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Analisis estilistico

El grave deterioro de estas dos obras dificulta un
correcto andlisis estilistico: la Milagrosa labra esti
rehecha completamente en una tercera parte
aproximadamente y el Privilegio Real de Alffonso el
Magndnimo, aparte de las mutilaciones realizadas para
ser acoplado al luneto, ha sufrido grandes pérdidas
en la pelicula pictorica. No obstante, ain se percibe
en ambas la gran maestria de Gaspar de la Huerta.
Hay algunos tipos que resultan inconfundibles dentro
del repertorio, por el momento muy limitado ain,
de este gran pintor valenciano, cuya importancia esta
todavia por reivindicar. Como detalles caracteristicos
delatores de este estilo, podriamos senalar los
siguientes:

) Cuidadosa elaboracion de las composiciones.
Gaspar de la Huerta se nos muestra en ambas obras
como un habil manipulador del espacio, logrando
unas composiciones con un efecto marcadamente
teatral y muy equilibradas. En este sentido, la
composicion del Privifegio Real de Alfonso el | U(samnm}zo
ha de calificarse como dL magistral.

b) Predileccion por los perfiles en tres cuartos
manifestada en algunos de sus personajes. Una
disposicicién semejante es considerada como
técnicamente dificil, y Gaspar de la Huerta demuestra
en ello gran dominio, Véanse por ejemplo, las cabezas
de los dos Inocentes y de los dos ’mgelcs adultos de
la derecha —el que figura en primer término
semiarrodillado pintando y el que esta al fondo con
la paleta en la mano-—, todo ello en la Milagrosa labra.
Asi mismo, en el Privilegio Real, las cabezas de los dos
personajes centrales v la del loco que senala con el
dedo a su companero.

c) Elementos secundarios, como p:lisajcs y otros,
situados para ser visibles desde ventanas o puertas.
La futura restauracion de la Milagrosa labra revelara
particularidades sobre ¢l paisaje del fondo. Por su
parte, en ¢l Privifegio Real, existe también una
arquitectura, pero la deficiente conservacion del lienzo
hace dificil su identificacion.

d) Vestuario del siglo XVI, o simplemente pasado
de moda para sugerir hechos histéricos. No cabe
duda que el uso de gorgueras y de prendas con los
tipicos "acuchillados" del siglo XVI no serfan
habituales en la Valencia de fines del siglo XVII.
Seguramente, seria éste el recurso tipico de este pintor
para expresar la distancia histérica de un
acontecimiento. Este mismo recurso es visible también
en el citado Milagro del nirio de Morelle”', una de las
pocas pinturas identificadas como de (Jac.par de la
Huerta.

Aproximacion a su significado

La cuestion del contenido o significado de estos
lienzos, constituye uno de los capitulos mas
interesantes de la historia artistica de la basilica, ya
que se trata no de otra cosa que del programa
iconogrifico de primer camarin, elemento éste de
sobrada importancia en la historia del arte universal.
El primero de estos lienzos posee una iconografia
muy precisa, ya indicada en el titulo que hemos
adelantado: la Milagrosa labra de la imagen de Santa Maria
de los Inocentes. Presenta la imagen de la Virgen en su
ralla original, sin manto, aunque si el Nifio, ataviado
también con una almidonada gorguera, pero tocada
ella con el tlplco capillo guarnecido con perlas con
que aparecia en ¢l siglo XVII, con la corona también
de perlas y la aurcola de plata. Es evidente que sin
estas otras prendas el aspecto de la Virgen no hubiese
sido del todo convincente o reconocible en el siglo
XVIIL Alrededor suyo, todo un tropel de angelillos
dan pequenos retoques a la imagen, destacando
;1L1Llcllm otros cuatro ingeles peregrinos adultos que,
segun la leyenda, fueron sus artifices y son figurados
en el momento de dar ya remate final a su labor. La
imagen de la Virgen esta situada en la mitad izquierda
del lienzo, cediendo con ello protagonismo a los
angeles peregrinos. Al fondo se advierte un paisaje
semejante al que observamos en el lienzo de la
Dedicacidn de D. José Julid. Puede tratarse del puente
del Real con el Palacio Real divisaindose parcialmente.
La restauracion de los lienzos revelara mejor estos
detalles.

No sabemos mucho sobre los origenes de esta leyenda,
pero no cabe duda que tendria en el siglo XVII gran
fuerza, hasta el punto de figurar de modo destacado
en la iconografia del Camarin. Quizds el texto mds
antiguo en darnos constancia de la existencia de la
leyenda sea el de Francisco de la Torre en su conocido
libro Reales Fiestas. No obstante, como leyenda que
era, no debid arraigar demasiado, ya que la mayor
parte de historiadores del siglo XVIII prefieren
obviarla, De hecho en ¢l Camarin, esta "historia"
sobre los origenes de la imagen estuvo compensada
con la figuracién de algo mas objetivo desde el punto
de vista histérico, de acuerdo con lo que se
consideraba estrictamente histérico a fines del siglo

XVIL Ello lo demuestra el Privilegio Real de Alfonso 17

el Magnanimo, tematica que ocupa el segundo de
nuestros lienzos.

No cabe duda que el lienzo que hemos titulado ya
como Privilegio Real de Alfonso el Magndnimo, adelantando
con ello su iconogtafia, es de los cuadros mas valiosos
de la Basilica de la Virgen. Su interés viene dado no
solo por la calidad de su composicion formal, sino
también por la maestria en ¢l tratamiento y modo de
otganizar su estructura patlante y el significado que
cllo adquiere en el conjunto del primer Camarin.
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Esto dltimo es la cuestién central, y la que nos
permitird comprender en todo su aleance la tematica
de este lienzo. Hemos de tratar de responder a la
pregunta de qué fue lo que se quiso figurar aqui en
relacion con la idea de lo que debia ser el Camarin
cuando éste se concibio y definié. En su concepto
originario, como bien dice su misma expresion, quiere
decir camara, lugar intimo, o algo equivalente a las
camaras o habitaciones intimas de las casas comunes.
Como senalé Kubler, los camarines no eran lugares
de acceso facil: podia ser visible desde la nave, pero
su ingreso era indirecto y oculto. Ello se comprende
teniendo en cuenta sus funciones: guardar el tesoro,
que no es ¢l caso, o hacer de "vestidor" para la imagen
titular, en suma una especie de lugar destinado a lo
que es en si la imagen como tal, en su misma
materialidad®. Lo de actuar como vestidor fue algo
expresamente sefialado en las capitulaciones iniciales
de 1653 para el caso de la Capilla de la Virgen de los
Dcmmpqradosz-‘. Matices complementarios eran ser

el lugar donde depositar los exvotos y también donde
la imagen era preparada y colocada en las andas para
salir luego en procesion. Ello es indicado asi por
Tahuenga: "(...) pero obsequiosa la christiana piedad
de los Valencianos, quiso facilitat, no sélo el camino
de los votos a la Imagen, sino el transito de la misma
Imagen a los ombros de los mismos, que le
encaminavan los ruegos." Esta costumbre existe ain
hoy tratindose de preparar la imagen procesional,
"la peregrina", cuando ésta ha de salir en procesion.
Por lo tanto, siendo un lugar dedicado a la propia
imagen, era l6gico pensar en una iconografia en
relacion con ello. En definitiva, el Camarin es el lugar
intimo de la imagen de la Virgen —atencién, no de la
Virgen sino de la imagen—, y por lo tanto el programa
iconogrifico de su decoracion no podia ser otro que
la cuestion de los origenes y nobleza de tal imagen,
expresada "historicamente” mediante dos hechos
fundamentales: su milagrosa labra y la orden real que
permitié su creacion.

De la orden real es exactamente de lo que aqui se
quiere dejar constancia. Este cuadro es citado en ¢
documento del notario Molner como la ambaixada
dada al Rey. En efecto, se trata de una embajada y el
pintor trata de plasmar un momento concreto, sin
duda crucial, de dicha embajada. Se observa la
presencia de unos ciudadanos ante el rey, con el
personaje mas destacado de dicha embajada sefialando
con su mano izquierda a un grupo donde hay
dementes y mujeres de la marginalidad social-una
de ellas lleva incluso un nifio en brazos—, v con su
mano derecha un punto concreto de un documento
que extiende un criado, y asi mismo un gesto muy
expresivo del rey, extendiendo también su mano
izquierda en direccién al documento. Evidentemente
se trata de la figuracion de un acontecimiento historico,
pero tal acontecimiento esta representado segan el
modo de hacer estas cosas el artista del barroco.
Nosotros, con nuestra mentalidad de hombres del
siglo XXI, quizds pudié¢ramos esperar encontrarnos
ante una imagen concebida al modo de una
instantanea fotografica, o bien de una reconstruccién
racionalmente verosimil del hecho histdrico, tal como
lo era entendido ya por el artista del siglo XIX cuando
hacia "pintura de historia". No obstante, no nos
encontramos ante ninguna de estas dos cosas. 8i no,
¢qué verosimilitud puede tener, por ejemplo, el hecho

de llevarse locos y mujeres de la vida publica como
cortejo de unos ciudadanos honrados y respetables
para presentarse ante el rey? Desde luego ninguna,
todo lo contrario: resultarfa una humorada grotesca.
¢Por qué entonces esta presencia? Simplemente
estamos ante un cuadro barroco y han de
comprenderse el funcionamiento y mecanismos de
la expresion y la significacion propios de esta época.
Estamos ante una pintura "retorica”. La retdrica
estaba al servicio de una finalidad prictica. "Enganar
a la vista, dar satisfaccion al entendimiento y
emocionar al corazon", éstos eran los objetivos de
las llamadas pinturas retoricas o dramaticas, nos
recuerda Gombrich. A nuestros ojos, formados para
contemplar la pintura a través del prisma de la estética
de raiz positivista, que apostaba por la distincion
radical entre lo que era retorica y expresion pura, nos
resulta dificil comprender en sus verdaderas
dimensiones este gran lienzo de Gaspar de la Huerta®.
Esta consideracién es muy importante para poder
llegar al verdadero sentido, no sélo del Privifegio Real
de Alfonso el Magnéinimo, sino del concepto mismo del
Camarin, el primer Camarin del siglo XV1I, y calibrar
en sus justos términos su radical reforma
decimondnica. En estas reformas, llegé a ser
transformada por completo esta gran obra de Gaspar
de la Huerta, manipulindose fisicamente su estructura
¢ incluso su misma lectura: para la mentalidad del
siglo XIX dejé de ser su asunto la orden del rey
Alfonso el Magnanimo, para transformarse en el rey
Alfonso 1 de Antequera entregando las constituciones
de la Cofradia.

Para obtener la verdadera significacién de la obra del
Privilegio Real de Alfonso el Magndnimo, hemos de
interrogar al mismo siglo XVII, y en esta ¢poca es
mayoritaria la opinién de los historiadores que han
tratado la cuestion de los origenes de la imagen: que
ésta se construyo en tiempos del Alfonso el
Magndnimo, tras haber dado éste privilegio a la
cofradia en tal sentido. En efecto, es conocido que
la cofradia solicité al Magnanimo el privilegio de
poder tener la imagen de la Virgen, y éste en 1416
concede su autorizacion para que ésta pueda tener
tal imagen en plata sobredorada o en madera, e
incluso que pudiera ser llevada sobre las cajas de los
cofrades que muriesen. Pero si bien eso es la noticia
en el plano objetivo, que tinicamente prueba el hecho
de que en ese aflo de 1416 no existia atin la imagen
de ]'1 Virg_,cn de los Desamparados®, ha de tenerse
presente como la interpretaban los historiadores del
siglo XVII en relacion con los mlgeneq de la imagen.
Para ellos no hay duda, y este privilegio significa el
origen mismo de ésta. Asi se expresa al 1c~.puto]
Vicente del Olmo:

En el ano mil quatrocientos diez y seys, suplicaron los
cofrades al Senor Rey don Alonso les diera facultad
para hazer una Imagen de Nuestra Seriora, con la
invocacion de los Inocentes, y se la concedid con Real
privilegio su fecha en Barcelona a cinco de Ocrubre
del mismo afio, en cuya execucion la hizieron.™

También Esclapes reconoce que el origen de la imagen
esta precisamente en el Privilegio de Alfonso el
Magnanimo, aunque afade que fue a instancias del
P. Mercedario Gilabert Jofré, el mismo que sugirio
la creacion del Hospital:



Esta soberana Imagen fue labrada en un aposento en
¢l Hospital General, con permiso i facultad de la
Magestad de Don Alonso de Aragdn, a persuasion del
Venerable Padre Gilaberte Jofré, en el ano 1416. [ se
nombré Nuestra Sefora de los Inocentes; (...)"

Incluso en el mismo siglo XIX, ya se advirtio con

claridad el hecho de que se creyera el origen de la
imagen basado en el citado privilegio real. Asi se
expresa al respecto G. R. Blasco:

Solicit6 ésta [la cofradia] privilegio del Rey D. Alfonso
V para tener la imagen de nuestra Sefiora, de plata
sobredorada o de madera, lo que concedié dicho rey
con fecha 5 de Octubre de 1416, y en esto se apoyaron
D. Francisco de la Torre, D, \ncenle del Olmo y Pascual
Esclapes para ereer que entonces se fabrico la imagen
que hoy veneramos (...)*

Con todo esto juzgamos como muy evidente la
importancia que se concedia a este privilegio del rey
Alfonso el Magnanimo en relacién con los origenes
de la imagen de la Virgen. En tal sentido, es mucho
mds coherente identificar el asunto de la pintura que
nos ocupa como el rey Alfonso el Magninimo
concediendo permiso a la cofradia para tener una
imqgtn de la Virgen que aquello que se quiso ver en

el siglo XIX: entrega de las constituciones de la
coftadia por el rey Fernando. Otra prueba de ello es
el hecho mismo de que en una época ain cercana a
la realizacion del Camarin, y cuando ain no se han
producido ninguna de las reformas de que seri objeto,
y cuando aan también se supone que existia memoria
exacta de lo que en el Camarin se habia representado,
en el inventario de 1738, se hace relacion de una de
las tres obras del Camarin, como "El rey don Alonso".

Un gran artista, como fue Gaspar de la Huerta SUpo
utilizar de modo magistral la composicion y la
gestualidad para expresar aquello que sin duda se le
encargo. El lenguaje visual o iconico, por la naturaleza
misma de tal lenguaje, no puede ser nunca tan explicito
0 exacto como lenguaje discursivo, oral o escrito.
Mientras este segundo es analitico el primero es
sintético. Por eso el artista tiene que condensar los
elementos del mensaje a comunicar para que resulten
"legibles" en la imagen. Esta, por lo tanto, no puede
nunca convertirse en una construccion situada
racionalmente en el espacio y en el tiempo. En todo
caso tratara de acercarse al miximo a esta racionalidad,
a fin de que la representacion resulte lo mds verosimil
posible, pero primara el conjunto de recursos
otientados en el sentido de la comunicacion visual.
Por otro lado, el lenguaje visual funciona casi slempre
en un contexto en el cual el receptor del mensaje
conoce ya de antemano su contenido, actuando la
imagen mas como recordatotio que como instruccion.
Por eso todo visitante del Camarin, conocedor de
las circunstancias historicas y el papel del rey
Magninimo en la creacién de la i imagen de la Virgen
de los Desamparados, conoceria, nada mas entrar
qué es lo que alli se representaba.

De este modo, ¢l acto de contemplacion de las
imigenes se orientaba mis en la linea de la
"celebracion" que de la estricta "informacion”. Todo
visitante sabia qué punto del documento sefialaba el
enviado de la cofradia (Lorenzo Salom?) y por qué
sefalaba también con su gesto al grupo de locos, v
también qué cosa significaba el gesto real. Facilmente

el espectador de la obra pod:’a entender que se estaba
justificando ante el rey la necesidad de Ia creacion de
la imagen de la Vlreu,n. Esto se hacia en relacion con
el titulo mismo que llevaba la cofradia: de Santa Maria
dels Innocents, segin costaba en el documento
pw‘;enmdn ante el rey, y en relacion también al objeto
mismo que daba sentido a la co fradia, y por lo tanto
a la invocacién mariana: Santa Maria dels Lninocents,
significado con el grupo de locos y marginados alli
presentes.

La ejecucion del programa iconogrifico actual de los
lunetos del camarin debid llevarse a cabo a raiz de la
remodelacion del camarin llevada a cabo por el
arquitecto Vicente Marzo, cuyas obras de dilataron
toda una década, culminando con la colocacion de
la imagen en 1827". El proceso de restauracion de
los dos lienzos de los lunetos laterales —de muy
deficiente calidad técnica—ha revelado la firma Palos.
F(e)ci(t). Probablemente se trate del pintor Tomas
Palos, activo entre 1825 vy 1855. Debié ser entonces
también cuando el lienzo de Gaspar de la Huerta
Privitegio Real de Alfonso el Magndnime debié sufrir tan
irrespetuoso recorte para ser adaptado al tercer luneto,
No cabe duda que, llegados al siglo XIX, con no
entender ya ¢l academicismo reinante el lenguaje
visual del siglo XVII, no sélo queda olvidado el
verdadero sentido de estas imagenes, sino incluso su
lectura se realiza, con lamentable desdén hacia la
sabiduria barroca, de otro modo diferente: ¢l rey
Alfonso el Magninimo se convierte en Fernando T,
y el privilegio real que permite la creacion de la imagen
se convierte en la entrega de las constituciones de la
cofradia.
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REINA DE LOS SANTOS

Comprende este capitulo ¢l conjunto o serie de los
santos y venerables valencianos. Desde bien antiguo,
el hecho de congregar en torno a la Virgen de los
Desamparados al conjunto de los santos valencianos,
revela una clara voluntad de convertir esta advocacion
y su imagen en el canal de religiosidad mariana mds
representativo de las terras valencianas. Se trata de
un conjunto de cinco lienzos: San Prandsco de Borja,
Santo Tomds de 1Villanwerva, €l Venerable Agnesio, ¢
Venerable Francisco Jerdnimo Simd y el VVenerable Donningo
Sarrid.

Localizacion historica

El documento mencionado anteriormente de Manucl
Molner (Seniot), nos ofrece base suficiente para
poder identificar estos lienzos como obra de Gaspar
de la Huerta, de la ltima década del siglo XVIT y
realizados para ser colocados en la sacristia. Por lo
que se desprende del documento, fueron pagados
con dinero y efectos de diferentes devotos. En su
otigen se tratd de un conjunto de diez lienzos, de los
que han subsistido s6lo estos cinco. El documento
que firma el notario Manuel Molner, dice asi: "y les
cent vint Hinres per haver pintat den lengos, gue y-a en la
sacristia de dita Capella de diferents Sancts de la eintat y
regne de Valencia, de les quals Jes dites cent vint linres les
rebudes per mano de dit Ligpis, pagant-les, segons dix, de
diner y effectes de diferents Devots, que van fel pintar els dits
deut cnadros’™. Este pago fue realizado por el capellin
mayor de la Basilica, entonces capilla de la Virgen de
los Desamparados, D. Vicente Llopis.

Analisis estilistico

Si bien se trata de verdaderas efigies, cosa que sujeta
mucho al pintor a la disciplina de ajustarse los rasgos
faciales caracteristicos de cada uno de estos personajes,
en este conjunto de piezas la pincelada es reveladora
del estilo de Gaspar de la Huerta. Si tomamos como
ejemplo la efigie de San Francisco de Borja, observa-
mos una disposicién en perfil de tres cuartos, algo
muy caracteristico de los tipos de Gaspar de la Huerta
y que revelan la maestria de un gran pintor, puesto
que se trata de efectos pictoricos considerados téeni-
camente dificiles. Rasgos de este tipo nos confirman
la alta opinion que de él tuvo A. Palomino, quien
dice de este pintor que "lo debié todo a su estudio,
y virtuosa aplicacion (...) Porque llegar a ser eminente
un hombre, que ha tenido por maestro otro tal, gran
cosa es; pero no lo tengo por gran maravilla. Pero
que aquel, a quien la fortuna le nego el sufragio de
un eminente maestro, llegue a colocarse en la emi-
nencia del arte; esto si que es maravilla. [Y a éste si,
que con més justo titulo se le debe el inmarcesible
laurel de la Famal"™

Cada uno de estos santos y venerables se nos muestra
en actitudes propias del decorum requerido, en un
entorno espacial definido en sus justos limites, con
atmdsfera tenebrista, muy en la linea de la pintura de
este tipo propia del siglo XVII: la tradicién de los
ultimos retratos de Sarifiena, de Ribalta y la continui-
dad de este estilo en Espinosa y sus discipulos.

Con ¢l andlisis estilistico de cada uno de estos cuadros
por separado observamos, en Sanio Tomas de Villanueva,
una composicion muy semejante al retrato del mismo
realizado por Espinosa, que se conservaba en el
convento agustino del Socorro de Valencia y que
seguramente debio ser pintado con motivo de la
canonizacién de este santo arzobispo de Valencia,
acaecida en 1658. El retrato de Espinosa ha sido
considerado como el prototipo de la imagen "oficial"
o icono del santo; de hecho se sabe que fueron hechas
muchas copias, ¢ incluso en 1765 la grabd Manuel
Bru®”. San Francisco de Borja se nos muestra de
acuerdo con su fisonomia tipica, elaborada y cuidada
por los jesuitas a partir de su mascarilla mortuoria,
que atin se conserva. En lo que respecta al Venerable
Agnesio, no cabe duda que el pintor interpreta su
efigic de un modo bastante libre, aunque sujeta en
cierto modo a su mds conocida imagen, inmortalizada
por Juan de Juanes en las bodas misticas de este
venerable sacerdote valenciano con santa Inés, en
presencia de la Vitgen de los Desamparados, de cuya
composicion es deudora atn la pequefia escena de
fondo, dispuesta para caracterizar al personaje repre-
sentado. En cuanto a la efigie del Venerable Francisco
Jervnimo Simé, sigue la tradicion de su efigie, creada
por Ribalta en la Vision del P. Francisco Jerénimo
Simé, conservada hoy en la National Galery de
Londres, y difundida en grabados tales como el que
disefi6 el propio Ribalta y grabé Michael Lasne™.

Por dltimo, en lo tocante al retrato del Venerable
Domingo Sarrig, no resulta ésta tan proxima a la
realizada por José Orient en la conocida serie del
Avuntamiento de Valencia, sino mas bien a la vera
efigies, mucho mas elaborada, que disefié también
Orient y grabt Crisostomo Martinez, la cual se halla
en la biografia del venerable que realizé Jordian de la
Selva, y publicada el afio siguiente de la muerte del
venerable®. La elaboracion de la pera efigies por José
Orient, especialmente referida al lienzo del Ayunta-
miento, sirvio de base para conjeturar que el lienzo
que nos ocupa fuera obra de este pintor, y por ende
toda la serie de santos y venerables de la Basilica. No
obstante, el minimo analisis de la calidad técnica de
estos lienzos descarta completamente que esta serie
sea obra de un pintor como Orient, y evidencia
comparativamente la superior calidad del pincel de
Gaspar de la Huerta. En la mediocre version del
Ayuntamiento, Orient parece aun estar muy sujeto
al modelo de la efigie in agone —que seguramente
realizaria ¢l mismo cuando el venerable acabaria de
fallecer —, lo que se desprende de la rigida disposicion
de las facciones, con una clara manifestacion del rigor
mortis. En cambio, Gaspar de la Huerta nos muestra
aqui al venerable como un hombre, aunque anciano,
lleno de vitalidad v el artista se revela mucho mas
eminente que Orient.






