| Palacio ducal es un noble y vetusto edificio
de origen medieval, cuya historia comicenza en
el siglo XIV con los dugues reales de Gandia,
vastagos de la realeza de la Corona de Aragdn.
Paﬁ(’} "l:"}ﬁ [Hrde pm’ TOTRCTIN S espi.en(}(_)r()ﬁ{)s {n i'r'] Ctapa
de los Borja cuando esta familia se instaura en el ducado
a fines del siglo XV, v tiene en la Galeria dorada un gran
exponente artistico que, aunque tardio en la opulenta
historia de esta casa gandiense, es de indudable interés
ranto en sus elementos formales —arquitecténicos, picté-
ricws y decorativos—, como en cf papel que desempefia su
retérica visual como exponente de la signiticacién global
del conjunto. El X dugue borgiano de Gandia Pascual
Francisco de Borja y Ponce de Leon (1653-1717), llevd
a cabo una obra de ampliacién del viejo palacio, queriendo
afiadir a éste una expresidn més actual, acorde con ¢l
rango familiar y el gusto aristoerdtico del tiempo, incor-
porando todo un programa visual orientado a la glorifica-
¢ién dindstica. Era rambién un huen momento, ya gue la
casa ducal empezaba a recuperarse tras la crisis de la
expulsién morisca, asi como de la segunda Germania.
Ademas, el dugue se habfa casado en 1669 con una noble
dama de familia adinerada: juana Ferndndez de Cérdoba
y Figueroa. Asimismo, la canonizacion de su mds preclaro
antepasado San Francisco de Borja, acaccida en 1671,
que daba un rimbre de gloria a la casa ducal, fue también
un acontecimiento esencial que inspird toda esta empresa.
De la Galeria Dovada on sus aspectos histdricos y su
concepto formal ya me he ocupado en anteriores ocasiones
a propdsito del estudio de otros salones de esta misma
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galerial. No obstante, es obligado volver nuevamente
sobre las nociones fundamentales, aungue sea a modo de
resumen, a fin de que el lector pueda situarse en ¢ objeto
de estudio, que no es otro que el significado del Salon del
Cielo v de la Tierra.

Las obras de la Galeriu Dorada, de acuerdo con Basilio
Sehastisn de Castellanos —visitador del palacio por encargo
de fos duques de Osuna, en quiencs habia recaido también
el ducado de Gandfa—, que a mediados del siglo XIX tuve
acceso directo a la documentacidn, fueron encargadas
por ¢l dugue en 1702, y duraron catre 1703 v 1716,
habiendo costade 9.290 libras, 6 sueldos y 8 dincros, un
costo que a juicio de Castellanos, era bastante econdmico?,
No consta en la mermoria de Castellanos la direccion de
las obras, pero se ha apuntado con cierta garantfa la
posibitidad de que estuvieran a cargo de Leonardo Julio
Capuz, un personaje del mundo artistico valenciano quce
tenfa un perfil profesional entre la arquitectura, la escultura
v la talla, v a quicn se hicieron una serie de pagos, entre
1724 v 1729, por las tareas de talla y escultura reatizadas
en esta obra’. El inicio de las obras del dorado de las tallas
en el afio 1713, segn una tosca inscripeidn o grafitti
encontrado detrds de un Gvalo, puede significar, si no una
conclusién total de las obras, si al menos un hecho
revelador de que la nueva galerfa podia ya estar a punto
para incorporar la vida social de los duques®,

Gracias a la citada Memonia de Basilio S. Castellanos
de Losada, ya no cabe ninguna duda sobre la autoria de
Jos Henzos de los rechos. La rradicion habia siempre
mantenido a Gaspar de la Huerta como autor de estas
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Fig.1 Distribucion del espacio

(de abajo hacia arriba):

Saldén Heraldico, Salén ornamental,
Salén de San Francisco de Borja,
Salén de la Sagrada Familia,
Saldn del cielo y de la Tierra.

pinturas, algo avalado por autores tan significados como
Pascual Madoz o Teodoro Llorente, de quienes se hacen
eco los PP. Sol4 y Cervés®. Castellanos nos da cuenta de
algo mds, como la datacién de las pinturas del Salén
Herdldico en 1711, las cuales tendrian, ademds, una autoria
diferente: Romaguera, algo, por otra parte, muy coherente.
Se trata del pintor Esteve Romaguera, quien se encargaria
de dicho Salén Herdldico y, muy probablemente, también
del Salén Ormamental, quedando los otros tres a cargo de
Gaspar de la Huerta. Esteve Romaguera es un pintor
précticamente desconocido. Las fuentes impresas del siglo
XVIII, como Orellana, no hablan de él, y parece ajustarse
al perfil de un pintor decorador a quien probablemente
se deba también la decoracién exterior de la galeria®. No
obstante, si atendemos a los contenidos de la cenefa
decorativa del Salén Herdldico, no podemos tampoco
menospreciar a este artista como un simple decorador de
escasa relevancia. Por otro lado, se sabe también que
Esteve Romaguera era uno de los pintores del taller de
Gaspar de la Huerta, y es también probable, como ha
sugerido S. Montoya, que la obra entera de la Galeria
Dorada fuera encargada a dicho taller y Romaguera cola-
borara con un Gaspar de la Huerta ya anciano’. Gaspar
de la Huerta Martinez ocupa, en cambio, un lugar de
importancia en el panorama pictérico valenciano de la
segunda mitad del siglo XVII y principios del XVIII. No
sabemos cudndo habrfa empezado a trabajar Gaspar de la
Huerta en Gandia, pero la fecha de su muerte (1714) nos
da un limite®.

ASPECTOS FORMALES DEL SALON DEL CIELO
Y DE LA TIERRA EN EL CONTEXTO DE LA
GALERIA DORADA

La Galeria Dorada consta de cinco salones, articulados
por medio de portadas transversales que los separan, al
tiempo que los intercomunican, conformando un espacio
tinico compartimentado de 38 x 5 m. Cada una de las
caras o paramentos de dichas portadas transversales estd
compuesta y ornamentada de forma independiente en
funcién del disefio de cada salén. La distribucién del
espacio (Fig. 1) se basa en un criterio modular: cuatro
rectdngulos de unos 10 x 5 m. —en medidas actuales—,
donde el cuarto, al final, se subdivide en dos cuadrados
de 5 x 5 m. Se da también la particularidad de haberse
articulado con movilidad la estructura que separa los dos
primeros salones, lo que permitia unificarlos y obtener asf
un espacio méds amplio vy dtil, convirtiéndolo probable-
mente en un comedor o un sal6n amplio plurifuncional.
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El valor mds destacable que desde el punto de vista
arquitecténico tiene el conjunto es, como ha sefialado
Arciniega, la perspectiva de punto tinico o visién estdtica.
Leonardo Julio Capuz se comprometid, incluso de forma
vehemente en los tribunales —peritaciones, tasaciones—,
en la defensa de este criterio compositive®. La visién
estatica podemos entenderla como una manipulacién
artificial de la percepcién, de manera que el conjunto
resulta coherente a partir de un punto inmévil. Este
criterio no afectaba sélo a la arquitectura, sino también
al conjunto de la decoracién pictérica, y habfa sido puesto
de manifiesto por el padre jesuita Andrea Pozzo'°, lo que
supuso una gran novedad en aquellos momentos. Aquf
en Gandfa el principio artificioso se fundamenta, princi-
palmente, en dos recursos Gpticos truculentos y comple-
mentarios: la compartimentacién del dltimo rectdingulo
modular en dos cuadrados —que aumenta, en falso, la
impresién de profundidad—y, en segundo lugar, el aumento
gradual de la iluminacién. Esta galerfa, en definitiva,
habfa sido concebida para dar una gran sensacién de
profundidad, como un diorama escenogréfico (Fig. 2).
L'obra nova no tiene precedentes inmediatos en el entorno
cultural hispanico, convirtiéndose en un ejemplo tGnico
de cosmopolitismo.

Fig. 2 Interior de la Galeria
Dorada; perspectiva de punto
Unico o vision estatica en sus
elementos arquitectonicos.

La unidad y coherencia que presenta arquitecténica-
mente |'obra nova no tiene su correspondencia en la parte
pictérica. El programa iconogréfico marca significativa-
mente diferentes 4mbitos en todo el conjunto y es prin-
cipalmente la temética pictérica del techo de cada salén
—la decoracién con programa iconogrifico afecta también
a otros elementos, como los solados cerdmicos o los évalos
que coronan cada uno de los paramentos que conforman
las portadas transversales— lo que puede darles nombre
para individualizarlos: Salén Herdldico, Salén Ornamental,
Salén de San Francisco de Borja, Salén de la Sagrada Familia
y Salén del Cielo y de la Tierra.

Si valoramos formalmente toda esta decoracién picté-
rica de la Galerfa Dorada, debemos tener en cuenta
algunas observaciones. En primer lugar, una falta de unidad
en todo el conjunto, lo cual podria responder a razones
muy variadas, pero que se debi6 seguramente, entre otras
posibles razones, a la funcionalidad que debi6 pretenderse
cuando se planificé. En este sentido, debe tenerse en
cuenta la existencia de dos 4mbitos: un primer espacio,
correspondiente a los salones Herdldico y Ornamental, los
cuales podian convertirse en un espacio tinico gracias al
abatimiento plegable de las jambas correspondientes a
los paramentos transversales. Presentan estos salones una
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decoracidn profana y ornamental, y se destinarian a
acomodos miltiples comedor, fiestas privadas, etc—,
deviniendo un espacio, digamos, “funcional”. El segundo
ambito ptesenta un cardcter més noble u “honorifico”, e
mchaso fntimo, y ocupa los tres salones sucesivos siguientes:
Salén de San Francisco de Borja; de la Sagrada Familia y del
Cielo y la Tierra.

Otra observacién interesante resulta de la orientacién
de las composiciones de los techos, o sea, la direecidon
desde/hacia donde se miran. En este sentido, las lecturas
“arquitecténica” y “picrdrica” no estdn en su Sptima
correspondencia, es decir, la visualizacidn de los techos
no va en la misma direccion que propone la arquitectura
cuando atravesamos los diferentes salones desde su punto
inicial - desde su entrada en la Sala Verde—. Asi, de acuerdo
con el principio apuntado de perspectiva de punto iinico o
vision estdtica, cabria esperar que las pinturas de las salas
fucran presentando sus contenidos ordenados en la visual
del espectador mientras éste avanza atravesando los
diferentes salones. Pero no es asf, y ni siquicra la primera
composicién, la del Salén Herdldico, estd concebida para
ser apreciada en el sentido direccional indicado, sino
justamente en el contrario.

Una tercera obscrvacion csté también relacionada con
dicho concepto de perspectiva de punto tinico o vision estdtica.
Es evidente que éste es un concepto estilistico central en
toda {'obra nova: rige la arquitectura, y no cabe duda que
quicre estar presente también en las intenciones pictéricas
de los lienzos de Gaspar de la Huerta. Lo que ocurre es
que el pintor no lo ha conseguido plenamente. Por visidn
estdtica, en el Ambito pictérico, deberemos entender una
proyeccién en trampantojo de los paramentos arquitectd-
nicos, los cuales acogen personajes y escenas, incorporando
incluso elementos celestes, prestando una verosimilitud
a un espacio ilusorio, donde se confinden dpricamente
elementos reales y “falsos” o pintados. La composicién
s prandiosa y paradigmdgtica de ello es Ia béveda de la
iglesia de San Ignacio de Roma, obra del P Pozzo. El engaiio
dptico, sélo es posible si el ojo pertnanece estdticamente
en un punto inmévil, donde convergen todas las lineas
de la piramide visual. Estas ideas estan haciéndose presentes
en los circulos artisticos m4s innovadores del momento
y es cvidente que todo este espiTitu quierce estar ya presente
a la Galeria Dovada, si bien se demuestra de una manera
adn inmadura. Asi, el Salén de San Francisco de Borja,
aunque dispone de una construccién perspectiva muy
correcta, resulta muy extrafia al visitante, ya que el punto
de fuga de la proyeceidn cénica, o de la proyeccion esceno-
grdfica, como la denomina Palomino en su tratado!!, estd
situado casi en el limite inferior del lienzo —supuesto punto
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estdtico de vision— Evidentemente es una construccién
pictérica inadecuada al lugar que la exhibe, y es por eso
que resulta mucho mds bella cuando la vemos reproducida
en una fotograffa que mientras paseamos por la sala
(Fig. 3). El pintor, no cabe duda, cuando compuso la picza,
pensaba mds bien en un esquema que resultase correcto
cuando era observado en vertical. En realidad, Gaspar de
la Huerta no hizo otra cosa que un inmenso cuadro para
ser contemplado colgado también en una inmensa pared,
y donde el ojo del espectador estuviese a la alrura del
horde inferior.

No obstante, la organizacién es diferente en el Salén
de 1 Sagrada Familia, que también es el que presenta el
esquema perspectivo mis coherenre de todo el conjunto
de la Galeria Dorade [fig. 4}. El vértice de la pirdmide
visual estd situado aproximadamente en la zona del Padre
Eterno, desde donde la percepcidn de la perspectiva resulta
coherente. El resultado es una composicion donde los
personajes se concentran en el tercio inferior del lienzo,
dedicando un excesivo espacio pictorico a la representacién
atmosférica, a las nubes, algo que no va muy en la linea
de lo que Huerta acostumbraba a hacer. Evidenremente,
es el resultado del esfuerzo por ajustarse con rigor técnico
a la cuestion de la perspectiva, una cosa realmente muy
secundaria a lo largo de su trayectoria artfstica, donde
pradomina la volumetria de las figuras humanas, de acuerdo
con la tradicidn valenciana del sigla XVIL Sin duda
Huerta ha scertado aqul con una composicion concebida
para ser vista desde abajo, y probablemente sea por esta
tazén b composicion mds feliz —desde el punto de vista
técnico—, de todo el conjunto de Gandia. No obstante,
falls también un clemento basico: la integracion con la
arquitectura. Los elementos arquitecténicos donde se
emplaza la Sagrada Familia no encajan en absoluto con
las cornisas y los paramentos dorados de la sala. No cabe
duda que eso era mucho pedir a un pintor provinciano
que compondria las obras en su raller sin tener més
condicionante que las medidas del ancho y del alto del
lienzo, o0 a un arquitecto —Capuz—, que seguramente no
tendria arte ni parte en el programa pictdrico.

Todo esto nos introduce ya en el Saldn del Cielo y de
la Tierra, objeto principal de este estudio. El pintor ha
construido aqui upa vision panoramica circular donde la
perspectiva ha resultado facil de proyecrar colocando el
vértice de la pirdmide en ol centro del efreulo. Ha procedido
de una manera semejante a como Palomino la habfa hecho
unos afios antes en la cipula de la Bastlica de Nuestra
Sefora de tos Desamparados de Valencia, obra que sin duda
itnpactd en el panorama artistico valenciano de su tiempo,
y concretamente en Huerta, haciéndose especialmente
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| Fig. 3 Apoteosis de San Francisco
de Borja,

- Gaspar de la Huerta, pintura del
Salén de San Francisco de Borja.
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patente en este salon. Huerta aquf ha pretendido imitar
a Palomino, POrG ©N HE COmposicion sobre un lienzo
plano donde ha tenido también que montar en trampantojo
una base arquitecténica la cual, en realidad, tampoco
concuerda en absoluto con los paramentos murales de Ia
sala, como continaidad de éstos.

En este dltime salém cabe hacer L altima de las consi-
deraciones estilisticas que estamos poniendo de relieve
sobre la Galerfa dorada, y que acabamas de apuntar: 1a
estela del pasa de Antonio Palomine por Valencin, algo
que dejé profundas buellas en el dmbito artistico valen-
ciano, Gaspar de 1a Iuerta es un pintor local que sabe,
e virtud de su profesionalidad ¢ de su talento, aprovechar
la mejor herencin valenciana, desde los Ribalta basta
Espinosa, creando un estilo propio que gusta al piblico v
encaja @ la petfeccidn con las demandas de su clientels,
e (llnd:‘ln'lllnfﬂ;Eﬂ(fnt'(', L5 (',L.';(:Si'r’lsli(',ﬂ. }‘.I inlp}‘lc[() dC
Palomine a partir de sus intervenciones en Valencia,
en especial en la Basilica de Nuestra Sefiova de los
Desamparadost?, fuc muy apreciable ya que introduce en
un estifo mas internacional o “romano”; al menos wnos
valores estilisticos en la Ifnea de lo que se hacia en Madrid,
donde este pintor gozaba de gran prestigio, ya que era ¢l
pintor de la corte. Palomino s 10 afios mds joven gue

Guaspar de la Huerta v, a juzgar por comeo habla de él en

sus Vidast?, cabe suponer que habrian establecido una
buena relacién. Resulta probahle que mientras Paliming
rrahajaba en fa cipuola de Ta Basidlicu, mantuviese algtin
trato con Huerta, el cual también habfa trabajado recien-
temente en este fupar, en el marco de Ia realizacién del
primer camarin de n Basilical®. Huerta era un pintor de
Hleo sobre licnzo y nunca pinté al fresco, téenica que
falomine dominnba muy bien. Como Huerta no tenia
experiencia en esta técnica, es comprensible que sus
composiciones de Gandia sean en realidad unas ylgantescas
ohras de caballete. Pero estas pintoras de Ja Galerfa Dovada
le sirvieron de excusa para tratar de emular al pintor
cordohés, algo especialmiente visible en el Salon del Cielo
y de la Tierve. Aqui Huerta ha hecho a modo de una
miniatura en superficie llana, equivalente a lo que Dalo-
mino hizo en la cipula. El esquema compositivo aplicado
s muy semejanter una espiral ascendente donde se dispo-
nen fas crinturas celestiales, No obstante, si comparamos
detalles, resulta dificil establecer parnlelismos de imitacion
MUY CONCretos, como nos pane de relieve una comparacion
de ta fieura de Sansdo en cada conjunro; ahora bien, ey
evidente (ue hay elementos formales compartidos, como
el yelino rematado con plumas bicolores o 1a posicién de
las picrnas. Lo mismo padria decirse tratdndose de repre-
sentar gente de espaldas on el pungo inrermedio existente,
en los ciimutos de personajes celestiales, entre el personaje

identificable v el que no lo es, incorpordndose asf éste a
[a multiend. Tuerta, como pintor maduro que lo era en
aquel momento, quizdas hubicse querido no tanto imitar,
sino emular a Palomino, pero a partir de los propios
recursos en Lo referente al repertorio de tipo figurativo.
De todas formas, no debe pasar inadvertido un alto grado
de intervencion de taller, lo que devalga en gran parte la
figuracion y, por lo tanto ¢l resultado del conjunto.
Veremos después, al analizar la iconograffa, cémo se
pueden ain establecer mds puntos de coincidencia de
eata pintura con s obra do la Basilica.

En conclusion, las pinturas de Guspar de la Huerra en
{a Galeria Dorada, aunque técnicamente son, en general,
de huena calidad, aspiran a un grado de innovacion que
se basa, por una parte en el estilo de Palomino, por otra
en la aplicacidn del concepto de la visidn estitica, el cual
ne tHene sentido sin adecuarse a la arquirectura o al espacio
que las soporta. En este {iltimo sentido constatamos una
fatta real de unidad o coordinacién entre arquitcctura y

decoracion pictdrica.

SIGNTFICADO DEL SALON
DEL CIELO Y DE LA TIERRA

Ya he anotado al principio que la Galerfa dorada
presenta, desde e} punto de vista iconoprifico, una patente
falta de unidad, no sélo por disponer de dos dmbitos —l
“funcional”, con una Jecoracion profana y ornamental,
v el “honorifico”, con decoracion religiosa—, sino también
por ¢l hecho de que cada uno de los salones funcione con
unit retorica visual ahbsolutamente independiente. Asf,
dentro del dmbiro “honorifico™, el Saldn de San Francisco
de Borja celebra la santidad de este antepasado de los
dugues de Gandin tomando como eje fa apoteosis del
santo, el cual es recibido en el Cielo por la Trinidad con
fa corana de Ta glorin, Por su parre, el Saldn de la Saprada
Familia expone [a parentela terrestre de Cristo, bendecida
por el Creador desde lo alto. En el Salén del Cielo v de
1‘(}. T‘i(_‘.l‘rf—i, N [][:S?irl'l}”“ FH1A I'l'{lrl.i{_‘.ul'dr r(:{?ri:h‘(‘.ﬂtﬂ(:ilarl d{".}
cosmos en donde rumbién se vuelve a repetir [a misma
apoteosis de San Trancisco de Borja, pero aguf como un
elemenro més, si bicn central ¢ importante, dentro del
conjunto visual, que no es otro que una representacidn
conceptual v descriptiva del conjunto del cosmos, la cual
toma la estructura de un diagrama visual, reuniendo
sintéticamente la representacion del Cielo, en el recho,
y de {a Tierra, en el solado cerdmico.

El Salin del Cielo v de la Tierra s muy luminoso,
Dispone de tres balcones, uno a cada lado, confiriendo
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un remate espléndido a toda la cdificacicn, la cual acaba
abriéndose hacia los cuatra puntos cardinales. Esto es
muy apropiado en el contexto de la significacion global
del conjunto de este salén. Dicha significacion no es el
producto de una hermenéutica erudita de nuestro tiempo,
sino que es histdrica, habiéndose mantenide a través de
las sucesivas generaciones en ¢l imaginario del Palacio
Ducal. El concepto siempre ha pervivido en la memoria
colectiva local, hasta el punto de denominar a esta sala
como “la del Cielo y la Tierra”. Lo expresa claramente,
a mediados siglo XIX, Castellanos de Losada:

“Con relacidn a los ammtos que representa el cielo y
suclo de este lindisimo y magnifico gabinere, Hama el
pueblo de Gandia a esta pieza el Cielo v la Tierra,
denominacion simhdlica que fa conviene™?,

El salén presenta una planta cuadrada, a cual, como
hemios visto exhibe un Cielo abierto como un circulo
inscrito en el cuadrado del lienzo, simulando una cipula
entre cuatro pechinas (Fig. 5). Este mismo plan tiene una
correspondencia con ¢l solado cerdmico, el cual estd
organizado como un gran circulo que encaja en la supetficie
cuadrada, lo que permite situar elementos significantes
importantes en los cuatro dngulos (Fig. 6). A partir de
aqui vamos a tratar de comprender de qué modo estan
constituides los discursos visuales de 1a Tierra, en ¢l solado
ceramico y del Cielo en el techo del salén.

La Tierra es significada tomando como eje semdntico
los cuatro elementos esenciales que constituyen ¢l mundo
fisico: fuego, aire, apua y tierra, de acuerdo con la tradi-
cional cosmovision aristotélica. La estructura visual es un
exponente de dicha cosmovisién, que entiende por lo
terrestre todo el conjuntoe del mundo ituminado y animado
bajo la influencia del Sol. Es el mundo real y sensible
donde el hombre ejerce su eficaz accién y protagonismo,
tanto para su comprension racional como en su capacidad
de dominio. La imagen solar centraliza esta composicién
diagramatica, gque implica, en cierto modo, 1 peneral
aceptacion de ia teorfa heliocéntrica que modernamente
formulara Copérnico en el siglo XVI, pero que no serfa
aceptada por la Iglesia hasta 1835 por postulurse que
contradecia la Biblial®, El pavimento no presenta una
representacién en sentido ilusionista, ni tampoco carto-
grafico del mundo terrestre, pero la situacion del Sol
ocupando el centro geométrico, como una esfera que
itradia sus rayos atravesando una harrera de nubes, hace
pensar que los autores del programa visual del pavimento,
darfan por hecho que la Tierra con sus elementos, sus
seres vivientes y fa vida humana se desenvuelven en torno
al Sol. Un pequefio detalle puede ser revelador de una
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acrituc abierta a los nuevas concepros cientificos y podria
ser tomado como un simbolo en el sentido iconalégico
del término: una de las baldosas en forma de sector circular
del diseo solar presenta un ojo que no encaja con el resto.
Revela posiblemente un arrepentimiento del artista, guien
iniciarfa su disefio de acuerdo con la costumbre de los
ceramistas valencianos de representar la cara del astro
con rasgos humanos, pero que alguien corregirfa el plan
sobre 1a marcha para hacer que el Sol se pareciera més a
o que realmente es: una masa de fuego.

A partir del Sol, ¢l dingrama se estructura en forma
de registros o bandas concéntricas separadas por ligeras
hileras de nubes azules, conformandose diferentes dmbitos
correspondicntes a cada uno de los cuatro elementos
rerrestres. El primer nivel, of mis cereano al Sel, corres-
ponde al del fuego, v sucesivamente se disponen los
correspondientes al aire, al agua v a la tierra, que ocupa
el dmbito mds exterior, Cada uno de estos dmbitos contienc
objetos y seres en relacion con el correspondicnte ele-
mento. En el 4mbito correspondiente al fuego, entre un
entramado de fondo con rayos de tormenta, observamos
armas de fucgo diversas como cafiones y arcabuces, pro-
vectiles, barriles de pdlvora, objetos Hameantes como
antorchas y pebeteras, etc. En el dmbito del aire observa-
mos todo tipo de seres alados cuyo dmbito vital es preci-
samente el aire. Se trata fundamentalmente de aves,
constituyendo un buen muestrario tanto de aves domésticas
y autderonas, como de aves exdticas procedentes de paises
lejanos. También es posible observar insectos vistosos
tales como matriposas y libélulas. En la esfera correspon-
diente al agua, advertimos peces de todas las variedades,
desde el pez espada hasta la anguila, crustdceos marinos,
y precisos animales de gmbito acudtico como una tortuga
y 1o que podrfa ser una foca y una ballena. La fauna
acudtica representada presenta muchos rasgos caracteri-
zadores, de tnodo que probablemente se debid seguir algin
tratado o cardlogo ilustrado de todas estas variedades, As{
mismo, toman gran protagonismo diferentes navios. Por
Gltimo, el dambito correspondiente a la tierra presenta una
gran varicdad de elementos de 1a supcrficic terrestre, sobre
todo vegetales, animates y humanos. No cabe duda que
es el registro mas sobresaliente y vistoso. Ciertas plantas
son perfectamente identificables, como las palmeras, otras
en cambio no resultan ficiles, pero da la impresion de
que se ha tratado de representar variedades concretas,
probablemente inspiradas en algin tratado botdnico. Los
animales cuadriipedos, en cambio sf resultan ficilmente
identificables, hay leones, un ciervo, un caballo, ete, v
alguno de naturaleza naturaleza fantdstica, como ¢l caso
de un dragén volador, que probablemente encontrarfamos
en algin tratado de fauna, También aparecen actividades
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Fig. 5 El Cielo, Gaspar de la Huerta, pintura del Salén del Cielo y de la Tierra.

Fig. 6 La Tierra, ceramica del pavimento del Salén def Cielo y de la Tierra,
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Fig. 7 Mascardn del fuego en el pavimento del Saldn del Cielo y de la Tierra.

humanas, en especial las cinegéticas: cazadores con esco-
peta, o con armas arrojadizas. Los tipos humanos son
también variados, pues tenemos desde el cazador europeo
al nativo de alguna parte del mundo con indumentaria
peculiar,

Cada uno de estos registros estd conectado con un
gran mascarén que va arrojando por su boca un torrente
de objetos que desemboca en cada uno de los diferentes
niveles: fuego, aire, agua y tierra (Fig. 7). En definitiva se
trata de un gran diagrama retérico-visual del concepto
aristotélico de la Tierra.

La organizacién constitutiva de este solado cerdamico
ha sido objeto de una interpretacién tomando todo este
programa como una gran composicién visual conceptista
y simbdlica al mismo tiempo, a modo de desciframiento
de sfmbolos con el auxilio de referentes de muy diversa
indole, entre ellos la emblematica!?. Sin pretender restar
mérito al gran esfuerzo realizado en este sentido, en mi
opinién deberfan abrirse otras vias alternativas, puesto
que el codigo de los recursos retéricos del conceptismo —la
metifora, la alegorfa, la emblematica, etc.— puede resultar
a veces no solamente insuficiente, incluso inadecuado
para una comprensién del conjunto. No cabe duda que
la emblemadtica y, en general, los recursos de la retérica

EL SALON DL CIELO Y DE LA TIERRA DEL PALACKY DUCAL DE GANIIA

Fig. 8 Cazador. Detalle del pavimento.

visual, son algo propio de la mentalidad barroca para la
organizacién de discursos visuales, pero también caben
otras vias, como por ejemplo el deseo de presentar algo
del mundo a modo de una conceptual descripcién
“cientffica” de éste!®. Es bien sabido que el aristotelismo
estd en la base de la moderna revolucién cientifica pro-
ducida en Europa durante el siglo XVII. La observacién
del mundo y la clasificacién de sus seres por género y
especie es algo que se ha impuesto ya en el obrar de los
hombres de ciencia. En este sentido, puede resultar
plausible proponer que el autor de este singular programa
icénico del pavimento pudiera inspirarse principalmente
en repertorios zool6gicos, botdnicos, geogrificos, etc. Esta
via, quizés, resolverfa aspectos que no han quedado en
absoluto claros por medio de la especulacién en el con-
ceptismo emblemdtico. Asf por ejemplo, la escena que
presenta una hoguera dentro de una tienda de campaiia,
a juzgar por las caracterfsticas humanas del individuo que
aparece junto a ella, més bien parece una alusi6n a alguna
forma de vida de un pafs lejano, que a un intrincado
concepto emblemético o retérico. Algunos tipos humanos
no tienen el aspecto europeo y parecen haber sido tomados
de algin libro geogrifico (Fig. 8). La emblemadtica, por
otro lado, funciona siempre como un conjunto en donde
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a palabra y la imagen se funden para significar ¢l concepto,
pero aquif en ef conjunto de todo el pavimento, falta toda
la vertiente rextual de la palabra. Esto no quita que puedan
existir alpunas imdgenes procedentes de repertorios retd-
ricos, como podria ser el caso de la imagen del hombre
que lucha con el ledn, 1o que parece ser una representacién
del conocido episodio de la Historia de Sansén y que,
como ha sabido ver Pérez Guillén!?, deriva de uns marca
de impresor realizada por Johann von Essen, para Johann
Quentel y Gerwin Calenius (Fig. 9).

Toda esta vision de la Tierra se completa con una hella
representacion del Cielo en el techo del salén. En el cénit
de toda la representacién celeste aparece Ia Virgen del
Rosario. Estd enmarcada en un tondo, orlado por una
guirnalda de palma con cintas cruzadas, sostenida por una
multitud de dngeles volando en una gran variedad de
acciones. La figura de la Virgen deriva de un tipo creado
pot Jerdnimo Jacinto de Espinosa muy divulgado en
Valencia, donde hay que destacar el lienzo de s Virgen
de la Luz, venerada antiguamente en el Oratorio Parvo o
capilla interna de la casa de la Congregacion de San Felipe
Neri de Valencia®.

Alrededor de este medallén central se despliega de
forma cénica toda la béveda celestial, presentandonos las
diferentes criaturas celestiales en diferentes grados de
lejania, y siéndonos las mds proximas aquellas que figuran
en la periferia del circulo que hace de base. Ya hemos
sefiatado la influencia de la obra de Palomino en la cipula
de la Basilica de Nuestra Sefiora de los Desamparados, al
ratar los aspectos formales y estilfsticos. Nucvamente,
debemos referirnos a esta influencia en lo que respeta a
aspectos iconogrdficos.

Comienza esto a ser perceptible en el nicleo central
de esta composicion: la Gloria de San Francisco de Borja.
E!l tema es [a presentacién de San Francisco de Borja por
San Miguel ante la Sedes Gratiae, donde el Padre le acoge
con los brazos abicrtos en un geste de bienvenida v el
Hijo le entrega fa corona de la glotia —sorprende que no
aparezca en ningin lugar la paloma del Espiritu Santo—
(Fig. 10). El Santo se nos muestra vestido como jesuita,
evando en la muno el atributo de 1a ealavera coronada
y teniendo debajo un dngel que ostenta un cilicio, alusivo
a las penitencias. Con poca variacién, es realmente una
reiteracion del tema contral expueste en la Sala de San
Francisco de Borja, y una razdn mds para mantener que
el conjunto pictédrico de la Galerfa Dovada funciona en
cada salén de forma independiente y no coordinada.
Alrededor del Hijo son realzados los arma Christi -los
instrumentos de la Pasidn—, llevados por los dngeles: la
cruz es sostenida por una mesnada de éstos, mientras el
Hijo la toma con su brazo derecho; un dngel pequedio

lleva tos clavos; otro, 1a corona de cspinas; un dngel
mancebo sostiene fa columna de la flagelacién segiin el
modelo romano de Santa Prassede?:; y otro mancebo lieva
fa lanza y la cafia con la esponja. En realidad los arma
Christi son unos atributos absolutamente impropios de
una apoteosis celestial, o por lo menos un tecurso innece-
sario, Normalmente, en las glorias de este tipo solamente
se hace presente la Trinidad a ciclo abicrto, la cual recibe
al santo —o santos—- en la gloria, en presencia de multitud
de dngeles. ;Qué ha pasado, pues, aqui en Gandfa? La
respuesta la podemos encontrar teniendo en cuenta la
capula de 1a Bastlica de Nuestra Sefira de los Desamparados,
donde parece haberse inspirado el artista. Aqui, come
tengo explicado en su lugar??, aparece el mismo Trono de
Gracia con unos dngeles portadores de los arma Christi,
pero esta presencia estd muy justificada v es coherente
con la rradicidn de las imagenes. Bien mirado, el tema de
la Rasilica no es una apoteosis, sino una escena en la que
la Virgen actGa como intercesora ante de Dios. Palomine
debid de hacer un esfuerzo para encajar este concepto y
resolvig, sablamente, ser coherente con la rradicidon y
representar la tipica escena de intercesién, propia del
contexto del Juicio Final, En este contexto figuran no
sélo la Virgen, sino rambién San Juan Bautista y estin
presentes los arma Christi, los cuales vienen a significar
que la salvacidn es posible gracias a los méritos de Cristo.
Es por esta razén que, atin ddndole protagonismo a la
Virgen —de los Desamparados—, Palomino ha dispuesto
también, aunque de una manera mas discreta, a san Juan
Bautista y fos arma Christi. Ef pintor de la Bastlica supo
encajar de una manera original este esquema con la
Trinidad, en su forma de Sedes Gratiae. No hay duda de
que Gaspar de la Huerta ha visto esto en Valencia, pero
en el momento de componer el programa de Ganudfa no
ha obrado correctamente, posiblemente por no haber
entendido conceptualmente el programa de Palomino.
También Huerta ha dispucsto a San Juan Bautista debajo
de la Trinidad, pero aquf estd como una pieza suelta o
inconexa en el mecanismo, va que falta al otro lado la
Virgen, que, claro, era poco coherente tenerla que repetir
cuando ya figuraba en e) medallén central. Los arma Christi
que Palomino colocé discretamente en la Bastlica, segu-
ramente por coherencia iconogréfica, aqui son un afadido
excesivamente destacado ¥ razonablemente absurdo.
Huerta, un pintor que ha demostrado en otras ocasiones
ser briflante y habil en el usc de los recursos retéricos, no
hu estado aqui acertado. Posiblemente le ha faltado un
buen asesoramicnto, Puede esto resultar comprensible, ya
que el entorno ducal no deberfa de ser tan exigente con
la ortodoxia teolégica sobre las férmulas icdnicas em-
pleadas.
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Fig. 10 San Francisco de Borja presentado por San Miguel. Detalle del Saldn del Cielo y de la Tierra.

187




Alrededor de este niicleo central se despliega toda la
gloria del Cielo con sus criaturas: los dngeles y los santos,
agrupados formando multitudes entre ciimulos de nubes.
Son més préximas al espectador las que estdn situadas en
la periferia del circulo, haciéndose mds lejanas en la
medida en que una trayectoria en espiral las adentra en
torno al centro. Toda este despliegue requiere de unos
recursos técnicos o compositivos que Huerta debié tomar,
insistimos en esto, de Palomino en la cdpula de la Basilica.
También aquif, Huerta ha debido definir muchas figuras
complementarias, no identificables, con el objeto de dar
expresion multitudinaria al conjunto. Huerta ha imitado
a Palomino incluso a la hora de componer los grupos,
pero a diferencia del pintor cordobés, ha tenido que
resumir mucho por obvias diferencias de espacio y monu-
mentalidad. Por otra parte, parece también que Huerta,
como hemos constatado ya, ha obrado muy por libre, ya
que seguramente no seria lo mismo cumplir con un encargo
de la nobleza, que hacerlo para una iglesia o un convento,
donde las exigencias conceptuales serfan mds rigurosas.
Pasamos a detenernos en el detalle de todo esto.
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Fig. 11 San Jeronimo.

‘ Detalle del Salén del Cielo
y de la Tierra.

En primer término, debajo de la Trinidad tenemos un
coro de dngeles mancebos masicos. Es un grupo muy bello:
uno estd ocupado en un instrumento de cuerda, probable-
mente un ladd, mientras otros dos cantan de un libro y
otro permanece un poco indolente con una trompeta a
la mano. A la izquierda de este grupo vemos a san Juan
Bautista, el cual se encuentra integrado en el grupo mas
amplio de los apéstoles, que son once y no todos resultan
identificables. Con San Juan Bautista tenemos un grupo
de tres, donde el que gesticula con un libro abierto podria
ser San Mateo. Detrés, san Bartolomé empufia un gran
cuchillo, San Andrés va encima de su cruz en aspa, san
Juan Evangelista lleva el 4guila y, delante de ¢, San Pedro
con las llaves predomina sobre todo el grupo.

Siguiendo por la izquierda en el sentido de las agujas
del reloj, vemos a continuacién a San Jer6nimo como
penitente, acompanado del le6n y con las ropas de cardenal
que le tapan medio cuerpo (Fig. 11). Aparece en acto de
escribir en un rollo, mientras otro personaje revestido con
palia y baculo hace gesto de indicarle algo. La presencia
de San Jerénimo aqui es muy destacada y solemne.



Es muy bello el detalle del dngel que le acerca cliintero para
que el santa moje la pluma. Esta presencia tan destacada
guizds se deba entender como un homenaje al Real mo-
nasterio de San Jerdnimo, situado en el antiguo poblado de
Cotalba. Esta comunidad fue fundada de acuerdo con la
regla mondstica de San Agustin, a quien podriamaos
identificar con el personaje con palio y biculo, En este
contexto alusivo al Monasterio de San Jerénimo, podiia
cobrar significado el gesto retérico de San Agustin, ¢l
cual insinuarfa dicha regla mondstica. La ambigiiedad,
propia del lenguaje de las tmégenes, podria hacer sugerir
gue san ferénimo no esté aquf ocupado en la revision de
fa Escritura —cosa logica—, sino mas hien en la ordenacion
de la convivencia de la orden ierdnima. De no ser éste
San Agustin, podria tratarse del papa San Démaso, quien
le encargd la versién latina de las Fserituras. En este
daltimo caso, estarfamos ante un san Jerdénimo gue prepara
la Vulgata. Sea quien sca cste personaje, San Jerdnime
estd destacado en un sector donde hay eclesidsticos mi-
trados y revestidos con ornamentos littrgicos: es el grupo
de los Padres y Doctores de 1a glesia.

Mds alla, corre otro sector con personalidades del
Anriguo Testamento: patriarcas y profetas, formando dos
grupos. En ¢ primero, Isaac se nos muestra como un joven
con sonrisa inecente, que Hleva un haz de lefia, v detrds
de €l, Abraham, su padre, mira al Cielo con preocupacién,
cotno si estuviese en los preparativos del sacrificio. A
continuacién, searado y ataviado como un guerrero,
tenemos a Sansén, considerado por los mitologistas como
un héroe solar, ya que su nombre significa “pequefio sol”
o bien “hombre del sol” (Fig. 12). Exhibe un sol en su
escudo y una larga melena que sobresale del casco. Como
se sabe, era en la cabeliera donde residia el secreto de su
colosal fuerza, como lo son los rayos en el sol?’. El rey
David, sin otro atributo que el arpa, completa el primer
grupo de personajes veterotestamentarios. El segundo
grupo (Fig. 13), situado sobre una nube contigua, cstd
fortnado por Noé, con una ramna de olivo en la mano y
apoyado en la arca del diluvio. Moisés alza, con gesto
alentado, las tablas de Ia ley, teniendo a su lado a Aurdn,
vestilo con ropas sacerdotales. Un cuarto personaje, que
dirige su atencién a Moisés, no puede ser identificado por
falta de atributos.

Un numeroso grupo de virgenes es representado en el
siguiente sector. Solamente podemos identificar unas
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pocas, ya que {1 mayor parte no presenta atributos. Santa
Marfa Magdalena va como penitente, con cabellos largos
y vestida ligeramente, llevando una cruz en fa muno. Las
Santas Justa y Rufina estdn representadas con un cantaro,
ufa, y con unas puas de hierro, 1a otra, va que eran ven-
dedoras de cerdmica y fucron martirizadas con este objeto,
Sepuramente serian devacién de la duquesa, va que se
trara de unas santas sevitlanas con muy poca tradicién en
tierras valencianas. En medio de &stas, Ia gue va coronada
y lleva una gran bandera roja, guizds se trate de Santa
Utsula.

Por tltimo, cerrando ¢l cireuto, renemos otro grupo
formado por San Jorge y Santa Cecilia. El primero es
presentado con gran solemnidad: una inmensa capa roja,
palma de martirio en la mano, un dngel portador del yelmo
y el escudo abandonado mas alld, Santa Cecilia lleva
rambién su palma de martirio y abraza un érgano, el atributo
que la identifica también como patrona de la musica.
Algunos grupos mds lejanos nos presentan personajes
relevantes. { lay que destacar aguelia nube que nos muestra
a San Antonic de Padua, San Francisco de Asfs y San
Carlos Borromeo entre otros. Addn vy Eva son visibles
rambién sobre la nube que hay encima de Moisés.

Y una tdltima anotacién para concluir esta breve
aproximacion al Saldn del ciefo y de la Tierra. No es otra
que la toma en consideracion, para compendiar un signi-
ficado global del salén, algo que tiene también sentido de
acuerdo con la tradicién de los simbolos. A un nivel
estrictamente simholico —algo que no debe ser confundido
con el aparato retdrico, puesto que simbolo vy metdfora o
alegorfa no son algo sindnimo—, el salén es un espacio que
reproduce b tradicional forrna stimbdlica del efreulo inscrito
en el cuadrado. Circulo y cundrado son dos simbelos
primordiales referentes, respectivamente, al Cicloya la
Tietra, que, en combinacidn y sintesis, denotan el cosinos®,
Es esto una idea que goza de una tradicién simbdlica muy
rica, en la que se inscriben concepros tales como el homo
quadratus de Vitruvio, una imagen que se asocid al discurso
simbélico del cuerpo humano como un microcosmos,
cuestién que gozd de una fecunda especulacicn flosafica,
de la cual puede ser muestra la famosa figura de Leonardo
da Vinci ilustrando el concepto. Creo que a nivel simbdlico
es ésta la vinicn manera de poder vinenlar con fundimento
este conjunto gandiense con la tradicién cultural de Jos
sfmbolos en un sentido antropoldgice.
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Fig. 12 Sanson. Detalle del Salén del Cielo y de la Tierra.
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Fig. 13 Grupo de los patriarcas. Detalle del Salén del Cielo y de la Tierra.
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GARCTA MAHIQUES, R, “I'cmblemitica al Sals Herdddic del
Pubuu ducal de Gandia®, cnn Avs Longa 14215 (2005-2006), pp.
P11, GARCIA MAT IfQUﬁh‘. K., "Rerdrica visnat en torne
a san Francisco de Borja en ef Palacio Ducal de Gundia: La Galeréa
Diorada”, en prensa. Tengo L esperanze poder ofrecer en v futuo
proxime unn vision uniraria de rodo el canjenro de la Galeria
dorada en una publicacion gue tedne tudas tus partes.

CrIr. fred. de ARCINEIGA GARCIA,L 1., La Memdvia del ducat
de Giandia 1 els seus titols annexas. Redactade ber Basilio Sehastion
Custellanos por af due d'Osuna {1851-1852), Gandia, 20C1, . 152,

ARCINIEGA GARCTA, T.., op. cit., pp. 87 y ss.
SOLA LMY CERVOS, E Et Palaciv ducal de Gemalia. Monowrafiu
histdrico deseriptive, Farcelonn, 1904, p. 183, nos dan el texta de
esta inscripcion: “1 783/ DIA 13 DE ENERO/ DEL ANC DEL
SER. IDE 7 1713 { SEMPESO (sic) A DORAR ESTA SALA./
SEA PARA MAS HIONRA /Y GLORTA DE DEOS. f AMEN/
JESUS.”

MADOY P, Dicrionuric geoprdfico-oseadistico-histdrico de {speiia v
sus posesiones de {Hevamar, Madrid, 18481890, ¢ VTI], p. 208,
LLORENTE, T., Vadenwid, Barcelotu, 18871889, 11, 1. 680, SOLA,
1ML Y CERVOS, E op. cit, pp. 171 v s,

.. Arcinicpa ha apuntade esta posibilidad hasdrdose en ¢l hecho
que, en el ane 1730, éste cobrara 50 libas por los pinturss gue
realizé en abra nova del palacio {ATIN, NORTLEZA, Osuns, Jegajo
F439, nvim. 12}, Ya antes, en 1723, habia cobrado también 50
libras por su intervencidn en el interiorn. Cie ARCINIEFGA, L.,
of. it o B0, )

S. Montuya oping que todu ¢l conjunto de Ta Gaerie Dorada cs
ohrn de Pluerta v sus colnboradores. Cft, MONTOYA BELENA,
S., “Alpunas pinturas de Gaspar de la Hoerra Martinez (1845-
1714) en fa Comunidad Valencia: Gamdia, Cuudicl y Segorbe™,
Archive de Arvte Valenciana, 2003, pp. 63-866.

Sabemos también gue v pran catitidad: 436 librus v 16 sucldos,
correspondiends al coste Je Tas pincoeas de Candia, fueron cobidos
por st hija ¢ el marido de ésta ¢f 1728, muchos afios después de
b merte Jdol pinton Archive de Protocolos del Colegio die Corgnus
Chirisri, Vicroriann Barberdn, 98548 A ocrebre de 1728, (.
ARCINIEGA, L., op. cic., p. 36.

ARCINIEGA, L., op. cit., pp. 89-90.

POYZZOY, AL Perstiectiva pictovam et architectovum, Andreae Pute
e Svcternte Jesu. Pars Primo. Tn g docetur modus expediissimus
defincandi opticd ommir quar pertinent ad architecturam. Romae, typis
Joannis Jacehi Komarek Bohemi apud S, Ancelum cusrodem,
1693-1698. (Durs seconds, 1700). LHay que recordar fu decoracicn
pictarica de ta bévedn de la iglesia de San lgmaas de Loyola de
Roma, como el mejor ecjemple de este conceptu de percepcion
visuul.

Las ideas de Palominn sohre |a perspectiva son rraradas en el libro
HI del Museou Pictdrice o Escale optica. Chr, od. Buenos Aires,
Poseiddn, b1, pp. 2692 395, Vid. especialmente el cop. seganido:
*Te la proyeccion sconografica, & perspectiva de cuerpos, v de
todo aquella gque comprende ta delincacidn en la Pintuea”, pp.
I8Z v ss.

Sobre o fresco de Pulomine en la cdpulas du b Basdive de b Vivpen
de los Desemperados, vid. nii estudios GARCTA MAFIRURS, R,
“La aipola de s Basilica de b Virsen de los Pesamparados de
Valencia (1): o} dmbite de ba Gloria”, Arvchivo Espaiof de Avte,
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n” 317, (2007), pp. 67-83, v “La cdpeda de la Basrlica de la Vivgen
die los Desampavades de Valencia (1) el dGmbito alegiricd”, Avchive
Fspannl de Avte. n® 318, {2007), pp. 161176

Vid. PALOMING, A., Vidas, i cd. de Nine Ayala Mallor,
Madrid, Alianza ed., p. 359,

Sobre ¢l antivue provranm iconoerifico Jdel primer camerin de la
Bastlica, vid. candidn mi estudio en GARCLA MATHOUES, R,
Tennagrafia e Teemolngda, Vinl, 2. Cuestiones de métadn, Madnd, Ed.
Encuentro, 2009, cn of cap. "Bl progronn visual del primer
camarin®, pp. 296-3 15,

CASTELLANOS DE LOSADA, B.S, «l cit, p. 187,

¢ oma se sabe, of heliocentrisme fue formplado en la Ancipriedad
por Aristarco de Samws (310 e - 230 wel), oponiéndose al
teceentrismo kmperante sostenido por Prolomen e 1ipareo, mis
acorde una vision antropocéntrica del mundo. En b siglo XV,
fa reorfa heliocduiricn vabverfa o ser formulada por Nicolds
Capgmico, quien la expuso en £543 en su libro De Revolutiomibics
Orbium Coclestinm, hubiendo ciapleado cdloulos matemiticos
para susrentar s hipdtesis. A pesar de cue este libro fue prohibido
por La Iidesio Candliva hasta 1833, Jado que para fas autoridades
eclesidsricas bn teorin helincénirica contmdecia b Bihlia, ests
ideas marcaron ef comienzo de ks revolucidn cientifica.

PERLZ GUILLEN, LV, 1. enigma defs quatve clements al Palau
Bewja de Gandia, Gandia, CEIC Alfons el Vell, £985.

Neos debe ser confundido ef término coneepiista cons ennceprisd . La
imagen conceprista corresponde al fendmeno barroco del
conceptisme, os decir by organizacion de conceptos con el vaxilio
de ingeniosas artificios reroricos, coma bien ensefio B, Gracian
en Ayudeza v avte de frpenio, en donde calwe Baooctdion, la alegorta,
el enblewna, elc. Par concepinal, fendmens que puede incluso
enplobar al mismo concefisme visual del Barroco, o5 alye mis
geneal v lo entenderfumos come una clase de inmgen desrinada
a presentar visnalmenre argumentos abstracros mediante un
Jiagramn viswal o vt representacion no ajustada a coordeiadas
espacio-temporales precisas que sitden el acontecimienra enoun
congexto narrative, Asi, el conjuito del pavimenso Jde esia sala
serfa toda una imagen o dingrama conceptuat de |z Tierra, asi camn
unz imagen esculidrica colocada en una hornacins, scbre un
howmbre vestido de pontifical y portando unas Hoves es it imagen
conceptual de san Padro.

PEREZ GUILLEN, LV, up. cit. g 530 Creo que s s prudenite
ilentificar estn oscena en relacidn con Sansén que con b lucha
de Hérenles con el ledn de Nemen, como hae oste autor, puesto
que tstd ausente ko atriburo relativo ot héroe griepo, como Ia
clava, mientras que 1z larga cabellera pucde ser shusiva &l pomonage
bilstice.

Acninlments se conserva en 8] camarin de 1a Basflicn de Ia Nuesora
Sefivra de fos Deseonporados. Vid, GARCIA MAL HOUEs, R i
cometido de Ia hisearia del Arte en lo resrauracian de 1a coleccion
picedrica de la Bustlica: criterio metodobigico”, en Reel Basilica
de fe Virgen de tos Desamparados de Valencin. Restanracisn de lns
fondns pictdricos y escultdricos 1998- 2001, Valencin, Fundacion
para la Restavracidn de fo Busilica de a Mare de Déu dels
Desamyparats, 200, p. 20, En este mismo volwnen by una buena
reproduceicn en la p. 123, Otros ejemiphos de este tipo iconogrifico
estan reproducidas por PIREZ SANCHEZ, A.E., Jerimimo Jacinty
de Espinosa (1600-1667), varalogo de la exposicion, Valencia,
2000, en pr. &0y po 151

191




[
2=

24

A hoy se puede ver expuesta o la veneracidn, en la Basilicn
sornana de Santa Prassede, la reliquia de la colunma de fa flapelacion.
Se tratn de un detalle interesante, v quee revela que el pintor
ddebics haber seuida almin madelo romane en el conjunio de esta
composicidn,

GARCIA MANOUES, R, " aipula de 1a Basdica de la Virgen
de oy Desamparados Je Valencia {1): el dmbito de la Glosia™,
Archiva Dspetitod de arte, 317, (2007), pp. 67-83.

Cfr REALL 1., Toonomaphie de At Chaétien (tn osp. Teonomrafiu
el et eristiane, Barcelona, 1998), 5.1, wval. 1, p. 279, Hate personaje
podrin también ser identificado como Josud, un problema gue
rambicn se presenta e fa Basilica de Nuestra Seflora de los
Desamparados. No obstante, cren mas plausible idenrificarlo con
Sansdn, v gue Josud 1o tiviwe wis tradicion iconografica definida,
y sonlneds Jos elenentos que permiten idenrificarlo con el fues
Sansdn.

Ui CHAMPEALUX, Gy STERCKS, 5., Inpoduccdn a bos simbolos,
Madrid, Ed. Encuenren, 1984, en especial o capftalo 2 “Figuras
simples”, pr 35 y ss.
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