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RESUMEN

Jerénimo Jacinto de Espinosa (Cocentaina 1600 —
Valencia 1667) ha sido considerado como uno de los
pintores valencianos mds importantes. Su produccién,
ejecutada en buena parte durante la primera mitad
del siglo XVII, refleja unos rasgos personales muy
definitorios dentro del imperante estilo barroco. La
localizacién de una pintura que, posiblemente, pudo
salir de sus manos, su estudio en el contexto global
de la obra del pintor y el anilisis de sus principales
caracteristicas en relacién con un periodo en que se
desconoce el lugar de residencia del maestro aportan
numerosos datos a tener en cuenta. Este ha sido el
caso del cuadro La Trinidad de la parroquia de San-
tiago de Santa Cruz de la Zarza (Toledo).

Palabras Clave: Jer6nimo Jacinto Espinosa / Trinidad /
Cuadro / Santa Cruz de la Zarza / Pintor /Barroco

ABSTRACT

Jerdnimo Jacinto Espinosa (Cocentaina 1600 - Valencia 1667)
has been considered one of the most important painters in Va-
lencia and in different cities of Spain. All bis production (we
can locate it arround the fist part of the 17TH century) has
been studied during the last years. The main characteristics
of the baroque style are showed in his painters but we don’t
know anything about a concret period of his life. In Santa
Cruz de la Zarza (Toledo) was found a picture signed by the
author probably. The study of that piece can show us new ideas
about the works and practices of Jeronimo Jacinto Espinosa.
Key Words: Jeronimo Jacinto Espinosa | Trinity | Picture |
Santa Cruz de la Zarza | Painter | Baroque
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Los ultimos afios del siglo XVIy las primeras
décadas del siglo XVII marcan un notable punto
de inflexién en el dmbito de la pintura barroca
espafiola. En este periodo se produce «un transito
de las formas y lenguajes propios del tltimo Ma-
nierismo y la timida aparicién del acercamiento
de los pintores al mundo del natural y, en defini-
tiva, a la plasmacion de la realidad vivida»'.

Dentro de este panorama artistico y cultural
despunta la figura del pintor valenciano Jerénimo
Jacinto de Espinosa (Cocentaina, 1600 —Valencia,
1667), cuya maestria se ha comparado y equipa-
rado en algunas facetas de su produccién, con la
de los grandes artifices de la época.

Las noticias que se conocen de Jerénimo
Jacinto de Espinosa son numerosas y tanto su
personalidad como su obra han sido sometidos

Fig. 1.-Trinidad. Sta. Cruz de la Zarza.

a continuos estudios?. A pesar de ello, se siguen
constatando numerosas lagunas en su produccion.
Este articulo presenta el estudio y catalo-
gacién de una pintura atribuida al pincel de
Jerénimo Jacinto de Espinosa: la Santisima Trini-
dad [Fig. 1.] de la iglesia parroquial de Santiago de
la actual villa toledana de Santa Cruz de la Zarza,
obra que aporta nuevos datos a su produccion.

LA SANTISIMA TRINIDAD DE SANTA CRUZ DE LA ZARZA.

Se trata de un 6leo sobre lienzo, montado
sobre bastidor, de 194 x 144 cm, situado en la
primera capilla lateral del lado del Evangelio de
la iglesia parroquial de Santiago de Santa Cruz
de la Zarza. Estd firmado en el dngulo inferior
derecho: espinossa, Y, Fz. [Fig. 2.]

La firma presenta una escritura interesante,
ya que el autor duplica la “S” de su apellido
(Fig. 3.] y marca como inicial de su nombre una
“Y”. Estas distinciones asi como la “f” y la “z”
anexas, que se podrian equiparar con la palabra
latina fecit, muestran como una especial ortogra-
fia puede ser empleada como signo distintivo3.

Ademis, la lengua castellana en la Espafia de los
Austrias sufrié diversas modificaciones que la parti-
cularizan4 y que explicarfan la doble geminacién,
con la que el autor remitirfa a su origen valenciano,
y el uso de determinadas grafias en esta rubrica.

Aunque esta afirmacién alude en concreto al caso sevillano, resume claramente el panorama pictérico espaiol del momento. Véase:

NAVARRETE PRIETO, Benito y PEREZ SANCHEZ, Alfonso E.: De Herrera a Veldzquez. El primer naturalismo en Sevilla. Catilogo de
Exposicion. Sevilla del 29 de noviembre de 2005 al 28 de febrero de 2006 - Bilbao, del 20 de marzo al 28 de mayo de 2006. 2005, p. 19.

2 TRAMOYERES BLASCO, Luis: “El pintor Jerénimo Jacinto de Espinosa en el Museo de Valencia”. Separata de Archivo de Arte Va-
lenciano, Valencia, Imprenta de Antonio Lépez y Comp., 1916, pp. 1 — 30. FERRAN SALVADOR, Vicente: “A propésito de las pinturas

de Jerénimo Jacinto de Espinosa en el Museo de Bellas Artes de Valencia”. Archivo de Arte Valenciano, Valencia, Imprenta de Antonio
Lépez y Comp., 1961, pp. 39 — 63. PEREZ SANCHEZ, Alfonso E.: Jerdnimo Jacinto de Espinosa. Madrid, Instituto Diego Veldzquez del
C.S.I.C., 1972. Jerdnimo Jacinto de Espinosa (1600 — 1667). Catilogo de Exposicion. Museo de Bellas Artes deValencia. Del 28 de septiembre

al 12 de noviembre de 2000. Valencia, 2000.

3 Cf.BLECUA, Alberto: Manual de critica textual. Madrid, Editorial Castalia, 1983, p. 141.

4 Véase: VAANANEN, Veikko: Introduccidn al latin vulgar. Madrid, Editorial Gredos, 1988, pp. 95, 106 y 117 — 118.
CANO, Rafael [Coord.: Historia de la Lengua Espaiiol. Barcelona, Ariel, 2004, pp. 826 — 852.
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Fig. 2.-Firma Espinosa. (Completa).

Fig. 3.-Firma Espinosa. (Detalle).



Este cuadro form¢6 parte del altar mayor del
convento de Trinitarios de la localidad, ocupan-
do un lugar primordial sobre la figura escultérica
del Jesiis cautivo. Alli permaneceria hasta la des-
amortizacion de 1835. Posteriormente, llegaria
a la iglesia parroquial de SantiagoS, donde se
restauro en el aino 2005 debido a su mal estado
de conservacién.

LA TRINIDAD DE SANTA CRUZ DE LA ZARZA DENTRO
DE LA PRODUCCION DE JERONIMO JACINTO ESPINOSA.

En este apartado no se intenta abordar la
figura de Jerénimo Jacinto de Espinosa. No obs-
tante, se pretende justificar en la medida de lo
posible la localizacién de una de sus obras en una
zona geogrifica alejada del territorio donde se
concentra el grueso de su produccién6.

El pintor mostrd, desde muy temprana edad,
una inclinacion hacia la pintura. Esto le permitié
entrar en contacto con las tendencias pictdri-
cas que, en las primeras décadas del siglo XVII,
afloraban en Valencia. Su primera educacién ar-
tistica vino de la mano del taller familiar de su
padre?, el también pintor Jerénimo Rodriguez de
Espinosa, cuya amistad con Francisco Ribalta y
sus conexiones con el medio valenciano, recala-
rian en el joven Espinosag.

En 1616 ingresa en el Colegio de Pintores de
la ciudad de Valencia9 donde ampliaria su forma-

cion. Pocos aios después, en 1623, realizo la que

se conoce como su primera obra documentada:
El Cristo del rescate™®, la cual puso de manifiesto
la notable habilidad del artista.

Hasta el afo 1640, la produccién de Jerénimo
Jacinto de Espinosa es suficientemente conocida.
Las obras de este periodo demuestran los po-
sibles contactos del maestro, la fijacién de sus
principales caracteres estilisticos y su mas que
justificado saber hacer en el campo de la pintu-
ra. Sin embargo, el periodo comprendido entre
1640 y 1646 constituye un importante vacio do-
cumental dentro de la produccién del artista’.
Precisamente, es en este momento en el que las
ultimas investigaciones sittian probables via-
jes de Espinosa a la Corte madrilefia y a Sevilla
donde pudo entrar en contacto con el entorno
velazquefio y con Zurbaran, siendo especialmente
apreciable la posible influencia de este dltimo'

Por ello, hasta que se localice algtn tipo de
documentacién referente a este vacio temporal,
no se debe descartar ninguna de las hipétesis
que se han planteado en torno a la presencia del
maestro en Toledo, El Escorial o en la Vega Baja,
entre las ciudades de Murcia y Orihuela’3. En
este sentido, Vicente Ferran Salvador, habla de:

[...] sus estancias en el Escorial y en la imperial
Toledo, donde pudo a sus anchas apreciar la la-
bor del Piombo y Corregio como asi también la
del grupo de espafioles |...]"4.

5 Se agradece a Don Santiago Nuiiez Rey, parroco de Santa Cruz de la Zarza, los datos facilitados al respecto.

6 Vid: PALOMINO, Antonio: Vidas. Madrid, Alianza Forma, 1986, pp. 266 — 267.

7 Sobre la formacién de un pintor en el siglo XVII, tomando como modelo el taller de Pacheco, véase BROWN, Jonathan: Imdgenes e

ideas en la pintura espaiiola del siglo XVII. Madrid, Alianza Forma, 1995, pp. 33 — 56.

Ne° 4, Valencia. 1993, pp. 59 — 63.

Vid: BENITO DOMENECH, Fernando: “Jerénimo Jacinto de Espinosa en sus comienzos como pintor”. Ars Longa. Cuadernos de Arte.

9 TRAMOYERES BLASCO, Luis: Un colegio de pintores: documentos inéditos para la historia del arte pictorico de Valencia en el siglo XVII. Madrid,

Victoriano Sudrez, 1912, pp. 64-65.

10 PEREZ RUIZ, Pedro Antonio: Glorias de Valencia. Biografias de hijos inmortales del reino. Valencia, Editado por la Comisién de la falla

Joaquin Costa — Conde Altea, 1953, p. 261.

I PEREZ SANCHEZ, Alfonso E.: Jerdnimo Jacinto... op. cit. 2000, pp. 33 — 36.

Ibidem. pp. 22y 23.

13 LOPEZ MARTINEZ, M Cruz: “Un San Vicente Ferrer inédito y posiblemente del pintor Jerénimo Jacinto de Espinosa en Orihuela”.

En Imafronte, N° 6 — 7, Murcia, 1990 — 1991, p. 176.

4 FERRAN SALVADOR, Vicente: “Pintura valenciana del siglo XVIIL. Dos evangelistas de Jerénimo Jacinto de Espinosa”. Boletin de la

Sociedad Castellonense de Cultura. XXV. Castellén, 1949, p. 28.
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Igualmente, Rico de Estasen reafirma esta teo-
ria exponiendo que «pocos afios después de que
pintara E/ Cristo del Rescate habremos de situar el
viaje que llevé a cabo por las ciudades préceres
y monumentales de ambas Castillas, con prolon-
gada detencién en Toledo, donde tuvo ocasién
de admirar los maravillosos lienzos del inmenso
Greco [...]»55.

Estas afirmaciones vendrian a corroborar, una
vez contrastadas, el hecho de una posible estancia
en Toledo de Espinosa y la conservaciéon de uno de
sus lienzos en la villa de Santa Cruz de la Zarza.

Es obviamente conocido que los artistas en
este periodo presentaban una cierta tendencia al
traslado, acudiendo a los focos de creacion mas
notables con el fin de adquirir un mayor enrique-
cimiento cultural. Un ejemplo que materializa
esta afirmacion, importante por las connotacio-
nes que denota su figura y la posible conexién
con Jer6nimo Jacinto de Espinosa, es el del pintor
murciano Pedro Orrente cuyo caricter itinerante
se pone de manifiesto atendiendo a sus estancias
en Toledo y Murcia, a su posible paso por Cuen-
cay al desempeii6 de su actividad en Valencia®.

Por otra parte, los primeros anos del siglo
XVII supusieron un continuo trasiego de obras
entre las zonas de Levante, la Corte, las dos Cas-

tillas y el foco sevillano'” lo que facilité que los
artistas adoptaran modelos y estilos propios de
sus coetdneos, tanto espafoles como extranjeros,
asi como la localizacién de sus trabajos en nu-
cleos alejados a su origen de produccién.

LA ICONOGRAFIA DE LA TRINIDAD
EN JERONIMO JACINTO ESPINOSA.

La representacion de la Trinidad en la pintu-
ra valenciana arranca desde la Edad Media hasta
el tltimo barroco'8. Desde su aparicion, es posi-
ble rastrear cronoldgicamente diversas variantes
del mismo tipo iconogrifico: Trono de Gracia,
Grupo entronizado de la Trinidad (grupo puro
y forma asociada a la Coronacién de la Virgen)
y Compassio Patris. Ademads, dentro del ambito va-
lenciano se han realizado representaciones que
no se adscriben a ninguna de estas tipologias.

A principios del siglo XVII afloran los pri-
meros ejemplos que muestran al Padre y al Hijo
entronizados junto con la Paloma, iconografia
que fue entendida por los pintores de la épo-
ca como la mds clara a la hora de representar
este misterio'. En este contexto se fecha una
Trinidad atribuida al pintor Vicente Requena?®
para el monasterio del Puig -actualmente con-

5 RICO de ESTASEN, José: El Padre Borrds y Jernimo Jacinto de Espinosa. Dos maestros de la Escuela Valenciana nacidos en Cocentaina. Alicante,

1952, p- 77

Para una biografia de Orrente véase:

ANGULO INIGUEZ, Diego y PEREZ SANCHEZ Alfonso E.: Pintura toledana. Primera mitad del siglo XVII. Madrid, Instituto Diego

Velizquez. C.S.I.C.., 1972, pp. 227 — 358.

BENITO DOMENECH, Fernando: Los Ribalta y la pintura valenciana de su tiempo. Catilogo de exposicién. Valencia — Madrid, 1987, pp.

258 — 267.

17 Como ejemplo: NAVARRETE PRIETO, Benito y PEREZ SANCHEZ, Alfonso E.: De Herrera a Veldzquez... op. cit. 2008, pp. 62 — 64.

2000, pp. 307 — 312.

Véase al respecto: PELAEZ, Enrique J.: “La iconografia de la Trinidad en la pintura valenciana”, Ars Longa. Cuadernos de Arte. N° g 10,

9 El propio Francisco Pacheco, en su obra El arte de la pintura, manifestaba como este modelo era el mds idéneo y correcto: “|...] la mds

20

recebida pintura de la Santisima Trinidad ha de ser pintar al Padre Eterno en la figura de un grave y hermoso anciano, no calvo, antes
con cabello largo y venerable barva, y uno y otro blanquisimo, sentado con gran majestad, como se apareci6 a Daniel, profeta, con alba
que tenga los claros blancos y los oscuros columbinos, y manto brocado, o de otro color grave [...] y a su mano derecha, sentado, Cristo
nuestro sefor. [...] Pintese de 33 afios de edad, con hermosisimo rostro y bellisimo desnudo, con sus llagas en manos, pies y costado,
con manto roxo, arrimado a la cruz; o que ambos sostienen el mundo y bendicen los hombres; y en lo alto, en medio, el Espiritu Santo
en forma de paloma [...]”

Cf. PACHECO, Francisco: Arte de la pintura. Madrid, Citedra, 1990, pag. 565.

Enrique Peldez considera como fuente de inspiracion de la pintura de Requena la miniatura de una Biblia del siglo XV conservada en la Bi-
blioteca General Historica de la Universitat de Valéncia (manuscrito 375). PELAEZ, Enrique J.: “La iconografia de la Trinidad...”, p. 309.
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servada en depdsito en el Museo de Bellas Artes
de Valencia?!- cuya estructura y composiciéon
remiten claramente al lienzo de Espinosa de
Santa Cruz de la Zarza [Fig. 1.].

La representacién iconografica de la Trinidad
“en estado puro” dentro del conjunto de obras
ejecutadas por Jerénimo Jacinto de Espinosa
puede resultar, a simple vista, puntual y carente
de relevancia. La atribucién de un lienzo con la
imagen de la Trinidad situado en el retablo del
altar mayor de la iglesia arciprestal de Morella,
que acompaaria a sus obras La Santa Cena y la
Asuncion de la Virgen®?, y la autoria de un dibujo
de composicion conservado en el Museo San Pio
V, son sus unicos trabajos conocidos que recogen
esta temdtica.

Las ultimas investigaciones ponen de mani-
fiesto que debido a “[...] un tipo de factura muy
desecha y distanciada estilisticamente de la for-
ma de pintar de Jerénimo Jacinto de Espinosa”?3
y a su relacién con otras obras de Pablo Pont6ns
para el mismo retablo, la autoria de La Trinidad
de Morella se debe a este tltimo.

El dibujo conservado en el Museo San Pio V
presenta una iconografia “en la que las tres figu-
ras: Padre, Hijo y Espiritu Santo se personifican
en la tipologia del Hijo”?4. Esta es la tinica obra
que hasta el momento relaciona al autor con la
figuracién de una Trinidad aislada.

Ademis, no hay que olvidar que atin se sigue
atribuyendo a Espinosa otro dibujo conservado
en el mismo Museo de Bellas Artes de Valencia
que atiende al titulo Coronacion de la Virgen por la
Trinidad®s, a pesar de ser dudosa su autoridad.

Sin embargo, y de manera continua, a lo
largo de la trayectoria de Espinosa se observa
como la representacion pictérica de la Trinidad
ha quedado incluida en sus pinturas formando
parte de iconografias mis complejas.

Hacia el afio 1631 se fecha la obra Vision de San
Ignacz'026, donde aparece Dios Padre encomen-
dando la Compaiifa a Cristo -que porta la cruz a
cuestas- bajo la presencia celestial de la paloma
que alude al Espiritu Santo.

En La misa de San Gregorio el eje vertical de
la obra queda constituido mediante una Tri-
nidad que actiia como nicleo vertebrador de
la pintura. La figura de Dios Padre corona la
composicién siendo esta una tipologia que
se repite continuamente en varios lienzos de
Espinosa?7.

Mas complejo resulta el lienzo La Sagrada Fa-
milia con San Joaquiny Santa Ana, ya que en él se
atiende al tema de las dos trinidades?8. De nue-
vo, aparece la Santisima Trinidad formada por
Padre, Hijo y Espiritu Santo®9 en una disposién
vertical en clara contraposicion a la Trinidad Te-
rrenal que se dispone horizontalmente.

21 BENITO DOMENECH, Fernando: Los Ribalta... op. cit. 1987, p. 72.

22 PEREZ SANCHEZ, Alfonso E.: Jernimo Jacinto de Espinosa. op. cit. 1972. pp. 36 y 37. Jerdnimo Jacinto de Espinosa (1600 — 1667). op. cit.

2000, p. 160.

23 Cf MARTINEZ ANDRES, Felisa: “Algunas obras desconocidas de Pablo Ponténs”. Retaule de l'altar major de l'església arxiprestal de Santa
Maria de Morella. Colecciéon Recuperem Patrimoni. Valencia, Generalitat Valenciana, 2000, p. 65.

24 Atendiendo a Pacheco en lo referente a esta tipologia véase: ESPINOS DIAZ, Adela: Dibuixos valencians del segle XVII. Catdlogo de
Exposicién. Museo de Bellas Artes de Valencia. Del 24 de enero al 3 de abril de 1994. Valencia, 1994, p. 86.

25 Fernando Benito ha puesto de manifiesto las similitudes entre este dibujo preparatorio y la obra Coronacién de la Virgen por la Trinidad
que se asigna a Vicente Castell6. BENITO DOMENECH, Fernando: Los Ribalta... op. cit. 1987, p. 200.

26

Sobre esta pintura véanse las obras GARCIA MAHIQUES, Rafael: ”Jerénimo Jacinto de Espinosa y la iconografia de San Ignacio

en la Casa Profesa de Valencia”. Archivo Espaiiol de Arte. N° 271. Madrid, 1995, pp. 271 - 283 y “Visién de San Ignacio”, La Luz de las

imdgenes. Valencia. Catilogo de Exposicion. Vol. II. Valencia. 1999, p. 62.

27 PEREZ SANCHEZ, Alfonso E.: Jergnimo Jacinto de Espinosa (1600 — 1667). op. cit. Valencia, 2000, pp. 82 y 83.

28
1999, pp. 156 —157.

REAU, Louis: Iconografia del arte cristiano. Iconografia de la Biblia. Nuevo Testamento. Tomo 1. / Volumen 2. Barcelona, Ediciones del Serbal,

29 Véase: PEREZ SANCHEZ, Alfonso E.: Jerdnimo Jacinto de Espinosa. (1600 — 1667). op. cit. Valencia, 2000, pp. 114 - 115.
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Estos mismos tipos se repiten en la Muerte de
San José 3° aunque no se da tanta importancia a
la colocacién estricta de los mismos, ya que se
ubican a ambos lados del lecho que, dispuesto
en oblicuo, recibe el resplandor que emana del
Padre Eterno y el Espiritu Santo.

Una iconografia mds afin a la del lienzo de
Santa Cruz de la Zarza es la que se presenta en
La Coronacidn de la Virgen3'. Esta se ha venido
fechando alrededor del afio 1662, coincidiendo
con las fiestas celebradas en Valencia en honor
a la Inmaculada Concepcion. En este momen-
to, la cantidad de estampas y figuraciones que
se realizaron en torno a esta temdtica, ponen
de manifiesto el gran papel que jugé la pin-
tura en el siglo XVII, a la hora de convertirse
en elemento propagandistico al servicio de la
religion32.

Aqui aparecen entronizados sobre nubes
Jesucristo, portador de la cruz que alude a su
Pasi6n, y Dios Padre, con su mano izquierda
sobre el orbe. Se refleja el instante previo a la
coronacion de la Virgen, ya que ambos portan
una corona sobre la que se despliega la paloma
del Espiritu Santo.

Igualmente, en la ultima pintura fechada de
Espinosa, El Martirio de San Leodicio y Santa Gli-

seria33, estd representada la Trinidad. La obra, si
bien presenta una tipologia nada convencional,
queda rematada una vez mds con este grupo ico-
nogréfico. La tosca factura de este fragmento y
su carcter abocetado bien pueden indicar la la-
bor de unas manos ajenas al maestro34, aunque se
estaria dando resolucién a su propia concepcién
inicial del conjunto.

A toda esta iconografia de la Santisima Tri-
nidad, se une ahora el lienzo de la Iglesia de
Santiago de Santa Cruz de la Zarza.

ANALISIS ICONOGRAFICO Y ESTILISTICO
DE LA TRINIDAD DE SANTA CRUZ DE LA ZARZA.

El lienzo de la Trinidad de la iglesia de San-
tiago, de Santa Cruz de la Zarza, muestra un
motivo iconogrifico que se ajusta al modelo ca-
nénico que recomiendan y promulgan algunos
de los textos alusivos al dogma trinitario a la hora
de aludir a la diversidad de personas que subya-
cen en Dios.35

Esta creencia ha mantenido una continua
evolucioén a lo largo de la historia3® y ha dado
lugar, desde época paleocristiana, a distintas re-
presentaciones y modelos.37 Su evolucién ha ido
materializando tipologias que se asemejan a la
del lienzo de Santa Cruz de la Zarza.

30 Ibidem. p. 125. VV. AA: Llums del Barroc. Catdlogo de Exposicion. Del 2 de abril al 23 de mayo de 2004. Girona, Fundaci6 Caixa de
Girona, 2004.. p. 80. PEREZ SANCHEZ, Alfonso E.: La coleccion Lladrd. Valencia, Lladré Comercial S.A., 2004. pig. 106.

31 Vid. como ejemplo: PEREZ SANCHEZ, Alfonso E.: Jerdnimo Jacinto de Espinosa. op. cit. Madrid, 1972, pp. 50 y 51. CATALA GORGUES,

Miguel Angel: Coleccion Pictdrica del Excmo. Ayuntamiento de Valencia. Primera Parte. Valencia, Exemo. Ayuntamiento de Valencia, 1981,
p. 64y 65.

32 Trayendo a colacién unas quintillas valencianas escritas en esa misma fecha, en respuesta a las bulas emitidas por el Papa Alejandro
VII a favor de la sentencia pia de la Inmaculada, se puede contrastar ampliamente esta afirmacion:
«Et imago bonitatis illius. | Valencia Noble, y Lleal / esta Copia, Verge, os pinta / sens lo borré universal; / per que sap de bona tinta, /que
no te lo original. / Que dicitis in cordibus vestris. | Ventgui la Noble Ciutat / Lo molt, que florix y campa, / Verge vostra puritat, / Publica
en aquesta estampa / Lo que en lo cor te estampat. / Scripta in cordibus nostris | Preten en tal invencié / La Noble, y Lleal Valencia, /
Que faga la devocio / De aquesta pia sentencia / En tots los cors impressio.»
VV. AA.: Publica Valencia, Imprimint estampes de la Inmaculada Concepcio en les Roques, la festa a la expedicio de la nova bulla. Valencia, 1662.
Pp-32Yy33V-

33 BENITO DOMENECH, Fernando y VALLES BORRAS, Vicente: “El martirio de San Leodicio, tltima obra de Jerénimo Jacinto de
Espinosa”. Archivo Espaiiol de Arte. N© 246. Madrid, 1989, pp. 207 — 209.

34 Se ha querido ver a Jer6nimo, hijo del artista, como el artifice que finalizaria esta obra.
Cf. PEREZ SANCHEZ, Alfonso E.: Jerdnimo Jacinto de Espinosa (1600 — 1667). op. cit. Valencia, 2000, pp. 26 y 60.

35 Vid. AQUINO Sto. Tomas de: Suma Teoldgica. Tomo II — III. Madrid, Biblioteca de Autores Cristianos, 1959, pp. 117 — 119.

36 BERARDINO, ANGELO di: Diccionario patristicoy de la Antigiiedad cristiana. Salamanca, Ediciones Sigueme. 1992, pp. 2156 — 2160.

37

Cf. GRABAR André: Las vias de la creacion en la iconografia cristiana. Madrid, Alianza Forma, 1994, pp. 107 — 116.
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Espinosa se equipara por tanto con el artista
vinculado a la religién que ha pretendido, en
la mayoria de las ocasiones, dar respuesta al
hecho de “[...] exponer y testificar la encarna-
ciéon completa y adecuada de Dios en Cristo
en una nueva encarnacion [...J, por medio del
arte [...]”,38 lo que quedé6 de manifiesto en
la pintura espafiola de la primera mitad del
siglo XVII.

Fig. 4.-Dios Padre. (Detalle). Trinidad. Sta. Cruz de la Zarza.

Este mismo caricter de exaltacién por par-
te del artista se aprecia en el formato empleado
por Espinosa que sigue un esquema vertical, muy
comun en el conjunto de su produccién. Segin
Julidn Gallego, esta disposicién “subraya la alte-
za de los temas”.39 Hay que indicar igualmente
que esta verticalidad contrasta con el cuadro de
Vicente Requena para el Puig que pudo servir
como modelo, ya que en ¢l se compone la obra
horizontalmente.

La Trinidad de Santa Cruz de la Zarza
queda estructurada mediante tres figuras di-
ferentes: el Padre y el Hijo ubicados a ambos
lados de la composicién, sentados sobre un tro-
no de nubes, y el Espiritu Santo en el centro.
Este, segtn la tradicién iconogrifica, se asimila
con una paloma4©°.

Dios Padre, situado a la derecha del lienzo, se
personifica como un anciano [Fig. 4.], mientras

Fig. 5.-Cristo. (Detalle). Trinidad. Sta. Cruz de la Zarza.

que Cristo ubicado a su izquierda, muestra ras-
gos propios de un hombre adulto en referencia
a la edad con que contaria en el momento de su
muerte [Imagen 5], aludiéndose claramente a su
triunfo sobre ésta.

Este arquetipo se ha considerado como “|...]
una variante que suele ilustrar el Salmo 109, en el
que se consider6 implicito al Espiritu Santo”:4*
Ya San Agustin, en un comentario pronunciado
en la Cuaresma del afo 412, lo citaba como aus-

38 VV.AA Mysterium Salutis. Madrid, Ediciones Cristianidad, 1981, p. 782.

39 GALLEGO, Julidn: Vision y simbolos en la pintura espafiola del siglo de oro. Madrid, Ediciones Citedra, S. A. 1984, p. 235.

40 Véase al respecto: REAU, Louis: Iconografia del arte cristiano. Iconografia de la Biblia Antiguo Testamento. Tomo 1 / Volumen 1. Barcelona,

Ediciones del Serbal, 1999, pp. 45 —47.

41 ESTEBAN LORENTE, Juan F.: Tratado de iconografia. Madrid, Ediciones Istmo, S. A. 2002, p. 210.

-6o -



picio de las promesas de Salvacién en Cristo.4>
Ademds, esta iconografia cuenta con una justifi-
cacion biblica en los Evangelios:

Y acontecié en aquellos dias, que Jesus vino de
Nazaret de Galilea, y fue bautizado por Juan en
el Jordan. Y luego, subiendo del agua, vio abrirse
los cielos, y al Espiritu como paloma, que des-
cendia sobre El. (Mc 1, 9 — 10).

su sacrificio#4 y portando en la mano derecha la
cruz de la resurreccion, semejante a un estandar-
te que se ha llegado a asimilar con un cetro4s.
Se aprecia con ello un cierto paralelismo con la
figura del Padre, ya que ambos muestran el orbe y
una especie de baculo, sendos atributos propios de
la divinidad que ponen de manifiesto su soberania,
dominio y autoridad supremas sobre el mundo.
Las vestiduras del Padre, un alba blanca asida al

Fig. 6.-Importancia otorgada al dibujo. (Detalle). Trinidad. Sta. Cruz de la Zarza.

Se justifica asi la idea principal que radica en
esta tipologia que pone de manifiesto como Cris-
to mediante su Pasion, devuelve a los hombres
su amistad con Dios y consigue la redencién del
género humano.43

Jests, por otra parte, aparece cubierto con
un manto rojo que indica su renacer de entre los
muertos, mostrando los estigmas que dan fe de

Fig. 7.-Plisado de los ropajes. (Detalle). Trinidad. Sta. Cruz de la Zarza.

cuerpo mediante un cingulo y una rica y suntuosa
capa pluvial, concuerdan con esta afirmacién. La
primera remite con su blancura a la pureza de un
ser superior, mientras que la capa hace referencia
al cardcter celestial de quien la porta.

Este mismo pardmetro se enfatiza mds si cabe
con la inclusion del tridngulo sobre la cabeza de
Dios, que se relaciona no sélo con la Trinidad

42 AGUSTIN San: Esposizioni sui Salmi.. III. Roma, Citta Nuova, 1976, pp. 951 — 953.

43 Véanse al respecto los siguientes textos para tomar conciencia del sentido de redencién que se pretendia plasmar en este tipo de pinturas:
ROYOMARIN, Antonio: Teologia dela Salvacion. Madrid Biblioteca de autores cristianos, 1956, pp. 139—142.VV. AA.: Mysteriun... op. cit. pp. 279 y 278.

44 MALE, Emile: El arte religioso del siglo XII al siglo XVIII. México, Fondo de Cultura Econémica, 1952, pp. 75, 91y 92.

45 Sobre la cruz de la resurreccion vedse: CHEVALIER, Jean (Coord.): Diccionario de los simbolos. Barcelona, Editorial Herder, 1986,

pp- 363 — 364.
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si no también con los elementos representativos
de la tierra 4%

Otro elemento significativo de la figura del
Padre es la cruz que, insertada en una especie de
medallén, une la citada capa en su pecho. Cada
uno de sus brazos aparece pintado en azul y rojo,
en clara alusién a la aparicién mistica que dio
origen a la orden de los trinitarios47.

La capacidad de Espinosa para captar la
psicologia de los personajes representados se
manifiesta en ambos rostros [Fig. 4. e Fig. 5.],
los cuales, comparados con el conjunto de la
obra del artista, corroboran y se adscriben a la
siguiente afirmacion:

[...] son caracteristicas la intensidad de mirada
del retratado hacia su interlocutor visual y la
fijacién de sus ojos en los nuestros con miradas
casi inquisitivas [..).48

Espinosa otorga una gran importancia al
dibujo, como se aprecia claramente en el perfi-
lado de manos, rostros y otros detalles [Fig. 6.],
recogiendo las ideas promovidas por el propio
Pacheco segun las cuales “es el debuxo la forma
sustancial de la pintura”.49

Se ha desarrollado en la obra una pincelada
fluida, homogénea y ligera que enlaza con gran
parte de las composiciones del autor, al igual
que el uso de tonalidades terrosas y cdlidas.
Atendiendo a estos datos se observa una cierta
evolucién con respecto a la obra de Requena que
se pudo tomar como fuente. En ella se aplicé un
cromatismo mas frio, acorde con ciertas reminis-
cencias manieristas.

La gama cromitica que Espinosa despliega
en este lienzo queda matizada por una ilumi-
nacién ligeramente tenebrista que emana de
la parte superior, otorgando a las figuras una
imponente monumentalidad y un modelado
escultdrico. Este mismo efecto se consigue con
el plisado de los ropajes [Fig. 7.], que ayudan a
potenciar efectos de claroscuro de fuerte con-
notacidén tenebrista.

Por tltimo, el ya citado proceso de restau-
racién de la pintura ha puesto de manifiesto los
problemas de fijacién de la capa pictérica del
lienzo debido a la técnica empleada por Es-
pinosa. Se vincula asi esta pieza con aquellas
realizadas por el maestro que han presentado la
misma problematica.>°

46

47

48

49
50

La importancia que ha tenido el tridngulo a la hora de hacer referencia a estos elementos, puede sondearse desde antiguo. Témese como fuente
el Timeode Platén en PLATO: Didlegs. Timeu, Critias. Vol. XVIIL Barcelona, Joseph Vives Ed. — Fundacié Bernat Metge, 2000. pp. 106, 108 y 110

Este emblema ha sido utilizado,de forma reiterada, por esta orden a la hora hacer referencia a su origen como se deduce del texto de
Joseph Vicente Orti Mayor con el que, a raiz de las fiestas celebradas en Valencia en 1738 para conmemorar el quinto centenario de
la conquista cristiana, describié el Altar de los Trinitarios Calzados:

“En medio de sus brefias, y riscos se descubria una hermosa fuente, a cuyos cristalinos arroyos se arrojava presuroso un blanco ciervo con
la cruz de azul, y rojo entre sus astas: queriendo con ello aludir a aquella aparicién misteriosa, que fue origen de este sagrado instituto”.

ORTI i MAYOR, Joseph Vicente: Fiestas centenarias, con que la insigne, noble, leal, y coronada ciudad de Valencia celebrd en el dia g de Octubre
de 1738 la quinta centuria de su Christiana conquista. Valencia, Antonio Borddzar, 1740, p. 92.

REDONDO CUESTA, José: “Jerénimo Jacinto de Espinosa: pintor retratista en la Valencia del Seiscientos”. Herencia pintada. Obras
pictricas restauradas de la Universidad de Valencia. Valencia, Universitat de Valéncia, 2002, p. 139.

PACHECO, Francisco: El arte de la pintura. Ediciéon de Bonaventura Bassegoda i Hugas. Madrid, Ediciones Citedra, 1990. p. 344.

Como ejemplo: HURTADO BALAGUER, Miguel y PEREZ SANCHEZ, Alfonso E.: Conservacién y restauracion de las Adoraciones de los
pastores de Jerdnimo J. Espinosa. Valencia. Conselleria de Cultura, Educacién y Ciencia, 1998, pp. 25 — 28.
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CONCLUSIONES

La ausencia de datos concretos en un periodo de la vida personal y artistica de Jerénimo Jacinto
Espinosa dificultan la visién del conjunto de su obra. Es en torno a estos afios donde se han barajado
distintas y muy diversas conjeturas.

La localizacién de una obra firmada, que puede pertenecer a nuestro pintor, en la villa de Santa
Cruz de la Zarza y la coincidencia de numerosos rasgos con parte de su produccién, ponen de ma-
nifiesto la posibilidad de situar a Espinosa o bien trabajando en esta villa, o manteniendo algun tipo
de relacién con la misma.

Esta obra ayuda por tanto a reforzar la hipdtesis de un posible viaje de Espinosa a tierras toledanas,
a la vez que consolida dentro del conjunto global de sus pinturas un tipo iconogrifico que, a simple
vista, parecia ajeno al mismo: la Trinidad.

Ademis, los distintos rasgos estilisticos y los problemas que el paso del tiempo ha ocasionado en el
lienzo de Santa Cruz de la Zarza casan con las obras del artista, marcindose un nuevo hito dentro de
su actividad pictérica que debe ser tenido en cuenta y, sobre todo, estudiado en mayor profundidad.
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