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RESUMEN

El presente articulo trata de una de las pocas pinturas que se salvé del convento de
carmelitas descalzas de la Inmaculada Concepcién de Matar6 (Barcelona), incendiado
durante los primeros dias de julio de 1936. Las concomitancias formales y composi-
tivas existentes entre el lienzo, una Negacion de san Pedro, y la obra de Bartolomeo
Mandredi (1582-1622), uno de los principales seguidores de Caravaggio, sugieren una
adscripcién del cuadro mataronés a la manfrediana methodus, el exitoso patrén esti-
listico que irradié en la primera generacién de caravaggisti europeos.
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ABSTRACT

A Denzal of Saint Peter to the manfrediana meth-
odus in the Discalced Carmelites of the Matard
(Barcelona)

This article discusses one of the few paintings to survive from the convent of the Dis-
calced Carmelites of the Immaculate Conception in Mataré (Barcelona), which was
burnt down during the early days of July 1936. The formal and compositional simi-
larities between this work, a Denial of Saint Peter, and the work of Bartolomeo Man-
dredi (1582-1622), one of Caravaggio’s principal followers, suggest that the Matar6
painting belongs to the manfrediana methodus, the successful stylistic pattern that
spread among the first generation of Caravaggisti or followers of Caravaggio.
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o se entenderia la fortuna del cuadro obje-

to del presente estudio sin antes remitir-

nos brevemente a algunos aspectos de
la historia fundacional de las carmelitas descalzas
de Matard, sus actuales propietarias. A finales del
siglo xv1, las fundaciones mondsticas en Espafia
se multiplicaron'. Los preceptos de la sesién Xxxv
de 4 de diciembre de 1563 del Concilio de Trento
sobre el ordenamiento del clero regular incidieron
especialmente en la necesidad de que la clerecia se
atendiera a una mayor observancia hacia la regla
profesada, insistiendo en el cumplimiento de la
austeridad en los ajuares y el acopio personal de
bienes, aspectos que habian enardecido las corrien-
tes reformadoras que vieron en los malos hdbitos
de los regulares la constatacién mds fehaciente de
la decadencia del catolicismo tutelado desde
Roma? Los mandatos tridentinos, encauzados a
través de la celebracion de los sinodos provincia-
les, supusieron la implantacién de la visita pastoral
como eficaz instrumento de control de lo material
y espiritual en las parroquias, del mismo modo que
las nuevas directrices se incardinaron en las reglas
que habfan de regir las comunidades religiosas de
nueva fundacién —jesuitas, teatinos, escolapios,
padres del oratorio, etcétera— vy las de las Srdenes
reformadas, como la que afect6 a los carmelitas
bajo el impulso de santa Teresa y san Juan de
la Cruz?®. En este tltimo contexto, debe ubicarse la
acogida de un cenobio femenino reformado del
Carmelo en Matar6 por iniciativa del matrimonio
compuesto por Joan Pongem y Cabus, ciudada-
no honrado de Perpifidn y Barcelona, y Elisabet
Cecilia Serra Arnau y Palau*.

Que vingan les monjes
descalces a fundar

La fortuna del matrimonio Pongem-Serra Ar-
nau cabe buscarla en la actividad rentista del ma-

rido’, pero sin duda también en las fortunas de
sus respectivas familias. Joan era hijo de Bernat
Pongem, un acomodado payés de Matard, y de su
esposa, Eulalia Cabus, de la vecina localidad de
Alella. Sumujer, Elisabet Cecilia, era hija del po-
tentado Jeroni Serra Arnau, ciudadano honrado
de Barcelona y sindico de Matar6 en las Cortes
Generales de 1585°. Su casa solariega en el cen-
tro de Matard, de estilo renacentista, es hoy sede
del Museo de Mataré. Ademas, Elisabet Cecilia
tuvo un especial vinculo con la orden carmelita
casi desde su cuna, puesto que el cuiiado de su
padre, el Dr. Joan Palau (f1595), capellin de
Santa Maria de Matard desde 1574 y mds tarde
obispo electo de la diécesis de Elna, fue uno de
los impulsores de la instauracién de los padres
carmelitas descalzos en la ciudad costera, y lle-
g6 incluso a consultar su idoneidad con Diego
Pérez de Valdivia, discipulo espiritual de santa
Teresa y san Juan de Avila que por aquel enton-
ces impartia clases de sagrada teologia y teologia
mistica en el Estudio General de Barcelona’. En
febrero de 1588, los padres carmelitas desembar-
caron en Matard, solo dos afios mas tarde de la
llegada de la orden a Barcelona de la mano de
su fundador, el padre Joan de Jests®, gracias a
la provisién inicial del Dr. Palau de 1.000 duca-
dos y una ermita, que mds tarde se concretd en
la adquisicién de terrenos para la construccién
del convento, en la que también participé Jeroni
Serra Arnau. Aunque tenia vaso funerario en la
capilla del Rosario de la iglesia de Santa Marfa,
Jeroni Serra acabaria escogiendo su sepultura en
laiglesia de los padres carmelitas, donde también
reposarian los restos mortales de su hermano,
el poderoso comerciante con titulo de burgués
Joan Arnau Palau, que mantuvo una intensa
actividad comercial por el Mediterrdneo y par-
ticipé, bajo las 6rdenes de Alvaro de Bazin y
Guzmadn, primer marqués de Santacruz, en la
Armada Invencible’.
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Dados los vinculos con la espiritualidad car-
melitana de la familia, no deberia de extrafar
que en 1634 Joan Pongem —yerno de Jeroni Se-
rra Arnau— dictase testamento (modificado en
un codicilo de 2 de abril de 1645, dos dias antes
de su traspaso) con especial atencién a la orden
reformada’®. En sus tltimas voluntades expresé
que sus bienes fuesen gestionados por su madre
y por su esposa y, a la muerte de ambas, que di-
cho usufructo pasase por un periodo de un afio
a su primo hermano, el notario Joan Pongem.
Pasada la anualidad, los carmelitas descalzos
de San José! disfrutarian del usufructo por un
periodo de doce afios con la condicién de que
celebrasen misas en su memoria —1.300 misas
diarias y una misa cantada y un oficio mayor
anuales—. Después del largo usufructo, todos
los bienes muebles e inmuebles del difunto de-
bian destinarse a la fundacién de un convento
carmelita femenino en la ciudad. Ademis, en
dicho codicilo, Pongem ya legé a los padres
carmelitas «[...] un quadro gran, que de present
tinch en ma casa, del venerable pare fra Joan de
la Creu, carmelita descals. Perque, quant lo Sen-
yor sie servit sie Beatificat, posen dit quadro en
lo altar colesteral de dita Iglésia, davant del qual
estd ma sepultura una juntament ab tres qua-
drets xichs del dit pare fra Joan»'2

Quizds por sentir proxima su muerte, Eu-
lalia Pongem Cabts, madre del testador,’ cedid
sus bienes y derechos a su nuera, Elisabet, que
decidi6 profesar en la orden carmelita, decisién
que motivé que se acelerase la fundacién feme-
nina. Para ello, concordd, en 1647, ceder todos
sus derechos sobre su herencia al padre provin-
cial de la orden carmelita y reservarse para ella
un pago unico de 600 libras y un sustento anual
para comida y ropa por valor de otras 200 libras
adicionales. La fundacién se financié con 2.000
libras de la aportacién de las monjas fundado-
ras, y las restantes, hasta llegar al montante de
8.000, que era el valor del usufructo Pongem,
se satisficieron a razén de 100 libras anuales
pagadoras a los frailes en compensacién del
usufructo no consumado de los doce afios'. El
convento se puso bajo la invocacién de «Maria
Sanctissima sot invocacié de la sua Limpia y Pu-
rissima Concepcié», segtn test6 Joan Pongem.
Elisabet Cecilia inici6 el noviciado en abril de
1648 y profesé la regla de santa Teresa, ya como
Cecilia de Sant Josep, al aflo siguiente.

Como en muchos otros casos conocidos de
viudas de la nobleza que impulsaron sus pro-
pias fundaciones®, Elisabet Cecilia Serra Arnau
gestiond el breve para conmutar el testamento
de su difunto marido vy, con el permiso de los
carmelitas descalzos, fundar su propio conven-
to. En julio de 1647, el consejo de la villa de-
liber6 «[...] que vingan les monjes descalces a

Figura 1.
Casas de la calle Barcelona 40-48 de Matar6 (Barcelona), sede provisional del primer conven-
to de las carmelitas descalzas (antigua casa del matrimonio Pongem). Creative Commons.

fundar y que per ara siguen a casa del magnific
Pongem»'%, es decir, que se establecieran de for-
ma provisional en una propiedad cedida por el
matrimonio Pongem, cuya ubicacién actual co-
rresponde a las casas que van del nimero 40 al 48
de la céntrica via comercial de la calle Barcelona,
en el casco antiguo de la ciudad. Los precepti-
vos permisos no se demoraron: el 22 de octubre
de 1647, el procurador general de la orden del
Carmelo Descalzo pidi6 al Papa licencia para la
fundacién del convento, que lleg por gracia de
Inocencio X el 16 de noviembre de 1647. La pri-
mera comunidad la integraron Elisabet Cecilia
Serra Arnau, viuda Pongem; Maria de la Trini-
tat Jofre, que fue priora; Cecilia del Nen Jests
Corts Hernandez, maestra de novicias; Cecilia
de Sant Jeroni Gort, y la novicia Margarida de la
Visitacié Argent Congostell (figura 1).

Cecilia de Sant Josep murid en 1671 sin po-
der ver acabada la sede definitiva del convento
que acogeria la orden hasta la Guerra Civil es-
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Figura 2.

Vista del convento en su ubicacién en Les Quintanes (actual plaza de Les Tereses), hasta
la Guerra Civil. Museu Arxiu de Santa Maria de Matard, Archivo de imdgenes, 7b. Mataré
ciudad. Coleccién M. Assumpta Ferrer Torner, 5, publicada por Giménez-Garcia.

Figura 3.
Actual convento de la Inmaculada Concepcién de carmelitas descalzas de Mataré. Creative
Commons.

pafiola. En abril de 1676 se compraron los te-
rrenos para construir un nuevo convento en la
parte alta de la ciudad, fuera murallas, en un pa-
raje conocido como Les Quintanes. En octubre
de ese mismo afio, se colocé la primera piedra
del nuevo convento, cuyo disefio fue realizado
y supervisado por el célebre tracista carmelitano
fray Josep de la Concepcié?. En septiembre de
1685 se inaugurd el convento, aunque la iglesia
adn no estaba culminada, puesto que en 1686
se contratd al maestro de obras y escultor local
Antoni Riera Mora para terminarla. En abril de
1687, Antonio Riera y su hijo Maria se encar-
garon de la realizacién del retablo mayor de es-

cultura (figura 2). A pesar de los distintos avata-
res bélicos, el convento subsisti6 pricticamente
integro y con sus bienes muebles intactos hasta
el 20 de julio de 1936. Como se detallard, el ce-
nobio fue saqueado, quemado y posteriormente
derruido. En 1954 la comunidad refundé el con-
vento en los terrenos de Can Cirera, en la parte
alta de la ciudad, bajo la direccién del arquitecto
Lluis Bonet y Gari'® (figura 3).

Tiempos de guerra, destruccién y
salvaguardia

El reciente estudio de Joan Giménez y Ruth
Garcia sobre la historia del convento de la Inma-
culada Concepcién de carmelitas descalzas de
Matar6 analiza con minuciosidad los avatares
de la comunidad carmelita desde su fundacién
hasta nuestros dias, y revela la magnificencia
con la que se decoraron las distintas capillas y
el altar mayor de la iglesia o algunas estancias
conventuales de especial interés para este estu-
dio, como el refectorio. Los testimonios docu-
mentales y grificos, puesto que se conservan
algunas fotografias del interior del convento
tomadas antes del fatidico inicio de la Guerra
Civil espaiiola, que lo arrasé por completo, dan
fe de lo que dej6 escrito el historiador Maria Ri-
bas, quizds la dltima persona que pudo ver el
rico patrimonio mueble del convento antes de
su destruccidn. A pesar del interés de la descrip-
ci6én del convento en lo tocante a su fundacién
y a su arquitectura, que por motivos obvios de
espacio no podemos detallar, merece la pena re-
cordar algunos de los bienes mas destacados que
Ribas sefial6 en su visita en 1936, cuando el con-
vento atn ardia, acompafiado por Lluis Ferrer
Clariana. Cabe subrayar que con anterioridad el
convento habia sobrevivido sin apenas saqueos
durante la Guerra de Independencia, lo que po-
sibilité que la totalidad de sus bienes muebles
llegasen intactos hasta 1936".

Segtn el testimonio de Ribas, traspasada
la clausura, se accedia al locutorio, que daba al
claustro distribuidor. Alli se encontraban distin-
tas capillas presididas por imagenes de santa Te-
resa, san Juan de la Cruz, san Elias y san Eliseo,
todas en el ala sur, y un crucifijo en el ala oeste.
El ala este «[...] destacava pel seu art i esplendi-
desa la fornicula dedicada a sant Josep, amb una
magnifica pintura de Viladomat, interpretant el
sant a mida natural amb I’Infant Jests als bragos,
voltat d’angels 1 querubins. Tancava aquesta ca-
pella una porta de dues fulles amb plafons mot-
llurats policromats en jaspiat. Era llastimés de
veure la pintura cremada, desprenent-se a trossos
que amb molta imaginaci6 permetien de deduir
el seu valor. Un curiés fragment que s’havia des-
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Figura 4.
Interior del refectorio del convento antes de la Guerra Civil. Archivo de la comunidad de hermanas carmelitas de la Inmaculada Concepcién
de Mataré.

pres sense ésser del tot cremat, perd molt mal-
mes, era suficient per veure I'Infant Jests amb els
bragos enlaire, lluint un vestidet contornejat de
puntes 1 manigues fins al colze, que era molt facil
d’endevinar que alguna monja havia pintat poste-
riorment per tal de tapar la seva nuesa»®.

Mis alld de la sala apodada de las Cruces, se
accedia al refectorio del convento, que Ribas re-
ferfa como un espacio espléndido decorado con
«[...]J una gran pintura del Sant Sopar, que actual-
ment es conserva a ’església de Santa Maria. [...]
Al centre de la mateixa paret 1 a més alcaria de la
comunicacié amb la cuina, hi havia una excel-lent
pintura amb una composicié de Jests lliurant les
claus a sant Pere, que I’actual comunitat de mon-
ges carmelites conserva en el seu nou convent. Les
dues pintures 1 el quadre de rajoles van ésser sal-
vades de la destrucci6 pel llavors nomenat comite
de salvaguarda o recuperacié». La Santa Cena es
un cuadro de grandes dimensiones que aparece
borrosamente en una fotografia tomada a princi-
pios del siglo XX junto a otros cuadros que Ribas
no menciona. Actualmente estd conservado en la
basilica de Santa Maria de Matard, con atribucién
muy discutible al pintor catalan Pere Cuquet. La
otra pieza que captd la atencién de Ribas, aunque
errara en la iconografia al anotarla en su dieta-
rio —sefiala que era una Entrega de las llaves y
no una Negacion® —, es la obra que nos ocupa
y sobre la cual volveremos més adelante. Ribas

prosigue su andadura por los escombros hasta la
iglesia describiendo los retablos y sus respectivas
advocaciones, y fijando su atencién en piezas que
su recuerdo le permitia evocar, puesto que habian
quedado arrasadas por el fuego. En su lastimoso
recorrido, comenta la talla de estilo barroco del
altar izquierdo del transepto y los dos retablos
que flanqueaban el presbiterio, ambos del taller
del escultor mataronés Antoni Riera, uno dedi-
cado a San José con un Naamiento y otro a santa
Teresa de Jests, también con una pintura a modo
de pala de altare, atribuidos a Antoni Viladomat.
Del altar mayor, conocido por fotografia, destaca
su entalladura con columnas saloménicas, reali-
zada por Antoni Riera y su hijo Maria, también
escultor, y con pinturas sobre tela en las calles in-
termedias de autor anénimo®. Entre los objetos
destacables del cenobio, Ribas se hace eco de las
més de 350 reliquias que atesoraba, de una carta
manuscrita y una tunica pertenecientes a santa
Teresa, ademds de una arqueta de elegante tra-
cerfa que servia para el monumento de Semana
Santa, también conocida por fotografia, y de un
conjunto de tapicerias® (figura 4).

Con motivo de la exposicién Art i guerra, se
publicaron los dietarios inéditos de Maria Ribas
y de Rafael Estrany, responsables, des de distintos
posicionamientos ideoldgicos y con responsabili-
dades desiguales, de la accién de salvaguardia del
patrimonio ciudadano. En su dietario personal,
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Figura 5.
Retablo mayor de la iglesia del convento de las carmelitas antes de su destruccién. Archivo
Maria Ribas, publicada por Giménez-Garcia.

Maria Ribas se hizo eco de que «[...] en la sagristia
hi havia preparades les millors prendres de la casa,
canadelles d’argent, calze precids, robes antigues
de gran valor... tot ho hagueren d’abandonar les
monges de la mateixa manera que el tresor immens
que posseien en reliquies, arquetes gotiques 1 del
renaixement, teles de Viladomat...»*. Entre el
31 de julio y el 5 de agosto de 1936, el convento
qued6 completamente arrasado y se llegd a de-
sescombrar hasta el primer piso®. Paralelamente a
la inspeccidn de Ribas, Rafael Estrany, encargado
del comité local para la salvaguardia del patrimo-
nio artistico-religioso, redact6 en su propio die-
tario la crénica pormenorizada de sus vicisitudes
y de su andadura por los distintos pueblos de la
zona. Con relacién al convento de Les Tereses de
Matard, Estrany visit el 22 de julio las sefioras
Esquerra, en cuya casa se ocultaba la madre supe-
riora. De su visita sali6 con un plano detallado del
convento con indicaciones del emplazamiento de
los objetos de mayor valor artistico. Dos dias mds
tarde visité el convento sin demasiado éxito: «[...]

resseguirem tot lo posible del Convent, doncs
com que Ihavien cremat, poca cosa quedaba en
peu. No trobarem res de bo ni d’interés»*. Para
completar las fuentes de los dietarios de Ribas y
Estrany, es de mucha utilidad el testimonio mds
vivencial de la propia madre superiora: «Al poco
rato de estar fuera del Convento, ya éste ardia por
todos lados, viendo, con inmensa pena, cémo se
hundian los tejados y se derrumbada parte del edi-
ficio. No obstante, como el cuerpo del edificio era
béveda, una vez quemadas las vigas y maderas del
desvin lo demds se conservé en pie. Al principio
pusieron guardas para impedir la entrada; después
con permiso de las autoridades, entrd alguna per-
sona para ver si se hallaba algin objeto de valor
artistico y vimos que se llevaban dos cuadros
grandes. Después vino el saqueo, entrando pa-
trullas de gente y llevindose cuanto encontraron
hasta llenar seis camiones y enseguida se proce-
di6 a la destruccién o derribo del edificio iglesia
y convento, no quedando hoy dia rastro de él y
siendo convertido en un jardin»? (figura 5).

Una Negacion de san Pedro
a la manfrediana methodus

Como se ha comentado, solo dos lienzos pudie-
ron ser salvados por Maria Ribas de la destruc-
cién. El primero es una Santa Cena de grandes
dimensiones y perfil curvilineo que presidia el re-
fectorio antes citado, actualmente conservado en
la basilica de Santa Marfa. Segin Rafael Soler?, la
Santa Cena y otros dos lienzos preservados en
dicha institucién, un San Jaime y una Purisima
Concepcion, deberian relacionarse con una infor-
macién documental segtin la cual en 1646 el pintor
barcelonés Pere Cuquet realizd tres cuadros para
la primitiva capilla del Hospital de San Jaime de
Matar6. Aunque se desconoce cuando ingres6 en
el Museu Arxiu de Santa Maria de Matard, parece
probable que el lienzo San Jaime con el retrato
del presbitero Jaume Sala sea el mismo que presi-
dié la primitiva capilla del hospital administrada
por el reverendo Jaume Sala. En el testamento de
Sala se indica con claridad la existencia de «[...]
un retaula gran, proporsionat a la dita capella, en
lo qual hi ha tres quadros pintats a I’oli, lo hu ab
la figura de Sant Jaume, y al peu d’ell, pintat lo
dit magnific Jaume Sala predit, altre quadro de la
Consepsié de Nostra Senyora y altre quadro de
la Cena del Senyor», que Cuquet cobrd a razén
de 36 libras barcelonesas en 1646%. Y aunque la
obra de Cuquet sigue siendo poco conocida®,
la calidad de la pintura no desafina con la robus-
tez caracteristica de sus personajes ni con las con-
comitancias estilisticas habituales de la pintura
catalana de mediados de siglo xvi1. Mucho menos
defensable es la concatenacién de conjeturas con
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Figura 6.
Anénimo manfrediano, Negacion de san Pedro, convento de la Inmaculada Concepcién de Mataré. Foto del autor.

relacién a las dos obras restantes. La Purisima,
sin negar su posible procedencia hospitalaria, es
un producto artesanal de muy poca entidad que
nada tiene que ver con la propuesta formal de la
pintura de Cuquet. Tampoco apreciamos ningdn
vinculo estilistico ni técnico con la obra de Cu-
quet en la Santa Cena de las carmelitas descalzas,
que claramente es un lienzo de finales del siglo
XVIL Soler, que conocid y colabord estrechamen-
te con Maria Ribas en el Museu Arxiu de Santa
Maria, propuso, sin otro aval que una supuesta
relacién estilistica inexistente, identificarla con la
obra concertada inicialmente con Pere Cuquet.
Segtin el historiador, dicha obra se trasladaria del
hospital al convento carmelita con motivo de la
construccién del nuevo hospital de San Jaime y
Santa Magdalena en el siglo xviiL.

El otro cuadro que Ribas salvé de las llamas
—va se ha sefialado que se confundié de episodio
iconogréfico de san Pedro, al anotarlo de forma
apresurada en su dietario de campafia— pertene-
ce todavia a la comunidad carmelita. Se trata de
una Negacion de san Pedro que ya se consignd
como una obra de mucho valor e interés en las
péginas de Llibertat, el periddico del Front Po-
pular, en diciembre de 1939: «Del convent de
les Tereses es salva una important obra pictorica
d’escola flamenca, que malgrat no figurar-hi cap
tema religiGs, estava col-locada en el Refectori
d’aquella casa. Es probable que la dita pintura fos
’obra artistica més notable existent a les Tereses.

Es salvaren també alguns llibres, quadres de ra-
joles 1 objectes ceramics, amb desti al museu de
la comarca»®!. La relevancia del cuadro y su ads-
cripcidn estilistica flamenca pudo haber sido ya
conocida de antemano, puesto que dicha obra
figurd en la gran exposicién de arte antiguo ce-
lebrada en 1902 en Barcelona. En el catilogo se
puede leer: «<Matar6 (CONVENTO DE M. M.
TERESAS DE).771. —Pintura en lienzo. San Pe-
dro negando d Jesis. Escuela Flamenca. Mide me-
tros 1’47 x 1°95»*2. Las carmelitas también apor-
taron los siguientes lienzos: «563. San Jerénimo.
Anénimo. 2’04 x 1°43 [...] 973. Virgen con el
Nifio. Atribuido a Fluxent [sic]. 1’10 x 0’89 [...]
1535. Divina Faz. Escuela catalana. 0’86 x 0’68
[...] 1739. La Virgen con tres nifios. Escuela cata-
lana? 1’34 x 0’62 [...] 1742. Divina Faz. Escuela
catalana. 0’69 x 0’61 [....] 1794. Sibila. Escuela ita-
liana.1’08 x 1’02»% (figura 6).

La adscripcidn estilistica flamenca del cua-
dro no es extrafia si se tiene en cuenta que se
realizé en 1902. En aquellos afios, la historio-
grafia sobre el caravaggismo —si se nos permite
mencionarlo bajo esta acepcién para referirnos
al conjunto de obras que beben de los mode-
los o directamente se inspiran del naturalismo
cosechado por Michelangelo Merisi de Carava-
gglo— era practicamente inexistente. En reali-
dad, como analizé Patricia Garcia-Montdén*,
la reivindicacién —cuando no invencién— del
Seicento italiano bajo el epigrafe del universo de
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Caravaggio y sus seguidores emergié en 1951 en
Milén, con motivo de la exposicién Caravaggio
e 1 caravaggeschi, bajo el manto de una Guerra
Fria de fuertes intereses politicos en el marco de
la construccién europea. Con anterioridad, y en
el caso concreto de una historiografia espafiola
atn huérfana del marco referencial europeo, lo
concerniente al caravaggismo, a sus seguidores
o al estudio de su presencia en el contexto del
coleccionismo publico y privado de la épo-
ca se limité en muchos casos al atribucionis-
mo o a la expertizacién diletante. Para el caso
que nos ocupa, la cita a un cuadro de escuela
flamenca debe leerse como el eco que el colec-
cionismo decimondnico y local vio de los cara-
vaggisti septentrionales del circulo de Utrecht,
desde Hendrick ter Brugghen hasta Gerrit van
Honthorst o Dirck van Baburen, solo para citar
a algunos de los més reputados. En la Negacidn
de san Pedro, debieron de apreciarse, también,
ecos del universo que tanto atrajo a los segui-
dores neerlandeses del maestro italiano, en el
sentido de las temdticas religiosas amenizadas
de un naturalismo salpicado por la vitalidad de
las tabernas, los juegos de cartas, los personajes
vulgares (bebedores, soldadesca, musicos), et-
cétera, presentados siempre bajo la técnica cla-
roscurista y la paleta cromdtica vistosa y muy
atenta a las sutilezas tonales.

En realidad, el modelo estilistico y formal de
la Negacion de san Pedro que se estudia perte-
nece a otro sector de los seguidores de Carava-
ggio. Nos referimos al conjunto de pintores de
otras naciones o de ciudades italianas que tra-
bajaron en Roma en los albores del siglo xviI y
que contribuyeron a afianzar lo que G. P. Be-
llori dijo del pernicioso influjo del Merisi, que a
los jovenes les inducia a dejar de: «[...] atender
al estudio y a las ensefianzas, cada uno de ellos
encontrd ficilmente en la plaza y por la calle el
maestro y los ejemplos al copiar del natural»®.
Entre sus seguidores mas destacados figurd Bar-
tolomeo Manfredi (1582-1622), de quien el mis-
mo Bellori subrayd «[...] que siguidé su mismo
estilo y sus colores oscuros, pero con algo mas
de diligencia y frescura, y también predomina-
ron las medias figuras, con las que solia com-
poner historias». En la coleccién romana del
cardenal Verospi, Bellori describi6 la existencia
de un «[...] cuadro en el que aparece la criada
sefialando a san Pedro a uno que viene de jugar
a los dados»*. La referencia a la iconografia y
al pintor mantuano no es baladi, puesto que el
cuadro de las monjas carmelitas deberia consi-
derarse como una nueva versién del tema surgi-
da del entorno estilistico manfrediano, aunque
su precario estado de conservacién, como se
dird, solo permita aventurar el universo formal

del que debid de surgir®.

El lienzo de Matard, de formato rectangular
—mide 123 cm de alto x 182 cm de largo® —, pre-
senta el tema de la triple negacidn de san Pedro, en
el instante en que el apdstol es reconocido por una
criada en una taberna, que lo delata ante un solda-
do no demasiado interesado en las palabras de la
mujer. Los tres personajes restantes, emplazados
a la izquierda de la composicién (desde el pun-
to de vista del espectador), permanecen sentados
alrededor de una mesa de madera jugando a los
dados y ajenos al episodio. Su precario estado de
conservaciéon —precisa de una restauracién muy
necesaria y urgente— se debe a la peripecia de su
salvaguardia durante la Guerra Civil espaiiola.
Aunque marginales, en la parte inferior se apre-
cian pérdidas de superficie pictdrica, que también
afectan, de manera mds evidente y molesta, en
franjas verticales del sector de los soldados y de
la cara de la sirvienta. A media altura, también se
ven leves pérdidas en sentido horizontal, segura-
mente indicadoras de que el lienzo se arrancé del
bastidor y se enrolld, lo que provocé craquelados
concéntricos y regulares en todos los sectores
en los cuales la capa de preparaciéon no contiene
blanco de plomo y es méis quebradiza, que sue-
le reservarse para las carnaciones.” El muslo del
soldado sentado en primer término a la izquierda
tiene una importante falta, indicativa incluso de
lo cerca que estuvo de alguna fuente de calor. Un
andlisis con luz ultraviolada también revela man-
chas de barniz en la vestimenta y en el rostro del
soldado reclinado sobre la mesa, que oscurecen
el color violiceo. En la década de los cincuenta
del siglo pasado, la tela se tensé encima de un pe-
sado tablero sustentado por un robusto bastidor
de listones entrecruzados, obra de un carpintero
local. Segtin el recuerdo de una de las monjas, fue
el restaurador Gudiol, que por aquel entonces in-
tervenia de manera regular en distintos espacios
de la ciudad, quien se encargé de extenderla sobre
el soporte de madera, aunque no llegé a interve-
nir en exceso en el lienzo®. Finalmente, el pro-
ceso de reentelado —que lamina el grueso de los
empastes y rebaja la apreciacion de la pincelada,
un efecto que también sucede con las limpiezas de
los sectores més visibles (rostros, pliegues, escor-
z0s, etcétera), por aquel entonces realizados con
amonfaco— puede ser el causante de una cierta
impresién de aspereza en el trazo. A pesar de los
multiples avatares sufridos, la percepcién cualita-
tiva general de la obra sigue siendo muy intensa y
reveladora de la adscripcién del cuadro al entor-
no manfrediano, més si tenemos en cuenta que se
sustenta sobre la base de la similitud compositiva
y formal con otras obras del pintor italiano.

Giulio Mancini y Giovanni Baglione*, los
primeros bidgrafos de Manfredsi, se hicieron eco
del enorme éxito que tuvo entre una clientela
privada, para quienes reprodujo insistentemen-
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Figura 7.
Nicolas Tournier, Cuerpo de guardia, Gemildegalerie Alte Meister, Dresde, Gemildegalerie Alte Meister.

te las formulas caravaggiescas. Con ello, sugi-
rieron que le falt6 personalidad para encontrar
y recorrer su propio camino con una propuesta
mds interiorizada, aunque fue Gian Pietro Be-
llori quien le atribuyé un estilo mds diligente
y de mayor freschezza que el de sus modelos
de partida®. No obstante, debemos a Joachim
von Sandrardt la acufiacién del apelativo man-
frediana methodus —en realidad se trata de la
traduccién latina realizada por Christian Rho-
dius del término alemidn Manfredi Manier—
para referirse a un estilo basado en la ausencia
de idealizacién y decoro en los temas, y muy
especialmente para definir un método de trabajo
que descansa en la perpetuacién de modelos es-
tereotipados sacados de los cuadros de Carava-
ggio‘“ Mis concretamente, se refiere a temas de
género ambientados en entornos y tipos popu-
lares (genere bassi), convertidos en arquetipos
muy presentes en casi toda su obra y claramen-
te reconocibles en la de muchos otros artifices.
Basta sefialar, a modo de ejemplos, las zingaras,
el personaje de espaldas levantindose de una si-
lla, el que mira por encima del hombro o el que
esta absorto ante unos dados o unas monedas,
pero también detalles formales menores, como
las mesas en perspectiva per angolo, los escor-
zos de manos o los reflejos metilicos con ligeros
destellos luminicos.

Este método permitié a Manfredi satisfacer a
una clientela dvida de este tipo de temas con ecos
del naturalismo caravagglesco, y facilité que su
taller dlspuswse de un sistema mds presto, sin
por ello renunciar, mediante la combinatoria y
la alternancia de figuras, a una marca reconocible
y con tintes de originalidad en cada cuadro. No
fue una excepcién: el francés Nicolas Tournier
(1590-1639), sin duda alguna uno de los carava-
ggisti més reconocidos, también se basé en un
esquema parecido. En lo que a modelos deudores
de Caravaggio se refiere, como el caso del Cuerpo
de guardia de la Gemaldegalerie Alte Meister de
Dresde, Tournier se nos presenta como un pin-
tor sofisticado, muy atento a los detalles —por
ejemplo, al lujo con el cual trata los bordados y
los tejidos en general — y mds ambivalente en la
creacién de didlogos entre grupos de personajes*
Por su parte, Manfredi, mucho menos atento que
Tournier a lo accesorio, investigd y se centrd en
la corporeidad de la figura y en su expresividad
afectada. Asi, sus personajes habitan en atmésfe-
ras densas y casi sin espacio fisico (figura 7).

Hasta la fecha, ningtin autor que haya tratado
la presencia de obras de Manfredi en Espafia ha
sefialado la existencia del cuadro mataronés, ya
sea como autdgrafa o como copia o derivacién
de alguna versién perdida®. Pérez Sanchez reco-
nocid tres obras del pintor italiano conservadas y
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Figura 8.
Bartolomeo Manfredi, Los jugadores de cartas, Galleria degli Uffizi, Florencia. Foto Galle-
ria degli Uffizi.

Figura 9.
Nicolas Tournier, Negacion de san Pedro, Museo Nacional del Prado, Madrid. Foto Museo
Nacional del Prado.

Figura 10.
Seguidor o copista de B. Manfredi, Negacion de san Pedro, mercado anticuario. Foto Christie’s.

otras tres perdidas o no identificada en Espaiia,
entre las que estaba un cuadro de tema homéni-
mo recogido en el inventario de la coleccién del
Almirante de Castilla en 1647, tasado en 2.500
reales*. Por su parte, Ainaud de Lasarte se hizo
eco de una Negacion de san Pedro, copia de un
original manfrediano, en la coleccién Salafranca
de Madrid”. El cuadro, reaparecido en el mer-
cado londinense en 1973, fue clasificado por Ni-
colson como copia de un original perdido, sin
descartar que fuese autégrafa del italiano. Mis
recientemente, Hartje —quien mantiene el des-
carte— insiste en las concomitancias estilisticas
existentes entre detalles del lienzo Salafranca y la
versién del mismo tema de Valentin de Boulogne
(Museo Pushkin, Mosct) con la obra Cuerpo de
guardia de Dresde de Tournier, y subraya el co-
mun denominador de la manfrediana methodus
en la primera generacién de pintores franceses
seducidos por el naturalismo*.

Los estilemas manfredianos en el lienzo de
Mataré se pueden rastrear a través de las cone-
xiones existentes entre obras del propio Manfre-
di y de sus seguidores e imitadores. Este dltimo
aspecto es muy relevante, puesto que el método
perdur6 mads alld de la muerte del mantuano. En
cuanto a la composicidn, la escena recuerda Los
jugadores de cartas (Galleria degli Uffizi, Floren-
cia) (figura 8). Aunque la temdtica es de género,
el cuadro florentino, que sufrié las consecuencias
del atentado perpetuado por la mafia en mayo de
1993, presenta el mismo nimero de personajes y
una semejanza con la composicién de las carmeli-
tas bastante evidente. El personaje apoyado enci-
ma de la mesa, en escorzo, es alertado por alguien
que estd detrds: en el lienzo italiano, se trata de
un joven que llama su atencién y que le distrae
del juego; en el caso del lienzo que nos ocupa, es
la joven sirvienta quien le reclama con intencién
de denunciar a Pedro. La tensién de la mano iz-
quierda del personaje que se apoya en el canto
de la mesa y la torsién manierista de su cuerpo
debieron de ser un motivo visual muy atractivo,
puesto que puede reseguirse también en la obra
de otros pintores, como Tournier, que lo versio-
na en la Negacion de San Pedro del Museo del
Prado (figura 9) y en la del High Museum of Art
de Atlanta®. Otra variante del mismo persona-
je v del recurso de la mano en el extremo de la
mesa puede apreciarse en el cuadro atribuido al
circulo de Manfredi Jugadores de dados (Lon-
dres, Trafalgar Galleries)®. Con la disposicién
inversa de los personajes, la Negacion de san
Pedro de Manfredi del Herzog Anton Ulrich
Museum (Braunschweig), sin duda una de sus
composiciones mds elegantemente elaboradas
del mismo tema, recurre de nuevo al personaje
asentado sobre la mesa —a la derecha del espec-
tador— y a la mano en el cancel, aunque en este
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caso trasladada al personaje del taburete que se
vuelve hacia la criada®. Lo mismo sucede con el
personaje en actitud melancélica sentado en
el taburete y con el que aparece en el fondo, dis-
puesto en escorzo tirando los dados.

El recuerdo evidente a los protagonistas de
la Vocacion de san Mateo de la capilla Conta-
relli de San Luis de los Franceses de Caravag-
gio se difunde en forma de cita habitual por los
artistas de la manfrediana methodus y en obras
del propio Manfredi, tales como los ya citados
ejemplos de Dresde o de los Uffizi. Del mismo
modo, la figura de Pedro sefialindose a si mis-
mo con la mano a la altura del pecho sugiere el
prototipo de la célebre versién del Metropolitan
Museum of Art de Caravaggio® o la de José de
Ribera de la Galleria Nazionalle d’Arte Anti-
ca del Palazzo Corsini de Roma®, en las que la
contencién de la reaccién de san Pedro al negar
a Jesus va acompafiada de un profundo senti-
miento de incredulidad y desamparo. Por otro
lado, la boca entreabierta de la muyjer, con lige-
ros toques de blanco en los labios y la punta de
nariz, a su vez de tono rojizo, recuerda la juvenil
sensualidad de Zingara con pandereta (Studio
Grassi, Nueva York) o la joven de los Trampo-
sos de la coleccién Fritz Rothmann, ambos de
Manfredi**. Finalmente, no puede obviarse una
obra que apareci6 en el mercado del arte atri-
buida a un copista de Manfredi o a un seguidor
del methodus. Se trata de una Negacion de san
Pedro proveniente del museo de la universidad
catdlica de La Salle (Filadelfia, EE. UU.), que
sugiere la existencia de algiin modelo comtin
al lienzo de Matar6® (figura 10). La semejan-
za entre ambas composiciones es indiscutible,
especialmente entre los dos grupos a derecha e
izquierda del personaje central apostillado en la
mesa®. En este sentido, cabe insistir en los tipos
parecidos del personaje con gorro de piel del
extremo superior derecho® y la sirvienta, ade-
miés del gesto y la indumentaria de san Pedro,
aunque en la copla americana resueltos de una
forma mucho mds expeditiva y sumaria.

En lo que se refiere al andlisis mds pormeno-
rizado del estilo, la obra de las carmelitas des-
calzas de Mataré revela las escenografias estu-
diadas, los elementos angulosos y las atmdsferas
ambivalentes de los cuadros de Manfredi, un
aspecto, este ultimo, reconocible en la convi-
vencia de escenas de género con temas propios
de la iconografia cristiana. En el caso concreto
del tema de la Negacion de san Pedro, Brejon de
Lavergnée ya destac la novedad aportada por
Manfredi al recrear el pasaje de Pedro en una
escena de género simpliﬁcando las construccio-
nes comple as y asimétricas de Caravaggio por
espacios escénicos estructurados, iluminaciones
atenuadas y colores estandarizados, y creando

Figura 11.

Anénimo manfrediano, Negacion de san Pedro (detalle), convento de la Inmaculada Con-

cepcion de Mataré. Foto del autor.

Figura 12.
Anénimo manfrediano, Negacion de san Pedro (detalle), convento
de la Inmaculada Concepcién de Mataré. Foto del autor.

un prototipo —un methodus— que arraigé en el
estilo de Valentin de Boulogne, y mds insistente-
mente en el de Régnier y Tournier —no en vano
las semblanzas sefialadas hasta ahora con los
temas de estos pintores franceses®—. Por otro
lado, la iluminacién cenital dirigida desde un dn-
gulo, focalizada en los rostros de los personajes,
es, sin duda, una herencia del lenguaje caravag-
gistz, y dibuja un claroscurismo ligero que aqui
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Figura 13.
Anénimo manfrediano, Negacion de san Pedro (detalle), convento
de la Inmaculada Concepcién de Mataré. Foto del autor.

también se manifiesta a pesar de las pérdidas de
capa pictérica (figura 11)%. El suave flox de los
cabellos de los personajes, la ligereza de los con-
tornos, los toques densos de color —por ejem-
plo, en el cabello y la barba de san Pedro (figura
12), cuyo rostro recuerda intensamente el del
mismo apdstol de Manfredi del San Pedro y San
Pablo de Nueva York (coleccién privada)®—
sugieren una adscripcién al entorno manfre-
diano, que se apoya en la alta calidad ejecutiva
sefialada y también en otros detalles técnicos. Y
a pesar de su precario estado de conservacion, el
artifice de la obra mantiene un equilibrado jue-
go de volimenes y una estudiada puesta en esce-
na, donde cada personaje se individualiza con la
materialidad de los pliegues zigzagueantes de sus
respectivas vestimentas. Este equilibrio de ma-
triz clasica se refuerza con un colorido intenso
y resaltado por la iluminacién directa, distri-
buido con los tonos habituales del repertorio
manfrediano: rojo, verde oliva, amarillo do-
rado, ocre, blanco puro y azul oscuro®’. En la
tela de Matard, destacan los sutiles equilibrios
entre el intenso rojo carmesi de la manga del
personaje abstraido en primer término (con to-
nalidades que recorren la gama hasta el burdeos,

Figura 14.
Anénimo manfrediano, Negacion de san Pedro (detalle), convento
de la Inmaculada Concepcién de Mataré. Foto del autor.

segln sea la intensidad del foco) (figura 13), el
rojo rubi del vestido y el rojo carmesi de los la-
bios de la sirvienta; el verde esmeralda de las
medias del soldado conjuga con la pluma deshi-
lachada del soldado de enfrente y con la camisa
verde grisiceo del personaje que echa los dados
en el fondo. Pasa lo mismo con el despliegue del
color blanco, que discurre con mayor o menor
nitidez por el gorro de piel del personaje de la
izquierda, el pafiuelo anudado de la sirvienta y
la tez canosa de san Pedro, ademds de serpentear
por las vestimentas de los personajes. Tampoco
pueden pasarse por alto los habituales empastes
achispados en lugares estratégicos que dan vive-
za a las figuras. Es el caso del perfil blanco sobre
los labios carnosos y entreabiertos de la sirvien-
ta (figura 14) —una actitud, sea dicho de paso,
muy repetida en la manfrediana methodus—;
los toques rojizos de la oreja, los pémulos y la
nariz del personaje melancohco, el reﬂe]o rojo
sobre la axila del personaje central que se gira; o
la densidad canosa y la rugosidad riberesca de la
tez y las manos de san Pedro.

Es necesario finalizar el presente articulo
acudiendo al inventario de bienes de Joan Pon-
gem, puesto que revela la existencia de un cuan-
tioso numero de cuadros entre sus pertenencias,
que heredaron de forma integra las carmelitas.
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Ademis de poseer una de las bibliotecas mejor
dotadas de la ciudad®, en el oratorio de la casa
de la calle Barcelona, sede provisional del pri-
mer convento, hubo un cuadro del «[...] pastor
bonus ab un corderet al coll» y «[...] un porta
creu, una nostra sefiora ab son fill a la falda y
Sant Joan Baptista, altre de Sant Pera, altra la
Anunciacié de Nostra Sefiora, altre de nostra
Sefiora y Sant Joseph y Santa caterina martir,
altre de nostra Sefiora y Sant Joseph y el Nyfio
Jestis»®. En el desvin de la casa, el inventario
detalla los siguientes cuadros apilados preci-
sando que habfan estado distribuidos por las
distintas estancias: «Primo un quadro de nostra
Sefiora y St Joseph ab tres nifios pintat al oli ab
sa guarnisio de fusta ab un fons de or/ Item un
quadro de nostra Sefiora Sta. Elisabet, Zacarias
y un angel pintat al oli sens guarnicié/ Item un
quadro ab lo venerable pare fra Joan de la Creu
ab un portacreu tambe al oli sens guarnir/ Item
altre quadro al oli de St Onofre sens guarnir/
Item altre quadro a Ioli de la negacié de St
Pere sens guarnir/ Item altre quadro al oli de
nostra Sefiora y St Joseph ab lo nifio Jests dor-
mint y St Joan ab guarnicio de fusta negra y
follatge de or per lo entorn de dita guarnisio/
Item altre quadro al oli de santa Teresa ab las
Claus a les mans ab sa guarnicio de fusta negra y
follatge de or/ Item altre quadre petito al olide la
santa Veronicaab la guarnicio defustanegra[...]/
Item tretse quadros petitons ab oli sens guarni-
cio del Salvador ab los dotze apostols/ Item al-
tre quadro gran al oli de St Geroni [...]/ Item
dotse quadros al oli de pintura grossa sens guar-
nir migensers en que y ha pintat differents bo-
rrasques y pahissos diferents/ Item un llit de
camp a la genovesa de fusta de noguer [...]»*.
Es muy probable que la Negacion de san Pe-
dro que nos ocupa sea el mismo cuadro que ya

aparece en el inventario de los bienes de Joan
Pongem del 2 de mayo de 1645. Cémo y cudndo
pudo llegar a Mataré es atiin un misterio, aunque
la actividad comercial mediterrinea de la rama
familiar de Elisabet Cecilia Serra podria ser una
via de estudio futura para tener en cuenta. Tam-
poco puede descartarse el documentado acerca-
miento de los Serra-Pongem a la espiritualidad
del Carmelo Descalzo en el momento mds em-
brionario de su establecimiento en Barcelona.
Esta dltima hip6tesis, que de momento debe re-
sidir meramente en el terreno de la conjetura, se
alinea con la extrafiez de la presencia en Espaiia
de un cuadro a la manfrediana methodus con
un tema de devocidn resuelto con personajes de
taberna y jugadores de cartas, muy lejos de los
temas tradicionales del naturalismo que Espaiia
penetrd por el influjo del manierismo reformado
toscano en los Carducho, Cajés o Lanchares; por
via de los artistas que pasaron por Italia, como
Maino y Tristdn, o por los que vinieron, co-
mo Cavarozzi y Nardi®. En consecuencia, cabe
pensar que la explicacién de la presencia de una
obra tan singular en el contexto cataldn y espa-
fiol de la época deba buscarse en el gusto per-
sonal (¢y espiritual?) de los Serra-Pongem o en
la oportunidad del mercado del coleccionismo.
Tampoco puede obviarse la relacién de las car-
melitas con algtin sector de la nobleza catalana,
como el caso de Francesca de Camporrells y
Roger y de Gertrudis de Camporrells y Montse-
rrat®®. En cualquier caso, lo verdaderamente
cierto es que las hermanas carmelitas tuvieron
el cuadro en un lugar preeminente —el refecto-
rio— y debieron de ser muy conscientes de su
valfa material y espiritual a lo largo de los siglos.
Por decirlo en palabras de Giuseppe Merlo, ante
ellas se les presentaba una humanidad inmévil y
silenciosa, expuesta al azar y la duda®.
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(Tarragona)—, se espos6 con Anton
de Camporells y de Gallard, conse-
jero de capa y espada del Consejo
Supremo de Aragén y consejero

de Hacienda, con residencia en

Madrid, donde Gertrudis murié

en 1718. En 1690 leg6 2.555 libras
para la comunidad carmelita de
Mataré. J. GIMENEZ y R. GARCIA,
El Carmel..., op. cit., p. 198. Sobre
los Camporrells y el marquesado
de Tamarit, S. J. Rovira (2008),
«Nova contribucié a la biografia
de Francesc de Montserrat i Vives,
primer marqueés de Tamarit»,
Estudis Altafullencs, 32, p. 105-118.
Es interesante, también, su negocio
con el comercio de piedras amatistas
y sus vinculos con la casa ducal de
Cardona, concretamente con quien
fuera virrey de Nédpoles Pedro-
Antonio de Aragén.

67. G. MERLO, «Bartolomeo»...,
op. cit., p. 216.








