295, n° cat. 184.
6 Véase Angulo [fiiguez y Pérez Sanchez 1972, p. 295, n° cat. 185.

Discipulos de Emais, 6/1, 40 x 120 cm aprox. Perdida’.

1701. Testamentaria de Carlos II. Palacio del Buen Retiro: “483. Una
sobrepuerta de Vara y tercia de largo y media Vara de altto
Con ttres aposttoles Combersando original de horrente
con marco negro tassada en quattro doblones... 240",

1771. Duplicado y razon sinple de Pinturas del Retiro, Galeria de
enfrente del Cauallo en la 1* p#: “484. Un Pais sobreventana
de tres Apostoles conbersando”

1787. Borradores de la nueva enumeraz”. de Pinturas. Palacio del Buen
Retiro: “[ttil] 21. Otra original de Orrente tres Apostoles
combersando: sobrepuerta de varay tercia de largo y media
vara de alto, con marco dorado... 800",

1787. Palacio del Buen Retiro, Pinturas escogidas para los cuartos de
las Rs. Personas por el Pintor de Camara Dn. Mariano Maella,
entre todas las que existen en este R. Sitio: “21. de Orrente”.

1789. Testamentaria de Carlos III. Palacio del Buen Retiro: “21. Otra de
Orrente de tres Apostoles combersando de vara y tercia de
largo y media v.a de alto con marco dorado...800"

1808. Palacio del Buen Retiro: “21. X Otra de Orrente, con tres
Apostoles conversando... 600"

Abraham e Isaac camino del sacrificio, 6/1, 116 x 161 cm, P33305.

1701. Testamentaria de Carlos II. Palacio del Buen Retiro: “564. Una
Pinttura de siette quartas de largo y Uara y media de altto
con el Sacrificio de Abraham quando subian al monte
original de horrente Con marco negro tasada en quarenta
Doblones... 2.400"

1771. Duplicado y razon sinple de Pinturas del Retiro, Ante camara al
lado dro. del recivim®: “565. Sacrificio de Abrahan”.

1787. Borradores de la nueva enumeraz". de Pinturas. Palacio del
Buen Retiro: “167. Otra con el Sacrificio de Agrahan, quadro
subian al monte: Autor orig'. Orrente, de siete quartas de
largo y vara y media de alto”

1789. Testamentaria de Carlos III. Palacio del Buen Retiro: “167. Otra
de Horrente: El Sacrificio de Abraan quando subia al Monte
con su hijo: de 7 quartas de largo y vara y media de alto con
marco dorado... 600”.

1808. Palacio del Buen Retiro: “167. + Otra de Horrente, con el Sacrificio
de Abran quando subian al Monte, de siete quartas de largo
y vara y media de alto, con marco dorado... 600"

Multiplicacion de los panes y los peces, 6/1, 110 x 145 cm aprox.
Subastada en Sotheby’s Londres el 24 de febrero de 1965 (lote 55)°.

1701. Testamentaria de Carlos II. Palacio del Buen Retiro: “657. Una
Pinttura de Vara y media de largo y cinco quartas de altto
Con el milagro de pan y pezes Original de Orrentte Con
marco negro ttasada en Zinquenta doblones... 3.000"

1771. Duplicado y razon sinple de Pinturas del Retiro, Pieza de
Besamanos: “658. Perrito con otras cosas como de Hist?
Sagrada’.

7 No recogido por Angulo ffiiguez y Pérez Sanchez 1972.
8 Véase Angulo ffiiguez y Pérez Sanchez 1972, p. 275, n° cat. 132.

9 Véase Angulo higuez y Pérez Sanchez 1972, p. 313, n° cat. 252.
La identificacion con el cuadro de Sotheby’s en la tesis doctoral
de quien aqui escribe.
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1787. Borradores de la nueva enumeraz”. de Pinturas. Palacio del Buen
Retiro: “208. Otra con el milagro de Pan y Pezes: original de
Orrente, de vara y media de largo y cinco quartas de alto”

1789. Testamentaria de Carlos III. Palacio del Buen Retiro: “208. Otra
de Horrente. El Milagro de Pan y Peces; de vara y media
de largo y cinco quartas de alto con marco dorado... 1.000"

1808. Palacio del Buen Retiro: “208. X Otra de Horrente, con el milagro
de Pan y Pezes, de vara y media de largo y cinco quartas de
alto, con marco dorado... 1.000".

Pardbola de la cizaiia, 6/1, 100 x 140 cm, P2421°.

1701. Testamentaria de Carlos II. Palacio del Buen Retiro: “658. Ottra
Pinttura del mismo tamarfio marco y auttor de Una Parabola
del euanjelio quando el deminio sembro la Zizafa tasada en
seis doblones... 360"

1771. Duplicado y razon sinple de Pinturas del Retiro, Pieza de
Audiencia: “659. Un Pastor dormiendo que es Paravola del
Evangelio”.

1787. Borradores de la nueva enumeraz”. de Pinturas. Palacio del Buen
Retiro: “196. Otra de una Parabola del evangelio; quando el
Demonio sembro la zizana: Original de Horrente; de vara y
media de largo, y cinco quartas de alto”.

1789. Testamentaria de Carlos III. Palacio del Buen Retiro: “196. Otra de
Horrente: Una Parabola del Evangelio quando el demonio
sembro la Cizafa: de vara y media de largo y cinco quartas
de alto con marco dorado... 300".

1808. Palacio del Buen Retiro: “196. X Otra de Horrente, de una
Parabola del Evangelio q* el Demonio sembr? la cizafia, de
vara y media de largo y cinco quartas de alto, con marco
dorado... 300",

Tropas de Gedeoén, 6/1, 115 x 208 cm, P1135, “556” / “660., angulo
inferior izquierdo™.

1701. Testamentaria de Carlos II. Palacio del Buen Retiro: “659. Ottra
de dos Uaras y dos tercias de largo y Uara y media de alto
de la histtoria de Jedeon quando escojio los trescientos
soldados que Ueuieron Agua en el rio Copia de orrentte
tasada en diez y seis Doblones... 960”.

1771. Duplicado y razon sinple de Pinturas del Retiro, Antecamara del
Principe: “660. Pais de Tropa veviendo Historia de Jedeon”.

1787. Borradores de la nueva enumeraz”. de Pinturas. Palacio del Buen
Retiro: “556. Otra de la Historia de Jedeon quando escogi6
los trescientos soldados que vevieron agua del Rio: copia
de Horrente, de dos varas y dos tercias de largo, y vara y
media de alto”.

1789. Testamentaria de Carlos III. Palacio del Buen Retiro: “556. Otra,
Copia de Horrente, con la hist.a de Fedeon quando escogio
los 300 Soldados que vevieron agua del rio, de dos varas
y dos tercias de largo, y vara y media de alto, con marco
dorado... 400"

1808. Palacio del Buen Retiro: “556. X Otra copia de Horrente, con la
historia de Jede6n q¢°escogio6 los 300 soldados que vevieron
agua del Rio, de dos varas y dos tercias de largo y vara y
media de alto, con marco dorado... 400",

10 Véase Angulo [figuez y Pérez Sanchez 1972, pp. 324-325, n°
cat. 298.

11 Véase Angulo higuez y Pérez Sanchez 1972, p. 281, n° cat. 150.
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Triunfo de Gedeon, 6/1, 115 x 210 cm aprox. Perdida®.

1701. Testamentaria de Carlos II. Palacio del Buen Retiro: “660. Ottra
del mismo tamanio y calidades quando Jedeon triunpho de
los medianitas con las Antorchas tasada en diez doblones...
600",

1771. Duplicado y razon sinple de Pinturas del Retiro, Antecamara del
Principe: “661. Triunfo de Jedeon.... En las arrolladas”

Arca de Noé, 6/1, 110 x 200 cm aprox. Perdida®.

1701. Testamentaria de Carlos II. Palacio del Buen Retiro: “663. Una
Pinttura de dos Uaras y media de largo y Uara y ttercia de
Alto con el Arca de noe Original de Orrentte Con marco
negro tasada en Zien Doblones... 6.000".

1787. Borradores de la nueva enumeraz”. de Pinturas. Palacio del Buen
Retiro: “[dorar] 512. Otra con el Arca de Noé: Autor original
Horrente: de dos varas y media de largo y vara y tercia de
alto”.

1789. Testamentaria de Carlos III. Palacio del Buen Retiro: “512. Otra de
Orrente con el arca de No¢, de dos varas y media de largo, y
vara y tercia de alto, marco dorado... 600"

1808. Palacio del Buen Retiro: “512. X Otra de Horrente, con el Arca de
Noe, de dos varas y media de largo y vara y tercia de alto,
con marco dorado... 600",

Labdn busca los idolos, 6/1, 116 x 209 cm, P1017, “205” zona inferior
izquierda™.

1701. Testamentaria de Carlos II. Palacio del Buen Retiro: “664. Ottra
Pinttura del mismo tamafo y calidades con el pueblo de
Dios quando yban a ejipto Con Uarios Camellos y Un Cauallo
blanco y adrezo negro tassada en Zien doblones... 6.000".

1787. Borradores de la nueva enumeraz”. de Pinturas. Palacio del Buen
Retiro: “205. Otra con el Pueblo de Dios quando van 4 Exipto
con varios camellos, y un cavallo blanco y aderezo negro. 1
v2.y 3% alto y 2 y m® ancho”.

1789. Testamentaria de Carlos III. Palacio del Buen Retiro: “205. Otra
de Horrente: El Pueblo de Dios quando hiba a Egipto con
varios Camellos y un Caballo blanco con aderezo negro:
de vara y tercia de alto y dos y media de ancho con marco
dorado... 1.000"

1808. Palacio del Buen Retiro: “205. X Otra de Horrente, con el Pueblo
de Dios quando ivan a Egipto, con varios Camellos y un
Cavallo blanco y aderezo negro, de vara y tercia de alto y
dos y media de ancho, con marco dorado ... 1.000”.

Paso del Mar Rojo, 6/1, 115 x 210 cm aprox. Perdida®®.

1701. Testamentaria de Carlos II. Palacio del Buen Retiro: “665. Ottra
del mismo tamaio y calidades quando Moises ynundo a
faraon en el mar tassada en Zien doblones... 6.000".

1771. Duplicado y razon sinple de Pinturas del Retiro, Antecamara del
Principe: “666. La division de las aguas de Moyses”.

12 Véase Angulo [fiiguez y Pérez Sanchez 1972, p. 281, n° cat. 149.

13 Véase Angulo ffiiguez y Pérez Sanchez 1972, pp. 296-297, n° cat.
196.

14 Véase Angulo [fiiguez y Pérez Sanchez 1972, p. 293, n° cat. 179.
15 Véase Angulo Ifiguez y Pérez Sanchez 1972, p.287, n° cat. 186.

Colecciones reales esparolas

1787. Palacio del Buen Retiro, Pinturas escogidas para los cuartos
de las Rs. Personas por el Pintor de Camara Dn. Mariano
Maella, entre todas las que existen en este R. Sitio: “1164. Yd.
[de Orrente] compostura y marco”

1789. Testamentaria de Carlos III. Palacio del Buen Retiro, Tribuna de
Atocha: “1164. Otra de Horrente: quando Moises inund6 a
Faraon en el mar Bermejo, de dos varas y media de largo y
vara y tercia de alto, muy maltratada... 400"

1808. Palacio del Buen Retiro: “1164. X Otra de Horrente, de quando
Moyses inundo a Fara6on con el Mar Bermejo, de dos varas
y media de largo y vara y tercia de alto, maltratado... 400”.

Jacob y Raquel en el pozo, 6/1, 115 x 210 cm aprox. Perdida’.

1701. Testamentaria de Carlos II. Palacio del Buen Retiro: “666. Ottra
del mismo tamano y calidades de Job y raquel quando
descubrio el pozo para que beuieran los ganados tasada en
Zien doblones... 6.000".

1771. Duplicado y razon sinple de Pinturas del Retiro, Antecamara del
Principe: “667. Bazan un tpo del afio o cosa de la ss™"

1787. Palacio del Buen Retiro, Pinturas escogidas para los cuartos
de las Re. Personas por el Pintor de Camara Dn. Mariano
Maella, entre todas las que existen en este R Sitio: “1162. de
Orrente: compost®. y marco”

1789. Testamentaria de Carlos III. Palacio del Buen Retiro, Tribuna de
Atocha: “1162. Otra de Horrente con Jacob y Raquel quando
descubri6 el Pozo para que vevieran los ganados, de dos
varas y media de largo, y vara y tercia de alto... 400"

1808. Palacio del Buen Retiro: “1162. X Otra de Horrente, con Jacob
y Raquél quando descubri6 el Pozo para que vevieran los
Ganados, de dos varas y media de largo y vara y tercia de
alto... 500”.

Bodas de Canad, 6/1, 110 x 145 cm aprox. Subastada en Sotheby’s
Londres el 24 de febrero de 1965 (lote 55)".

1701. Testamentaria de Carlos II. Palacio del Buen Retiro: “667. Ottra de
Uara y media de largo y cinco quartas de alto de las Bodas
de Canar y Galilea del mismo auttor y marco tasada en
cinquenta Doblones... 3.000"

1771. Duplicado y razon sinple de Pinturas del Retiro, Pieza del
Despacho del Rey: “668. Bodas de cana”.

1787. Palacio del Buen Retiro, Pinturas escogidas para los cuartos
de las Rs. Personas por el Pintor de Camara Dn. Mariano
Maella, entre todas las que existen en este R!. Sitio: “1006.
de Antonio Basan: dorar el m*”.

1789. Testamentaria de Carlos III. Palacio del Buen Retiro, Tribuna de
Atocha: “1006. Otra de Horrente, con las Bodas de Cana y
Galilea, de bara y media de largo y cinco quartas de alto,
marco dorado... 1.000"

1808. Palacio del Buen Retiro: “1006. X Otra de Horrente, de las Bodas
de Canan y Galilea, de vara y media de largo y cinco q* de
alto, con marco dorado... 1.000".

16 Véase Angulo [fiiguez y Pérez Sanchez 1972, p. 287, n° cat. 164.

17 Véase Angulo [fiiguez y Pérez Sanchez 1972, p. 312, n° cat. 246.
La identificacion con el cuadro de Sotheby’s en la tesis doctoral
de quien aqui escribe.

Noli me tangere, 6/1, 64 x 143,5 cm, P1019, “172”, angulo inferior
izquierdo'.

1701. Testamentaria de Carlos II. Palacio del Buen Retiro: “704. Una
sobrepuerta de vara y quartta de largo y Una tergia de
altto Con la Magdalena y xrispto de Jardinero en el noli me
ttanjete Original marauilloso de Pedro Orrentte Con marco
negro tasada en ocho doblones... 480".

1771. Duplicado y razon sinple de Pinturas del Retiro, Quarto del S
Ynfante D" Francisco Jauier, Alcova: “705. Una sobrepuerta
con figuras que es la Mag™ y Christo dejar® en el Nolime
tangere”.

1789. Testamentaria de Carlos III. Palacio del Buen Retiro: “677. Otra
de Pedro Orrente; con la Magdalena y Cristo jardinero en el
Noli me tangere: de vara y quarta de largo y tercia de alto,
con marco dorado... 140"

1808. Palacio del Buen Retiro: “677. X Otra de Pedro Horrente, con la
Magdalena y Christo Jardinero en el Nolimetangere, sobre
p®, de vara y g de largo y una tercia de alto, con marco
dorado... 140",

San Lucas pintando a la Virgen, 6/1, 147 x 105 cm aprox. Perdida®.

1701. Testamentaria de Carlos II. Palacio del Buen Retiro: “778. Una
Pinttura de siette quartas de largo y cinco de alto de san
Lucas euangelista Con Vna imagen de nuestra sefora en Vn
libro de mano de Orrente Con marco negro tassada en Doze
Doblones... 720"

1771. Duplicado y razon sinple de Pinturas del Retiro, Pieza en que esta
el Oratorio: “779. S* Lucas”.

1787. Borradores de la nueva enumeraz”. de Pinturas. Palacio del Buen
Retiro: “176. Otra de S". Lucas evangelista con una Ymagen
de Nra. S™. en un libro: Autor Horrente, de siete quartas de
largo, y cinco de alto”

1789. Testamentaria de Carlos III. Palacio del Buen Retiro: “176. Otra
de Horrente: S" Lucas Evangelista con una Ymagen de Nra.
Senora en un libro: de 7 quartas de largo y cinco de alto con
marco dorado... 900"

1808. Palacio del Buen Retiro: “176. X Otra de Horrente, con S" Lucas
Evangelista con una Ymagen de Nra S" en un Libro, de siete
g de largo y cinco de alto, con marco dorado... 900",

San Bartolome, 6/1, 170 x 86 cm aprox. Perdida®.

1701. Testamentaria de Carlos II. Palacio del Buen Retiro: “825. Ottra de
dos Uaras de alto y Uara de ancho con Vn San Barttholome
Aposttol de Pedro Horrente con marco dorado y moldado
tasada en Veintte y cinco doblones... 1.500”.

1772. Palacio Real de Madrid, Orat®. del S". Ynfante D". Gabriel: “Retiro.
826 y 827. Dos iguales, uno de S". Barth™., y otro de S".
Phelipe Apostoles, de siete quartas de alto y tres de ancho,
escuela de Orrente”

1789. Testamentaria de Carlos III. Palacio Real de Madrid, Oratorio
reservado: “826 y 827. Dos quadros de siete quartas de alto
y tres y media de ancho S.n Bartolomé y otro Apostol a mil
reales cada uno. Pedro Orrente... 2.000”.

18 Véase Angulo [fiiguez y Pérez Sanchez 1972, p. 322, n° cat. 286.
19 Véase Angulo Ifiiguez y Pérez Sanchez 1972, p. 341, n° cat. 360.
20 Véase Angulo [fiiguez y Pérez Sanchez 1972, p. 330, n° cat. 318.
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1808. Descripcion de las pinturas del Palacio Real de Madrid por
Frederic Quilliet, Appartament de I'Infant D. Francisco de
Paula: “Ecole espagnole: 826, 827. deux evangelistes; rien”.

1811. Palacio Real de Madrid, Pieza de Villar: “826. Un Evangelista”.

1814. Palacio Real de Madrid, Quarto del Ynfante D" Fran.1®. Pieza:
“826 y 827. Dos, de dos varas de alto por una escasa de
ancho dos Apostoles leyendo el uno con una plima y el otro
con el Bordon”

San Felipe, 6/1,170 x 86 cm aprox. Perdida®.

1701. Testamentaria de Carlos II. Palacio del Buen Retiro: “826. Ottra
del mismo tamano y marco de san Phelipe Aposttol copia
o rettocado de Horrente tasada en diez y seis doblones...
960"

1772. Palacio Real de Madrid, Orat®. del S". Ynfante D*. Gabriel: “Retiro.
826 y 827. Dos iguales, uno de S". Barth™., y otro de S".
Phelipe Apostoles, de siete quartas de alto y tres de ancho,
escuela de Orrente”

1789. Testamentaria de Carlos III. Palacio Real de Madrid, Oratorio
reservado: “826 y 827. Dos quadros de siete quartas de alto
y tres y media de ancho S.n Bartolomé y otro Apostol a mil
reales cada uno. Pedro Orrente... 2.000"

1808. Descripcion de las pinturas del Palacio Real de Madrid por
Frederic Quilliet, Appartament de I'Infant D. Francisco de
Paula: “Ecole espagnole: 826, 827. deux evangelistes; rien”.

1811. Palacio Real de Madrid, Pieza de Villar: “827. Un Evangelista”

1814. Palacio Real de Madrid, Quarto del Ynfante D". Fran.1. Pieza:
“826 y 827. Dos, de dos varas de alto por una escasa de
ancho dos Apostoles leyendo el uno con una plima y el otro
con el Bordon”.

Cristo entrega las llaves a San Pedro, 6/1, 103 x 102 cm, P3052%.

1701. Testamentaria de Carlos II. Palacio del Buen Retiro: “829. Una
Pinttura de dos Uaras de alto y siette quarttas de ancho con
xrisptto y san Pedro quando le enttrego las llaues original
de Orrente anadido con marco dorado tasada en quinze
doblones... 960"

1771. Duplicado y razon sinple de Pinturas del Retiro, Pinturas Apeadas
y Almacenadas al cuidado del Conserge Guarda ropa: “830.
S"Pedro”.

1789. Testamentaria de Carlos III. Palacio del Buen Retiro, Tribuna
de Atocha: “983. Otra de Horrente con Cristo y S* Pedro
quando le entrego las llabes de dos varas de alto, y siete
quartas de ancho marco dorado... 300",

1808. Palacio del Buen Retiro: “983. X + Otra de Horrente, con Christo
y S" Pedro g®le entreg6 las llaves, de dos varas de alto y
siete quartas de ancho, con marco dorado... 300",

Transfiguracion, 6/1, 160 x 130 cm aprox. Perdida®.

1701. Testamentaria de Carlos II. Palacio del Buen Retiro: “830. Ottra
del mismo tamano y calidades [dos Uaras de alto y siette
quarttas de ancho / anadido] con el monte tauor y la
transfiguracion tasada en treinta doblones... 1.800".

21 Véase Angulo fiiguez y Pérez Sanchez 1972, p. 332, n® cat. 326.
22 Véase Angulo Tiiguez y Pérez Sanchez 1972, p. 314, n°. cat. 254.
23 Véase Angulo Ifiguezy Pérez Sanchez 1972, p. 313, n° cat. 249.

Pedro Orrente

1771. Duplicado y razon sinple de Pinturas del Retiro, Pieza confinante
a la llam® Saleta del Rey, que cae a la izquierda: “831. La
Asunpcion o Transfiguracion del Sefior”.

1789. Testamentaria de Carlos III. Palacio del Buen Retiro, Tribuna
de Atocha: “974. Otra de Orrente, con el Monte Tabor, y
la Transfiguracion, de dos varas de alto, y siete quartas de
ancho, marco viejo... 300"

1808. Palacio del Buen Retiro: “974. Otra de Horrente, con el Monte
tabor y transfiguracion, de dos varas de alto y siete g de
ancho, con marco viejo... 300"

Coronacion de espinas, /1,102 x 103 cm, P35*.

1701. Testamentaria de Carlos II. Palacio del Buen Retiro: “831. Ottra
del mismo tamano y calidades [dos Uaras de alto y siette
quarttas de ancho / afiadido] con la coronagion de espinas
de xrisptto nuestro sefior tasada en treintta doblones...
1.800".

1771. Duplicado y razon sinple de Pinturas del Retiro, Pinturas Apeadas
y Almacenadas al cuidado del Conserge Guarda ropa: “832.
La Coronoacion de Nro S" con espinas”

1789. Testamentaria de Carlos III. Palacio del Buen Retiro, Tribuna de
Atocha: “975. Otra de Basan con la Coronacion de Espinas,
del mismo tamarfio y marco que el anterior... 500",

1808. Palacio del Buen Retiro: “975. Otra de Basan, con la Coronacion
de Espinas de Christo Ntro Sefior, del mismo tamafio y
marco g¢la ant®... 500"

Crucifixion, 6/1, 153 x 128 cm, P1016, “967", angulo inferior derecho®.

1701. Testamentaria de Carlos II. Palacio del Buen Retiro: “832. Ottra
del mismo tamano y calidades [dos Uaras de alto y siette
quarttas de ancho / afnadido] con xrisptto Crugificado
enttre los dos ladrones tasada en quarenta Doblones...
2.400"

1771. Duplicado y razon sinple de Pinturas del Retiro, Pinturas Apeadas
y Almacenadas al cuidado del Conserge Guarda ropa: “833.
Nro S Cruzificado”.

1789. Testamentaria de Carlos III. Palacio del Buen Retiro, Tribuna de
Atocha: “967. Otra de Horrente, con Cristo crucificado con
los dos Ladrones, la Virgen, S" Juan, y la Magdalena al pie
de dos varas de alto y siete quartas de ancho, con marco
dorado... 500"

1808. Palacio del Buen Retiro: “967. X Otra de Horrente, con Christo
crucificado entre dos Ladrones, la Virgen, S"Juan y la
Magdalena al pie, de dos varas de alto y siete q** de ancho,
con marco dorado... 500"

Bendicion de Jacob, 6/1, 160 x 130 cm aprox. Perdida®.

1701. Testamentaria de Carlos II. Palacio del Buen Retiro: “838. Ottra
del mismo tamaifio [dos Uaras de alto y siette quarttas de
ancho / janadido?] y marco de la bendicion de jacobo
y esau Original de orrentte tasada en Ueinte y cinco
doblones... 1.500".

24 No recogido por Angulo y Pérez Sanchez 1972.
25 Véase Angulo Tiiguez y Pérez Sanchez 1972, p. 319,n° cat. 275.
26 Véase Angulo Ifiguez y Pérez Sanchez 1972, p. 283,n° cat. 157.

Colecciones reales esparolas

1771. Duplicado y razon sinple de Pinturas del Retiro, Yglesia del Sitio y
Hermitas, Pieza de la Pila de Bauptismos: “839. La Vendicion
de Jacob y Esau’”.

1789. Testamentaria de Carlos III. Palacio del Buen Retiro, Tribuna de
Atocha: “1362. Otra, de Orrente, de la bendiciéon de Jacob
y Esau, de vara y quarta de alto, y vara escasa de ancho,
marco dorado... 50000"

1808. Palacio del Buen Retiro: “1362. X Otra de Horrente, de la
bendicion de Jacob y Esau, de vara y g* de alto y vara escasa
de ancho, con marco dorado... 300"

San Antonio Abad, 6/1, 140 x 170 cm aprox. Perdida?’.

1701. Testamentaria de Carlos II. Palacio del Buen Retiro: “839. Ottra
del mismo tamafo marco y auttor [dos Uaras de alto y
siette quarttas de ancho / safadido?] con san Anttonio
Abbad quando el Sattiro le guio a la hermita de San Pablo
hermitafio tasada en Veinte doblones... 1.200".

1771. Duplicado y razon sinple de Pinturas del Retiro, Pinturas Apeadas
y Almacenadas al cuidado del Conserge Guarda ropa: “840.
Un Pais, y S" Antonio Abad”.

Historia de Jacob, 6/1,120 x 170 cm aprox. Perdida?.

1747. Testamentaria de Felipe V. Pinturas modernas como entradas y
fabricadas en el Reynado del s D* Phelipe 5° que estta en
Gloria: “187. Ottra Pinttura del Viage de Jacob de mas de dos
varas de largo y vara y ttercia de Caida original de Rubens
se ttaso por los mismos en seiscienttos Reales de Vellon”.

1772. Palacio del Buen Retiro, Pieza deVesa manos: “187. Otro quadro
Historia de Jacob de dos varas de largo, y vara y quarta de
caida, de Orrente”.

Adoracion de los pastores, 6/1, 111 x 162 cm, P1015%.

1772. Palacio Real de Madrid, Paso de Tribuna y trasquartos: “Profesa.
Un quadro que contiene el nacimiento de Christo, y
adoracion de los Pastores, de dos varas de largo y vara y
quarta de cayda, original de Pedro Orente”.

1789. Testamentaria de Carlos III. Palacio Real de Madrid, Pieza
encarnada a la Derecha “Dos varas de largo y vara y tercia
de alto: El Nacimiento. Pedro Orrente... 4.000"

1814. Palacio Real de Madrid, Pieza de Vestir: “Otro dos varas de largo
por mas de vara de alto la Adoracion de los Pastores al Nifio
Dios: estilo del Basan”

27 Véase Angulo [fiiguez y Pérez Sanchez 1972, p. 329, n° cat. 315.
28 No recogida por Angulo y Pérez Sanchez 1972.
29 Véase Angulo fhiguez y Pérez Sanchez 1972, p. 302, n° cat. 212.

Referencias de los
inventarios reales~

1701. Testamentaria del rey Carlos II (1701-1793). Publicado por Fernan-
dez Bayton 1981.

1747. Ymbenttario y Thasazion de las Pinturas que en ellas se hallan y
han quedado por fallezim™ del Rey nuestro senior D" Phelipe
quintto. Publicado por Aterido, Martinez Cuesta y Pérez
Preciado 2004.

1771. Inventario del Palacio del Buen Retiro. Archivo General de Palacio
(en adelante AGP), Secc. Administrativa, Leg. 773.

1772. Reconocimiento de las Pinturas de S.M. que se hallan colocadas en
su Real Palacio de Buen Retiro, que antes fueron dotacion
del de Madrid, executado de orden del Exmo. S". Marqués
de Montealegre Mayordomo mayor, por el pintor de Ca-
mara d". Andrés de la Calleja con asistencia de las oficinas
de Contralor y Grefier generales, el que se fenecio en 9 de
Agosto de 1772. AGP, Secc. Administrativa, Leg. 38, Exp. 45.

1772. Reconocimiento de las Pinturas de S.M. que se hallan colocadas en
el nuevo Real Palacio, Oratorios, Capilla, Parroquia Minis-
terial, Oficio de Furriera, y Estudio del Pintor de Camara
d" Andrés de la Calleja, executado por este en virtud de Or-
den del Ex™ S™ Mayordomo mayor, con asistencia de las
Oficinas de Contralor, y Grefier Generales de la Real Casa
fenecido en 14 de Julio de 1772 y Adicion de 7 de Septiembre
de 1773. AGP, Secc. Administrativa, Leg. 38, Exp. 44.

1789. Testamentaria del Rey Carlos III (1789-1794). Publicado por Fer-
nandez Miranda 1988 y 1989.

1808. Descripcion de las bévedas cuadros del Palacio Real de Madrid en
1808 por Frederic Quilliet. Real Biblioteca, 11/3269. Publi-
cado por Sancho Gaspar 2001.

1808. Ymbentario de las Pinturas que exiten en este R Palacio de Buen
Retiro el afio de 1808 [revisado en 1814]. AGP, Secc. Admi-
nistrativa, Leg. 38, Exp. 59.

1811. Inventario de los quadros y obras de escultura existentes en este
Real Palacio de Madrid, 1811. Archicos Nacionales de Fran-
cia, Fondo Joseph Bonaparte, 381 AP, 15, dossier 6. Publi-
cado por Luna 1993.

1814. Ynventario de las Pinturas que existian en este Real Palacio de Ma-
drid, en dicho ano [1814]. AGP, Secc. Administrativa, Leg.
38, Exp. 60.

30 Tomadas de Martinez Leiva y Rodriguez Rebollo 2015, pp. 637-
641.
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Orrente en los
inventarios, antiguos
catalogos de museos
y en otras referencias:
Maria José Lopez Azorin

- 1612-1622. Cobra 200 ducados por un solo
cuadro en Murcia y en 1622 por el retablo
de la Concepcién, 800 ducados.

(Agiiero, 1994, p. 208)

- 1614. Llega a Valencia desde Murcia el cuadro
de San Sebastian comprado al marqués

de Caracena por 1000 libras, para presidir la
capilla de los Covarrubias en la Catedral.

(Lopez Azorin 2007, pp. 263-287)

- 1625. Bienes dotales del pintor Angelo
Nardi con motivo de su matrimonio:
Dos cuadros de Pedro Orrente, “Cristo”
y “El Triunfo de la limosna”

(Orgaz Aranda 2018, p. 181)

- 1627. Inventario y tasacion de los cuadros
de don Juan de Fonseca por Velazquez:

“Cuatro lienzos de historias de Jacob”
de Pedro Orrente a 100 reales cada uno
“ Un Cristo y san Juan en el bautismo”
de Pedro Orrente, a 220 reales

(Lopez Navio, 1961, pp. 62-63)

- 1631. Compraventa de bienes de Antonio
Gutierrez, para el palacio del VII Duque

de Béjar:

Fol. 6 “Ay otros 9 paises con sus marcos
dorados pequenios del Maestro Rente (sic).
Son buenos”

“La destruccion de Troya” pintada de noche,
muy buena. Los paises a 50 reales cada uno’”.

(AHN.OSUNA, C.241, D.116-119)

- 1655. Inventario de pinturas del marqués
de Leganés:

“Ocho fabulas de mano de Pedro Orrente
de 1y 1/2 de ancho’, inventariadas en Morata.

(Poler6 y Tomas 1898, p. 122-134)

- 1657. Tasacion de bienes por muerte de
D. Atanasio Jiménez de Arellano, caballero
del habito de Calatrava y del Consejo de
Su Majestad:

“La Historia de Raquel” copia de Pedro
Orrente de 2 varas, 900 reales

“La Historia de Valam”, id, de dos varas,
200 reales

Lienzo del “Mes de Septiembre”, id, de
vara y media, con su moldura, 150 reales

(Agullo y Cobo 2006, III p. 193)

- 1658. Almoneda de bienes de D* Maria
Matamoros, vda de Pedro Orrente:

Cuatro cuadros de la Historia de Jacob;

diez cuadros de la vida de Cristo; dos cuadros
de la Historia de Jacob y seis cuadros de la
misma tematica. Total 21 libras y 4 sueldos

(Archivo de Protocolos del Patriarca, Valencia,
(en adelante, APPV). Protocolos de Cristobal
Camora n° 13.508, 18 de enero de 1658)

- 1666-1706. Bienes en Murcia de D. Sebastian
de Rueda y otros:

Se citan cuatro de sus obras “Huida a Egipto”;
“La Presentacion”; “Emats” y “La calle de la
Amargura”. Del capellan Silvestre Martinez,
un cuadro grande “El hijo prédigo” y en poder
de D?

Francisca Saavedra y Barrionuevo
“Un Nacimiento”.

En 1706 entre la rica pinacoteca de D. Gaspar
Antonio de Oca y Zaiiga, se hallan de Orrente
“Un bautismo de Cristo” de 6 x 4 palmos,
“Historia de Jacob” de 6 x 5 palmos, junto a
Nacimiento, Adoracion, Desposorios de Santa
Teresa y San Ildefonso, todos de 8 x 6 palmos.

(Lopez Jiménez 1959, pp. 72-74)

-1668.Inventario de bienes de D. Francisco
de Oviedo, secretario del rey Felipe IV:

“Dos cuadro iguales, el uno del Castillo de
Emaus y el otro del Pozo de Jacob de mano
de P° Orrente”, valorados en 500 reales

(Barrio Moya, 1979, p. 167)

- 1669. Inventario de bienes por muerte
de D* Maria de Lezama:

Dos cuadros pequenios originales de Pedro
Orrente, “Elias” y “Tobias”

(Agullo y Cobo 2006. p. 360)

-1679. Bienes de D. Juan Diaz de Chavarria:

“Santo Cristo en el monte Calvario con Nuestra
Sefiora, las Marias y los ladrones”, de vara

y media de alto y vara y cuarto de ancho,
tasado en 600 reales

“El pozo de Jacob” de dos varas de largo

y cuarta de alto, tasado en 800 reales “Seis
cuadros de lugares del Testamento Viejo”
de vara y media de largo cada uno tasados
en total en 2.640 reales.

(Barrio Moya 2009, pp. 69-73)

- 1680. Inventario y tasacion de pinturas de
D. Felipe Dirsen, arquero de la Noble Guardia
de Corps de S. M., hecha por Juan Carrefo,
pintor de Camara de S. M.:

Cuatro cuadros grandes de “Los cuatro
tiempos”, de Orrente

Otros cuatro del mismo autor de la “Historia
de Jacob” de siete cuartas de ancho y Cuadro
de vara y media de alto y cinco cuartas de
ancho del “Juicio del hombre” de Orrese (sic)

(Agull6 y Cobo 1978, p. 61)

Pedro Orrente

- 1691. Carta de pago de D* Mariana Vicente
de Breda a favor de su nieta:

Cuatro pinturas de “Los cuatro tiempos del
ano’, de siete cuartas de largo y vara y media
de alto, copias de Orrente.

Tres pinturas de “La historia de Jacob” y una
del “Castillo de Emats”, id, del mismo tamario.
Una pintura del “Sacrificio de Abraham”, copia
de Orrente de dos varas de largo y vara y tercia
de alto en 350 reales.

(Agullé y Cobo 2006, p. 369)

- 1693. Coleccion de D. Pedro Ignacio de Arce,
Caballero de Santiago, tasada por Palomino:

Una pintura de S. Juan Bautista de vara y media
y un cuarto de alto, copia de Horrente, 120 rs
Dos pinturas de la historia de Abraham copias
de Horrente de vara y cuarto de largo y vara de
alto, en 440 rs

Una pintura de S. Antonio de Padua copia de
Horrente de dos varas de alto y vara y tercia
de ancho en 200 rs

Una pintura de la historia de Jacob copia
de Horrente de vara y media de largo y tres
cuartas de alto en 80 rs

(Barrio Moya 2000, pp. 487-494)

- 1695. Almonedas del V marqués de Carpio:

“Un corderillo”, de Pedro Orrente vendido
a Isabel Firmento por 200 reales.

(Marqués del Saltillo 1953, p. 237)

- 1700. Tasacion de bienes por muerte
de D* Maria de Velasco:

“San Ger6nimo” de dos varas de largo y una
de ancho, copia de Pedro Orrente, 150 reales.

“Un pais de unos pastores guardando ovejas”
de vara y media de alto y una de ancho.

(Agullo y Cobo 1978, pp. 216-217)

- 1701. Administracién de la herencia de
D. Francisco Luis Fenollet y Boyl, Dean
y canonigo catedral de Valencia:

A mosén Jaume Blasco, magister de dicha Seo
le lega: “Dos lamines ochavadas ab son peu de
nogal en les cuales estan pintats les dos Joanes,
Baptiste y Evangeliste, que son pintura de
Orrente”

(APPV. Protocolos de Joan Domenech,
n° 1897, 4 de junio de 1701)

- 1701. Palacio del Buen Retiro, inventario
de pinturas :

Treinta y tres pinturas de Pedro Orrente por
orden del Conde-duque de Olivares (Moran,
p. 264)

- 1705. Bienes de Francisco de la Dehesa,
mercader de lonja, Madrid: “Una gitanilla
ordefiando una cabra” con su marco negro,
de tres cuartas.

(Agullé y Cobo 2006, p. 102)

Inventarios, antiguos catalogos de museos y otras referencias

- 1707. Inventario marqués de Dos Aguas,
Valencia:

En uno de losentresuelos: Doce cuadros de

ermitafnos pintats a la nit de Orrente,

de 5y 7 palmos con guarnicion.

Un cuadro de un ermitafio de 2 x 3 palmos.

En la sala gran, sobre la puerta: Un ejercicio
de pastores de 9 x 6 palmos

(APPV. Protocolos de Vicente Vazquez,
n° 14.743, 20 de julio de 1707).

- 1708. Bienes de D? Francisca Rodriquez
de los Rios tasados por Palomino:

“Doce paises iguales de la historia de Jacob de
la escuela de Orrente” de vara y media de caida
y dos de ancho con marcos negros a 150 reales
de vellon que hacen 1800 reales” “Una pintura
de Nuestro Sefior y santo Tomas registrando la
llaga del costado copia de Orrente” de mas de
una vara de caida y vara y media de ancho. Se
tasa en 300 reales”

(Barrio Moya 1986, pp. 147-152)

- 1713. Bienes de D. Manuel Coloma, II marqués
de Canales tasados por Garcia Hidalgo:

“Nacimiento de Cristo” de Orrente, de vara
y cuarto de alto y una de ancho, valor 1000
reales.

(Barrio Moya 1996, p. 61-75)

-1726 a 1864. Inventario de bienes de la Casa
de Altamira:

Dct° 1:

P. 796. Diez sobreventanas de 3/4 de altoy 2
y cuarto de ancho y valoradas en 4.000 reales
de “Adonis y Venus”; “Mercurio y Arcus”;
“Narciso”; “Marsias y Apolo”; “Atalanta y
Milagro”;

“Latona cuando transforma villanos en
ranas”“Jupiter y forma de Diana”; “Adonis

y muerte”;

“Prodis y Sefalous”; “Teseus” y “Latona cuando
transforma villanos en ranas”.

P. 800. Siete pinturas de una vara de alto, mas,
menos y 3/4 de ancho de las metaforas de
Ovidio,

“Vulcano y Venus”, “Rapto de los centauros”,
valoradas en 2.800 reales.

p- 852. En la galeria seis pinturas de fabulas de
Pedro Rente del mismo tamafio.

Doct® 14. Afio 1726, pp. 886-898:

“Un pais por sobreventana de una fabula de
Ovidio de mano de Horrente de 3/4 de alto

y dos varas de ancho. Otra sobrepuerta de
idénticas medidas de mano de Horrente de “una
fabula donde ai un dragén con tres hombres”

Doct® 15. Afio 1753. p. 898 :“Una jaula de merrusa
(sic) en un arbol pariendo, de vara y tercia de
alto y casi de ancho, de mano de Pedro Orrente.

Fol. 32. Doct® 16, p. 912: Un cuadro de Orrente
que representa a Dafne convertida en arbol con
distintas ninfas, de vara y cuarta, se valor6 en
marzo de 1807 en 400 rs

Fol. 199, n° 399, “Unos pastores con ganado’,
original de Orrente, de alto 2 pies y 3 pulgadas
y ancho 5-6 con marco, 800 reales.

Fol. 219, n° 400: “Contienda del satiro Marsias
con Apolo”, escuela de Orrente, de alto 2-8 y 5-7
de ancho, 800 reales.

Fol. 220, n° 414, “Nacimiento de Adonis” estilo
de Orrente, alto 3 pies y 7 pulgadas y media y
ancho 3-11, con marco dorado en 2000 reales.
Fol. 225, n° 402, “Latona reclama la piedad de
unos segadores para ella y sus hijos lo que en
pena de su dureza son convertidos en ranas’,
escuela de Orrente, alto 2-7 y ancho 5y 3
pulgadas y media, marco dorado, en 600 reales.
Fol. 227, n° 482, “Pais con unas pastores que
huyen despavoridos de un monstruo” escuela
de Orrente. Alto 2-7 y ancho 6-3 y media
pulgadas en 1200 reales.

(AHN. BAENA, C.291.D.1-12).

- 1738. Tasacion bienes de los herederos de
D. Blas de la Riva Palacio y esposa, por el P. Fr.
Matias de Irala:

“San Agapito”, de mano de Orrente, original,
con marco negro y perfiles dorados, de 5
cuartas de alto y lo correspondiente de ancho,
500 reales.

“San Agustin”, compariera de la antecedente,
en 400 reales.

(Agullé y Cobo 1978, p. 211)

- 1795. Coleccion de Pedro Alonso O Crouley:

“Una cabaifia”; “La oracion del huerto” y “Las
varas que Jacob puso a las ovejas” (Sanchez
Cantén 1942, p. 223)

-1800. Inventario del V conde de Parcent:
“Moises en el desierto” de P. Orrente
(Garcia Martinez 2016. pp. 43-60)

- 1800. Palacio Real del Retiro:
“El arca de Noé” obra de Orrente
(Cean Bermudez 1880, p. 218)

- 1809. Obras de Orrente expoliadas duran
te la guerra de la Independencia:

“Nacimiento” y la Traicion de Judas”
(Hempol Lipschutz 1961 pp. 263 y 266)

- 1817. Inventario de pinturas del marqués
de Astorga:

“Una oracion del Huerto” de vara escasa y mas
de media de alto por tercia de ancho, original
de Horrente, valorada en 1000 reales.

(AHN, NOBLEZA, Astorga, C.2,d.2)

- 1828. Catalogo del Museo de pinturas del Rey,
Madrid, Museo del Prado:

N° 59 “El Calvario: Nuestro Sefior muerto
crucificado entre dos ladrones, llorado por la
Virgen, san Juan y las Marias”

N° 84 “Un pastor con ovejas, cabras, etc”
N° 95 “Un pastor con su mujer, gallinas y vacas’

N° 113 “Después de la resurreccién, Nuestro
Senior vestido de jardinero se aparece a la
Magdalena”

N° 114, “La adoracion de los pastores”

J
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- 1834. Inventario del Real Museo del
Pradohecho a la muerte de Fernando VII:

N° 59, “Calvario” de Orrente, de 5 y media
por 5 y uno, valorado en 6000 reales de vellon

N° 84, “Pastor con ovejas, cabras etc” de
Orrente, 2 y 5y media por 3y 7, valorado
en 3000

N° 95, “Pastor con su mujer, gallinas y vacas”
de Orrente, 2 y 5 por 3 y 6, valorado en 3000

N° 114, “Adoracion de los Pastores” de 4y 7
por 5y 5y media, valorado en 8000

- 1840. Inventario pinturas de Serafin Garcia
de la Huerta:

“Comida del Sefior en casa de Marta”, 5 cuartas
de alto por 7 de ancho, valorado en 1.100 reales

“El Sefior yendo al castillo de Emaus”, de 4 y
media cuarta de ancho por 5 de alto, en 2.000
reales

“La huida a Egipto”, de iguales medidas y precio

“Pais con figuras” de 2 cuartas de alto por 2
cuartas de ancho, en 700 reales

(Marqueés del Saltillo 1951, pp. 170-210)

- 1847-1857. Palacio Real de Madrid. Adquisicién
de pinturas de D. José Salamanca a cambio de
acciones del FF.CC. Madrid-Aranjuez. Tasacion
por D. Vicente Lopez, Rivera, Cerda y Brd,
pintores de S. M. Obras de Orrente:

“El Sefior en el monte Tabor”y “La
Anunciacién”, ambas de 6 pies y 6 palmos de
alto y 4 pies y 2 palmos de ancho y valoradas
cada una en 2.500 reales de vellon

(Archivo del Palacio Real. Administracion de
Bellas Artes, caja 39, expediente 38)

- 1848. Subasta en Londres de la coleccion
de pinturas de monsieur Joinville:

“Cristo y los discipulos de Emaus”, de Pedro
Orrente.

(Garcia Martinez 2018, pp. 728-744)

- 1848. Bienes de D? Concepcién Castellvi y
Cardona. Valencia:

Lienzo de Orrente con un paisaje de la Historia
Antigua en que un ganado de corderos negro se
transforma en blanco, valorado en 1600 reales.

Lienzo de Pastores y ganados de Orrente, en
800 reales.

(Archivo del Reino de Valencia (ARV). Protocolos
de Juan Genovés n° 8896, 7 de febrero, 1848)

- 1858. Subasta de bienes del pintor D. Diego
Monroy y Aguilera, Cérdoba:

Entre la extensa relacién y con los nimeros

121 a 124, se hallan cuatro cuadros originales de
Pedro Orrente de idénticas dimensiones, 5 pies
y una pulgada de alto y 3 pies y 9 pulgadas de
ancho, y valoracion, 2. 200 reales, y que son:

“El bautismo del Seflor y San Juan Bautista™

“La cena del Sefor con los Apdstoles”; “El Sefior
caido en la calle de la Amargura” y “El Sefior
llevado al sepulcro”

(Diario de Cérdoba, Cérdoba, n°® 2236, 21 de
febrero de 1858, p. 2)
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- 1867 “Catalogo de cuadros que existen
en el museo de pinturas de esta capital,
Valencia, Imp. J. Domenech, 1867:

22 Galeria:

“La Virgen dando la casulla a San Ildefonso”,
escuela de Orrente

“San Juan Bautista con el cordero”,
copia de Orrente

“San Jer6nimo, escuela de Orrente
“Pais con dos figuras”, escuela de Orrente

42 Galeria:
“San Jer6nimo”, lienzo, de Orrente

“Lapidacién en presencia de una Santa’,
estilo de Orrente

“El hijo prédigo”, escuela de Orrente
“Un Apostol”, escuela de Orrente

“Milagro de Santo Domingo resucitando
un muerto”, de Pedro Orrente

“La degollacion de San Juan” de Pedro Orrente

“San Juan en el martirio de la tina”,
de Pedro Orrente

“Un Apostol”, escuela de Orrente
“San Pedro”, escuela de Orrente

- 1868. Catalogo exposicion de BB. AA.

y retrospectiva de las Artes Suntuarias, Murcia:

N° 298 y 299, “Una Cabafia” y “Un Salvador”
de Orrente, de D. Antonio Hernandez Amores.

N° 308 a 315, Ocho bocetos de asuntos biblicos
de Orrente, de D. Frco Melgarejo N° 1624,

“Una cabana” de Orrente , de la Vda de
D. Manuel Estor.

N° 1643, “El Nacimiento del Senor”, id.

N2 2229 y 2230: Dos cuadros de la Virgen
y Jests, propiedad de la Casa Provincial.

- 1869. Inventario de los bienes de la Casa
de Altamira:

Fol. 32, Un cuadro de Orrente que representa
a Dafne convertida en arbol con distintas
ninfas, de vara y cuarta, se valor6 en marzo
de 1807 en 400 rs

Fol. 199, n° 399: “Unos pastores con ganado’,
original de Orrente, de alto 2 pies y 3 pulgadas
y ancho 5-6 con marco, 800 reales

Fol. 219, n° 400: “Contienda del satiro Marsias
con Apolo”, escuela de Orrente, de alto 2-8
y 5-7 de ancho, 800 rs.

Fol. 220, n° 414, “Nacimiento de Adonis” estilo
de Orrente, alto 3 pies y 7 pulgadas y media y
ancho 3-11, con marco dorado en 2000 reales

Fol. 225, n° 402, “Latona reclama la piedad de
unos segadores para ella y sus hijos lo que en
pena de su dureza son convertidos en ranas’,
escuela de Orrente, alto 2-7y ancho 5y 3
pulgadas y media, marco dorado, en 600 rs
Fol. 227, n® 482, “Pais con unas pastores que
huyen despavoridos de un monstruo” escuela
de Orrente. Alto 2-7 y ancho 6-tres y media
pulgada, en 1200 reales

(AHN. BAENA,C.219, D.1-12)

- 1871. Cuadros de Orrente existentes en el Real
Museo de Pinturas y Esculturas de Su Majestad:

“Adoracion de los pastores”
“El Calvario”
“Un pastor conduciendo su ganado al prisco”

“Pastor con su mujeres su cortijo a la entrada
hay una vaca una gallina con sus polluelos”
“Aparicion de Jests a la Magdalena después
de su resurreccion”

“Un pais con arboles y un pastor dormido
con Su perro”

“Descanso de la familia de Abraham camino
a las tierras de Canan”

(Archivo Historico Nacional, (AHNa): DIVERSOS-

TITULOS_FAMILIAS, 3527, L.71)

- 1892. Exposicion Historico-Europea,
1892-1893, Madrid:

En la Coleccion Albertina de S. A. L. el
Archiduque Alberto, de Pedro Orrente:
N° 532, s/p: “Pastor dando de beber a dos
ovejas”

Sala 27, n° 64: “Una cabana”, 6leo de 35 x 60
cms.

-1900. Coleccién cuadros de D. Manuel Godoy,
Principe de la Paz:

N° 749 y 750: Pedro Orrente: Dos
composiciones de la vida de Jacob, magnificas
y “El cordero Pascual”

(Pérez de Guzman 1900, pp. 95-126)

-1957. Colecciéon Noguera, Museo de Bellas
Artes de Murcia:

“Adoracion de los Reyes Magos”

- 1964. Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, Madrid, pinturas de Pedro Orrente:
“Salida de los hebreos de Egipto”, 120 x 214 cm
“Jacob y Laban con los rebarios”, 1'18 x 2'14 cm
“Oracion del huerto”, 0'82 x 03 cm

(Pérez Sanchez 1964, pp.11y 39)

Inventario y tasacion de objetos de plata,
cuadros y piezas escultoricas. Sin fecha ni
procedencia:

“Jesucristo crucificado” original de Orrente,
valorado en 4000 rls

(AHN. TORENO, C.43, D. 178-179)

Inventario de pinturas que se adjudican al
duque de Sessa y su valor estimado, siglo XIX:

“Unos pastores con ganado” original de
Orrente, de 2-3 alto y 5-6 ancho, tasada

en 800 reales.

“Castigo de Pan por su competencia con Apolo”,
escuela de Orrente, 2-8 alto y 5-7 ancho, tasada
en 500 reales

“Contienda del satiro Marcias con Apolo”,
escuela de Orrente, 2-8 alto y 5-7 alto, tasada
en 700 reales

(AHN. BAENA,C.386, D,22-24)

Pedro Orrente

Coleccion del palacio Colina de Lanestosa
(Vizcaya), siglo XIX:

“Pozo de Jacob”, 79 x 118 cm

ARCHIVO HISTORICO DE LA NOBLEZA (AHN)
ARCHIVO HISTORICO NACIONAL (AHNa)
ARCHIVO DEL PALACIO REAL DE MADRID
ARCHIVO DEL REINO DE VALENCIA (ARV)

ARCHIVO DE PROTOCOLOS DEL PATRIARCA;
VALENCIA (APPV)

Retablo de la Iglesia del Monasterio de la Murta

1634. Retablo de la Iglesia
del Monasterio
de la Murta, (Alzira):

Clausulas firmadas entre D. Diego Vich
y Masc6 y Pedro Orrente alusivas

a las siete tablas para el retablo mayor
de la iglesia del monasterio jer6nimo
de la Murta, en Alzira:

Maria José Lopez Azorin

I. Por cuanto D. Diego Vich y Masc6 en
servicio de nuestro Sefior Jesucristo y de su
Santisima madre Sefiora nuestra concebida
sin macula de pecado original ha hecho
hacer por su cuenta un retablo para la capilla
mayor de la iglesia del convento y monasterio
de Nuestra Sefora de la Murta de frailes
Jerénimos, en el término de la villa de Alzira
el cual esta ya asentado en dicha capilla y
ahora desea dorar y pintar aquel con toda
perfeccion, lo que se ha ofrecido hacer el
dicho Pedro de Orrente y asi después de
algunos trasteos y vistas de dicho retablo
con asistencia de personas inteligentes

en la materia, ha deliberado y resuelto que

lo dore y pinte el dicho Pedro de Orrente
segun aquel se ha ofrecido en el modo

y forma y por el precio abajo escritos.

Asi el dicho se obliga a desarmar todo el
retablo para dorarle, estofarle y pintarle
para evitar con esto el peligro que corre su
asiento (si pretendiese dorar lo mas oculto
de el) y que el desarmarlo y armarlo corra
por cuenta de dicho Pedro de Orrente sin
que por este trabajo y otras cosas pueda
pretender mas precio.

IL (..)

XI. Se haya de pintar siete tableros,

a saber: las dos puertas del Sagrario;
cuatro del Pedestal y una del Tabernaculo
en esta forma:

En la puerta del Sagrario la parte del
Evangelio, Melchisedech en habito de
sacerdote de la ley de naturaleza y con
corona de Rey en la cabeza o a los pies
porque era Rey, con pan y vino en las
manos como que lo ofrece en sacrificio.

En la puerta del lado de la Epistola se ha

de pintar a Abraham en habito de Capitan
vencedor como volvio, desbaratados los
Reyes y recogidos los despojos, en habito
de quien ofrece a Melchisedech las décimas
de lo que habia ganado al enemigo y debe
de estar mirando a Melchisedech.

XII. En el Pedestal parte del Evangelio

en el tablero mayor se haya de pintar

el Nacimiento de la Virgen y en el mismo
lado menor la Anunciacién del Angel

y Encarnacion del verbo eterno. XIII.

En la parte contraria, en el tablero menor,
La Visitacion a Santa Isabel y en el mayor
la Muerte de la Virgen con los Apdstoles
que por ser el retablo dedicado a la Virgen
parece conveniente que todas las historias
sean de su vida.

XIIII. En la puerta del Tabernaculo se
haya de pintar un Castillo de Emats

y Cristo que bendice el pan y lo reparte

a los dos discipulos (que es figura del
Santisimo Sacramento). Seria del cuidado
de tan buen pintor que estas historias
por estar muy a la vista seran dignas de
su autor.

XV. Este retablo ha de estar a contento
de la personaje D. Diego de Vich sefialase
con toda la perfecciéon que requiere el
arte asi en el aparejo como en el dorado
y estofado y en pintura.

XVI. Toda dicha obra acabada con toda
perfeccion y cuidado la haya de dar el
dicho Pedro de Orrente dentro de un
ano a contar desde el dia 1° de enero

del corriente afio de 1634 y que no pueda
pretender para la ejecucion, el acabado
y perfeccionamiento de toda la obra

y de los gastos otra cosa ni interés,

solo la cantidad abajo escrita en que se
ha concretado dicha obra. XVII. Por la
obra de desarmar y armar el retablo,
aparejarle, dorarle y estofarle y pintarle
comprendiendo en él, el tabernaculo,

el sagrario reservado al Santisimo
Sacramento y todo lo demas, haya de
dar D. Diego Vich al dicho Pedro de
Orrente, 2.000 libras valencianas.

A saber, las 500 recibe de contado

y confiesa recibir Pedro de Orrente con
el presente, y las restantes 1.500 libradas
las pagas de ellas en la renta de los
molinos de Cullera, propios de D. Diego
Vich y que consigna contra Sebastian
Vila, Bayle de dicha villa de Cullera y
Diego Donau, administrador de dichos
molinos, de forma que pagaran cada afio
los dichos a Pedro de Orrente 300 libras
valencianas en dos iguales pagas en los
meses de agosto y febrero, comenzando
la primera en agosto de 1635 y la segunda
en febrero de 1636 y las demas en los
mismos plazos hasta las 1.500 libras.

Los presentes capitulos y cada uno
de ellos sean ejecutorios (....) So pena
de 20 sueldos pagadores por la parte
inobediente a la obediente.

Quibis quidem dictas capitulos lectis (....)
Testes, Michael Aguilar, mercator y
Jacinto de la Torre, notario de Valencia

(Inédito. APPV. Protocolos de Vicent
Gagull n° 2531, 5 de enero de 1634)
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