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Una nova atribucio

La conversio de sant Pau de Juan Bautista Maino

Francesc Quilez Corella
Cap del Gabinet de Dibuixos i Gravats de MNAC

I ngressada a 'antic Museu d’Art de Catalunya, després de ser adquirida I'any 1952!,

la pintura de La Conversio de sant Pau (MNAC/MAC 50434) va despertar l'interes

de Joan Ainaud de Lasarte (1919-1995), que en aquells moments ocupava el carrec de
director general dels museus d’art de Barcelona. Amb bon criteri, i probablement recelos
de l'extravagant adscripcio de I'obra a I'escola valenciana, i d’'una atribucio a José Vergara
(1726-1799) no menys sorprenent, Ainaud va orientar les seves indagacions en una
direccié més sensata i, malgrat que infructuosament, va tenir en compte la possibilitat que
l'autoria de l'obra fos italiana.

De fet, la documentacio interna, que forma part de I'historial de la peca, permet
descobrir la circumstancia que l'historiador —que mai no va arribar a publicar aquesta
proposta atributiva— va tenir la felic intuicié de situar I'execucié de I'obra a l'orbita
d’actuacié d’Orazio Gentileschi (1563-1639), tot i mai no va arribar a fer-ne esment.

En aquest sentit, el seu instint, després de demanar I'opinié* de Cesare Brandi, membre
de I'lstituto Centrale del Restauro de Roma, el va conduir a centrar la investigacié en
aquelles fonts literaries que esmentaven una Conversio de sant Pau que, segons alguns
dels seus primers biografs®’, Gentileschi havia pintat per a I'església romana de Sant
Paolo fuori le Mura. Desapareguda el 1823 a causa d’'un desgraciat incendi, 'obra va ser
reemplacada per una altra de la mateixa tematica executada pel pintor neoclassic Vincenzo
Camuccini* (1771-1844). El cert és que si comparem I'obra® de Camuccini, aquesta si
que conservada i datada el 1835, amb la tela que forma part de la col-leccié del MNAC,
podem observar algunes coincidencies compositives, especialment perceptibles a la figura
del sant Pau jacent, ocupant, en ambdods casos, una posicié molt semblant i representat en
una actitud igualment molt semblant. Malgrat que és més que una hipotesi interpretativa
merament especulativa —ates que, per desgracia, desconeixem l'aspecte de la pintura de
Gentileschi i que, per tant, en resulta impossible la verificacio—, hi ha la possibilitat que la
desapareguda creacio de Gentileschi fos coneguda pel pintor de 'obra de Barcelona i que
aquest ultim la fes servir com a model per a la seva posterior reinterpretacio tematica.

Sense desestimar del tot aquesta probable font, és necessari mantenir una actitud
d’obligada cautela i reduir-ne la influencia a I's d’ocasionals préstecs figuratius, i més
si tenim en compte que sempre ens faltara la primera baula, la que va poder originar
aquesta suposada cadena causal.

Atrapat en aquesta mena de carrero sense sortida, Ainaud va ser incapac de resoldre

l'enigma de l'autoria de l'obra, no per impericia, o per una suposada incapacitat

| Index La conversié de sant Pau | 3 | MNAC



| Index La conversié de sant Pau | 4 | MNAC




intel-lectual, sin6 perque en el moment d’ingrés de I'obra al museu, la personalitat del seu

vertader autor presentava uns trets molt poc definits.

Afortunadament, des d’aleshores fins aquest moment el perfil de qui per a nosaltres
és l'artifex de la pintura s’ha anat dibuixant amb més nitidesa i ens permet fer una
atribucio®, com intentarem justificar, raonablement solida. Segons el nostre parer, I'autor
de la Conversio de sant Pau no és sin el pintor natural de Pastrana (Guadalajara) Juan
Bautista Maino (1581-1649), el cataleg d’actuacio del qual, en els tltims anys, i gracies
a la contribucio de diferents especialistes’, ha augmentat amb noves produccions, entre
les quals s’'inclou l'atribucié® d'una altra pintura del MNAC: el retrat de Fra Alonso de sant
Tomas (MNAC/MAC 24370), obra molt tardana, datada entre 1648 1 1649.

Latribuci6 de I'escena de la conversié de sant Pau a Maino suposa enriquir, amb una
obra molt representativa, el reduit cataleg d’activitat del pintor. Convé recordar que les
obres consignades en el treball de Maino amb prou feines superen les quaranta, i que
una quarta part d’'aquestes, un total de deu, correspon al mateix encarrec: el Retaule’
de les quatre pasquies, pintat per a I'església de San Pedro Martir de Toledo (1612-

1614), unanimement considerat com una de les produccions més rellevants de la
pintura espanyola del segle xvii i una de les expressions més emblematiques del paper
protagonitzat pel pintor en el procés d’'introduccio del naturalisme caravaggista, i d’altres
referents italians, a la Peninsula Iberica.

En qualsevol cas, sense entrar en valoracions quantitatives, el que si que esta fora
de tot dubte és l'entitat d'una pintura, la de la Conversio de sant Pau, que té com a
principal virtut ser molt modelica. En aquesta obra son distingibles els principals i més
representatius aspectes que defineixen el repertori grafic del dominic. Per comencar,
resulta molt familiar l'estructura compositiva: amb una disposicio dels personatges en
dos grups, seguint el model introduit en altres pintures autografes, més concretament en
totes les representacions dedicades al tema de 'Adoracié dels Pastors. Una part superior,

ocupada per la visio de la gloria celestial, una mena d’aparicié sobrenatural, com un
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recurs compositiu molt comd, i una altra d’'inferior, en aquest cas monumentalitzada, en el

primer terme, per la figura de sant Pau, a 'advocacio del qual esta dedicada la composicio.

En termes formals, en el llenguatge de Maino s’hi fa ben palesa la influencia de
Caravaggio (1571-1610), especialment visible en el modelatge dels cabells dels angels
—per cert, una formula estilistica que acabara convertint-se en un model repetitiu—, o
en el sever aspecte amb que caracteritza el rostre de Jesus, la tipologia del qual mostra
grans coincidencies estilistiques amb el representat a la tela de La Trinitat (1616/1620),
pertanyent al retaule que, sobre aquest mateix tema, va fer per al convent de Nuestra
Seniora de la Concepcion de Pastrana'®. Coincidencies identiques, o molt semblants,
poden assenyalar-se quan ens fixem en el rostre de la figura de Jesus ressuscitat, la imatge
del qual ocupa el lloc central a la tela de la Resurreccio de Crist, executada per al retaule
major de l'església de San Pedro Martir de Toledo.

També son recognoscibles altres aspectes —aparentment menors— que permeten
identificar alguns dels recursos caracteristics de Maino. Sense anar més lluny, els ntuvols,
sobre els quals s'asseuen els personatges que formen la visio celestial, formats per
una massa compacta construida a base de pinzellades molt energiques, d'una factura
d’execucio, com ha revelat la radiografia'! feta amb motiu de l'inici del procés de
restauracio de I'obra, molt segura i sense cap tipus d’esmena ni utilitzacié de recursos
instrumentals, com per exemple "is d'un dibuix preliminar per superar les vacil-lacions o
els dubtes compositius. Igualment, filtrant-se a través dels navols, podem veure un altre
element habitual en moltes de les seves realitzacions: els feixos de llum que travessen
els navols, en sentit diagonal, i que creen efectes luminics artificials, perd d’'una enorme
efectivitat poetica. Es tracta d’'un recurs present a 'Adoracio dels Pastors (1612-1614) del
Museo Nacional del Prado o en el quadre que, sobre la mateixa tematica, conserva el
Museu Estatal de 'Ermitage de Sant Petersburg.

Els jocs de llums troben el seu contrapunt a I'escenari paisatgistic en que s'emmarca la

composicio. Una tematica, la del paisatge'?, de clara influencia romanista, que Maino va
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conrear amb certa assiduitat, mostrant una gran subtilesa en la creacio d’efectes atmosferics

suggerits a partir d'una calculada graduacio luminica, i, el que és més important, aquest
gust per la practica paisatgistica van suposar una auténtica novetat en el context pictoric
espanyol, atés que no és habitual trobar produccions d’aquest tipus i menys encara tan aviat.
En aquest entorn naturalista, descobrim l'eficacia de Maino per resoldre els
problemes compositius i, especialment, I'encaix de les figures en 'espai figuratiu. En
aquest sentit, la successio de diferents plans visuals, aixi com la insercio d’aquests
en el paisatge, son dignes d’elogi. Especialment remarcable resulta I'habilitat amb
que distribueix les figures localitzades a la part dreta, una solucié que, malgrat
la desgraciada mutilacio patida per la tela, molt malparada per desafortunades
intervencions o per inesperades vicissituds, com la que va tenir lloc el 1985 en declarar-
se un incendi al lloc on havia estat dipositada', i tot i patir un gran deteriorament,
revela la pericia del pintor. La sensacio visual d’amuntegament provocada per la
superposicié d'un grup d’homes i cavalls, accentuada per la inoportuna alteracio de
l'original, queda atenuada per la facilitat amb que l'autor encadena els diferents plans,
que ajuden a crear I'efecte de versemblanca tridimensional.
Aquestes limitacions compositives resulten molt més acusades si comparem la tela
amb la que, sens dubte, hem de considerar la seva pintura preparatoria. Localitzada
en una col-leccio privada', cal atribuir el merit del seu descobriment, i la consegtient
atribucio a Maino, al professor Juan Miguel Serrera'®. Aquest modellino, d'una factura
esbossada, amb les figures representades amb uns trets fisonomics molt poc definits, ens
ajuda a entendre les suposades imperfeccions de la pintura del MNAC i constitueix alhora
una prova documental d'un gran interes, perque ens acosta a la forma que té Maino de
concebre el procés creatiu. Es evident que ambdues produccions estan interrelacionades,
i, en tractar-se d'un exemple molt singular, ja que fins al moment no s’han trobat altres
casos identics, obre noves vies d'interpretacié de I'obra del pintor, cosa que ens obliga a

replantejar-nos algunes conclusions excessivament precipitades.
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No sense rao, de totes les produccions de petit format que li han estat atribuides,
la pintura amb la representacio6 de la conversio de sant Pau és I'inica que presenta una
factura diferent i, en consequencia, no podem incloure-la en aquest grup de treballs,
que documentarien l'aficié de Maino per aquest tipus de practiques. Ens referim a
la seva condicio d’obra esbossada, amb caracteristiques formals molt sintetiques, de
tra¢ d’execucio molt rapid i concis, que la converteixen en una obra, aparentment,
inacabada. Encara que no se sap res del seu actual parador, tenint en compte les seves
caracteristiques estilistiques, en certs aspectes molt semblants a les del modellino de la
conversio de sant Pau, resulta plausible plantejar la hipotesi que la petita tela amb la
representacio de La imposicio de la casulla a sant Ildefons'® pogués formar part de la mateixa
tipologia i tractar-se d’'una composicié preliminar a l'execucié d’un encarrec —igualment
desaparegut i de dimensions més grans— que el capitol de la catedral de Toledo va fer, a
l'octubre de 1611, a Juan Bautista Maino per a la sagristia nova.

Lexercici de comparacio resulta molt il-luminador, perque obliga a considerar la petita
composicio com una practica preliminar, un exercici situat en un moment anterior a
I'execucio de la pintura de Barcelona, probablement concebuda amb la finalitat d’adornar
alguna capella privada. En aquest context, no podem descartar la possibilitat que la
pintura preparatoria, més enlla del seu evident caracter instrumental, fos sotmesa al
judici visual del client per obtenir-ne 'aprovacio. Aquesta relacio de causa i efecte ajuda
a entendre per que la tela de petites dimensions té aquesta estranya aparenca, marcada
per I'aspecte inacabat, de tra¢c molt sumari; fins i tot, si la jutgem amb un criteri finalista,
és natural que provoqui una impressio desconcertant i, sobretot, equivocada, perque
no s’ha tingut en consideracio la seva veritable naturalesa. Sens dubte, la recuperacio
d’aquesta obra del MNAC, per tractar-se d’'un cas molt singular permet obrir noves
vies d’investigacio sobre el procediment de treball del pintor, ajuda a entendre una
determinada concepcio del procés creatiu i contribueix a estimular el debat dels
especialistes, ja que obliga a revisar determinats topics literaris.

Si prosseguim amb aquest exercici comparatiu, podem observar algunes diferencies
entre les dues obres. Sense anar més lluny, i malgrat I'evident rapidesa d’execucio, l'obra
meés petita transmet una sensacioé d’haver estat resolta amb més solvencia. Els personatges
estan emplacats amb un efica¢ sentit de I'equilibri compositiu; una impressio visual que
apareix reforcada per la utilitzacié de determinats recursos figuratius, molt especialment
aquells que tenen una finalitat instrumental: la d’evitar la manca d’amplitud espacial.
Precisament, si ens centrem en I'obra del MNAC, aquest aspecte apareix descuidat, o
com a minim mal resolt, ja que els personatges no disposen de prou espai per semblar
versemblants i les transicions son massa abruptes, en no disposar dels elements arboris
que ajuden a emmarcar la composicio. Aquesta ultima formula és utilitzada pel pintor
en altres produccions seves, entre les quals és I'oli amb la representacio del tema de la
Resurreccio de Crist'’, pertanyent al retaule major de l'església de San Pedro Martir de
Toledo, el que ofereix més grau d’aproximacio, no tant a la pintura de Barcelona com
a la tela petita. En concret, 'arbre situat al costat esquerre de la composicié presenta
unes caracteristiques formals, i tipologiques, molt semblants a les del motiu arbori

que descobrim a I'obra de la Conversio. En descarrec de I'autor, caldra assenyalar que,
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segurament, la mutilacié patida per la tela del MNAC, ha alterat el sentit inicial de la idea

artistica i han donat com a resultat una pintura la intel-ligibilitat i correcta lectura de la
qual tinicament son possibles fent aquest exercici comparatiu.

Aquesta practica comparativa també permet observar diferencies de plantejament
en algunes de les figures que ocupen la part superior de la composicio. Pel que fa a
aquest aspecte, podem assenyalar els canvis de posicio de les mans en alguns dels
angels o l'intercanvi del localitzat a la part superior dreta, que a la pintura del MNAC
ha estat reemplacat per una figura d’'una gran bellesa plastica, fins al punt que s'erigeix
en un dels episodis pictorics més brillants de tot el conjunt. La seva indubtable qualitat,
recognoscible en el modelatge del rostre i en I'execucio dels plecs de les manigues, duts
a terme amb una admirable destresa compositiva i una caiguda elegant, va acompanyada
de la dolcor del gest del rostre, sumit en una actitud d’humil serenitat i recolliment
espiritual, que subratlla la disposicio de la ma dreta. Poc té a veure aquesta figura, propera
a la cultura figurativa de Gentileschi'®, o fins i tot a la de Guido Reni (1575-1642), amb
la que podem veure a la pintura de col-leccié particular, I'anatomia de la qual, més enlla
de respondre a un model esquematic, no permet entreveure el nivell qualitatiu que
aconseguira al quadre de Barcelona. En aquest sentit, també ens sembla més convincent,
emfatitzant el caracter energic de I'accio, el gest rotund i autoritari del dit index de la ma
dreta de Jests, molt més contrastat a la pintura del MNAC; per no esmentar la parabola
més natural i menys rigida que descriu la tunica' vermella que cobreix el seu cos.

Sens dubte, el grup que ocupa aquesta part superior de la composicio, cal considerar-
lo com un gran exit artistic, encara que la tela acusa mancances pictoriques, una
degradaci6 tonal, provocades per les desgraciades penalitats que ha patit; no és menys
cert que aquest conjunt figuratiu és d'una gran bellesa i, sobretot, d'una gran gosadia
tematica, en incloure un repertori iconografic molt variat i actituds de les figures, molt
pocs corrents, que contribueixen a transmetre una imatge transgressora i d'una gran

informalitat. Sense anar més lluny, resulta molt indicatiu de la idea que volem visualitzar
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la posicio de la ma esquerra de Jesus, descansant sobre el cap d'una de les criatures

angelicals. Tot i sent forca comu, s que fa Maino d’'una iconografia que podriem
qualificar de desenfadada®, amb la presencia d’angels que adopten formes d’adolescents,
de jovencells riallers caracteritzats amb galtes inflades i aspecte rodanxo, el cert és que
no trobem aquest gest tan peculiar en cap altra de les seves produccions. En termes
qualitatius, pot afirmar-se sense exagerar que aquesta zona alta de la composicié ocupa
un lloc important en el context de la seva vida artistica. Creiem que el seu nivell supera
l'aconseguit en altres encarrecs semblants, en els quals s'adverteix una factura menys
vigorosa i uns resultats més discrets.

Si tornem a situar-nos en aquesta practica comparativa i el que jutgem és la paleta
de colors, son evidents els canvis cromatics entre una obra i I'altra. Aquesta diferencia
és palesa, d’'una manera molt acusada, en el cas de la indumentaria que vesteix la figura
de sant Pau, encara que sens dubte un dels més grans exits cromatics de la pintura de
Barcelona és el del plomatge de les ales d’alguns dels angels. El to apagat i monoton de les
ales de la figura situada en primer terme, la més proxima a sant Pau, a 'obra preparatoria,
s’ha transformat en una imatge lluminosa, colorista, i en un dels motius que millor
exemplifiquen la vinculacié de I'estil de Maino amb la pintura romana del seu temps. Es
tracta d'una citacio extreta del repertori de Caravaggio i d’altres pintors proxims al cercle
romanista del pintor, que apareix en altres composicions seves, com per exemple les
esmentades adoracions dels pastors de Madrid i Sant Petersburg.

Tornant a la tela del MNAC, el format de la pintura, les seves dimensions i 'estructura
allargada de la composicio son aspectes habituals en la majoria de produccions
devocionals del pintor. En moltes d’aquestes, inclosa I'obra comentada, descobrim
lexistencia d’incorreccions visuals, d’'incomprensibles malapteses, de descurades relacions
proporcionals, de tipus figuratiu, o una absencia d’equilibri compositiu. Consignats en el
deure del pintor, tots aquests defectes han d’entendre’s en el context religios en que van ser

dutes a terme aquestes obres, concebudes com a obres d’altar i de cap manera pensades per
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ser contemplades amb l'actual criteri estetic: com a pintures de cavallet. Indubtablement,
aquestes reflexions ajuden a modificar els criteris de judici artistic, ates que en tractar-se
d’obres que van ser fetes per ser observades des de lluny, dificilment moltes d’aquestes
limitacions formals podien ser apreciades o ni tan sols tingudes en compte.

Les limitacions tecniques de la composicio s'adverteixen d'una forma més evident a
la part inferior. La figura de sant Pau presenta una aparenca poc harmonica, construida
de forma tosca, la qual cosa contribueix a proporcionar una imatge de poca elegancia i
d'uns resultats pictorics discrets. No cal dir que la composicio es ressent de les exagerades
dimensions de la figura i es veu afectada en termes d’equilibri. Mentre que la part
superior aconsegueix un alt nivell qualitatiu, la part inferior, ocupada per aquesta enorme
anatomia, és més discreta, si en fem una valoracié de tipus artistic. En descarrec de
l'autor, cal indicar que la falta d’espai augmenta la percepcio visual de trobar-nos davant
d'una figura tecnicament mal resolta i de caracteristiques molt academiques, amb poca
naturalitat i versemblanca en els seus gestos i moviments.

Ampliant el plec de descarrecs, també val la pena apuntar que, en moltes de les seves
obres, Maino tendeix a situar personatges representats en posicions de violents escorcos,
les caracteristiques formals dels quals presenten un gran nombre de coincidencies
amb la figura de sant Pau. El mateix pot dir-se si el que jutgem és la indumentaria del
protagonista: la tinica que en cobreix el cos executada amb poca traca, amb una forma
rigida, sense que els plecs tinguin una caiguda natural. En realitat, aquest aspecte descurat
és compartit per altres produccions de I'autor, en les quals algunes figures, localitzades
en primer terme, vesteixen tuniques de grans dimensions, que dibuixen plecs de trag
geometricament i visualment poc atractius.

A tot el que sha dit, cal afegir-hi un altre aspecte que emfatitza la rellevancia d’aquesta
producci6. Ens referim al moment cronologic en que és possible que fos pintada, que,
segons la nostra opinio, no deu allunyar-se en excés de l'interval de temps que va de 1612
a 1614, conegut com el d’execucié del Retaule de les Quatre Pasqiies. Ateses les evidents
similituds estilistiques, compositives i figuratives entre I'obra del MNAC i les teles a que
ens referim, sembla logic establir una cronologia posterior a 1614, any que correspon al de
finalitzacio de retaule esmentat. En tot cas, si tenim en compte l'estreta vinculacié —fins i tot
ens atreviriem a parlar de dependencia de les composicions que integren aquest emblematic
encarrec per a l'església de San Pedro Martir de Toledo—, el ventall cronologic no admet
gaire amplitud. No obstant aixo, no és menys cert que la configuracio del celatge, o la forma
de treballar els nuvols, recorden produccions més tardanes del pintor. En concret, tant
en la imatge de Sant Jacint, una pintura propietat de la Universitat de Castilla-La Mancha
i dipositada a I'església de San Pedro Martir de Toledo, com en el Retrat d'un carmelita,
propietat de The Bowes Museum (County Durham), trobem grans coincidencies en la
factura dels celatges, en les formes capritxosament esfilagarsades que adopten els nuvols.

El fet que es tracti de composicions datades en un moment cronologic més tarda no ha
de fer-nos treure conclusions equivocades, perque també trobem similituds figuratives, i
estilistiques, amb altres treballs seus situats en una epoca anterior. Sens dubte, el principal
referent continua sent el retaule major per a I'església de San Pedro Martir de Toledo.

En aquesta obra trobem condensada bona part del llenguatge de Maino, del repertori
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figuratiu i formal, de les diferents solucions compositives o de les variants de llum i color
que anira desenvolupant, i fins i tot repetint, en la major part de les seves composicions
religioses. Per tant, en tractar-se d'un reduit cataleg d’activitat, si n'exceptuem els seus
treballs profans, la impressio que produeix la contemplacio de tota la seva obra és d'una
gran homogeneitat. No obstant aixo, encara que pugui resultar paradoxal, en algunes de
les seves produccions son perceptibles diferencies estilistiques; un aspecte que permet
pensar en la possibilitat, no verificada i simplement apuntada com a hipotesi de treball,
d'una possible intervencio del taller en alguns d’aquests encarrecs.

Lexigua quantitat de produccions de Maino augmenta la importancia de l'obra del
MNAC, que, situada en el context de la col-leccié barroca, contribueix a diversificar els
diferents itineraris de penetracié de 'anomenat naturalisme siscentista a la Peninsula
Iberica. Als dos corrents naturalistes —ja presents al museu—, el sevilla, representat
per una obra de joventut de Diego Velazquez (1599-1660), una imatge de sant Pau*!
(MNAC/MAM 24242) de cap a 1618-1620, i el valencia, magnificament exemplificat
per dues composicions de la familia Ribalta, d'una banda el retrat de Ramon Llull**
(MNAC/MAC 24244), composicié datada cap a 1619, obra de Francesc Ribalta (1565-
1628), i, per l'altre, un Sant Jeroni*> (MNAC/MAC 5717) (1618), produccio6 del fill, Joan
Ribalta (1596/ 1597-1628), tenim la gran sort d’afegir-n’hi un de tercer, el de la pintura
castellana del primer terc del segle xvi1, que fins ara no tenia visibilitat en la col-lecci6 i
que completa el paisatge de l'art espanyol de I'epoca.

No obstant aixo, a diferencia dels altres dos corrents, si fem un exercici comparatiu,
la tela de Maino presenta un aspecte singular i nou. Segons el nostre parer, la novetat
consisteix en el fet que I'obra és el resultat de 'experiencia viatgera del seu autor, és el
fruit del coneixement i I'assimilacio de la cultura figurativa que ha pogut veure durant
els anys de residencia a Roma**. Aquesta relacio directa amb el gran dinamisme artistic
que viu la ciutat resulta altament estimulant i fecunda per a un pintor que, un cop torna
a la seva terra natal, transcorreguts aquests anys d’enriquiment visual, no es limita a fer
una transposicio mimetica dels models figuratius interioritzats, siné que és capac de
reinterpretar aquestes fonts amb impetu renovador®.

Aquest fenomen d’'importacio —o millor dit, de translacio— de les novetats, a través
del viatge artistic, és el que diferencia l'estil de Maino del dels seus contemporanis:
Diego Velazquez (1599-1660) —que a hores d’ara encara es troba immers en un procés
de creixement artistic, en I'entorn sevilla—, o els Ribalta —pare i fill-, que satisfan els seus
anhels pictorics, el seu impuls renovador, accedint a la visio de copies de les obres de
Caravaggio, o de produccions de Sebastiano del Piombo (cap a 1485/1486-1547) que
circulen per les col-leccions valencianes.

Tampoc descobrim en la pintura de Maino un gust per l'acusat tenebrisme que
caracteritza l'obra dels tres pintors representats en la col-leccié del MNAC. Lluny de
decantar-se pels emfatics contrastos luminics, o per I'as dramatic del clarobscur, el
dominic utilitza una paleta cromatica molt més variada, que provoca un efecte colorista
i obliga a matisar la suposada vinculaci6 a 'escola caravaggista. Precisament, una de les
caracteristiques més notories del seu llenguatge és que es tracta d'una proposta oberta i,

com a tal, es resisteix a una interpretacio univoca. No té, doncs, gaire recorregut, perque
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resulta una lectura incompleta i insuficient la tesi que en redueix el paper al de ser l'artista
que va introduir a la Peninsula Iberica els models i les tipologies creades per Caravaggio.
Sense ser una interpretacio erronia, el cert és que no li fa justicia, perque no té en compte
el caracter hibrid d'una proposta que també inclou referencies visuals classicistes.

En referir-nos a l'estil de Maino, ja hem constatat com les seves produccions
reflecteixen el deute contret amb alguns dels elements codificats per Caravaggio. No
obstant aixo, per referir-se a la seva poetica, potser resultaria més apropiat utilitzar
l'adjectiu de romanista, contraposat aquest terme al de caravaggista’®, amb que
frequentment els especialistes han caracteritzat el seu llenguatge.

Es tracta d’'un us conscient d'un terme el significat del qual, segons el nostre parer,
reuneix unes caracteristiques molt variades. Es evident que el terme presenta una
accepcio topografica, ja que la referencia a la ciutat de Roma hi és, en un sentit molt
cosmopolita i internacionalista, implicita. Ens sembla, doncs, més apropiat perque també
constitueix un reflex d'una actitud molt oberta, molt receptiva, destinada a construir
un llenguatge, un estil pictoric personal que neix de la voluntat de retenir visualment
I'amalgama de moviments que conflueixen en la Roma de principis del segle xvii. Aquest
eclecticisme visual, fruit d'una predisposicié molt permeable, remet constantment a un
conjunt de referencies, a l'estil i a 'obra d’altres autors?’, copsats durant aquest procés
formatiu i la influencia dels quals es manifestara, obertament, a partir de la seva tornada
a Espanya; un itinerari formatiu que, per a alguns estudiosos, va poder completar-se amb
visites, entre d’altres ciutats italianes, a Mila i Napols®.

El resultat d’aquest periode de residencia a la ciutat va donar com a fruit més immediat
l'aparicié d'un metallenguatge que transmet una sensacio de deja vu, ja que 'obra de
Maino sembla el resultat final d'una operacio consistent a agregar diferents parts —llegiu-hi
cites— interioritzades i reinterpretades amb una voluntat de provocar reaccions emotives.
Lluny de reduir el seu llenguatge a una utilitzacié abusiva dels préstecs visuals, aquells
que remeten a les fonts en que beu la seva sensibilitat, o a un ts erudit o arqueologic
d’aquestes influencies en un sentit mimetic, el seu proposit és el de transformar aquestes
impressions visuals en la materia primera amb que poder crear narracions hagiografiques,
histories sagrades que pretenen «moure», en el sentit classic de la paraula, a reaccions
emotives i, fonamentalment, a sentiments piadosos.

Entre 'ampli ventall d’influencies que van ajudar a modelar el llenguatge de Maino,
segons el nostre parer, cal afegir-n’hi una de nova, de fet ja apuntada per Leticia Ruiz:
la de l'italianisme escorialense® i la seva posterior adaptacio a les peculiaritats de la
dinamica pictorica castellana, la vessant intel-lectual del qual, d’altra banda tan injuriada
per Felip II, va trobar en la persona de Federico Zuccaro (cap a 1542-1609) un dels seus
més il-lustres interprets. Sense arribar als nivells del manierisme teoric, el cert és que la
influencia d’aquest corrent estilistic es percep en alguns aspectes del repertori figuratiu
del pintor de Pastrana. Per exemple, en termes formals, I'estructura corporia de sant Pau
acusa el monumentalisme classicista, que caracteritza la denominada terza maniera pel
pintor i tractadista Giorgio Vasari (1511-1574). Entre altres aspectes, 'adopcié d’'una
anatomia de caracteristiques molt escultoriques es converteix en un dels principals pilars

sobre els quals descansa un model vasaria que defensa la condicié canonica de l'obra de

| Index La conversié de sant Pau | 14 | MNAC



Michellangelo Buonarroti (1475-1564), en considerar-lo com l'artista que va ser capag de
superar el model natural i I'antic. Com a aspecte complementari, cal recordar que Serrera
també va trobar en la petita composicio de la Conversio de sant Pau el resso de Rafaelllo
Sanzio (1483-1520), el model®® del qual per a un dels tapissos vaticans, sobre el mateix
tema, és possible que influis la pintura de Maino, o servir-li de font d’inspiracio.

Igualment, en determinades produccions de Maino descobrim el seu gust per la
introduccio d’'imatges simbolistes, amb un missatge de redempci6 cristiana que troba
en la representacio de la cistella plena d’ous, present en 'Adoracio dels Pastors, tal com
ja indicava el pare fra José de Sigtienza (1544-1606) en la seva monumental cronica™
sobre la historia de la construccio del monestir d’El Escorial, en referir-se a la realitzacio
de Federico Zuccaro (cap a 1542-1609) per al retaule principal de la basilica, la seva
expressio iconica més evident. La pervivencia d’aquests «arcaismes» visuals, aixi com I'is
intencionat del llenguatge simbolic, fa pales un aspecte ja remarcat per alguns historiadors,
particularment per Pérez Sanchez, el de la solida formacio intel-lectual®* del pintor.

A T'inici del nostre estudi, encara que tangencialment, hem al-ludit al fet que el
MNAC conserva un retrat de Fra Alonso de sant Tomas (1631-1692), I'autoria del qual ha
estat atribuida al pintor de Pastrana. En realitat, en els ultims anys aquesta obra ha patit
un gran nombre de vaivens atributius®, i, sense descartar-ne I'ultim, que el considera
una obra de Maino, el cert és que, segons el nostre parer, com ja va succeir amb els
anteriors, continua plantejant dubtes raonables i potser seria més prudent mantenir una
actitud més ponderada.

No debades hi ha un bon nombre de noticies documentals —relacionades amb la
identitat del personatge retratat i les seves vicissituds existencials— que obliguen a fer un
exercici cronologic molt forcat, situant la data d’execucio de la pintura a les acaballes de
la vida del pintor, en l'interval de temps que va de 1648 a 1649, ja que I'aspecte fisic de
fra Alonso permet especular, més que assegurar, que la seva aparenca corresponia a la
d'una persona d’uns divuit anys d’edat; encara que no deixa de ser una apreciacié molt
subjectiva i, doncs, discutible. Segons el nostre parer, tampoc podem desestimar una altra
possibilitat, més d’acord amb la condici6 intel-lectual del personatge’™, reconegut orador,
tedleg i filosof. Potser, i sense que disposem de proves concloents, no és cap disbarat
imaginar que el quadre fos dut a terme per honrar la fama d'una persona insigne i
socialment reconeguda. Aquesta singularitat ajudaria a entendre la presencia d'un llibre —
segurament devocional— destinat a emfatitzar el caracter intel-lectualitzat del retrat. Tenint
en compte que el 1658, a I'edat de vint-i-set anys, el nostre protagonista ja ocupava el
carrec de provincial de 'orde dominic a Andalusia, no es pot descartar que la tela es
pintés en una data més tardana, cas en el qual, logicament, caldria pensar en una autoria
diferent de la de Maino.

Sigui com sigui, pensem que el tema de I'autoria d’aquesta obra continua sent una
questié oberta i val la pena incloure algunes consideracions, i matisacions, que ajuden a

entendre la complexitat i dificultat que suposa la seva resolucio.
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Notes

Lobra va ser adquirida a Antonio Tomas
Hernandez y Martin, per la quantitat de 23.000
ptes. Vegeu Libro de Adquisiciones. Tomo II. 1950-
1972, p. 143. Igualment, amb data de 16 de
juliol de 1951, Joan Ainaud signa un informe
favorable a I'adquisici6 de la pintura.
Adquisicions d’obres destinades als museus. Anys
1951-1952. ANC1-715-T-3212. Arxiu Nacional
de Catalunya, Junta de Museus (serie general).

«(...) Examinados atentamente los fundamentos
de la atribucion a dicho pintor valenciano del
siglo xvi, resulta que no existen bases
suficientes para la misma. De todos modos, el
cuadro de nuestro Museo no parece copia sino
original (...)». Barcelona, 14 de juliol de 1954.
Expediente de la obra.

E Titi, Descrizione delle pitture, sculture e
architetture esposta al pubblico in Roma, Roma,
1763, p. 66,y E Baldinucci, Notizie
de’professori del disegno da Cimabue in Qua, VII,
Mila, 1811, p. 249.

U. W. Hiesinger, «The paintings of Vincenzo
Camuccini, 1771-1844», Art Bulletin, juny de
1978, 2, p. 297-320, i «Vincenzo Camuccini», La
pittura in Italia. Ottocento, 11, Mila, 1990, p. 730.

En una col-leccio particular es conserva una
pintura preparatoria de la gran tela de
Camuccini. Vegeu E Giacomini, «Vincenzo
Camuccini. Conversione di San Paolo», Maesta
di Roma. Da Napoleone all’Unita d’Italia.
Universale ed eterna. Capitale delle Arti, Roma,
2003 [cataleg d’exposicid], Roma, Scuderie del
Quirinale, Galleria Nazionale d’Arte Moderna,
Villa Medici, 7/3- 29/V1/2003, p. 457.

Lobra va ser descoberta, per nosaltres, d'una
manera absolutament atzarosa. Lany 1996 la
pintura estava recolzada en una de les parets del
vestibul d’entrada del desaparegut Museu d’Art
Modern, al parc de la Ciutadella. Aixi que la
vam veure, vam tenir una primera impressio
molt positiva i immediatament la intuicié que
ens trobavem davant d'una produccié de Juan
Bautista Maino. En un primer moment, després
del descobriment, vam iniciar un procés
d’'investigacio, que, per falta de temps, vam
haver de deixar apartat. Com si es tractés d’'una
experiéncia proustiana, a finals de I'any 2009,
mentre fullejavem el cataleg de I'exposicio
antologica que el Museo Nacional del Prado va
dedicar a I'obra del pintor, en veure el petit
esbos de col-leccio particular, un modellino de la
pintura de Barcelona, va tornar al nostre
pensament el record de la pintura que haviem
pogut contemplar, en circumstancies molt
particulars, feia més d’'una decada.
Immediatament vam comunicar a la Direcci6 del
museu les vicissituds i els antecedents historics
del descobriment. La resposta de I'equip directiu
va ser molt positiva, i convé destacar, molt
especialment, l'actitud de Cristina Mendoza,
subdirectora de Col-leccions, que ens va
encoratjar a tirar endavant el projecte i en va ser
una de les seves més fervents defensores.

Per no estendre’ns excessivament, remetem el
lector a la consulta de I'ultima publicacio sobre
el pintor: L. Ruiz Gémez (ed.), Juan Bautista
Maino, 1581-1649, Madrid, 2009 [catdlogo de
exposicion], Madrid, Museo Nacional del Prado,
10/2009-1/2010]. El lector hi pot trobar les
altimes novetats bibliografiques sobre Maino.
Segons informaci6 de la mateixa autora, la
comissaria de l'esmentada exposicio, Leticia
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Ruiz, esta acabant un article d’investigacio en el
qual fa una exhaustiva revisi6 del cataleg d’obra
de l'artista. Agraeixo a Leticia Ruiz la seva
amabilitat, i gran generositat, en fer-me particip
d’un bon nombre de reflexions i fonamentades
opinions relacionades amb I'obra d'un pintor
que coneix molt bé.

Cal atribuir a Margarita Cuyas, cap del
Departament de Renaixement i Barroc del
MNAC, l'autoria d’aquesta atribucio. Cautor
agraeix les atencions que l'autora ha tingut amb
ell. Vegeu M. M. Cuyas, «Fray Alonso de Santo
Tomas», a L. Ruiz Gomez (ed.), Juan Bautista
Maino..., cit. supra, n. 7, cat. num. 44, p. 207-
208, fig. p. 209, i, anteriorment, M. M. Cuyas,
«Juan Bautista Maino. Fra Alonso de santo
Tomas», a Caravaggio i la pintura realista,
Barcelona, 2005 [cataleg d’exposicié], Barcelona,
Museu Nacional d’Art de Catalunya, 10/2005-
1/2006), cat. nam. 47, p. 212, fig. p. 213.

Per a un estat de la quiesti6 sobre la dimensi6
historicoartistica d’aquesta produccio, vegeu,
L. Ruiz Gomez, «Pinturas del Retablo Mayor
de la Iglesia de San Pedro Martir de Toledo», a
L. Ruiz Gomez (ed.), Juan Bautista Maino...,
cit. supra, n. 7, p. 110-112 i cat. num. 13 a
num. 22, p. 114-141.

Sobre aquest important encarrec pictoric, vegeu
J.J. Junquera, «Un retablo de Maino en
Pastranax», Archivo Espanol de Arte, 198, Madrid,
1977, p. 129-140.

En aquest sentit, cal destacar la participaci6 de
lequip de PArea de Restauracio i Conservacio
Preventiva del museu, que, amb Mireia Mestre al
capdavant, ha dut a terme una important tasca
de recerca cientificotecnica i ha contribuit amb
el seu treball a corroborar l'atribucio de I'obra a
Maino.

El cataleg de 'exposicio, organitzada pel Museo
del Prado, ha contribuit de manera molt eficac a
visualitzar aquest interes tematic. Sense anar
més lluny, podem apuntar les escenes,
pertanyents al retaule major de l'església de San
Pedro Martir de Toledo, amb les representacions
de sant Joan Baptista (cat. num. 17) i sant Joan
Evangelista a l'illa de Patmos (cat. nam. 18),
com a dues imatges molt representatives
d’aquest particular interes. Més concretament, el
tractament del paisatge, pel que fa a llum i color,
mostra una gran proximitat a 'obra del MNAC.

Lobra estava dipositada en una dependencia de
I’Ajuntament de Barcelona i el mes d’abril de
1985, a causa d’'un incendi, va patir un greu
desperfecte. Por sort, les tasques de restauracio
que, en aquests dos ultims anys, ha dut a terme
el restaurador Carles Pongiluppi han contribuit
millorar 'aspecte de I'obra. Lestat que presenta
actualment no té res a veure amb el que
presentava abans de I'inici d’aquesta feli¢ i eficac
intervencio.

Lobra, un oli sobre tela de 44,5 x 32,2 cm, es va
poder veure a 'exposicio antologica del Museo
del Prado. Vegeu L. Ruiz Gomez, «La conversion
de san Pablo», a L. Ruiz Gomez, (ed.), Juan
Bautista Maino..., cit. supra, n. 7, cat. num. 3, p.
83-85, fig. p. 85.

Vegeu J. M. Serrera, «Juan Bautista Maino: Notas
sobre el retablo de las Cuatro Pascuas», Boletin
del Museo del Prado, X, gener-desembre de 1989,
Madrid, 1991, p. 40-41, fig. p. 40.

El lector pot trobar una exhaustiva informacio
sobre la historia de I'obra en el cataleg de

17

18

19

20

21

22

23

24

25

26

l'exposicio de Maino. La fitxa del cataleg apareix
il-lustrada amb una fotografia en blanc i negre,
que permet plantejar una hipotesi que Leticia
Ruiz, en el seu comentari de I'obra, ja deixa
entreveure. Vegeu L. Ruiz Gomez, «La
imposicion de la casulla a san Ildefonso», a L.
Ruiz Gémez (ed.), Juan Bautista Maino..., cit.
supra,n. 7, cat. num. 6, p. 92.

Per a una visio més extensa i exhaustiva
d’aquesta obra, que actualment forma part de
la col-leccio del Museo Nacional del Prado,
vegeu L. Ruiz Gomez, «La Resurreccion de
Cristo», a L. Ruiz Gomez (ed.), Juan Bautista
Maino..., cit. supra, n. 7, cat. num. 15, p. 126-
128, fig. p. 127.

Tot i que poden citar-se diferents fonts, que
permeten observar la influencia de Gentileschi
sobre l'obra de Maino, i en particular sobre
aquesta figura d’angel, hem d’apuntar la
representacio de la Circumcisid, que forma part
de la col-leccio de la Pinacoteca Comunale
d’Ancona, com un dels exemples més
representatius de la influencia exercida pel
pintor italia.

El procés de restauracio ha permes restituir un
fragment d’aquest element de la vestimenta de
Crist, que, amb un criteri equivocat, havia estat
retallat i traslladat a la part inferior de la
composicié. Probablement, una intervencié com
aquesta va obeir a una voluntat de proporcionar,
a la part inferior de la tela, una amplitud més
gran, amb la finalitat de neutralitzar l'efecte
visual de manca d’espai que provoca la seva
contemplacio.

Al marge de les evidents relacions formals i
tipologiques existents, entre les figures d’angels i
querubins representats a l'obra del MNAC i els
representats a 'obra de La Trinitat, actualment
dipositada al Museo Nacional del Prado, també
trobem paral-lelismes en I'actitud que adopten
algunes d’aquestes figures. Per exemple, la
parella situada a la part superior dreta evidencia
aquesta actitud, que podriem qualificar
d’irreverent i que ajuda a trencar la solemnitat
del rostre impenetrable i monolitic del Pare
Etern. Es aquest un recurs visual destinat a crear
un efecte d’empatia amb el creient i que cal
entendre en clau doctrinal.

Remetem el lector a un dels altims estudis sobre
l'esmentada pintura. Vegeu J. Milicua, «Diego
Velazquez. Lapostol sant Pau», a Caravaggio i
la..., cit. supra, n. 8. cat. nim. 73, p. 300-303,
fig. p. 301.

Vegeu M. M. Cuyas, «Francesc Ribalta. Ramon
Llull», a Caravaggio i la..., cit. supra, n. 8, cat.
nam. 57, p. 240-243, fig. p. 241.

Vegeu E Benito, «Juan Ribalta. Sant Jeroni», a
Caravaggio i la..., cit. supra, n. 8, cat. nim. 58,
p. 244-245, fig. p. 244.

La presencia del pintor a la ciutat apareix
documentada entre 1605 i 1610. Extraiem les
dades de I’exhaustiva cronologia publicada a
L. Ruiz Gomez (ed.), Juan Bautista Maino..., cit.
supra,n. 7, p. 222-223.

Respecte de 'ambient italia, que va servir al
pintor d’esperd, resulta molt aclaridora la lectura
de G. Finaldi, «Sobre Maino e Italia», a L. Ruiz
Gomez (ed.), Juan Bautista Maino..., cit. supra,

n. 7, p. 41-55.

En els darrers anys, el caravaggisme ha
augmentat amb un gran nombre d’aportacions.
No hi ha cap dubte que la historiografia italiana
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ha sobredimensionat el fenomen, convertint-lo
en un moviment de caracter internacional, i,
lluny d’introduir algun matis, ha tendit a reduir-
ne la complexitat amb un criteri uniformista que
ignora l'existéncia d’'una amalgama de
tendencies amb diferents accents. Com a
exemple, poden apuntar-se algunes de les
altimes publicacions, en les quals s'inclou la
figura de Maino com un seguidor més
d’aquest corrent. Vegeu B. Nicolson, «Fray
Juan Bautista Maino», a Caravaggism in Europe, 1,
Oxford, 1979, p. 457, i E Gasparrini, «Juan
Bautista Maino», a C. Strinati, A. Zuccari (ed.), I
Caravaggeschi. Percorsi e protagonisti, Milan,
2010, I1, p. 497-501.

El ventall d’autors que van exercir una influencia
en l'obra de Maino és tan gran que no té gaire
sentit fer-ne una llista completa. Si que és
pertinent esmentar I'aportacié de Harris, ja que
es tracta d'una de les primeres autores que van
intentar reconstruir l'itinerari italia del pintor,
tot suggerint la possibilitat que Maino hagués fet
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una visita a la Lombardia, la qual cosa explicaria,
segons l'autora, la vinculacio de la seva poetica
amb la de Giovanni Girolamo Savoldo (cap a
1480/85-després de 1548), pintor de Brescia.
Vegeu E. Harris, «Aportaciones para el estudio
de Juan Bautista Maino», Revista Espanola de
Arte, 1V, 8, desembre de 1935, p. 333-339.

Pel que fa a aquest aspecte, vegeu G. Finaldi,
«Sobre Maino e..., cit. supra, n. 25.

Sobre aquest aspecte, vegeu L. Ruiz Gomez,
«Juan Bautista Maino en Pastrana. Sobre los
origenes del pintor y sus primeros anos de
vida», a L. Ruiz Gomez (ed.), Juan Bautista
Maino..., cit. supra, n. 7, p. 38-39.

Vegeu J. M. Serrera, «Juan Bautista Maino..., cit.
supra,n. 15, p. 40-41.

Fray J. de Siguienza, La fundacién del Monasterio
de El Escorial, Madrid (ed. 1963). El relat de
Sigtienza sobre la presencia de Zuccaro al
monestir inclou 'episodi d’'una suposada
conversa del pintor amb el rei, en la qual aquest
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altim li retreu que, a la pintura feta per al retaule
major de la basilica, hi hagi inclos la figura d’'un
pastor sostenint un cistell d’ous. Un aspecte que,
segons el testimonio de Sigtienza, al rei, en
resultar-li una situaci6 absolutament
inversemblant, li provoca un estat de gran
desconcert i el rebuig de la composicio.

Vegeu A. E. Pérez Sanchez, «Sobre Juan Bautista
Maino», Archivo Espaiiol de Arte, LXX, 278,
abril-juny, 1997, p. 113-125.

Sobre aquest «ball» d’atribucions, vegeu R.
Escalera Pérez, «Retrato de Fray Alonso de Santo
Tomas», a El esplendor de la memoria. El arte de la
iglesia de Malaga, Malaga, 1998. [catalogo de
exposicion], Malaga, Sala de exposiciones del
Palacio Episcopal, 3/1998-5/1998), cat. num.
51, p. 184, fig. p. 185.

El lector pot trobar un relat detallat de la vida de
fra Alonso a M. M. Cuyas, «Fray Alonso de
Santo Tomds», cit. supra, n. 8, p. 207.
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