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RESUMEN

El presente articulo se centra en el estudio de tres pinturas valencianas del siglo XVII que en
el pasado pertenecieron a la antigua Congregacién de San Felipe Neri de Valencia. Estas obras
fueron realizadas por pintores de primera fila como Juan Sarifiena, Jerénimo Jacinto de Espinosay
José Orient, pero su principal interés trasciende al hecho meramente artistico. En el pasado todas
ellas fueron imdgenes sagradas, algunas incluso milagrosas, que gozaron de especial veneracién
y gran popularidad en la Valencia del seiscientos y que se encuentran estrechamente vinculadas
no solo a la historia del Oratorio valenciano, sino también a la de la ciudad de Valencia y a la de
algunos de sus varones mds ilustres como los venerables Luis Crespi de Borja, Pedro Pantoja y
Domingo Sarrié.
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ABSTRACT

This present article is focused on the study of three seventeenth-century Valencian paintings, that once belonged to the

ancient Congregation of St. Philip Neri in Valencia. These works were made by first class painters like Juan Sarifiena,

Jeronimo Jacinto de Espinosa and Jose Orient, but his main interest transcends the merely artistic fact. In the past they
were all sacred images, some even miraculous, which had special veneration and great popularity in Valencia in the
sixth hundred-century and were closely linked not only to the history of the valencian Oratory, but also to the city of
Valencia and to some of its most notable artistic characters, as the venerable Luis Crespi de Borja, Pedro Pantoja and
Domingo Sarrio, who acted as proper mecenas.
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Se conocen muy pocos datos sobre la deco-
racion y los objetos de culto que formaron par-
te de la primitiva iglesia de la Congregacién de
San Felipe Neri de Valencia, un edificio cuya
construccion se inicié en el mes de diciembre
del afo 1648. Esta ausencia de noticias se justifi-
ca en parte en el hecho de que, sin llegar a tener
cumplidos los cien afios, la fibrica fue derribada
para levantar un templo de nueva planta mucho
mis capaz, que se fue materializando entre los
afios 1725y 1736, ya en pleno siglo XVIIL.

Aunque no existen noticias precisas, es 16gi-
co suponer que muchos de los objetos artisticos
y de culto que formaron parte de la primera edi-
ficacién fueron respetados, quedando reubica-
dos en la nueva construccién. Sin embargo, tras
una serie de acontecimientos histéricos acaeci-
dos en el siglo XIX, como la invasién francesa
o la desamortizaciéon de Mendizabal, la mayor
parte de bienes muebles que atesoraba la anti-
gua Congregacion de Valencia acabé desapare-
ciendo.

Algunos de ellos, como sefnalé Sanchis Si-
vera, se conservaron en la propia iglesia de la
Congregacién y acabaron mezclindose con una
serie de obras que procedian de la antigua pa-
rroquia de Santo Tomds que, desde el afio 1837,
quedd instalada y abierta al culto religioso en
ese mismo edificio.

Distinta suerte corri6 el antiguo Oratorio
Parvo al ser utilizado como cuartel hasta el
afio 1854 y posteriormente ser demolido para
la construccién de viviendas. Ya en el siglo XX,
la Guerra Civil espaiola mermé todavia mds si
cabe el patrimonio artistico de la Congregacion
de Valencia, desapareciendo para siempre la
mayor parte de sus obras.

Afortunadamente, no todos los objetos ar-
tisticos se perdieron pues muchos de ellos han
ido apareciendo con el paso del tiempo en otros
edificios religiosos y museos de la ciudad de
Valencia. De hecho, una pequeia parte de las
obras que se encontraban en la Congregacién
ingresaron el Museo de Bellas Artes de Valencia
tal y como hace constar un inventario manus-
crito de bienes desamortizados redactado en el
afio 1847.2

Gracias a este texto se ha podido identifi-
car un exiguo conjunto de obras realizadas por
algunos de los grandes maestros de la pintura
valenciana: el Triptico de la Crucifixion de Joan de
Joanes, un Ecce Homo con Pilatos de su discipulo
Nicolds Borras y una Coronacion de la Virgen que
las fuentes atribuyen a Francisco Ribalta y que
ahora se tiene por obra del pintor Vicente Cas-
tell6.3

Como puede apreciarse, esto no es mas que
una infima representaciéon de todo el patrimo-
nio que debié de atesorar la Congregacién en su
casa de Valencia pero en el presente trabajo se
verd incrementado con el estudio de tres de sus
obras mds emblematicas.

La primera de estas obras “emblematicas”
que pretendo analizar en el presente articulo
estd intimamente ligada a la Congregacion por

1 SANCHIS SIVERA, J. La iglesia parroquial de Santo Tomds de Valencia. Monografia histdrico descriptiva, Valencia, 1913.

2 Comision de Monumentos Histdricos y Artisticos de la Provincia de Valencia. Seccion segunda. Catdlogo de los cuadros que existen en el Museo de pinturas

establecido en el edificio del ex-convento del Carmen de esta Capital, con expresion de la clase de pinturas, asuntos que representan, autores, escuelas,
tamaiios, estado de conservacion, procedencia y demds observaciones generales, manuscrito inédito realizado por los directores de pintura de la Academia
de San Carlos: Vicente Castelld, Francisco Lldcer y Miguel Pou, Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos de Valencia.

3 Remito a los tltimos estudios que se han realizado sobre estas obras por su cardcter de compendio. Véanse BENITO DOMENECH,
F. “Triptico de la crucifixién” en Joan de Joanes. Una nueva vision del artista y su obra, catilogo de exposicién, Valencia, 2000, pp. 182-183;
GOMEZ FRECHINA, J. “Ecce-Homo con Pilatos” en Nicolds Borrds Falcd (1530-1610): Un pintor valenciano del renacimiento, catdlogo de
exposicion, Valencia, 2010, pp. 94-95 y BENITO DOMENECH, F. “Coronacién de la Virgen por la Trinidad” en Los Ribalta y la
pintura valenciana de su tiempo, catilogo de exposiciéon, Madrid, 1987, pp. 200-201.
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1645, para fundar en Valencia la que seria la pri-
mera casa de oratonianos en Espafna.#

La localizacién de esta pintura se produjo
hace diez afios en un momento en que, bajo la
direccion de don Fernando Benito, me encar-
gaba de la revision y puesta al dia de una larga
lista de obras que el Museo de Bellas Artes de
Valencia tenia depositadas en el Monasterio de
El Puig de Santa Marfa. En uno de los pasillos
de las antiguas celdas conventuales pude con-
templar un lienzo que representaba la Inmacula-
da Concepcion (fig. 2) del que, segtn el testimonio
de su antiguo director, en el museo no se tenia
noticia.>

Cabia la posibilidad de que pudiera tratarse
de una pintura perteneciente a la comunidad
mercedaria que hoy se encuentra instalada en
el monasterio pero, como veremos en las lineas
siguientes, una antigua inscripcién en el lienzo
hacia del todo inviable esta posibilidad. Otro
dato que descartaba definitivamente su origen
mercedario fue el haber podido documentar la
obra en los antiguos inventarios y catdlogos del
museo, comprobando que aparecia por vez pri-
mera en el inventario manuscrito de 1847, que
la recogia en su asiento n.° 359 como una In-
maculada Concepcion de escuela italiana. Las me-
didas y el estilo de la obra coincidian con las
indicadas en el documento, en el que también
se hacia referencia al lugar del que procedia la

Fig. .- José Orient. Retrato de don Luis Crespi de Borja.
Coleccién del Ayuntamiento de Valencia.

la identidad de su legatario: don Luis Crespi de
Borja, uno de los fundadores del oratorio va-
lenciano (fig. 1). Este, junto a otros valencianos
ilustres como Felipe Pesantes Boil, Luis Escri-
Vi Zapata y Jerénimo Pertusa, fue quien logré
obtener la licencia del rey Felipe IV, en el afio

pintura: la Congregacién de San Felipe Neri de
Valencia.

Esta procedencia no ofrece ningtn tipo de
dudas pues la inscripcién que se encuentra en
la obra, a la que antes habia hecho referencia,
vuelve a sefalar el lugar de origen de la pintura

4

Sobre la vida de don Luis Crespi de Borja remito a la consulta de las biografias elaboradas por DE LA RESURRECCION, Fray
Tomas. Vida del venerable y apostdlico prelado el ilustrisimo y excelentisimo sefior don Luis Crespi de Borja, Obispo que fue de Oribucla y Plasencia, y
embajador extraordinario por la majestad cadlica del rey Felipe IV, a la santidad de Alejandro VII para la declaracion del culto de la concepcion de Maria
felizmente conseguida, Lorenzo Cabrera, Valencia, 1676 y XIMENO, V. Escritores del Reino de Valencia cronoldgicamente ordenados desde el afio
MCCXXXVIII, de la cristiana conquista de la misma ciudad basta MDCCXLVIII, Oficina de Joseph Estevan Dolz, Valencia, 1747, tomo II,
Pp- 30-37-

En fecha posterior pude comprobar que la obra fue incluida en el catilogo de representaciones de la Inmaculada en Valencia, reali-
zado por Margarita Llorens y Miguel Angel Catala. Véase LLORENS HERRERO, M. y CATALA GORGUES, M. A. La Inmaculada
Concepcion en la historia, la literatura y el arte del pueblo valenciano, Valencia, 2007, pp. 301-304.

Inmaculada Concepcidn. Oleo sobre lienzo. 110 x 82 em. Cuando la localicé en el Monasterio del Puig le di provisionalmente el niimero
de inventario “Desconocido 10”. Como demostraré en el presente trabajo, la catalogacion de la obra en el inventario como “de es-
cuela italiana” se explica por la formacién de su autor en Italia.
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antes de su ingreso en el Museo de Bellas Ar-
tes de Valencia. Del mismo modo, también nos
ofrece la identificacién de su antiguo propieta-
rio: don Luis Crespi de Borja.

La inscripcién reza lo siguiente:

“ESTA TENIA EN SV QVARTO I DIO / A
LA CONG|[GREGACION] SV VIENERABLE)|
EX[CELENTISIMO] FUNDADOR / D[ON]
LVIS CRESPI Libro de su vida/ Fol[io]122.”

La fuente literaria a la que hace referencia
esta inscripcién es el libro escrito por fray To-
mas de la Resurreccion, religioso trinitario, so-
bre la vida del venerable Luis Crespi de Borja.
La obra fue publicada en la ciudad de Valencia,
en el afo 1676, en la imprenta de Lorenzo Ca-
brera.”

La Inmaculada Concepcion que perteneci6 a
Luis Crespi de Borja, y que hoy se conserva en
el Museo de Bellas Artes de Valencia, aparece
descrita en la pdgina 122, en el momento en el
que fray Tomas nos describe una de las virtu-
des del biografiado: la pobreza y el despego que
sentfa hacia las cosas temporales.

El texto la describe de la siguiente forma:

“Las alhajas de su cuarto eran la desnudez
de sus paredes y el desabrigo de sus ventanas.
No habia en €l otro adorno que el de sus libros,
un escritorio viejo de muy poca estima para cus-
todia de algunos papeles (...) las mayores rique-
zas de toda su casa se cifraban en un cuadro de
la Virgen Santisima Concebida en gracia. Este
era de muy buena mano, y como dice quien te-
nia bien visto y bien contado todo el adorno que
en su cuarto tenfa este Santo, y verdadero pobre
de espiritu, no habia una cosa buena en todo su

Fig. 2.- Juan Sarifiena Inmaculada Concepcion de don Luis Crespi de
Borja. Museo de Bellas Artes de Valencia.
Depositada en el Monasterio de Santa Maria del Puig.

aposento, sino esta imagen de la Concepcién
Purisima de Marifa; y aun pareciéndole que era
muy rico tesoro para quien siempre estaba codi-
cioso, y sediento de ser pobre, y mas pobre cada
dia; se privé de esta hermosa pintura y la dio a
la iglesia del Oratorio, y hoy estd colocada en el
altar de San José del citado templo.”

Se trata de una fuente literaria muy reve-
ladora que disipa cualquier tipo de dudas que
pudiéramos tener sobre la procedencia de la
pintura y el hecho de que su anterior propie-
tario fuese don Luis Crespi de Borja. El texto

7 DELARESURRECCION, op. cit., p. 122. Esta informacién también es recogida en la obra de MARCIANO, J. Memorias historicas de la
Congregacion del Oratorio, en las cuales se da noticia de cada una de las fundaciones erigidas hasta aqui'y de los varones mds ilustres que han florecido en
ellas, traducida al castellano por Félix Cumplido, imprenta de Nicolds de Castro Palomino, Madrid, 1854, tomo V, libro I, cap. XXI,

p. 132.
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también destaca el valor material de la obra al
referirse a ella como “rico tesoro” y su calidad
artistica.

En cuanto al tema representado, el hecho de
que el tnico cuadro que tuviera en posesion el
venerable fuese una representacion de la Inma-
culada Concepcion tiene su logica y se encuentra
intimamente relacionado con la religiosidad y
la propia historia de la ciudad de Valencia ya
que don Luis Crespi de Borja era un gran defen-
sor de la Purisima Concepcién de Maria como
demostr6é en muchos de sus escritos, especial-
mente en el Propugnaculum theologicum deffinibi-
litatis proximae sententiae piae negantis Beatissimam
Virginem Mariam in primo suae Conceptionis instante
originali labe fuisse infectam, publicado en Valencia
en el afo de 1653.

Tampoco se debe pasar por alto el hecho de
que el rey Felipe IV eligiera, en 1658, a don Luis
Crespi de Borja para que marchara como legado
a Roma con el fin de retomar las negociaciones
de la Corona con el Papado sobre la obtencién
de la anhelada definicién dogmitica de la Inma-
culada. La legacion encabezada por Crespi ob-
tuvo con prontitud buenos resultados y el 8 de
diciembre de 1661, festividad de la Inmaculada
Concepcidn, el Papa despaché el breve Sollicitu-
do omnium Ecclesiarum, declarando que la Virgen
Marfa habia sido preservada de la mancha del
pecado original en el primer instante de su con-
cepcidn.

El decreto inmaculista de 1661 provocé un
gran jubilo en toda Espafa, especialmente en la
ciudad de Valencia que celebré la noticia con
grandes festejos. Segun las crénicas, la noche
del 15 de enero de 1662, el correo de Madrid
trajo a Valencia la noticia de la publicacién del
documento pontificio junto algunos ejemplares
del mismo. Al parecer, a la mafiana siguiente,

una multitud de estudiantes difundié la noticia
por toda la ciudad y en primer lugar acudieron
a la Congregacion de San Felipe Neri, tomando
un retrato de Alejandro VII, otro de San Felipe
y una pintura de la Inmaculada. Con posterio-
ridad fueron al convento de San Francisco para
pedir a sus religiosos que formaran parte de la
celebracién y éstos se unieron sacando una ima-
gen de la Inmaculada Concepcién que pasearon
por toda la ciudad hasta el Palacio Real.

El hecho de que los exaltados acudieran en
primer lugar a la iglesia de la Congregacion era,
sin duda alguna, un homenaje que rendian a su
paisano, don Luis Crespi de Borja, por ser uno
de los fundadores de esta santa casa y la per-
sona que, gracias a sus gestiones en Roma, ha-
bia obtenido el preciado decreto. Quizd, y esto
no deja de ser una mera suposicién personal,
la Inmaculada que los estudiantes sacaron de
la iglesia de la Congregacién fue la entregada
por Crespi y ahora es objeto de estudio. Desco-
nozco la fecha en que el venerable valenciano
entrego su pintura a la comunidad, pero es se-
guro que debi6 de hacerlo en vida pues, en la
biografia de Crespi, Tomds de la Resurreccién
indicé que se desprendié voluntariamente de
ella, posiblemente, antes de abandonar Valen-
cia. También sustenta esta suposicién en el he-
cho de que los filipenses valencianos quisieron
recordar el espléndido donativo y perpetuar la
memoria de su fundador mediante la inscrip-
cién a la que nos hemos referido con anteriori-
dad. Esta inscripcién no puede ser, de ningtin
modo, contemporinea a la ejecucién de la pin-
tura puesto que en ella se indica el nimero de
pagina de la obra literaria, lo que implica ne-
cesariamente que fue afadida al lienzo en una
fecha posterior a 1676, aflo en que se publicé la
biograffa del venerable.

8  AIERDI, J. Noticies de Valencia i son regne, de 1661 a 1664 i de 1667 a 1679 (a cargo de V. ]J. Escarti), Barcelona, 1999, pp. 201-202. Tomo la
noticia de CALLADO ESTELA, E. “Tota Pulchra es amica mea et macula non est in te. San Pedro Pascual, la Inmaculada y Valen-
cia”, en Herencia pintada. Obras pictoricas restauradas de la Universitat de Valéncia, catdlogo de exposicién, Valencia, 2002, p. 52.
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Aclarado el origen de la pintura y una vez
relevada su importancia en la historia de la re-
ligiosidad valenciana, me dispongo a poner de
manifiesto una serie de aspectos interesantes
sobre su iconografia y su estilo con el fin de es-
tablecer su autoria y situar su ejecucién en una
cronologia aproximada.

La pintura nos muestra a la Inmaculada Con-
cepcién en su version plastica de la Tota Pulchra,
una imagen simbdlica que aparece titulada con
el versiculo del Cantar de los Cantares (Cant.
4,7) figurando en la filacteria del registro supe-
rior: Tota Pulchra es amica mea et macula non est in
te; “Toda hermosa eres, amada mia, y no hay en
ti mancha alguna”. En el lienzo podemos con-
templar a la Virgen representada en el centro
de la composicién como una mujer joven y con
las manos juntas en sefal de oracién, dirigiendo
su mirada hacia la parte alta en la que se en-
cuentra el Padre Eterno, quien la concibié an-
tes del inicio de los tiempos preservandola del
pecado original. Viste tinica rosada, no blanca
como era habitual en la tradicién valenciana, y
sobre ésta porta el manto azul, llevando ambas
prendas los bordes perfilados con una fina de-
coracién de elementos geométricos en dorado.
Como la Mujer del Apocalipsis aparece coro-
nada por doce estrellas, que aluden a las Doce
Tribus de Israel, y se encuentra rodeada por una
mandorla mistica luminosa, envuelta de sol, y
con el creciente lunar a sus pies.

En el extremo inferior aparece Satin some-
tido representado con el aspecto de una ser-
piente. Bajo éste podemos contemplar la cartela
Ipsa conteret caput tuum, (Gn. 3, 15) “Ella aplastard
tu cabeza”; recordando que la Virgen, como
madre de Cristo, fue coparticipe en la libera-
cién del pecado en que Addn habia incurrido y
del que ella estuvo exenta ya que, como quiere
mostrar esta pintura, fue concebida antes del
principio de los tiempos.

Completa la representaciéon de la Tota Pulchra
un largo elenco de simbolos marianos con sus
correspondientes filacterias que, extraidos en su
mayoria del Cantar de los Cantares de Salomén, se
distribuyen alrededor de la figura de la Inmacu-
lada: Sol (Cant. 6, 9: Electa ut sol”’); Luna (Cant.
6, 10: Pulchra ut luna); Torre de David (Cant. 4,
15: Turris Davit cum propugnaculis), Escalera (Gn.
28, 10 y ss. Scala coeli); Puerta del cielo (Gn. 28,
17: Porta coeli); Torre de marfil (Cant. 7, 4: Turris
ebiirnea); Puerta cerrada (Ez. 44, ©: Porta clausa);
Rosa (Si. 24, 17-18: Rosa mistica); Lirio de los va-
lles (Cant. 2, 1y 2: Lilivm convalium)”; Templo de
Dios (Gn. 28, 10 y ss.: Templum Dei), Pozo (Cant.
4, 15: Putevs aquarium viventium), Fuente (Cant.
4, 12: Fons signatus”); Cedro (Si. 24, 13: Quasi ce-
drus); Olivo (Si. 24, 19: Quasi oliva); Palmera (Si.
24, 14: Quasi palma exaltata in Cades”; Ciprés (Si.
24, 13: Quasi cipressus in Monte Syon”; Espejo (Sap.
7, 26: Especulum sine macula”; Platano (Cant. 24,
14: Quasi platanus exaltata sum); Ciudad de Dios
(Sal. 86, 3: Civitas Dei”; Estrella (Himno litar-
gico: Stella maris); Vara de Jesé (Ez. 7, 10: Virga
Iesse floruit); Huerto cerrado (Cant. 4, 12: Hortvs
conclussus”) y Flores (Cant. 2, 12: Flos campi).

Por las caracteristicas formales de la pintura,
creo firmemente que la Inmaculada Concepcion de
Luis Crespi de Borja debi6 salir de los pinceles
de Juan Sarifiena (c. 1545-Valencia, 1619), a no
ser que se trate una obra de un discipulo o co-
laborador suyo que lograra imitar su forma de
pintar. Serian candidatos aquellos pintores que
trabajaron junto a ¢él en la decoracién de la Casa
de la Diputacién o personalidades como Fran-
cisco Peralta, al que le unian lazos familiares
pero del que no se conoce todavia ninguna obra
que permita hacer una valoracién de su estilo.9

En la pintura encontramos la mayor parte de
los rasgos estilisticos que definen el arte de Sa-
rifiena. Entre ellos hay que citar su técnica de
pincelada suelta de clara ascendencia veneciana

9  El pintor Francisco Peralta contrajo nupcias con Ana Petronila, primogénita de Juan Sarifiena. Las escasas noticias que se conocen

de este pintor las podemos encontrar en el importante trabajo documental realizado por LOPEZ AZORIN, M. J. Documentos para la

historia de la pintura valenciana en el siglo XVII, Madrid, 2006, p. 75.
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y también el tipico recurso de emplear unas ga-
mas de colores que van perdiendo intensidad
por la potente luminosidad del fondo, en claro
contraste con la nocturnidad de la escena. En
este aspecto la obra se encuentra muy préxima a
otras como: la Aparicion de la Virgen a San Bernar-
do del Retablo de la Generalitat; la Santa Marta
del Retablo de Almas de la parroquia de la Santa
Cruz; y la Virgen de la Esperanza con dngeles miisicos
del Museo de Bellas Artes de Valencia. Su pale-
ta cromdtica también guarda abundantes para-
lelismos la de un Salvador Mundi que se conserva
en el Museo de Bellas Artes de Valencia."®

Para realizar su composicién, Sarifiena recu-
rrié a un grabado de Rafael Sadeler I (fig. 3) que
también representa a la Inmaculada Concep-
cién.! Realiz6 una copia muy precisa en la que
tan solo modificé unos pocos elementos como:
la sustitucién de la paloma del Espiritu Santo
por la figura del Padre Eterno; la disposicién de
los cabellos de la virgen y los pliegues de sus
vestiduras; y algunos cambios puntuales en la
ubicacién de algunos elementos de la simbolo-
gia mariana.

Sarifiena afade de su propia cosecha el to-
cado de la Inmaculada, realizado a base de finas
veladuras y muy similar al de la Virgen de la Sacra
Conversazione con el hermano Francisco del Niiio Je-
siis del Real Colegio de Corpus Christi de Va-
lencia. Con esta obra, realizada en 1607, guarda
una estrecha relacién ya que, Sarifiena, vuelve a
recurrir a una serie de modelos de origen italia-
no. Del mismo modo, en la pintura también se
puede apreciar otro de los rasgos que definen
su estilo, como la particular forma de hacer las
manos muy alargadas, extremadamente estira-
das, que provocan un efecto desproporcionado
y poco armoénico.

A Ll plvors mam o dadiorr ol
Tty splwdro SRS AR R

iy R

Phops fmimi Frisifrd G rodire imies

Farkan’ Andid= mowdie 0 o 0 e,

Fig. 3.- Rafael Sadeler I. Inmaculada Concepcion.
Madrid, coleccién particular.

Estampa y pintura no debieron estar muy
alejadas en su fecha de ejecucién. El grabado
de Sadeler fue realizado en 1605 lo que impli-
ca que la Inmaculada Concepcion de Sarifena de-
bié realizarse en el periodo comprendido entre
ese afo y 1619, fecha de su muerte. El hecho de
que Luis Crespi de Borja hubiera encargado la
realizacion de la obra a Sarifiena y que fuera el
mentor iconogrifico resulta del todo imposible

10 Véase BENITO DOMENECH, F. Juan Sarifiena (c 1545-1619) pintor de la Contrarreforma en Valencia, catilogo de exposicion, Valencia,

2006.

1m  Sobre la produccién del grabador Raphael Sadeler I véase BENEZIT, E. Dictionnaire des peintres, sculpteurs, dessinateurs et graveurs,
Griind, Paris, 1976, tomo IX. Un estudio completo del grabado en cuestién en HOLLSTEIN, Dutch and flemish etchings, engravings and

woodcuts, 1450-1700, vol. XXI, p. 230 y vol. XXII, p. 195.
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ya que nacio el 2 de mayo de 1607. La fecha de
nacimiento de Crespi hace que resulte del todo
imposible el encargo pues, cuando fallecié Sari-
fiena, tenia tan solo trece aflos de edad.

Como hemos visto hasta ahora, las diferentes
pinturas que conocemos de la Congregacion de
San Felipe Neri de Valencia son fruto de dona-
ciones o legados realizados en el pasado ya que
ninguna de las obras referidas fue encargada
directamente por los oratonianos valencianos.
Otro rasgo en comun es el hecho de que, tras
la Desamortizacion de Mendizdbal, todas ellas
fueron escogidas por los miembros de la Aca-
demia para que ingresaran en el recién creado
Museo de Bellas Artes; un hecho que explica
que todas sean obras “de autor”, realizadas por
los grandes maestros del pasado como Joan de
Joanes, Nicolas Borras, Ribalta o Sarifiena, pri-
mando su valor no como objetos de culto sino
como objetos artisticos."

En cambio, las obras que me dispongo a es-
tudiar a continuacién no fueron salvadas por la
corporacién académica y si han llegado a nues-
tra época en buen estado es gracias a que, una
vez suprimida la Congregacién, algiin anénimo
devoto quiso que se conservaran en la ciudad
de Valencia por su importante valor histérico y
religioso; aun a pesar de que hoy esta memoria
se haya perdido y ya no sean imdgenes dedica-
das al culto.

Una de las obras a las que me estoy refiriendo
es la Virgen de la Luz del pintor Jerénimo Jacin-
to de Espinosa (fig. 4) y, aunque soy consciente
de que es obra sobradamente conocida, no he

Fig. 4.- Jerénimo Jacinto de Espinosa. Virgen de la Luz.
Real Basilica de la Virgen de los Desamparados de Valencia.

podido prescindir de ella en el presente articu-
lo por ser una de las pinturas mas emblematicas
del Oratorio valenciano.'3

El hecho de que esta obra se conserve en la
Real Basilica de la Virgen de los Desamparados
no debe hacernos olvidar que su procedencia
remota fue también la Congregacién de San Fe-
lipe Neri de Valencia, pues fue la imagen que
presidié el Oratorio Parvo.™4

12 Figura como obra de Ribalta porque la Coronacidn de la Virgen de Vicente Castell6, a la que antes he hecho referencia, se crefa obra
suya. Sin duda alguna, aunque no se conocia la autoria de Sarifiena en la Inmaculada Concepcion fue escogida para que formara parte

del museo por creerse obra de escuela italiana.

13 Restaurada meticulosamente a comienzos de la década pasada, sobre ella se han realizado diferentes estudios y ha podido ser contem-
plada en algunas exposiciones. Véanse los de VILAPLANA ZURITA, D. “Retablo de la Virgen de la Luz” en La Luz de las Imdgenes, t.
I Areas expositivas y andlisis de obras, catdlogo de exposicién, Valencia, 1999, pp. 270-271; PEREZ SANCHEZ, A. E. “Virgen de la Luz”
en Jerdnimo Jacinto de Espinosa (1600-1667), catilogo de exposicién, Valencia, 2000, pp. 150-151; y GOMEZ FRECHINA, J. “Retablo de
la Virgen de la Luz” en La Gloria del Barroco, catilogo de exposicion, Valencia, 2009, pp. 588-589.

14 ORELLANA, M. A. Biografia pictorica valentina o vida de los pintores, arquitectos, escultores y grabadores valencianos, edicién preparada por
Xavier de Salas, Madrid, 1930 [edici6n facsimil de librerias Paris-Valencial, pp. 230-231; PONZ, A. Viaje de Espaiia, en que se da noticia
de las cosas mds apreciables y dignas de saberse que hay en ella, Madrid, 1772-1794 [ediciéon Aguilar, Madrid, 1947], tomo IV, carta IV, p. 343.
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Esta hermosa pintura ha llegado a nuestros
dias de una forma casi milagrosa, tras haber su-
frido un buen nimero de traslados. Con la desa-
mortizacién de Mendizdbal, una vez expulsados
los religiosos de la Congregacidn, la Virgen de la
Luz, junto con su espléndido marco de madera
realizado por Ignacio Vergara, quedé reubicada
en la capilla de San Francisco de Asis de la an-
tigua iglesia de la Congregacién. Precisamente,
en este mismo lugar se encontraba otra de las
imdgenes mds veneradas de la Congregacién:
un Crucifijo que estuvo en la capilla privada del
Oratorio de Roma desde su fundacién, con el
que San Felipe Neri celebraba misa y que los fi-
lipenses de Roma entregaron a don Luis Crespi
de Borja para que se le rindiese culto en la casa
de Valencia.'s

Sanchis Sivera indicé que los céfrades de
San Felipe continuaron reuniéndose en este lu-
gary rindiendo culto a la Virgen de la Luz hasta
el afo 1847. En esa fecha, ya consagrada la anti-
gua iglesia de la Congregacién como parroquia
de Santo Tomds, el mismo autor asegura que se
decidié cambiar la titularidad de su capilla por
la de la Virgen de la Saleta siendo, de nuevo, la
imagen trasladada a otra ubicacién.

Segin parece, el hecho de que la Virgen de
la Luz siguiera cumpliendo unas determinadas
funciones rituales impidi6 que pasase con la
Desamortizacién, como otras tantas obras, a los
almacenes del recién creado Museo de Pintu-
ras.10

No he podido documentar la forma y la fe-
cha de ingreso pero lo cierto es que en una cro-
nologfa indeterminada, quizd no lejana al afio

15 SANCHIS SIVERA, op. cit., p. 109.
16 Idem.

1847, el Retablo de la Virgen de la Luz se reubicé en
el Capitulet del antiguo Hospital General, con-
cretamente en el muro del lado de la epistola,
como puede apreciarse ya en algunos registros
fotograficos de principios del siglo pasado. De
este lugar, quizd por motivos de seguridad, salié
para instalarse de forma definitiva en la Basilica
de la Virgen de los Desamparados, exhibiéndo-
se hoy en su recién creado museo."””

Como hemos podido comprobar, desde la
supresiéon de la Congregacién, siempre se ha
tratado de conservar el Retablo de la Virgen de la
Luz en la ciudad de Valencia, aunque no conoz-
camos la identidad de aquellos que llevaron a
cabo tal hazafa. Todo parece apuntar a que el
interés por salvaguardarla se debia de nuevo a
que, al igual que la Inmaculada Concepcion de Luis
Crespi de Borja, era una obra que reunia en si
misma tanto una serie valores plasticos como
otros ain mds importantes de tipo religioso o
cultural, que la incardinaban a la historia de la
Congregaciéon en Espaia y de la propia ciudad
de Valencia.

Desde un punto de vista estilistico, la pin-
tura debe situarse entre los mayores logros de
la produccién de Jerénimo Jacinto de Espinosa,
aunque su autoria fue cuestionada desde anti-
guo.18 Algunas de las fuentes dieciochescas,
como Palomino o Ponz, sefialaron que la pintu-
ra de la Virgen de la Luz era obra del padre José
Ramirez; un religioso de la Congregacién que
practicaba la pintura.’9

Aunque hoy es recordado principalmente
por ser el traductor de la biograffa de San Fe-
lipe Neri en lengua castellana, José Ramirez

17 Estaimagen se encuentra reproducida en GARCIA MAHIQUES, R.y MARCO GARCIA, V. “La Virgen de los Desamparados en los
siglos XVI y XVIL La historia de la Basilica comunicada por las obras de arte” en Real Basilica de la Virgen de los Desamparados de Valencia.
Restauracion de los fondos pictoricos y escultdricos 1998-2001, catilogo de exposicion, Valencia, 2001, p. 29.

18 Aunque en este articulo inicamente analizo los valores pictéricos del icono creado por Espinosa, no se debe olvidar que su marco
romanista de ascendencia berniniana es una de las mejores obras de la produccién del escultor Ignacio Vergara y uno de los escasos
testimonios que se han conservado de la retablistica valenciana del siglo XVIIL. Véase BUCHON CUEVAS, A. M. Ignacio Vergara y la

escultura de su tiempo en Valencia, Valencia, 2006, pp. 344-345.

19 PALOMINO, A. Musco Pictdrico y Escala Optica con El Parnaso Espafiol Pintoresco Laureado, Madrid, 1715-1724 [edicién de Nina Ayala

Mayori, 1986], p. 296; PONZ, o0p. cit., tomo IV, carta IV, p. 343.
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(Valencia, 1624-1692) fue sefialado por algunos
autores como uno de los mejores imitadores de
Espinosa, reconociendo su participacién en la
decoracién de la primera iglesia de la Congre-
gacion.?® Gracias al testimonio de Orellana sa-
bemos que realiz6 varias obras como el lienzo
de Santa Lucia Romana y diversas pinturas en el
claustro que debieron formar parte de un ciclo
iconografico con escenas de la vida del santo
fundador: San Felipe Neri.?! Hoy no se conoce
nada de su produccién y Unicamente se le ha
atribuido una Virgen entregando el Rosario a San
Felipe Neri que, en el pasado, se encontraba en
la sala rectoral de la parroquia de Santo Tomais
pero cuya iconografia pone de manifiesto su
procedencia oratoniana.??

La verdadera paternidad de la Virgen de la
Luz fue revelada por el escritor Vicente Xime-
no, un autor que también se encargé de indicar
una serie de datos relacionados con el encargo
de la pintura.?3

Ximeno relata lo siguiente:

“Pero yo entiendo que padecié engafio [Pa-
lomino] porque asi los Pintores mds diestros de
esta Ciudad como los padres de la Congrega-
cién, han tenido siempre por constante que la
Santa Imagen [La Virgen de la Luz| es de Espi-
nosa. El Dr. y Pavorde Vicente Albifana... tiene
en su casa otra Imagen de la Virgen de la Luz
por donacién de una hermana de Jacinto Jero-
nimo de Espinosa, la cual le asegurd, que era la
primera que habia pintado su hermano, como
lo manifestaba su nombre escrito en el lienzo,
y que hizo después la que estd en la Congrega-
cién, sin mas diferencia que tener en la mano
izquierda al Nifo Jesus”.

Este texto, recogido posteriormente en
Biografia Pictorica Valentina de Marco Antonio
de Orellana, es de suma importancia porque,
ademds de subrayar la autoria de la Virgen de
la Luz, también nos permitira fijar su cronolo-
gia.?4

De ser cierto lo que dice Ximeno el primer
modelo o ensayo realizado por Espinosa, firma-
do y con el Nifo Jests en la mano izquierda,
debe de ser el que apareci6 en el comercio y
fue dado a conocer por Pérez Sdnchez.?5 Al es-
tar firmado en 1661, permite fijar la ejecucién
del icono de la Congregacion entre esa fecha y
1667, en los ultimos anos de vida de Espinosa.

Segun cuenta la tradicién, la ejecucién de la
Virgen de la Luz de la Congregacion se debe al
venerable padre Pedro Pantoja, también llama-
do Pantoix por otros autores, (Lucena [Caste-
l16n], 1625 - Valencia, 1683).26 Merece la pena
que rescatemos las palabras del padre Juan Mar-
ciano, prepdsito de la Congregacién del Orato-
rio de Napoles, por ser muy reveladoras en este
aspecto:

“Quiso ademds tener siempre presente en su
cuarto [el padre Pedro Pantoja] una imagen para
poderla ensalzar y obsequiar constantemente [se
refiere a la Virgen]. Dispuso, pues, que uno de
los mis célebres pintores de Valencia le hiciese
una toda lo mas hermosa y modesta que le fuese
posible, para colocarla en el oratorio de su cuar-
to. Mientras se ocupaba en esto el pintor, encar-
g6 a muchas personas virtuosas que hiciesen lar-
gas oraciones y otros ejercicios espirituales para
implorar al artista la asistencia de la Reina del
cielo. Satisfecho ya de su deseo por haber salido
la imagen sumamente bella y majestuosa, quiso

20 Sobre Ramirez véase la biografia de XIMENO, op. cit., tomo II, pp. 111-114.

21 Véase ORELLANA, op. cit., p. 230. En el proceso desamortizador todas estas pinturas que menciona Orellana desaparecieron y no
se volvid a tener noticia de las mismas. Sorprende que ninguna se haya conservado en la actual parroquia de Santo Tomds, por ser la

antigua iglesia de la Congregacidn, y que tampoco ingresara ninguna de ellas en el Museo de Bellas Artes de Valencia. Todo parece

apuntar a que fueron robadas o vendidas fuera del marco legal.

22 SANCHIS SIVERA, op. cit., p. 214. Véase también PEREZ SANCHEZ, 0p. cit., pp. 194-195.

23 XIMENO, op. cit., tomo II, p. 112.
24 ORELLANA, op. cit., p. 230.
25 PEREZ SANCHEZ, op. cit., pp. 59-60.

26 Véase MARCIANO, op. cit., tomo V, libro II, cap. XVII, pp. 249-261.
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darla un titulo o advocacién particular llaman-
dola santisima Virgen de la Luz; y después de
haberla colocado decentemente en aquel ora-
torio, hacfa que todos los sdbados, después de
terminada la oracién comun, fuesen a su cuarto
varios y escogidos musicos para cantar la Salve,
la Letania y otras oraciones en alabanza y honor
de su adorada Reina; costumbre que se conserva
hoy con mucho consuelo de los devotos que alli
concurren”?7.

Desconozco los motivos que llevaron al pa-
dre Pantoja a darle al icono de Espinosa esta
advocacion de Virgen de la Luz. Quizd habria
que buscar sus origenes en la espiritualidad ma-
riana de Santo Tomds de Villanueva (Fuenllana
(Ciudad Real] 1486 — Valencia, 1555), arzobispo
de Valencia entre 1544 y 1555, que present6 nu-
merosas veces a Marfa como “Madre de la Luz”.
Entre las diferentes analogias con las que el pre-
lado compara o atribuye a Maria la luz podemos
citar algunos ejemplos: “Maria, como la luz, es
la primera de las criaturas, por serlo sin defecto
ni pecado”; “Maria, como la luz, es la mis her-
mosa de las criaturas”; “Maria, como la luz, es
universal y lo llena todo”, etc.28

De todos modos, aunque el padre Pantoja
le dio su particular advocacién, no existe nin-
gun elemento en el icono que la permita iden-
tificarlo como tal. Espinosa pinté en su lienzo
una imagen tradicional de Nuestra Sefiora del
Rosario en la que Maria aparece sedente sobre
un trono de nubes y, como trono viviente de
Cristo, porta al Nifio en su regazo mostrando un
rosario de coral rojo en su mano derecha. Este,
al igual que su madre, dirige su mirada al es-
pectador reclamando su atencién y bendice con

la mano derecha mientras que en la izquierda
porta una rosa. Ambos se encuentran rodeados
por un nutrido cortejo de dngeles que portan
rosarios y rosas.

Como ya han sefialado algunos autores que
se han ocupado de su estudio, la composicion
de Espinosa tuvo un gran éxito en su época y
se convirtié en modelo para diferentes pintores.

Alfonso Pérez Sinchez dio a conocer una
obra de Jacinto Jerénimo de Espinosa, hijo del
célebre maestro, que repetia, pricticamente,
la misma composicién paterna en un lienzo de
buena factura que, recientemente, ha aparecido
de nuevo en el comercio madrileno. Esta pintu-
ra, firmada en el afio 1667, presenta la diferencia
de que la Virgen no porta el rosario de cuentas
y el Nifo, sobre sus piernas, se encuentra com-
pletamente erguido.

También se beneficié de este modelo espi-
nosiano el pintor Gaspar de la Huerta emplein-
dolo en repetidas ocasiones. En primer lugar se
puede citar la hermosa pintura ubicada en el
atico del retablo mayor de la parroquia de San
Nicolds de Valencia que, una vez restaurada, no
dudé en incluir en el corpus de obras del pin-
tor.29 En ambas imigenes el modelo sigue sien-
do el mismo aunque Gaspar de la Huerta traté
de modernizar su composicién para adaptarla a
una nueva estética mds propia del fin de siglo.
Para ello reemplazé algunos dngeles espinosia-
nos por otros “a la romana”, inspirados en mo-
delos de Pietro da Cortona, y sustituy6 la gama
de tonos tierra por una paleta cromdtica mucho
mds luminosa y variada. Huerta también empleé
el mismo modelo en la decoracién del techo de
la quinta sala de la Galeria Dorada del Palacio

27  MARCIANO, op. cit., tomo V, libro II, cap. XVII, p. 256; ORELLANA, op. cit., pp. 230-231.

28 Remito a la consulta del trabajo de VESGA CUEVAS, J. Las advocaciones de las imdgenes de la Virgen Maria veneradas en Espaiia. Ensayo
de una teologia popular mariana en Esparia, tesis doctoral presentada en la Facultad de Teologia de la Universidad Lateranense de Roma,

1985, pp. 237-238.

29 MARCO GARCTA, V. La pintura valenciana de la segunda mitad del siglo XVII (1630-1737), tesis doctoral inédita, Universidad de Alcald,

2010, p. 468.

_87_



Ducal de Gandia. Alli, podemos ver el mode-
lo de Virgen del Rosario ideado por Espinosa
rodeada de nubes, presidiendo la escena de la
Glorificacion de San Francisco de Borja.3°

Por ultimo, cabria senalar dos obras de fac-
tura mucho mas modesta: la primera un lienzo
conservado en el Convento de Capuchinas de
Castellén de la Plana que debié ser ejecutado
en la segunda mitad del siglo XVII y la segun-
da una pintura atribuida a José Vergara que se
conserva en el Museo de la Ciudad que, como
sefialé David Vilapana, es copia parcial del mo-
delo original espinosiano.3'

El devoto icono ideado por Espinosa cald
ripidamente en la piedad valenciana de la épo-
ca, convirtiéndose en poco tiempo en una de las
imdgenes mds conocidas de la ciudad de Valen-
cia.

Una de las primeras noticias en relacion a los
portentos obrados por Nuestra Sefiora de la Luz
nos la proporciona Esteban Dolz de Castellar
en su Afio Virgineo.3?

En esa obra se recoge un milagro en el que
una mujer, desesperada por las numerosas infi-
delidades de su marido, recupera su vida con-
yugal implorando la ayuda de la Reina de los
cielos. El suceso cuenta que paseando su esposo
por Valencia escuché una musica celestial que
salfa de la Congregacién y entrd para ver de qué
lugar procedia. En su interior, el padre Pantoja
le condujo ante el icono de la Virgen de la Luz y
quedd postrado ante ella sintiendo un gran de-
seo de confesar sus pecados y abandonar su vida
disoluta; siendo en lo sucesivo, tanto él como

su esposa, unos grandes devotos de esta santa
imagen que definen como “Madre de afligidos”,
“Tlustradora” y “Remedio de los necesitados”.33

Con el paso del tiempo, la devocién a la Vir-
gen de la Luz fue aumentando progresivamente.
Prueba de ello es que, antes de entrar en el si-
glo XVIII, cuando tan solo habian transcurrido
unos cuarenta afos desde su creacion, el trata-
dista Antonio Palomino, buen conocedor de los
circulos artisticos y la sociedad valenciana de
finales del siglo XVII, se refiere a ella como una
imagen “muy célebre en su tierra y de singular
devocién”.34

La misma celebridad y devocién tuvo la al-
tima de las pinturas que deseo dar a conocer
antes de finalizar el presente articulo. Se trata
de un icono milagroso que se daba por perdido
o destruido y que la fortuna quiso que pudiera
descubrir mientras me estaba ocupando de dar
los tltimos retoques a mi tesis doctoral dedica-
da a la pintura valenciana del Barroco.

Esta obra se encuentra estrechamente rela-
cionada con el venerable padre Domingo Sarrié
(Alaquis, 1609 - Valencia, 1676) miembro, como
los anteriores, de la Congregacién de Valencia y
una de las personalidades mds influyentes de la
religiosidad valenciana del siglo XVIIL.35

Domingo Sarrié inicié sus estudios de filo-
sofia muy joven, en el convento de minimos de
Nuestra Sefora del Olivar y que, en el mes de
octubre de 1626, se instald en la capital del Rei-
no para cursar estudios de teologfa en la univer-
sidad. Poco tiempo después ocupé un beneficio
de la Catedral, ejerciendo también la labor de

MARCO GARCIA, V. “Gaspar de la Huerta (1645-1714). Pintor de la Galeria Dorada del palacio ducal de Gandia”, en Esplendor. San

30
Francesc de Borja: Restauracio de les pintures murals de la Galeria Daurada del palau ducal de Gandia, catilogo de exposicién, Gandia, 2010, pp.
61-79.

31 OLUCHA MONTINS, F. y VILAPLANA ZURITA, D. “Virgen del Rosario” en Imatges de la mistica. Patrimoni del Reial Convent de
Monges Caputxines de Castelld, catdlogo de exposicién, Castellén, 2005, pp. 265-266.

32 DOLZ DE CASTELLAR, E. 4iio virgineo cuios dias son finezas de la gran Reyna del cielo Maria Santissima: sucedidas aquel mismo dia en que se
refieren: aitadense a estas, trescientos y sesenta y seis exemplos, con otras tantas exortaciones, oraciones, Valencia, 1653-ca.1726.

33 DOLZ DE CASTELLAR, op. cit. [ed. 1851], pp. 287-288.

34 PALOMINO, op. cit., p. 296.

35

Sobre la vida del padre Sarrié véase la biografia escrita por JORDAN SELVA, A. Sumario de la maravillosa vida y heroicas virtudes del V. P.
Domingo Sarrio, natural de la villa de Alaquas, Reyno de Valencia, Presbitero de la Congregacion del Oratorio de la Ciudad de Valencia, y beneficiado
de su Santa Iglesia Metropolitana, Ilustrado con doctrinas morales para aprovechamiento de las almas, Valencia, 1678.
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bibliotecario hasta que, en el afio 1636, fue orde-
nado sacerdote. Finalmente, en 1647, justo dos
afios después de su fundacién, entr6 a formar
parte de la Real Congregacién del Oratorio de
San Felipe Neri de Valencia; algo que era de
esperar ya que, durante sus afios de estudiante,
habria fraguado una gran amistad con algunos
de los miembros fundacionales como los padres
Juan Pertusa, Luis Escrivd y Jerénimo Vivas.

Espiritualmente, el padre Domingo Sarrié
se distinguié por su devocién a la Virgen y a él
se le atribuye la introducciéon en Valencia de
la Esclavitud Mariana.3® Para fomentar dicha
asociacion escribi6 en 1650 su obra titulada: De-
vocion a la Virgen S.S. Maria Seiiora Nuestra para
hacerse uno esclavo, pagando tributo cada afio, cada
mes, cada dia, cada hora.37

De todas las advocaciones marianas, el pa-
dre Sarrié profesé singular devocién y carifio
a la Inmaculada Concepcidn, la Virgen de los
Desamparados y la Virgen del Rosario.38 Segin
sus bidgrafos, cuando el padre hablaba de la
Concepcién de Maria se enternecia y siempre
defendié que su concepcién fue purisima y sin
mancha de pecado original desde el primer ins-
tante real, diciendo: exultavit spiritus meus in Deo
salutari meo, “‘y se alegra mi espiritu en Dios, mi
salvador”.39

En cuanto a la Virgen de los Desamparados,
Jordan Selva nos recuerda en su obra que el pa-
dre Sarrié se quej6 continuamente de la poca
atencion que se le prestaba a esta Santa Imagen,

denunciando que en el dia de su festividad, en
la Iglesia Metropolitana, no se le hacfa memoria
alguna y era de justicia que se le dedicase una
fiesta.4° Para ella compuso el Beata Maria dele-
rictorum, oficio divino de la Virgen de los Des-
amparados de Valencia y fue tan grande su de-
vocion que, a finales del siglo XVII, la cofradia
de la Virgen encargé un retrato suyo al pintor
Gaspar de la Huerta con el fin de que su efigie
quedara inmortalizada en una serie de santos y
venerables del Reino de Valencia que se encon-
traba en la sacristia de la real capilla.4*

No obstante, entre todas las advocaciones
marianas, el padre Sarrié sintié especial predi-
leccién por la de la Virgen del Rosario. Recono-
cia el venerable que desde su nacimiento estuvo
predestinado para ello pues curiosamente vino
al mundo un primero de marzo del afo 1609,
primer domingo del mes, fecha en que antafo
se celebraba la festividad de dicha advocacién:
“en presagio quizd, de la merced muy particu-
lar, que Dios habia de usar conmigo, de darme
especialisima devocién a la Virgen Madre, con
esta invocacion, y soberano nombre del Rosa-
rio”. También con las letras de su apellido “SA-
RRIO” se podia formar la palabra “ROSARI”,
que significa Rosario en lengua castellana. De
esa manera, segun sus bidgrafos, “tenfa graba-
dos los misterios del Rosario no solo en su cora-
z6n, sino también en su nombre”.4?

Entre las costumbres de Sarrid, como era
de esperar, estaba la de rezar diariamente el

36 Asociacién atribuida a Sor Inés de San Pablo que fomentaba la creencia en la Inmaculada Concepcién de Maria y en su Asuncién al
cielo en cuerpo y alma. Sobre este tema véanse los estudios de CALVO MORALE]JO, G. La esclavitud mariana y su origen concepcionista,
Burgos, 1976 y GUTIERREZ, E. Venerable Sor Inés de San Pablo, fundadora de la primera esclavitud mariana en Alcald de Henares, Burgos,

1984.
37 JORDAN, op. cit., pp. 346-347.

38 DE CARDONA, J. Serman en las exequias que el muy ilustre cabildo de Valencia, hizo en su santa metropolitana iglesia, a la memoria del devotisimo
capelldn de la Virgen Madre el venerable padre doctor Domingo Sarrid, beneficiado de dicha iglesia y presbitero de la Congregacion del Oratorio, Valen-

cia, 1677, p. 94.

39 Idem. Esta frase de Sarri6, que recuerda la alabanza de Maria a Dios por la eleccién que hizo de ella, esta tomada del Magnificat, canto
y oracién cristiana que proviene del Evangelio de San Lucas y que reproduce las palabras que, segtin este evangelista, Maria dirigi6

a Dios cuando visité a su prima Santa Isabel.
40 JORDAN, op. cit., p. 576.

41 Sobre este encargo véase GARCIA MAHIQUES / MARCO GARCIA, op. cit., pp. 42-49.

42 DE CARDONA, op. cit., pp. 94-95.
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Rosario. Antes de predicar en la Congregacion,
aunque hiciese mal tiempo, visitaba a la Virgen
en su capilla del convento de Santo Domingo
para recibir su bendicién y, aunque estuviera
muy cansado, rezaba el Rosario con los fieles.
Cuentan también sus biégrafos que no queria
que le sorprendiera la muerte sin haberlo reza-
do ese mismo dia y que también tenia la costum-
bre de celebrar misas en la capilla del Rosario de
la iglesia de la Congregacion43.

Como veremos a continuacién, la profunda
devocién al Santo Rosario condiciond la icono-
grafia de las representaciones del padre Domin-
go Sarrio.

Muerto el 25 de febrero de 1677, ya con fama
de santidad, los jurados de Valencia encargaron
al pintor José Orient (1645-h.1714) la ejecucion
de su vera efigies o verdadero retrato. El hecho de
que este pintor fuese escogido para llevar a cabo
ese trabajo resultaba totalmente légico ya que,
en aquellas fechas, ostentaba el cargo de pintor
y veedor de la Ciudad de Valencia.44

Este primer retrato del padre Sarrid, reali-
zado por José Orient, es sin duda alguna el que
todavia se conserva en el ayuntamiento de Va-
lencia (fig. 5) ya que, en 1677, el mismo afio de
la muerte del venerable, los jurados abonaron al
pintor la cantidad de veinte libras por el traba-
jo que habia realizado para el consistorio. Otra
prueba que lo demuestra es que, esta vera efigie,
-que con estas mismas palabras se identifica en
la cartela-, fue tomada como modelo de manera
inmediata por el grabador Cris6stomo Marti-
nez con la finalidad de ilustrar el Sermoén en las
exequias de José de Cardona, publicado tras la
muerte del venerable.45

Orellana, y otros autores que le han copia-
do sin comprobar la fuente original, cometié
un error ya que, la representacién que ilustra
el sermén de honras no es la que muestra “el

43 Idem.

Fig. 5.- José Orient. Retrato del venerable Domingo Sarrio.
Coleccion del Ayuntamiento de Valencia.

retrato de dicho venerable y en ella la Santa
Imagen de Nuestra Sefiora, en alusién de haber-
le hablado”, sino la que aqui se reproduce y que
copia, con suma precisién y detalle, el retrato
del padre Sarrié que habia realizado Orient
para el consistorio. 40

La representacién que menciona Orellana
en la que aparece la Virgen es la que aparece

44 Para ampliar informacion sobre este pintor, remito de nuevo a la consulta de mi tesis doctoral MARCO GARCIA, op. cit., pp. 493-500.

45 DE CARDONA, op. cit., s/p
46 ORELLANA, op. cit., p. 359.
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Fig. 6.- El venerable Domingo Sarrié ante la Virgen del Rosario de la iglesia de la Congregacion. Grabado de Criséstomo Martinez segtin disefio
de José Orient. A la derecha se reproduce a mayor escala la imagen del lienzo titular de la capilla.

en la biografia del venerable Sarrié escrita por
Jordan de la Selva fue publicada en 1678. En
este grabado de Criséstomo Martinez (fig. 6),
cuyo disefio también fue ideado por el pintor
José Orient, encontramos al distinguido orato-
niano como en el verdadero retrato del lienzo
del Ayuntamiento de Valencia. Sin embargo,
respecto a la composiciéon anterior, presenta

una novedad: el venerable se encuentra en un
espacio fisico real, perfectamente reconocible:
la capilla del Rosario de la antigua iglesia de la
Congregacién, ante un altar con dos candeleros
sobre el que se encuentra una lienzo con la ima-
gen de su celestial protectora.4”

Segun asegura la tradicién, y asi lo reco-
gen las principales fuentes del siglo XVIII y los

47 Se han realizado diferentes estudios sobre esta estampa. Véanse GARCIA MAHIQUES / MARCO GARCIA, op. cit., p. 49 y GIMILIO
SANZ, D. “Los grabados de reproduccién como elemento de identificaciéon de pinturas del Museo de Bellas Artes de Valencia”, Ars

Longa, n.° 19, pp. 117-118.
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bidgrafos del padre Domingo Sarrié, esta Santa
Imagen de la Virgen del Rosario que se encon-
traba en la iglesia de la Congregacién era mila-
grosa y hablé al venerable en repetidas ocasio-
nes, favoreciéndole otras tantas.48

Es evidente que esta dltima representacion,
a diferencia del retrato del Ayuntamiento de
Valencia que lo mostraba unicamente con el
porte y la nobleza de un ciudadano ilustre, tra-
taba de enfatizar y destacar el hecho milagroso,
subrayando a su vez la vinculacion con el orato-
rio valenciano.

Parece légico suponer que en el encargo de
la imagen al grabador Criséstomo Martinez y
al pintor José Orient no se dejara ningin cabo
suelto y fue concebida con una clara intencién
propagandistica por parte de los miembros de la
Congregacién y del propio gobierno de la ciu-
dad. Interesaba, por tanto, enfatizar los hechos
milagrosos relacionados con la vida del padre
Domingo Sarrié y el de la Virgen milagrosa de
la iglesia de la Congregacion resultaba idéneo
puesto que, ademds de recordar un prodigioso
milagro, ilustraba la ardiente devocién que sen-
tia el venerable por el Santo Rosario a la que
antes he hecho referencia.

Llegado a este punto me dispongo a compar-
tir un grato hallazgo que he podido obtener gra-
cias a la ayuda de este ultimo grabado. Se trata
de la localizacién de la desparecida Virgen del
Rosario del padre Sarri6 (fig. 7), aquella imagen
milagrosa que se encontraba en la Congrega-
cién y que, segun la tradicién, habl6 a dicho
venerable.

Al margen de los portentos que pudo haber
obrado la imagen en el pasado, creo que su loca-
lizacién actual también es bastante “milagrosa”
ya que se produjo en un momento en el que me
encontraba en el Real Colegio de Corpus Chris-
ti de Valencia ocupdndome del estudio de otras
pinturas.49

48 ORELLANA, op. cit., p. 359.

Fig. 7.- José Orient. Virgen del Rosario de la iglesia de la
Congregacion. Real Colegio de Corpus Christi de Valencia.

Tras efectuar un primer andlisis estilistico de
la pintura, pude comprobar que sus repertorios
formales y su técnica de ejecucién eran, pricti-
camente idénticos a los de otras obras realiza-
das por el pintor José Orient. La restauracién
de la obra, que se esta llevando a cabo en estos
momentos por la Fundacién La Luz de las Ima-
genes, me sirvié para despejar cualquier duda

49 Quisiera dejar constancia de mi agradecimiento al profesor Daniel Benito Goerlich y Juan José Garrido Zaragoza, rector del Colegio
Seminario de Corpus Christi, por el amable trato y la ayuda que me prestaron cuando tuve la necesidad de estudiar algunas obras

conservadas en esta institucién.
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sobre su autoria y permitir relacionarla con el
icono de la Virgen que aparece iluminando una
de las pdginas de la obra de Jordin, disefado
por Orient y grabado por Cris6stomo Martinez.

Tras haber realizado un estudio detallado y
pormenorizado de su estilo, llegué a la conclu-
sién definitiva de que la autoria de José Orient
en esta pintura era indiscutible ya que en ella
existian numerosos rasgos que la relacionan di-
rectamente con otras obras de su produccién.
Quizi, entre todas, presenta un mayor nimero
de concomitancias estilisticas con la que se con-
serva en la coleccién del Marqués de Huerta y
hoy se encuentra depositada en el Palacio de
la Real Maestranza de Caballeria de Zaragoza.
Esta pintura firmada por Orient representa a los
Patronos de los tres brazos de la Diputacién Ge-
neral del Reino de Valencia.5°

Ambas pinturas comparten las mismas ca-
racteristicas formales y técnicas: la paleta cro-
mitica es pricticamente la misma y la forma en
que se encuentran realizados los plegados de las
telas. Lo mismo podemos decir de la proximi-
dad que existe entre los modelos marianos y an-
gélicos que aparecen en ambas composiciones.

De todos modos, por si no se hubiese dado
ese paralelismo formal, la autoria de la pintura
estd perfectamente avalada por el testimonio de
Marco Antonio de Orellana que recuerda que:

“El mismo Orient pint6 la Virgen del Rosa-
rio que estd en la Capilla y retablo de enfrente
del pulpito, en la Iglesia de la Congregacion de
San Phelipe Neri, cuya Santa Imagen asegura
la tradicién que le hablé a dicho Venerable Do-
mingo Sarri¢”.5!

Si el andlisis formal o el testimonio de Ore-
llana no fueran suficiente para convencer de la
identidad de la extraordinaria reliquia que he
localizado en el Real Colegio de Corpus Chris-
ti, todavia quedaria una tercera prueba que lo
demostraria y serfa la comparacién de esta obra

con la Virgen del Rosario del padre Sarrié que
aparece representada en el grabado de la obra
de Jordan. El detallismo con que es represen-
tada por el grabador Criséstomo Martinez es
espectacular y permite comparar toda un suerte
de pequeiios detalles como: la guirnalda de ro-
sas; los escorzos de los dngeles; la filacteria con
el “Ave Maria”; los modelos de la Virgen y el
Nifo Jesus, etc.

Al comparar las obras, llama la atencién la
diferencia de tamafo que existe entre la ima-
gen que aparece representada en el grabado
y la pintura. Esta tltima parece mucho mis
grande porque en ella podemos presenciar una
especie de moldura decorativa pintada en to-
nos grisdceos que no aparece en el grabado de
Martinez. Este marco en grisalla debe de ser un
afladido posterior que se le practicé en el pasa-
do a la pintura, posiblemente para readaptarla
a un altar de mayores proporciones. De hecho,
si observamos la pintura de Orient podemos
contemplar las lineas de lo que parecen ser las
uniones de los injertos y como el perimetro que
éstos van conformando coincide exactamente
con el de la Virgen representada en el grabado
de Criséstomo Martinez. Por poner un ejemplo:
una de las piernas del dngel de la derecha que
aparece sujetando la filacteria, en concreto su
diestra, seria un afadido posterior al igual que
el extremo final de la filacteria que aparece so-
bre su cabeza.

Antes de que abandone el estudio de la por-
tentosa imagen quiero hacer referencia a una
serie de aspectos interesantes sobre su icono-
grafia que, de nuevo, vuelven a demostrar que
se trata del milagroso icono venerado por el pa-
dre Domingo Sarrio.

Esta imagen de la Virgen del Rosario es di-
ferente a las representaciones mds corrientes de
dicha advocacién en las que, en general, la Vir-
gen lleva en su regazo al Nifo Jests y muestra

50 Sobre esta obra véase el estudio de OLUCHA MONTINS, F. “Noves obres de Josep Orient, Josep Camarén i Joaquim Oliet Cruella
en colleccions particulars de Castell6”, Boletin de la Sociedad Castellonense de Cultura, tomo LXXXV, 2009, pp. 473-484.

51 ORELLANA, op. cit., p. 359.
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en una de sus manos, de manera bien visible,
un Rosario de cuentas; sirva como ejemplo el
lienzo de Espinosa de Nuestra Sefiora de la Luz,
que acabamos de analizar. Sin embargo, en la
pintura de Orient éste elemento no aparece re-
presentado y Unicamente se alude a la advoca-
cién mariana a través de la tupida guirnalda de
rosas que rodea a las figuras de la Virgen y el
Nifio.

Estoy convencido de que este hecho encuen-
tra su justificacén en que la pintura fue fruto
de un encargo detallado que el padre Domingo
Sarri6 adjudicé al pintor José Orient, con el fin
de que representara en el lienzo una de las ex-
periencias misticas, en las que se vio favorecido
por la Virgen Maria.

El prodigio al que hago referencia ocurrié
el dia de Navidad del afio 1656, cuando el padre
Sarri6 se encontraba rezando en el altar de la
Virgen del Rosario.

En la biografia de Jorddn y Selva se describe
la visién mistica de la siguiente forma:

“Se me mostr6 la Santisima Virgen Maria
nuestra Sefiora muy gloriosa, hermosisima sobre
toda nuestra imaginacion, con el Divino Nifo
Jests, su preciosisimo Hijo recién nacido en sus
brazos y dijome: Mira el inefable gozo que tuve,
quando vi al hijo de Dios, y mio, nacido para
redimir al género humano, y lo mucho que se
complace mi alma, con los dos titulos para mi
mas gloriosos de VIRGEN, y MADRE. Mostra-
ba la Santisima Virgen en el glorioso rostro, un
gozo excesivo, acompafado de una reverencia
muy grande al Nifio Dios. Con esta vista quedé
mi alma admirada, ternisima, bahada de gozo, y
alegria; y para toda la vida con mds jubilo invo-
carla: VIRGEN y MADRE”. 52

Esta descripciéon del hecho milagroso, en
mi opinién, es la que José Orient se encargd de

plasmar en el lienzo que el padre Sarri6 venera-
ba en la iglesia de la Congregacién. Sin duda, el
venerable encargd al pintor una imagen mariana
que se ajustara con exactitud a la visién misti-
ca que habia tenido, dejando poco espacio a la
creatividad del artista y a su propia inventiva.

De hecho, fuente literaria y pintura coin-
ciden en mostrar una misma imagen de Marfa
hermosa, idealizada como una mujer joven y
bella, con el Nifio Jests en brazos. La Virgen
mira directamente al espectador con cierto or-
gullo y complacencia y, estableciendo un dilo-
go con éste, le muestra a su hijo como promesa
de la Redencién. El gozo de Maria, al que se
refiere el texto, lo refleja Orient en la abierta
sonrisa que puede apreciarse en su rostro; pero
esa alegria es en parte contenida, ya que su ca-
beza se inclina expresando su respeto por el
hijo de Dios.

La guirnalda de rosas no aparece descrita en
la fuente literaria pero, como expliqué anterior-
mente, se incluyé en la representacién porque
es el elemento que sirve para identificar esta
advocacién mariana como la de Nuestra Sefio-
ra del Rosario, la devocién predilecta del padre
Domingo Sarrio.

Tampoco se puede pasar por alto la filacteria
que aparece sobre la ristra floral y que sujetan
una pareja de dngeles en vuelo en la puede leer-
se: “AVE MARIA”. Estas palabras singularizan
la pintura de Orient y la relacionan, atin mds si
cabe, con su comitente porque, como sefialan
sus bidgrafos, para el padre Sarri6é de todas las
salutaciones las de mayor devocién para €l eran
la de Virgen Madre y el Ave Maria:

“porque en la primera, se incluyen los dos
grandes titulos de Virgen, y Madre, y en la se-
gunda se dice su nombre, y es un acuerdo del
inefable misterio de la Encarnacién”.53

52 Este milagro es recogido en todas las biografias del venerable sin presentar apenas variaciones. Véanse DE CARDONA, op. cit., pp.
93-94; JORDAN SELVA, op. cit., p. 343; MARCIANO, op. cit., tomo V, p. 232.

53 DE CARDONA, op. cit., p. 92.
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Por ello comenzaba todos sus sermones y
predicaciones con el Ave Maria y cuando reza-
ba sus oraciones pedia a Dios que sus ultimas
palabras en el lecho de muerte fueran éstas.
Segun sus bidgrafos la Virgen le concedié ese
privilegio, quedando su alma en paz.54

Esta salutacion del Ave Maria, que por deseo
del padre Domingo Sarri6 pinté José Orient en
la filacteria que portan los dngeles, pasé tras la
muerte del venerable a formar parte de la icono-
grafia de sus propias representaciones. Por este
motivo, en algunos retratos del padre Sarri6 apa-
recen las mismas palabras saliendo de su boca
recordando, de esa forma, una de sus principa-
les devociones. Como ejemplos pueden citarse la
vera efigie que se conserva en el Ayuntamiento
de Valencia y otro lienzo que, procedente de la
Cartuja de Portaceli, se encuentra hoy en los al-
macenes del Museo de Bellas Artes de Valencia.>>

Como demuestran estas imigenes, la profun-
da devocién que el padre Domingo Sarrié sentia
por la Virgen Maria le acompané hasta el dia de
su muerte, en el ano de 1677, dedicindole has-
ta su ultimo aliento. Muerto con fama de san-
tidad, el gobierno de la ciudad dispuso que se
preparasen todas aquellas pruebas que pudieran
justificar sus virtudes con el fin de introducirlas
en un futuro proceso de beatificacién. En esta
misma fecha, como he sefialado anteriormente,
se solicité al pintor José Orient que sacara su
vera efigies y al grabador Criséstomo Martinez
que la llevara a la estampa con la finalidad de
que figurara en el sermén de honras finebres;
un panfleto cuyo objetivo era ensalzar las dife-
rentes virtudes del venerable.

El 18 de julio de 1678 ya existen noticias de
que el proceso de beatificacién se habia puesto

54 Idem.
55 Véase GIMILIO SANZ, op. cit., p. 118.

en marcha: los jurados y sindicos de la ciudad
de Valencia, en representacion del Brazo Real,
nombraron una comisién de electos formada
por Lucas Bono, Agustin Monreal, Francisco
Romeu e Ignacio Gabriel. Estos, —junto al Ra-
cional, Sindico, y resto de elegidos por el es-
tamento militar y eclesidstico- en nombre y
representacién del Reino, tenfan la misién de
poner las instancias correspondientes al arzo-
bispo de Valencia para que recibiese una suma-
ria informacién de testigos de la ejemplar vida
del venerable padre Domingo Sarri6.5

Ese mismo afio de 1678 también se publicé la
primera biografia del venerable, precisamente
aquella que contenia el grabado en el que apa-
recia el padre Sarrié ante la imagen de la Virgen
del Rosario. El pintor José Orient, para realizar
su composicién, parece haberse inspirado en el
grabado de Marcos Orozco que ilustra la bio-
grafia de don Luis Crespi de Borja, escrita por
el padre Tomds de la Resurreccién, obra que
habia sido publicada en 1676, tan solo dos afios
antes. Orozco presenta a Crespi arrodillado en
un altar ante su advocaciéon mariana predilecta:
la Inmaculada Concepcién, exhibiendo con or-
gullo el privilegio expedido por Alejandro VII.
Sarrié, como Crespi con la Purisima, también
se encuentra ante su imagen mds venerada: la
Virgen del Rosario de la iglesia de la Congrega-
cién, estableciéndose entre ambas imdgenes un
perfecto paralelismo.

Este parangén entre obras literarias e image-
nes todavia es mds sorprendente si tenemos en
cuenta que el Ayuntamiento de Valencia tam-
bién encargo al pintor José Orient el retrato de
don Luis Crespi de Borja.57 Este retrato sigue
la misma composicién que el del padre Sarrié y

56 Véase ORELLANA, op. cit., pp. 359-360, nota 3. Al parecer, el hecho de que el padre Sarri6é hubiera introducido en Valencia la
Esclavitud Mariana supuso un freno en su proceso de beatificacion. Los abusos posteriores de estas asociaciones, que acabaron des-

embocando el quietismo, indujeron al papa Clemente X a suprimirlas en su Bula Pastoralis Oficii de 1673. Aunque la principal obra de
Sarrid, Devocion a la Virgen S.S. Maria Seiiora Nuestra para hacerse uno esclavo, pagando tributo cada afto, cada mes, cada dia, cada hora, no fue
condenada, su prestigio sufrié un grave deterioro impidiendo su elevacién a los altares.

57 Véase RUIZ DE LIHORY, J. (Bar6n de Alcahali], Diccionario biogrdfico de artistas valencianos, Valencia, 1897, p. 231. El autor proporciona
los documentos relativos sobre este encargo por el que se le pagé al pintor José Orient la cantidad de treinta libras, diez mds de las

que habia recibido por el del padre Domingo Sarrid.
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muestra al prohombre de medio cuerpo dentro
de un 6valo formado por los laureles de la fama
y una tarja central con el escudo de la ciudad de
Valencia. En una inscripcién enmarcada por ho-
jas de acanto aparece su nombre junto a los he-
chos mas destacados de su carrera eclesidstica,
de ahi que su porte sea solemne y distinguido,
revestido de nobleza y virtud.58

Quizd el motivo que justificé este encargo
sea el que plante6 hace algunos afos el profesor
Benito Goerlich, quien planted la posibilidad
de que ambas obras fueron encargadas por los
jurados de Valencia con motivo de la estrecha
vinculacién personal de los retratados con el
desarrollo del culto inmaculista, pareciendo un
tributo u homenaje a dos significados adalides
del partido adoptado por la ciudad.59

Sin embargo, y aun a pesar de que los unia
una profunda devocién a la Inmaculada Con-
cepcién, no debemos olvidar un hecho bastante
significativo y es que la Congregacién de San
Felipe Neri de Valencia fue la primera casa de
las fundadas en Espafa y por ello estaba necesi-
tada de sus propios santos nacionales y sus ima-
genes emblemiticas.

Como se ha visto, a finales de la década de
los setenta el proceso de beatificacion de don
Luis Crespi de Borja y el padre Domingo Sarri
habian sido iniciados. Sus respectivas biografias
fueron publicadas con profusién de detalles y
milagros, y la iconograffa de sus representacio-
nes se encontraba pricticamente fraguada.

Estas imdgenes, en claro sentido propagan-
distico, podian verse en algunos lugares insti-
tucionales como el Ayuntamiento de Valencia o
la propia Universidad dando fe de la conducta
ejemplar del retratado gracias al concepto de la
“virtus”; un mensaje que se encargan de enfa-
tizar las cartelas que figuran en algunos de sus
retratos, en los que se trataron de recoger sus
principales virtudes y logros.

Del mismo modo, también se podian con-
templar sus retratos en algunos edificios re-
ligiosos, como la Basilica de la Virgen de los
Desamparados de Valencia o la cartuja de Por-
taceli pues su presencia alli no solo iba a servir
para recordar la vinculacién del retratado con
el edificio sino que también era un objeto que
recordaba y valoraba la importancia del edificio
como centro espiritual. De la misma forma, la
imagen del retratado se mostraba a la comuni-
dad religiosa como modelo a seguir y tener en
cuenta.

Como el resto de parroquias, conventos
y monasterios que se encontraban asenta-
dos desde antiguo en la ciudad de Valencia, la
Congregacién también dese6 tener sus propias
imdgenes emblemdticas, una serie de pinturas
relacionadas con milagros y hechos portento-
sos; pero, a diferencia de las anteriores, éstas de
la Congregacién no habian sido traidas por los
dngeles o habian sido creadas en circunstancias
sobrenaturales sino que habian sido elaboradas
ex professo por los religiosos de Congregacion,
venerandose como verdaderas reliquias por la
intima relacién que habian mantenido con al-
guno de los oratonianos mds destacados.

Estos ejemplos, afortunadamente conserva-
dos, se encuentran en estrecha relacion con los
venerables Luis Crespi de Borja, Pedro Panto-
ja'y Domingo Sarrié; unos varones ilustres que
se distinguieron por su acrisolada virtud y que
tanto sus compaiferos del Oratorio como los
miembros del consistorio deseaban ver algin
dia elevados a los altares. Sin duda, como he-
mos tenido ocasién de comprobar, los pinceles
de autores como Jerénimo Jacinto de Espinosay
José Orient contribuyeron en esa misiéon dejan-
do una serie de pinturas que hoy se encuentran
incardinadas no solo en la historia de la pintura
valenciana, sino también la propia historia de la
ciudad de Valencia.

58 Sobre esta pintura véanse los estudios realizados por CATALA GORGUES, M. A. Coleccidn pictirica del Ayuntamiento de Valencia, Valen-
cia, 1981, tomo I, p. 18 y CANDELA GUILLEN, J. M. “Don Luis Crespi de Borja” en La Luz de las Imdgenes, t. II. Areas expositivas y
andlisis de obras, catilogo de exposicion, Valencia, 1999, pp. 378-379.

59 BENITO GOERLICH, D. “Pintura recuperada. El cuadro de San Pedro Pascual de José Orient” en Herencia pintada. Obras pictoricas
restauradas de la Universitat de Valéncia, catdlogo de exposicion, Valencia, 2002, p. 74.
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