
No cabe duda que la pintura de San Bruno reali -
zada por Francisco Ribalta (Solsona, 1565-Valencia,
1628) (fig. 1), constituye un auténtico capolaboro
entre la escogida producción del influyente pintor,

el más señalado representante de los grandes ma-
estros de la llamada por Enrique Lafuente Ferrari
“generación de 1560”,2 precursora inmediata de la
de los genios de la pintura española del siglo XVII.
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F ORTUNA ARTÍSTICA DE UNA CÉLEBRE
PINTURA DE FRANCISCO RIBALTA1

Resumen: El presente trabajo, al poner en valor el famoso San Bruno de Ribalta expuesto en el Museo de Be-
llas Artes y procedente de la cartuja de Porta Coeli, subraya la incidencia de la imagen conceptual de esta pin-
tura en otras obras posteriores. Entre ellas la escultura de Ignacio Vergara de la capilla de la Universidad, la es-
tampa debida a Vicente López para ser grabada por Vicente Capilla, así como el lienzo de San Bruno, existen-
te en el Museo de la Ciudad, que presidió la capilla a él dedicado en la misma cartuja. Para la determinación
de la autoría de este cuadro a favor de Vicente Castelló y Amat ha resultado clave verificar su correspondencia
con el boceto perteneciente al Museo Lázaro Galdiano, adquirido, con otros veinticinco, a los herederos del
pintor. También se ha podido constatar, documentalmente, otros encargos realizados por dicho Castelló y
Amat para la citada cartuja, lo que permite asegurar asimismo ser este el autor del fresco de dicha capilla de San
Bruno. Tributario de la tabla de Ribalta, así como de la estampa de López y, por tanto, del lienzo de Castelló y
Amat, resulta ser también un interesante cuadro de Francisco Martínez Yago prácticamente desconocido.

Palabras clave: san Bruno / Vicente Castelló y Amat / Cartuja de Porta Coeli / grabado.

ARTISTIC FORTUNE OF A FAMOUS PAINTING BY FRANCISCO RIBALTA

Abstract: The present work, by highlighting the famous San Bruno of Ribalta exhibited in the Museum of
Fine Arts and from the Porta Coeli Charterhouse, underlines the incidence of the conceptual image of this
painting in other later Works. Among them the sculpture of Ignacio Vergara of the chapel of the University,
the print due to Vicente López to be engraved by Vicente Capilla, as well as the canvas of San Bruno, existing
in the Museum of the City, which chaired the chapel to him dedicated in the same Charterhouse. For the de-
termination of the authorship of this painting in favor of Vicente Castelló y Amat, it has proved key to verify
their correspondence with the sketch belonging to the Lázaro Galdiano Museum, acquired, with another
twenty-five, from the heirs of the painter. It has also been possible to verify, documentarily, other orders made
by said Castelló y Amat for the aforementioned Charterhouse, which also ensures that this is the author of
the fresco of said chapel of San Bruno. Tributary of the Ribalta table, as well as of the López print and, there-
fore, of the canvas of Castelló y Amat, it turns out to be also an interesting painting by Francisco Martínez
Yago practically unknown.

Key words: san Bruno / Vicente Castelló y Amat / Cartuja de Porta Coeli / engraving.
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La justificada fama de este cuadro dimana, ade-
más, de tratarse de una de las más logradas repre-
sentaciones del santo y ser, por tanto, referencia
obligada entre el escogido repertorio de imáge-
nes conceptuales del patriarca de la Cartuja.3 Co-
mo es sabido, esta pintura formaba parte del re-
tablo mayor de la iglesia de la cartuja de Porta
Coeli,4 última obra cumbrera del periodo de pleni-
tud de Ribalta. Originariamente se hallaba situa-
da en el lateral derecho de dicho retablo, en sime-
tría o correspondencia con la asimismo pintura so-
bre tabla que representa a San Juan Bautista. Am-
bas tablas flanqueaban por tanto la pintura prin-
cipal dedicada a la titular, Nuestra Señora de Por-
ta Coeli, en este caso sobre lienzo, una interesan-
te y actualizada versión de la tradicional Madon-
na angelicata que, como las dos tablas citadas, y
el resto de pinturas que componían el susodicho
retablo –a falta de las de San Juan Evangelista y
de Santa María Magdalena que escoltaban por su
parte la imagen central del segundo cuerpo, un
Cristo en la cruz– se conservan asimismo en dicho
Museo de Bellas Artes de Valencia.5

Obra muy ponderada por cuantos han estudiado
las pinturas de Ribalta, de la obra de San Bruno lle-
gó a decir A. L. Mayer ser “acaso la mejor imagen
del artista”, o que “el plegado del hábito es gran-
dioso y blando a un tiempo”, admirando que “el
conjunto está acordado en un tono claro, frío, de
un leve gris”.6 De P. Guinard, estudioso de los gran-
des ciclos monásticos de la pintura española, son
estas bellas palabras dedicadas a tan lograda obra:
“Canto de cisne del artista, este cuadro pertene-
ciente al ciclo de la cartuja de Porta Coeli, constitu-
ye, por la misteriosa forma blanca de San Bruno,

con un dedo sobre los labios, la más seductora ima-
gen del silencio cartujano”.7 En opinión de F. Be -
nito, tal versión de San Bruno, lo mejor del retablo
y, por extensión, una de sus mejores obras, posee
un “fuerte sabor naturalista”,8 pues, prescindiendo
de su elaborado colorido y peculiar gesto exhor-
tando al silencio, lo presenta con una caracteriza-
ción nada rebuscada. Efectivamente, en dicha pin-
tura la intensa mirada del santo se dirige sencilla-
mente al espectador, buscando establecer una in-
tensa comunicación, sin quebrar el proverbial silen-
cio por él profesado dado el expresivo gesto de
aproximar el índice de la mano derecha a los la-
bios, y presentándolo en un sombrío paisaje evoca-
dor de las soledades del desierto de Chartreuse, de
tan fuerte contraste con la iluminación que parece
irradiar de la ascética figura del santo e intensifica
el blanco marfileño de su hábito. Pero ha sido sin
duda Alfonso E. Pérez Sánchez quien mejor supo
aquilatar la altísima categoría artística del retablo
de Porta Coeli al afirmar que su “San Bruno espe-
cialmente, con la maestría de sus hábitos blancos
matizados con una pasta de color fluida, con suce-
sivas veladuras y transparencias de exquisito refina-
miento, es una pieza absolutamente capital en la
historia de toda la pintura española”.9 Efectiva-
mente, la lograda calidad táctil de la estameña del
hábito, surcada de luces y sombras determinadas
por la caída del tejido, solo cede a la de la cogulla
del San Bernardo abrazado por el Crucificado pin-
tado por el propio Ribalta hacia esas mismas fechas
para la celda prioral de Porta Coeli, lienzo existen-
te en el Museo del Prado.

Ribalta llega a fijar en aquel cuadro, además, as-
pectos iconográficos tan peculiares del padre de
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3 Nacido san Bruno en Colonia hacia 1056, donde fue canónigo de la iglesia de San Cuniberto, pasó gran parte de su vida en
Francia, en cuya catedral de Reims ejerció el cargo de maestrescuela. En 1083 se retiró junto a seis compañeros a un solitario
valle alpino de la región del Delfinado, no lejos de Grenoble, donde, con la protección de Hugo de Chateauneuf d’Isère, obispo
de la diócesis, surgiría el monasterio de la Gran Cartuja. Allí solo permaneció seis años, desde 1084 hasta 1090, pues llamado
a Roma por el papa Urbano II, antiguo discípulo suyo, fue por breve tiempo consejero suyo. Accediendo a sus deseos de sole-
dad, y habiendo rechazado el nombramiento de obispo de Reggio, se retiró, con permiso del propio pontífice, a un lugar de
Calabria cedido por el conde Roger Giscard de Sicilia, donde fundó la cartuja de Santa María de la Torre. Allí moriría el 6 de
octubre de 1011 sin haber constituido formalmente una nueva orden que, siguiendo su ejemplo y, como la ya existente de los
camaldulenses, pero con perfiles muy definidos, amalgamaría la vida cenobítica con la eremítica.
4 Comenzado a pintar el 19 de octubre de 1625, con cargo a una manda testamentaria del médico valenciano Juan Luis Nava-
rro, fallecido nueve años antes, y por un precio de 2.000 libras. Para más datos al respecto, véase TRAMOYERES BLASCO, Luis,
1917, p. 93-107.
5 No parece probable que las originales pinturas representando a San Juan Evangelista y a Santa María Magdalena sean las
que figuran actualmente en el retablo marmóreo de la iglesia de Porta Coeli, proyectado a mediados del siglo XVIII por Igna-
cio Vergara en sustitución del anterior retablo de madera, pareciendo más verosímil ser aquellos dos óleos una recreación del
pintor F. Calatayud, autor de las copias que le encargaran los cartujos en 1954 para reemplazar los originales existentes en el
Museo de Bellas Artes de Valencia.
6 MAYER, Augusto L., 1947, p. 286.
7 GUINARD, Paul,1972, vol. II, p. 19.
8 BENITO DOMÉNECH, Fernando, 1987, p. 172-173.
9 PÉREZ SÁNCHEZ, Alfonso E., 1996, p. 149.
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la Cartuja como es el de apoyar el pie izquierdo so-
bre un azulado globo terráqueo, significando su
particular contemptus mundi, actitud corroborada
por la mitra y báculo que figuran a los pies (al re-
nunciar a la consagración episcopal como obispo de

Reggio que le ofreciera el papa Urbano II en tor-
no al año 1090),10 la adición de una áurea estrella
como prendida sobre el hábito, a la altura del pe-
cho,11 o de las otras seis que figuraban sobre los
bordes de la aureola (prácticamente ocultas por un
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10 Esa mitra y báculo rehusados por san Bruno aparecen en una de las más antiguas representaciones iconográficas suyas co-
mo es la tabla atribuida al pintor francés Simon Marmion (1420-1489), atributos episcopales que, al representarse al santo de
medio cuerpo, figuran sobre una suerte de alfeizar. La mitra y el báculo ya en el suelo, como suele ser habitual como alegoría
de renunciación a dignidades, un símbolo compartido en la iconografía de otros santos, figura ya en la tabla de San Bruno
pintada por Juan de Juanes hacia 1540 (en colaboración quizá con su padre Vicente Macip) y perteneciente al descabalado re-
tablo de San Sebastián procedente de la cartuja de Valldecrist, repartido entre el Museo de Bellas Artes de Valencia (tabla del
titular y los tres compartimentos de la predela), el Museu Nacional d’Art de Catalunya (las tablas laterales de San Bruno y de
San Vicente Ferrer) y una colección particular madrileña (Virgen con el Niño y Santa Ana del ático). Juan de Juanes en esta
temprana representación del tipo iconográfico de san Bruno, portando una cruz y un libro abierto, se adelantaba a la imagen
“canónica”, cuasi oficial, de san Bruno, representada por el grabado inserto en la contraportada del breve pontificio de Gre-
gorio XIV, intitulado Confirmatio privilegiorum, impreso en Roma en 1591.
11 Estrella alusiva a la principal del total de siete estrellas entrevistas por san Hugo, obispo de Grenoble, en el sueño premonito-
rio de la visita de san Bruno y sus otros compañeros acaecida en el año 1083, en solicitud de un lugar solitario donde construir
sus aisladas celdas. Los nombres de aquellos eran Landuino, renombrado teólogo natural de Luca; Esteban de Tour y Esteban de
Die, canónigos ambos de san Rufo; Hugo, a quien llamaban el capellán por ser el único entre ellos que ejercía el ministerio sa-
cerdotal, y dos laicos, Andrés y Guerín, que serían los primeros hermanos conversos de la Orden. La estrella prendida sobre el
hábito figura por primera vez en un grabado valenciano de 1623 que aparece como ilustración del libro Vida de San Bruno de
Blas Bonaval. Doce años después de haberla incluido también Ribalta en la correspondiente pintura del retablo de Porta Coeli,
figura asimismo en otro grabado ilustrando la Vita S. Brunonis del cartujo belga Gerard Eloy, editada en Bruselas en 1639.
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Fig. 1. San Bruno. Óleo sobre tabla.
1,81 x 0,79 m. Francisco Ribalta. Museo
de Bellas Artes de Valencia. Nº de inv. 479.
Fotografía del Museo.

Fig. 2. San Bruno. Escultura en piedra caliza. 1,53 m. Ignacio
Vergara. Capilla de la Universitat de València. Fotografía de
Paco Alcántara.



retoque posterior).12 Una feliz solución iconográfica
resuelta por Ribalta –hay que resaltarlo– en fecha
inmediata a la recientísima canonización de san
Bruno (pues apenas había tenido lugar muy poco
antes, concretamente en 1623 por decreto de Gre-
gorio XV,13 de la fecha de realización de la tabla,
comenzada con el resto de pinturas del retablo
tan solo dos años después).

Por cierto que tal ademán de pisar con el pie iz-
quierdo la esfera del mundo la repetiría Ignacio
Vergara (Valencia, 1715-1776) en su escultura de
San Bruno realizada en piedra caliza, de 1,53 m
de altura (fig. 2), datable en torno a 1760, actual-
mente en la capilla de la Universitat de València
–el boceto en barro cocido se conserva en el Mu-
seo de la Ciudad–,14 escultura destinada a la hor-
nacina de la fachada de la casa procura que la
cartuja de Valldecrist poseía en la calle de Serra-
nos de Valencia.15 Una postura aquella plena de
significación, repetida en una pequeña talla poli-
cromada existente en la iglesia parroquial de San
Nicolás, en Valencia, provista de una cartela al
pie con la palabra “Silencio”. Imagen esta, opor-
tunamente colocada sobre una repisa contigua a
la entrada lateral izquierda del templo, proce-
dente, como cierta pintura aquí desplazada (re-
presentando una Virgen con el Niño entre san
Bruno y santa Rosalina), de la cartuja de Ara Christi;
podría tratarse de obra de José Esteve Bonet o de
su taller.

Otro atributo que destacar en la pintura de Ribal-
ta es el del libro que apoya sobre la pierna flexio-
nada, al apoyar el pie sobre el azulado globo te-
rráqueo, y sostiene con la mano izquierda; abierto
–al igual que lo vemos en el San Bruno de Juan de
Juanes al que se ha hecho referencia anterior-
mente–, pero aquí con las páginas vueltas hacia sí,
lo que, por la invisibilidad del texto, imposibilita
precisar su contenido textual. Con un libro, en es-
te caso cerrado y sujetado con ambas manos, apa-
recía ya san Bruno en una imagen conservada en
la cartuja de Valsainte (Suiza) que ha sido datada
como del siglo XV, o en una de las xilografías que
ilustran la Crónica de Nuremberg, libro escrito por
el médico Hartmann Schedel, obra publicada en
latín y alemán, editada en Nuremberg en 1493.16

Estrechamente relacionado con la tabla pertene-
ciente al retablo de Porta Coeli es el dibujo de San
Bruno, preparado a lápiz y delineado a pluma de
trazo grueso y toques de aguada sepia, obra per-
teneciente a los fondos de la Real Academia de
San Carlos (nº de invent. 482) y conservada igual-
mente en el Museo de Bellas Artes,17 sin duda uno
de los bocetos o estudios preparatorios de la pin -
tura pero acaso no el definitivo, dadas ciertas va-
riantes de detalle entre el esbozo y la tabla (fig. 3).
Aquí también san Bruno exhorta al silencio con el
índice de la mano derecha, pero resulta diferente la
posición del libro, pues en el dibujo se apoya so-
bre una roca y no descansando sobre la rodilla del

82
[núm. 29, 2020]

FORTUNA ARTÍSTICA DE UNA CÉLEBRE PINTURA DE FRANCISCO RIBALTA

12 Una de las últimas limpiezas efectuadas sobre la tabla ha permitido volver a hacer visible una de dichas estrellas. Dada la
referida significación de tales luceros, a san Bruno y a sus seis compañeros se refiere también el dramaturgo Belmonte Ber -
múdez en su comedia hagiográfica titulada Las siete estrellas de Francia, desarrollando un tema parejo al de la comedia El
mayor desengaño, escrita por su contemporáneo y célebre autor teatral Tirso de Molina, coincidentes ambas en su estreno
con la realización de la pintura de Ribalta.
13 La beatificación fue promulgada por León X el 19 de julio de 1514, pero sin incoar el correspondiente proceso canónico, vi-
vae vocis oraculo, restringiendo su culto sólo a la Orden. El papa Gregorio XV, por breve de fecha 17 de febrero de 1623, esta-
bleció que la misa y el oficio de san Bruno fuesen incluidos en el misal y breviario romano, respectivamente, y permitió la ce-
lebración de su fiesta el 6 de octubre en toda la Iglesia, con el rito semidoble ad libitum, lo que equivale a la formal y definitiva
canonización, tan determinante, y más aún en su caso, como ya subrayara L. Réau, de la decisiva influencia de la fecha de la
canonización en la fijación de la iconografía de los santos. El 14 de marzo de 1674, el papa Clemente X, a petición de la reina
Mariana de Austria, madre de Carlos II, elevó la fiesta a rito doble y mandó que se celebrase en toda la Iglesia. RÉAU, Louis,
2000, t. 2, v. 3, p. 248.
14 CATALÁ GORGUES, Miguel Ángel, 1985, p. 121-152. Véase también BUCHÓN CUEVAS, Ana Mª, 2006, p. 296-297.
15 Realizada por cierto dicha obra en emulación con la escultura de la asimismo casa procura de la cartuja de El Paular que
existió en la calle de Alcalá de Madrid, célebre estatua de Manuel Pereira que posee la Real Academia de San Fernando. Pues,
efectivamente, en las actas de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos publicadas en 1780 se cita como obra de I. Ver-
gara, entre otras, “el San Bruno que está sobre la puerta del Hospicio de la Cartuxa de Val de Christo, que puede competir
con el famoso de la Hospedería que tiene en la Corte la Real Cartuxa del Paular”.
16 GARCÍA MAHÍQUES, Rafael, 2010, p. 29-56 (Cfr. GARCÍA MAHÍQUES, Rafael, 2011). Otros ejemplos aducidos por el autor
de dicho artículo, ya posteriores, con sus respectivas reproducciones, en los que aparece san Bruno con un libro, son, entre otros,
el grabado de San Bruno que figura en el Missale Cartusiense editado en Lyon en 1517, la tabla Cristo crucificado con santos
cartujos y donantes, obra de Antón Wooensam de Worms, de 1534 (Wallraf-Richartz Museum de Colonia) o el grabado de Urs
Graf para la edición de la opera omnia del Venerable dom Dionisio de Rickel, impresa en Colonia en 1538. En todas estas imá-
genes san Bruno aparece ya con característico nimbo de santidad por ser posteriores al referido decreto de beatificación pro-
mulgado por León X el 19 de julio de 1514.
17 ESPINÓS DÍAZ, Adela, 1980, p. 96.
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Fig. 3. San Bruno. Dibujo a lápiz, pluma y aguada sepia so-
bre papel verjurado. 320 x 200 mm. Francisco Ribalta. Real
Academia de Bellas Artes de San Carlos. Fotografía del Mu-
seo de Bellas Artes de Valencia.

Fig. 4. San Bruno. Óleo sobre lienzo. 1,77 x 1,16 m. Dom
Ginés Díaz. Museo de Bellas Artes de Valencia. Nº de inv. 4960.
Fotografía del Museo de Bellas Artes de Valencia.

Fig. 5. San Bruno. Óleo sobre lienzo. 1,01 x
0,45 m. Julio Peris Brell. Real-Colegio Seminario
de Corpus Christi. Fotografía del Real-Colegio.

Fig. 6. San Bruno. Francisco Calatayud Llobell. Iglesia de
Porta Coeli. Fotografía de A. Calza Agreda.



santo. También, asociable a la tabla de Ribalta, ha
de citarse un pequeño lienzo de San Bruno existen-
te en la madrileña colección del marqués de Casa
Torres; en él, y según D. M. Kowal que debió estu-
diarlo directamente, la postura del santo repite
esencialmente la de la tabla, con la excepción de
que aquí san Bruno sostiene el libro verticalmente
en su mano izquierda con las páginas encaradas al
espectador, existiendo variantes menores asimismo
en la caída del hábito así como en la colocación de
la mitra y el báculo; para el citado investigador, su
atribución a Ribalta puede ser rechazada atendien-
do a razones estilísticas, con lo que el lienzo sería
una copia libre del original.18

Réplica de la tabla de Ribalta resulta en cambio el
lienzo de San Bruno conservado en los almacenes
del Museo de Bellas Artes de Valencia (nº de inv.
4960), obra, aunque no documentada, acaso del
cartujo pintor y monje de Porta Coeli dom Ginés
Díaz, natural de Villena y discípulo probablemente
de Jerónimo Jacinto de Espinosa (fig. 4).19 Sus di-
mensiones (1,77 x 1,16 m), difieren algo, sobre todo
en anchura, respecto a las de la tabla de Ribalta
que toma como modelo, de 1,81 x 0,79 m según ya
se indicado. Determinado ello por la propia entidad
autónoma del cuadro, no integrado como aquella
en un retablo, al presidir una estancia concreta,
esa intencionada mayor anchura permitió a su au-
tor no solo visualizar enteramente la mitra y el
avolutado extremo superior del báculo episcopal,
situados a los pies, de acuerdo, como no podía ser
de otro modo aquí también, a la convencional ex-
presión de renuncia a tal dignidad sino, asimismo,
a una amplificación del paisaje del fondo y a la ma-
yor holgura en que queda representada la figura.
Francisco Fuster, a propósito de esta pintura, opina

que “el deficiente dibujo, que no guarda las pro-
porciones del original, y la menor calidad técnica
respecto a lo que conocemos del pintor cartujo, nos
hacen pensar en una copia posterior”.20 Acaso la
deseada restauración que el cuadro merece en todo
caso (su estado de conservación no deja de ser bas-
tante deficiente) ayudaría a dirimir la cuestión de
modo más concluyente. 

Copias modernas de la famosa pintura de Ribalta
son la existente en la sala rectoral del Real Cole-
gio-Seminario de Corpus Christi, obra del pintor
Julio Peris Brell (Valencia, 1866-1944) (fig. 5),21 o la
realizada en 1954 por F. Calatayud Llobell (Valencia,
1916-2003) para el retablo de Porta Coeli (fig. 6),22

ya vueltos los monjes desde hacía diez años a la
restaurada cartuja, en sustitución de la original y
de las demás pinturas del mismo retablo expues-
tas en el Museo de Bellas Artes de Valencia; por
las mismas fechas que Calatayud Llobell realiza las
copias del retablo, el ceramista José Gimeno Mar-
tínez (Manises, 1888-1967) firma el panel cerámico
reproduciendo asimismo el San Bruno de Ribalta,
panel que puede verse en el corredor de acceso a
los claustros eremíticos (fig. 7). Sobre la primera
copia ya dijimos que denota “el asombroso domi-
nio de la técnica de que era capaz Peris Brell, fruto
no sólo de una sólida formación en la que el dibujo
de modelos del natural se valoraba extraordinaria-
mente sino también de unas condiciones innatas
realmente sorprendentes para el manejo del color y
del claroscuro”.23

Volviendo al San Bruno de Ribalta es indudable
que a su succès d’estime, celebridad, éxito o fortu-
na, contribuyó no poco la estampa grabada por
Vicente Capilla (Valencia, 1767-ca. 1817) según di-
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18 KOWAL, David Martin, 1985, p. 265.
19 En los mismos depósitos del Museo de Bellas Artes de Valencia se conservan del citado dom Ginés Díaz los siguientes cua-
dros procedentes asimismo de Porta Coeli: Dom Bonifacio Ferrer, Fray Francisco Aranda, Dom Francisco Maresme y Fray Juan
Nea, figuras de cuerpo entero y retratos imaginarios de los cuatro monjes más insignes de la cartuja valenciana y cuya realiza-
ción se documenta en 1640 (los dos óleos últimos ya restaurados), el San Bruno ya citado, y una Aparición de la Virgen, San
José y San Juan Bautista a monjes cartujos. Y, reunidos en los depósitos del Museo de la Ciudad, del mismo pintor y proceden-
tes igualmente de esa cartuja, concretamente del aula capitular, los cuadros siguientes: Resurrección de Diocrés, San Bruno y
sus compañeros construyen una primera mansión en el valle de Chartreuse, Visita de San Bruno a Urbano II, San Bruno hace
brotar una fuente milagrosa, San Bruno se aparece en sueños al conde Roger de Calabria (coincidiendo temática, y casi coetá-
neamente, con algunos de los cincuenta y seis lienzos de Vicente Carducho pintados entre 1626 y 1642 para el claustro gran-
de de la cartuja de El Paular a donde por fin se han reubicado), pinturas todas ellas reseñadas por CATALÁ GORGUES, Miguel
Ángel, 1981, p. 121; y, de modo muy pormenorizado, por FUSTER SERRA, Francisco, 2012, p. 403-422.
20 FUSTER SERRA, Francisco, 2012, p. 431.
21 BENITO DOMÉNECH, Fernando, 1980, p. 292. Este cuadro forma parte del legado de alrededor de cien pinturas de asunto
religioso o bíblico efectuado por don Francisco Ferrer Estellés en 1889 al Colegio del Patriarca.
22 Es pintura más “tenebrista” que la del propio Ribalta, y ello debido a que el envejecimiento de los barnices lastró durante
muchos años la genuina luminosidad de esta pintura, circunstancia aquella solo eliminada tras las últimas y reveladoras inter-
venciones de limpieza. Un oscurecimiento del que también se resiente, por el propio estado deficitario de conservación del
modelo, la copia realizada mucho antes por Julio Peris Brell.
23 CATALÁ GORGUES, Miguel Ángel, 2003, p. 22.
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bujo de su maestro Vicente López (Valencia, 1772-
Madrid, 1850), al dar a conocer una obra práctica-
mente recluida en una iglesia de clausura cuya vi-
sita raramente era permitida a seglares solo varo-
nes (fig. 8). Dicha estampa fue realizada para ilus-
trar una de las láminas de las Actas de las Cartu-
xas de España, obra editada en Valencia por B.
Monfort en 1796,24 si bien fueron sucesivas las ti-
radas que se hicieron de la plancha para venderse
como estampas sueltas. Acierto de López sin duda
fue introducir en esta lámina unas pocas variantes
como es la de presentar a san Bruno mostrando el
libro que porta sobre la mano izquierda no cerra-
do, según aparece en la tabla de Ribalta, sino
abierto de cara al espectador, en cuyos dos info-
lios se lee perfectamente el siguiente texto: “ECCE
ELONGAVI FVGIENS ET MANSI ET SOLITVDINE.
Psalm. 54, V”. Lo que permite pensar que López

pudo ser informado de la existencia de estampas
en que de este modo figuraba ya dicho libro.
Efectivamente, con un libro abierto aparece san
Bruno por primera vez en una lámina grabada en
Colonia en 1516 por Antón Woensam que ilustra
el Sermo de Sancto Bruno pronunciado en el ca-
pítulo general de ese año así como en la Vita S.
Brunonis, obras ambas de dom Pedro Blomevenn-
na, prior de la cartuja de Colonia; por su parte el
versículo del que ha sido llamado “salmo de Get-
semaní”, el 55 (54 en la versión griega de los Se-
tenta), aparece por primera vez en el libro abierto
que sustenta san Bruno en una estampa fechada
en 1592 y que ilustra las obras Biblioteca Cartu-
siana y Opera S. Brunonis, ambas del cartujo dom
Teodoro Petreio y editadas igualmente en Colo-
nia en 1609 y 1611, inscripción que se repite, pe-
ro esta vez al pie de la estampa, en la Vita S. Bru-
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24 DÍEZ GARCÍA, José Luis, 1999, tomo II, p. 462-463. Sobre el grabado de Vicente Capilla, estampa a buril o talla dulce sobre
papel verjurado, de 179 x 109 mm, existen referencias precisas además en: PÁEZ RIOS, Elena, 1982, II, p. 195; CARRETE PA-
RRONDO, Juan; DE DIEGO, Estrella; VEGA, Jesusa, 1985, vol. I, p. 126; JIMÉNEZ GRACIA, Inmaculada, 2004, tomo II, p. 34.
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Fig. 7. San Bruno. Panel cerámico. 2,44 x
1,05 m. José Gimeno Martínez. Cartuja de
Porta Coeli. Fotografía de A. Calza Agreda.

Fig. 8. San Bruno. Estampa a buril. 179 x 109 mm. Vicente
López (dib.) y Vicente Capilla (grab.). Fotografía del autor.



nonis del cartujo belga dom Gerard Eloy editada
en Bruselas en 1639.25

En todo caso el dibujo de López reproduce literal-
mente, en lo fundamental, la figura de san Bruno
pintada por Ribalta si bien, para darle un carácter
más intimista, lo sitúa no en un paisaje abierto si-
no en el interior de una celda en la que figura al
fondo un mueble con una estantería de libros y a
la derecha del santo, adosada a la pared de ese la-
do, una mesa-escritorio sobre la que aparece una
calavera, tinteros, otro libro abierto y un crucifijo
flanqueado por dos estampas. Un apropiado inte-
rior, por tanto, para sugerir la cámara de estudio
de una celda cartujana.

Al tiempo de proyectarse la construcción de la capi-
lla de San Bruno, las pinturas del altar y el misma
fresco de la bóveda pudieron ser encargados en
principio a Vicente López, muy acreditado ya en es-
te tipo de decoraciones murales y con quien los car-
tujos debían estar satisfechos con el dibujo prepara-
torio de la estampa grabada por Vicente Capilla, ra-
zón por la que le encargarían otras como las graba-
das años más tarde por Francisco Jordán.26 Docu-
mentalmente consta que dicha capilla fue en princi-
pio sala o “coloquio” donde se reunían los monjes
bajo techado cuando no podían hacerlo al aire libre
por inclemencias del tiempo, en los pocos momen-
tos de esparcimiento comunitario (los domingos
después del rezo de nona), un diáfano espacio de
7,20 x 7,10 m, y que este local fue transformado en
la precitada capilla por proyecto del franciscano y
arquitecto titulado por la Real Academia de San
Fernando fray Vicente Cuenca y Pardo según mani-
festación del propio constructor en torno a 1806. Y
también que la terminación de las obras no se ha-
bía concluido todavía en torno a esa fecha. 27

Efectivamente, F. Fuster,28 estimando que la exposi-
ción autobiográfica del proyectista de la capilla
fray Vicente Cuenca –incluida en el libro de M. A.
de Orellana– finaliza el 26 de enero de 1806, ello
da a entender que la transformación del coloquio
en capilla no se había realizado todavía. Y que, re-
sultando nada propicios los sucesos de la guerra de
la Independencia y la consecuente ocupación na-
poleónica y, menos aún, la forzada exclaustración
de los monjes entre 1812 y 1814, con razón supone
F. Fuster “que la obra de la capilla de San Bruno se
realiza en uno de estos últimos periodos, más con-
cretamente en los años 1814-1820, pues de este úl-
timo año es el Inventario en que se da cuenta del
lienzo de altar con la invocación de San Bruno”.

Aplazado pues aquel ambicioso encargo pictóri-
co, diferido a causa de las vicisitudes adversas aca-
ecidas poco después, y comprometido luego López
en otros trabajos más perentorios,29 es muy posi-
ble que este planteara ser sustituido por su aven-
tajado discípulo Vicente Castelló y Amat (Valencia,
1787-1860), quien pudo cumplir dignamente tan
laborioso cometido entre 1815 y 1820 en lo que res-
pecta a la pintura al fresco y al cuadro de San Bru-
no, obra tributaria de la pintura de Ribalta y de la
estampa firmada por López y Castelló y almacenada
en los depósitos del Museo de la Ciudad (fig. 9).30

Para determinar su autoría a favor de dicho Caste-
lló ha resultado clave la correspondencia que existe
entre el cuadro en cuestión y el modellino existente
en el Museo Lázaro Galdiano, un pequeño óleo so-
bre lienzo de tan sólo 34 x 25,7 cm de muy jugosa
factura (fig. 10).31 Este boceto y los veinticuatro res-
tantes, tanto para su versión definitiva en murales
(siete) o para cuadros del altar (diecisiete), excepto
uno asociable a un lienzo de asunto histórico, for-
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25 Para más datos, véase LEONCINI, Giovanni, 1995; LÓPEZ CAMPUZANO, Julián, 1997; GARCÍA MAHÍQUES, Rafael, 2010.
26 CATALÁN MARTÍ, José Ignacio, 2004.
27 Así lo acredita ORELLANA, Marco Antonio de, 1967, p. 574-576.
28 FUSTER SERRA, Francisco, p. 506-513.
29 Entre ellos el retrato de Fernando VII que el Ayuntamiento de Valencia le encomendara para conmemorar en abril de 1808
la proclamación del rey, cuadro de buenas dimensiones destinado a presidir el consistorio municipal (el boceto se conserva en
el Museo Lázaro Galdiano, inv. nª 1808). Pero desaparecido dicho retrato a raíz de la capitulación de Valencia con la entrada
del mariscal Suchet en enero de 1812, los regidores hubieron de encargar a López, en octubre del año siguiente, liberada ya
Valencia, copia del que en 1811 había realizado para el Ayuntamiento de Xàtiva (actualmente en el Museo de l’Almodí de esta
ciudad), réplica en realidad de la primera versión, que es el lienzo conservado actualmente en el palacio de Cervelló por de-
pósito del Museo Histórico Municipal de Valencia. Nombrado además el 5 de septiembre de 1814 primer Pintor de Cámara del
Rey, López hubo de instalarse definitivamente en la Corte para desempeñar distintos cometidos oficiales como los retratos
del soberano, sucesivas esposas y miembros de la familia real, redecorar las estancias del Palacio Real, preparar la creación del
Real Museo de Pinturas, etc., además de atender los numerosos retratos que le iban encargando personas de elevado rango.
30 CATALÁ GORGUES, Miguel Ángel, 1981, p. 122. El cuadro, bastante deteriorado, fue objeto de escrupulosa restauración re-
alizada en el año 1998 por Juan Francisco Díaz Egío.
31 Sus características formales, peculiaridades iconográficas e inspiración compositiva respecto a la exitosa pintura sobre tabla
de Ribalta así como a la ligera variación que introdujo V. López en su dibujo para la estampa que grabara su discípulo Vicente
Capilla, fueron puestos ya en valor en: DÍEZ GARCÍA, José Luis, 2006, p. 79.
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ma parte del lote adquirido por Lázaro Galdiano
a los herederos de Vicente Castelló y Amat.32

De las variaciones formales introducidas por Vi-
cente Castelló en sus dos versiones casi gemelas,
la del boceto del Museo Lázaro Galdiano y la del
cuadro definitivo existente en el Museo de la Ciu-
dad, respecto a la citada pintura de Ribalta, se de-
rivan también planteamientos conceptuales dife-
rentes. Así, mientras este la resuelve en clave natu-
ralista, Vicente Castelló, sin dejar de subrayar cierto
componente triunfal, barroco, el habitual que suele
impregnar a todo aquel que ha sido elevado a los
altares, adopta un planteamiento resueltamente
realista, bien entendido que, sin renunciar el pintor
a un cromatismo sombrío y saturado, es caracterís-
tico de muchas de sus obras.

De este modo Castelló y Amat concretiza la reque-
rida contextualización con otros componentes sig-
nificativamente clarificadores. Pues, ajeno a las va-
cilaciones que la recientísima canonización de san
Bruno hubo de procurarle a Ribalta, aquel introdu-

ce dos angelicales niños a los pies del santo y dos
cabecitas aladas sobrevolándole, la primera pareja
ostentando, uno, la susodicha mitra y, el otro, reco-
giendo indolentemente el aludido báculo, además
de otros elementos simbólicos como son el libro y
la calavera formando, en el ángulo inferior izquier-
do, una sintética vanitas, así como una moldurada
construcción arquitectónica, exenta, de connota-
ciones funerarias, de memento mori, a modo de
cipo o túmulo sepulcral, de menor volumen en el
lienzo definitivo que en el boceto del Museo Lá-
zaro Galdiano, recurso que viene a equilibrar por el
lado opuesto el peso de la composición. A ello con-
tribuye también, pero solo en el cuadro de altar
resultante, la superposición de un detalle paisajís-
tico tomado del propio entorno de la cartuja de
Porta Coeli: la cruz de piedra, originariamente co-
locada a la entrada del puente en 1803 y ahora
desplazada frente a la plaza de la portería.

De otra parte, Vicente Castelló prescinde en su pin-
tura del indicativo gesto, por parte de san Bruno,
de no proferir palabra, sustituyéndolo por el de la
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32 Sobre la relación directa entre estos bocetos y las obras definitivas tengo redactado un trabajo pendiente de publicación.
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Fig. 9. San Bruno. Óleo sobre lienzo. 2,39 x 1,74 m. Vicente
Castelló y Amat. Museo de la Ciudad. Nº de inv. 80. Foto-
grafía del Museo de la Ciudad, Valencia.

Fig. 10. Boceto del cuadro San Bruno. Óleo sobre lienzo. 34 x
25,7 cm. Vicente Castelló y Amat. Museo Lázaro Galdiano.
Nº de inv. 6864. Fotografía del Museo Lázaro Galdiano.



ceremonial actitud de empuñar con la misma ma-
no derecha una cruz patriarcal o de dos travesa-
ños, distintivo reservado a los santos fundado-
res.33 Otra novedad es la de mostrar el libro que
porta sobre la mano izquierda no cerrado, según
aparece en la tabla de Ribalta, sino abierto de ca-
ra al espectador, en cuyos dos infolios se lee per-
fectamente el mismo texto que veíamos en la es-
tampa firmada por López y Capilla. Pero en lugar
de presentar a san Bruno en el interior de una cel-
da, Castelló, sujetándose al modelo propuesto por
Ribalta, y más al tratarse su pintura del encargo de
un cuadro de altar objeto de particular culto, bien
consolidado ya en el ámbito de la pintura tras los
conocidos prototipos de Carduccio, Le Sueur, S.
Vouet, Ribera o Zurbarán, lo sitúa en el marco de
un elaborado paisaje. 

Menos hábil que Ribalta en los efectos de claros-
curo motivados por el plegado del hábito o en la
calidad táctil del mismo, y sin acabar de resolver
correctamente la flexión de la pierna derecha, cu-
ya rodilla avanzada deja además de servir de apo-
yo al libro que sostiene san Bruno, al tener que
mostrarlo abierto siguiendo en ello, según se ha
indicado, el dibujo de López, Castelló y Amat con-
fiere en cambio al rostro del santo una caracteri-
zación convincentemente personalizada, denotan-
do su dotes de retratista y su afán de transcribir
exactamente las figuras y cosas individuales. Tam-
bién, a diferencia del estereotipado semblante y
anguloso rostro del melancólico San Bruno de Ri-
balta, en el que subyace el ideal del varón asceta,
grave y macerado por ayunos y penitencias, el pin-
tado por Castelló, de temperamento sanguíneo,
responde a un modelo real, ceñudo, cariancho, de

muy personal fisonomía por el peculiar hoyuelo
de la barbilla y ojos escrutadores, cuya profunda
aunque algo envarada mirada delata tener con-
ciencia, el individuo en cuestión que se prestara a
ello, acaso el monje que ejerciera en el momento el
cargo de prior de la cartuja, de estar posando para
un tan prócer cometido.34 En todo caso esa inspira-
ción en una obra de Ribalta viene a confirmar que
en la formación de Castelló, como sucediera con Vi-
cente López o con su maestro J. Vergara, “en aquel
pesó como en tantos pintores de su generación y
de los inmediatos anteriores, la veneración casi ido-
látrica por los grandes nombres de la pintura valen-
ciana del siglo XVII, propuestos como modelos en
las enseñanzas y objeto de retóricas glosas en todas
las celebraciones académicas”.35

El que el San Bruno de Castelló y Amat, así como
otros pertenecientes a la misma cartuja de Porta
Coeli, fueran trasladados por error a la antigua Ca-
sa de la Ciudad y no al exconvento de Montesa o
del Temple, donde en un primer momento se reu-
nieron todas los efectos muebles procedentes de
los suprimidos monasterios y conventos en 1835
para subastarlos en pública almoneda o, con los
de interés artístico, constituir, a partir de dos años
después, junto a las colecciones de la Real Acade-
mia de San Carlos, un museo provincial en el asi-
mismo desamortizado convento del Carmen (ger-
men del actual Museo de Bellas Artes de Valen-
cia),36 obedeció efectivamente a un chocante des-
liz. Pues, según noticia que recoge el presbítero e
historiador Pedro Sucías Aparicio “por equivocación
del carretero en la época que se recogieron todos
los objetos de Porta-Coeli, en lugar de llevarlos al
Museo de Pinturas, los dejó en la casa del Ayunta-
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33 Condición que, en puridad, no puede aplicarse a san Bruno, ya que su propósito nunca fue el de fundar una nueva Orden
sino constituir un grupo reducido de solitarios entregados desde el año 1084 a la oración, con unas exigencias concretas y en
unas condiciones únicas, las ofrecidas por el desierto de Chartreuse. No habiendo dejado regla alguna, el éxito de su expe-
riencia, asegurada años más tarde, determinó que la peculiar forma de vida practicada por san Bruno fuera compilada en
unas Consuetudines por Guijo de Saint-Romain, quinto prior de la Gran Cartuja, con las que, a modo de regla, confirió estabi-
lidad y configuración canónica a la observancia cartujana de la que a partir de entonces, en torno a 1130, vendría a consti-
tuirse como una nueva Orden monástica.
34 Los pocos que coincidimos en conocer de visu el cuadro (almacenado según se ha indicado en los depósitos del Museo de la
Ciudad) y haber tratado a quien entre 1991 y 2005 fuera prior de Porta Coeli, dom José Manuel Rodríguez, no hemos dejado
de sorprendernos entre el casual parecido del rostro de este, algo admitido por él mismo, y el San Bruno del lienzo en cues-
tión, un hecho en sí puramente anecdótico pero que viene a evidenciar la habilidad de Vicente Castelló y Amat como retratista
de casta.
35 En PÉREZ SÁNCHEZ, Alfonso, 1990, p. 9. Caso paradigmático de la utilización de la obra de Ribalta como modelo en la for-
mación de los alumnos de la Real Academia durante esta época lo ejemplifica el mismo V. Castelló en las copias por él realiza-
das del gran lienzo de la Santa Cena que preside el retablo del altar mayor de la iglesia del Real Colegio-Seminario de Corpus
Christi o del Patriarca, una de ellas conservada en la sacristía del templo parroquial de Bocairent, estudio preparatorio este sin
duda de un lienzo de altar, otra en colección particular de la que también se conserva el dibujo preparatorio a pluma y aguada.
36 Con todo el contingente de centenares de lienzos y tablas trasladados al exconvento del Carmen, de cuya clasificación y
traslado fue encargada la Junta de Amortización del Museo creada al efecto, dependiente de la Diputación Provincial y auxi-
liada por el profesorado de la Real Academia de San Carlos, se constituyó el proyectado museo, el cual pudo ser visitado a
partir del 5 de octubre de 1839, veinte años después de que fuera inaugurado oficialmente el Museo del Prado cuya apertura
efectiva al público no tendría lugar sino a partir de 1830.
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miento de esta Ciudad y quedaron como propie-
dad de este”.37

Destinada pues la pintura de Castelló y Amat cuyo
boceto posee la Fundación Lázaro a presidir la capi-
lla de San Bruno de la cartuja de Porta Coeli, la pers-
picacia de Francisco Fuster ha permitido relacionar
este cuadro con otros dos lienzos de sendos cartujos
insignes, cuadros ambos procedentes de la misma
capilla, idénticos los tres en dimensiones y hermana-
dos no solo por su estilo y porte monumental sino
en la afinidad de los rostros, los que representan a
San Hugo de Avalon, obispo de Lincoln,38 y a San
Antelmo de Chignin, obispo de Belley,39 lienzos am-
bos almacenados en los depósitos del Museo de Be-
llas Artes de Valencia (nº de inv. 4043 y 3740), si bien
este último permaneció durante años, como otras
muchas otras pinturas cedidas por dicho Museo, en
los claustros y otras dependencias del monasterio
mercedario de Santa María del Puig.40

Considerados en la base de datos del citado Mu-
seo de Bellas Artes de Valencia como pinturas de
autor anónimo, no cabe la menor duda que estos
otros dos cuadros constituyen parte del mismo en-
cargo encomendado a Vicente Castelló. Incluida la
versión definitiva de este otro San Bruno en el In-

ventario elaborado por la comisión del Ayunta-
miento de Llíria entre el 1 y el 8 de noviembre de
1820 a resultas del decreto de 1 de octubre ante-
rior ordenando la disolución de las comunidades
religiosas y confiscación de sus bienes,41 en dicho
inventario se hace constar: “Capilla de San Bruno:
Un lienzo en el altar con la imagen de San Bru-
no”. Y a continuación: “Un Niño en su nicho con
vestido de seda bordado de oro y capita encarnada
con vidriera delante. Un Crucifixo”. Sigue enume-
rando diferentes ornamentos de culto y objetos li-
túrgicos, finalizando con la siguiente referencia:
“dos cuadritos al lado del altar de los santos Fran-
cisco y Luis. Ocho bancos grandes de madera y
otro pequeño de la Justicia42 para oír el Sto. Sacri-
ficio de la Misa, y una bandera de damasco blan-
co”. El que el concienzudo escrutinio reflejado en
tan detallado inventario pasara por alto los dos
lienzos representando a San Hugo de Lincoln y a
San Antelmo de Belley, pese a sus nada menores di-
mensiones (2,45 x 1,59 m y 2,38 x 1,48 m), respec-
tivamente, es prueba indubitable que los cuadros
no figuraban en la indicada fecha de 1820, por lo
que es razonable pensar que se debieron incorpo-
rar cuatro años después, tras la vuelta de los monjes
en 1824,43 poco antes desde luego de los turbulen-
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37 SUCÍAS APARICIO, Pedro [s.f.], tomo II, parte 1ª, p. 92. Efectivamente, lienzos procedentes de Porta Coeli reunidos en los
depósitos del Museo de la Ciudad o expuestos en alguna de sus salas son alguno de los óleos ya citados del pintor cartujo
dom Ginés Díaz así como los cuatro cuadros de Santa Águeda, Santa Catalina de Alejandría, Santa Cecilia y Santa Inés, de autor
anónimo de las primeras décadas del siglo XVIII, los cuatro provenientes de la casa procura que la cartuja poseía junto a la ac-
tual plaza de Cisneros de Valencia.
38 Su temprana canonización en 1220 eclipsó durante siglos el protagonismo que le estaba reservado a san Bruno tras su tar-
día elevación a los altares, por lo que es frecuente la imagen mitrada del obispo cartujo en pinturas como la del Museo Nacio-
nal de Estocolmo en la que aparece a la derecha de san Benito, obra atribuida a Starnina y procedente de la cartuja de Flo-
rencia, en una de las tablas laterales (aquí precediendo a san Bernardo y a santo Domingo de Guzmán) del retablo de la San-
tísima Trinidad, San Miguel y Todos los Santos realizado hacia 1410-1420 para la cartuja de Valldecrist en taller relacionable
con Pere Nicolau y Marçal de Sas, obra existente en el Metropolitan Museum de Nueva York, o en un descabalado retablo del
Museo de Bellas Artes de Castellón, atribuido a Francisco de Osona (ca. 1513) y en cuya tabla central san Hugo de Lincoln des-
taca entre las laterales de san Benito y san Bernardo (la del ático representa a san Hugo sanando a un enfermo a quien ben-
dice). En retablos donde todavía no aparece san Bruno suele figurar san Hugo de Lincoln emparejado con san Anselmo de
Belley, caso de unas tablas realizadas hacia 1603 por C. Llorens para la cartuja de Porta Coeli y conservadas en el Museo de
Bellas Artes de Valencia. En otro retablo procedente de la cartuja de Valldecrist y obra de Reixach (ca. 1454), existente en el
Museo Catedralicio de Segorbe, san Hugo de Lincoln y san Martín de Tours, ambos con mitra y báculo, figuran a uno y otro
lado de la tabla central del cuerpo superior. Para más datos, véase CATALÁ GORGUES, Miguel Ángel, 2005-2006.
39 Tras la canonización de san Bruno, san Antelmo aparece a veces flanqueado por san Hugo de Lincoln y el propio san An -
selmo de Belley, tal como sucede en el cuadro del ribaltesco Vicente Castelló (ca. 1625), titulado Apoteosis de San Bruno, pro-
cedente de la cartuja de Valldecrist y conservado en el Museo de Bellas Artes de Castellón.
40 Aunque la mayoría de estas pinturas no procedieran del monasterio mercedario del Puig, de tanta significación en la histo-
ria del Reino de Valencia, el hecho de estar visibles al público y no escamoteadas por tanto su contemplación y disfrute, justifi-
caba lo oportuno de esa cesión, propicia además a una cierta contextualización ambiental e histórica, algo del todo evidente
en lo que respecta a la abundante serie de cuadros procedentes del también monasterio mercedario que hubo en la ciudad de
Valencia y sobre cuyo solar se proyectó, a raíz de la desamortización y consecuente derribo del convento, la plaza de la Merced.
41 Cuaderno manuscrito conservado en el Archivo del Reino de Valencia, leg. 470 de Propiedades Antiguas.
42 Es decir, el reservado a los regidores y demás autoridades invitadas a la solemne misa conventual del 6 de octubre, festivi-
dad de san Bruno, cortesía mantenida hasta el año 2004 con los componentes del Ayuntamiento de Serra en cuyo término
municipal se integra actualmente (antes pertenecía al de Valencia por privilegio del rey Don Martín) la cartuja de Porta Coeli. 
43 Pedro Sucías precisa lo siguiente: “en 23 de noviembre de 1820 se suspendió de orden superior esta comunidad y estuvo 3
años, 3 meses y seis días cerrado el monasterio y sus fincas en manos de administradores”, añadiendo que “el día 6 de mayo
de 1824 se reunió la comunidad y nombró por Prior a Don Vicente Dualde”. SUCÍAS APARICIO, Pedro [s.f.], tomo II, parte 2ª,
p. 122.

ISSN 1130-7099
eISSN 2605-0439



tos años que precedieron a su tercera y drástica
expulsión en 1835. Ello explicaría también el que la
pintura de San Hugo de Lincoln denote una factu-
ra más acabada y correcta, siendo, en opinión del
propio F. Fuster Serra, “la más armoniosa de las
tres”.44 En la actualidad el testero de la capilla
donde figuraban, sobre el altar, estos tres lienzos,
está ocupado por un cuadro grande apaisado (de
2 x 2,50 m) representando La Muerte de San Bru-
no, firmado por J. Segrelles en 1965. La figura del
moribundo san Bruno rodeado de monjes e incor-
porándose del lecho (aquí ante la aparición de la
Virgen) se inspira en el cuadro homónimo de V.
Carducho de la serie de El Paular.

Confirma la intervención del aventajado discípulo
de López en la cartuja de Porta Coeli el pago de
167 libras “a Don Vicente Castelló, Pintor”, a cuenta
de su intervención en algunas pinturas, según cons-
ta en libramiento fechado en octubre de 1825.45

En el mismo documento,46 es nombrado Castelló y
Amat a cuenta de un pago de 42 libras, 10 suel-
dos, efectuado en agosto de 1828, concretamente
“por los jornales de Don Vicente Castelló emplea-
dos en retocar diferentes pinturas, por pinceles y
colores empleados en ellas”; en marzo de 1829,
por el pago de 33 libras, 40 sueldos, “a Don Vicente
Castelló por la Virgen del refectorio”, así como 33
libras, 4 sueldos, “por los colores y pintar el Altar
del monumento”.47 Acaso se encargaría a él tam-
bién, en julio de 1827, la realización de otra pin-
tura de San Bruno, de pequeño formato a juzgar
por la cantidad abonada, 13 libras, 58 sueldos, se-
gún consta en el mismo libro,48 así como, en octu-
bre de dicho año, “por otras dos pinturas de N. P.
San Bruno y N. P. San Hugo”, de pequeño formato
asimismo a juzgar por el irrisorio precio abonado,
tan solo una libra y seis sueldos, además de figu-

rar, en marzo de 1829, el pago de 11 libras, 6 suel-
dos, a cuenta de “una pintura de la Sma. Trinidad,
más otra de los Desamparados y otras pinturas”.
Libramientos todos ellos tramitados por dom Ma-
tías Peña, procurador a la sazón del monasterio, y
a quien cupo el trago amargo, ya como prior, de
presenciar la fulminante expulsión de los monjes
(trece padres y diez hermanos), ordenada por el
capitán general el 28 de agosto de 1835 –antici-
pándose en dos meses al inicuo decreto de Mendi-
zábal–, quienes, según informa Pedro Sucías “salie-
ron de sus celdas vestidos de paisano o de negra
sotana para ausentarse de la cartuja y volver las
espaldas para siempre, porque más tarde comenza-
ría á demolerse por la ambición de los hombres pa-
ra apoderarse de sus maderas ó de sus obras de ar-
te”.49 Lamentablemente, la inexistencia en el Ar-
chivo del Reino y en otros archivos de libros de gas-
tos anteriores al de ese periodo, 1823-1834, impo-
sibilita por el momento determinar la fecha exacta
del comienzo de los encargos encomendados a Vi-
cente Castelló por parte de los cartujos de Porta
Coeli, en todo caso no anterior a 1815, año en que
recibe el nombramiento de académico de mérito.

Un título este que le acreditaría para asumir casi
de inmediato un encargo nada menor como el de
la decoración pictórica de la capilla de San Bruno,
toda vez que la cartuja de Porta Coeli había recu-
rrido exclusivamente a miembros de dicha Acade-
mia para atender las obras de renovación que em-
prendiera en el templo y en otras dependencias
durante el último tercio del siglo XVIII.50 Con estas
últimas intervenciones Castelló y Amat cerraba de-
corosamente la relevante contribución que la car-
tuja de Porta Coeli, fundada en 1272 (próxima por
tanto a conmemorar su 750 aniversario), ha apor-
tado al patrimonio artístico nacional.
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44 FUSTER SERRA, Francisco, 2012, p. 511.
45 Libro de gastos de la Conrería de la Cartuja de Porta Coeli desde el año 1823 al corriente, Archivo del Reino de Valencia
(ARV), sección Clero, libro 2161, p. 23v. Concretamente hasta diciembre de 1834. En las páginas sucesivas del documento consta
también la realización de otros encargos a él encomendados.
46 Libro de gastos de la Conrería..., ARV, Clero, libro 2161, p. 60v.
47 Libro de gastos de la Conrería..., ARV, Clero, libro 2161, p. 71v.
48 Libro de gastos de la Conrería..., ARV, Clero, libro 2161, p. 46v.
49 SUCÍAS APARICIO, Pedro [s.f.], p. 124.
50 Esa condición de académicos titulados (en este caso por la Real Academia de San Fernando) la habían compartido efectiva-
mente ya los artistas que intervinieron en la suntuosa reforma de la iglesia de Porta Coeli comenzada hacia 1770 y concluida
en 1780, concretamente J. Puchol en el diseño y esculturas de la portada (la de San Bruno portando también un libro abierto
sobre el que parece meditar), I. Vergara en la ejecución de la talla policromada de la imagen de la Virgen de Porta Coeli (el
tracista del retablo de mármoles fue fray Tomás Peñarroja, donado de la cartuja, quien emprendió también las obras de reno-
vación del templo), los pintores L. Planes y J. Camarón, autores, respectivamente, de la decoración pictórica de la bóveda y de
las paredes laterales del templo y la del pie de la nave, además del arquitecto A. Gilabert, autor de la remodelación del tran-
sagrario y quizá supervisor de las obras de la iglesia, todos ellos profesores distinguidos de la entonces recién creada Real
Academia de San Carlos. Acerca de la aprobación y vicisitudes de sus estatutos, hechura en muchos aspectos de los de la Real
Academia de San Fernando, véase CATALÁ GORGUES, Miguel Ángel, 2018.
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La influencia de Vicente López sobre Vicente Caste-
lló se manifiesta desde luego no solo en los óleos
de temática religiosa de su aventajado discípulo, se-
gún se aprecia en este lienzo suyo de San Bruno
que tanto debe a la tabla de Ribalta sino también
cuando comparamos las pinturas al fresco de Caste-
lló con las de López. Efectivamente, ciertas similitu-
des se observan entre los frescos del ábside de la ca-
pilla sepulcral del beato Nicolás Factor en la iglesia
del antiguo convento de Jesús (ca. 1795-96) y los de
la capilla de la Comunión de la iglesia del Salvador
(ca. 1797), sobre todo por lo que se refiere a las res-
pectivas figuras que centran cada una de las dos
composiciones, ambas de Vicente López,51 y la que
decora la bóveda vaída de la capilla de San Bruno
de la cartuja de Porta Coeli (fig. 11), considerada
hasta la fecha como de autor anónimo o atribuida
sin fundamento a algún pintor académico coetáneo
de Castelló y Amat. Afinidades que resultan más
patentes aún, salvadas las distancias cualitativas, si
confrontamos la pintura mural de esta capilla, de
un barroquismo atemperado, con otras del mismo
López, concretamente con el magnífico fresco que
decora la bóveda del presbiterio de la iglesia parro-
quial de San Esteban, obra de 1797-1798: tanto en
esas pinturas murales de Vicente López como en la
de Vicente Castelló de dicha capilla de San Bruno
una iluminación ambarina irradiada de un poten-
te foco central envuelve las escorzadas figuras, ar-
ticuladas circularmente, y en cuya inspiración sub -
yacen conocimientos del código simbólico-visual
de Alciato y de Ripa, además de cierta asimilación
de las alambicadas composiciones barrocas pinta-
das por Palomino en la bóveda de la iglesia parro-
quial de los Santos Juanes o de la cúpula de la basí-
lica de Nuestra Señora de los Desamparados e, indi-
rectamente, de otras de L. Giordano o C. Giaquinto.

De gran significación simbólica y abundante asi-
mismo en imágenes alegóricas, el fresco de la capi-
lla de San Bruno constituye una glorificación del
santo en la que aparece transportado al empíreo a
lomos de un águila, es decir, como nuevo Ganíme-
des al ser arrebatado por el águila de Júpiter. Lo
que, al decir de Rafael García Mahíques, viene a
actualizar “aquella fecunda tradición platónica se-
gún la cual el rapto simboliza el furor divinus, tal
como fue expresado, por ejemplo, por Alciato en

su emblema In Deo laetandum“.52 Francisco Fuster
por su parte, advierte que esa exaltación de san
Bruno presenta indudablemente “débitos del gra-
bado anónimo que ilustra la Tercera parte de la
Nueva Colección de los Estatutos de la Orden de la
Cartuja, editada en Valencia en 1743, que había
traducido al castellano el P. Bruno José Navarro,
profeso y vicario de Portaceli”.53 Pero desde el pun-
to de vista formal Vicente Castelló debió inspirarse
también en la estampa de Th. Krüger sobre dibujo
de G. Lanfranco, donde la personificación del alma
de san Bruno ascendiendo al cielo aparece impul-
sado también por dos ángeles y en posición tam-
bién sedente, en este caso sobre el extendido cos-
tado de un ángel mancebo.54
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51 BENITO DOMÉNECH, Fernando 1980, p. 75-76.
52 GARCÍA MAHÍQUES, Rafael, 2010, p. 55, nota 16. A pie de dicho emblema figura el siguiente epigrama latino: Aspice ut
mediis raptus Iovis dite turbis / Fertur in abruptos Bruno per alta sinus. / Consilium, metemquue Dei, instrumque tribunal / Deum
reveretur amans, imagitur ille Dio.
53 FUSTER SERRA, Francisco, 2012, p. 513.
54 El grabado de Krüger forma parte de una serie de estampas la primera de las cuales es un frontispicio con la inscripción Vita
S. Brunoni Cartusianorum Patriarchae, uno de cuyos ejemplares de este álbum no debió faltar en la biblioteca de Porta Coeli.
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Fig. 11. Glorificación de San Bruno. Pintura al fresco. Vicente
Castelló y Amat. Bóveda de la capilla de San Bruno de la car-
tuja de Porta Coeli. Fotografía de J. F. Díaz Egío.



En compañía de su ángel custodio, figura aquí san
Bruno al ser recibido por Cristo mostrando las he-
ridas de la Pasión y la cruz redentora, acompañado
de su Madre como reina de los cielos, en presencia
de san Juan Bautista y de san Pedro. Identificable
este por las llaves del angelito acompañante (san
Pedro se apareció a los primeros compañeros de
san Bruno cuando este marchó a Roma, exhortán-
doles a perseverar en la Chartreuse, y su condición

de portero celestial adquirió particular significación
en Porta Coeli).55 En uno de los ángulos destaca por
su parte, actuando de elemento compensador de
la composición y como introduciendo un nexo en-
tre el espacio celeste y el punto de vista del espec-
tador de la bóveda, un joven imberbe señalando
con el índice de la mano derecha el texto en las
páginas de un libro abierto que ostensiblemente
muestra. Todas estas figuras, según fórmula con-
vencional, aparecen acompañadas de multitud de
ángeles niños o adolescentes y de cabecitas aladas,
los primeros atrevidamente escorzados y en jubi-
loso vuelo sobre algodonosas nubes. Porta Coeli
podía, con esta equilibrada decoración pictórica,
competir en cierto modo con las muchas más alam-
bicadas y complejas composiciones barrocas reali-
zadas por Palomino en las cúpulas de los sagrarios
de las cartujas de Granada (de 1712) o de El Pau-
lar (a partir de 1723), especialmente con la primera,
donde también la figura de san Bruno –aquí, a mo-
do de un nuevo Hércules o Atlas, sosteniendo el
globo terrestre como escabel de la custodia con el
Santísimo Sacramento– adquiere pleno protago-
nismo. Y también con los frescos de la cúpula de
la iglesia de la cartuja de Las Fuentes o, más aún,
con los de la cúpula de la iglesia de la cartuja de
Valldemossa, ambas profusamente pintadas por el
cartujo fray Manuel Bayeu, los últimos realizados
entre 1806 y 1807, muy poco antes de la muerte
del mediano de los hermanos de la esposa de Go-
ya, pintores los tres.

Tras estas digresiones, que patentizan que la inten-
sificada aunque tardía veneración de san Bruno
por parte de los cartujos no se conformaba con la
pintura de Ribalta del retablo mayor, hay que vol-
ver de nuevo a esta, pero también al lienzo de Cas-
telló y Amat e incluso a la estampa firmada por Ló-
pez y Capilla, ya que a ambas creaciones remite el
cuadro de San Bruno (fig. 12) que, procedente de
una capilla de la histórica iglesia de la ex casa Pro-
fesa de Valencia, adquiriera don José Campo y Pé-
rez a raíz del derribo de dicho templo en 1868.56
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Jeannine Baticle hace referencia a estas estampas y a determinadas series pictóricas temáticamente afines, tema que aborda
de nuevo Giovanni Leoncini. BATICLE, Jeannine, 1958; LEONCINI, Giovanni, 2001.
55 La figura de san Pedro abriendo la puerta del cielo a las almas en gracia que le presenta san Miguel protagoniza una de las
seis tablas laterales del retablo atribuible a Starnina conservado en el Musée des Beaux-Arts de Lyon, procedente de la anti-
gua capilla dedicada al arcángel que existió en Porta Coeli.
56 Expulsados de España los jesuitas en 1767, expatriación que duraría hasta el año 1816 en que regresan a Valencia, en 1835
el gobierno liberal vuelve a desahuciar a los jesuitas y ordena la destrucción del templo, algo que se retrasaría hasta 1868
cuando, ya proclamada la revolución “gloriosa”, el gobernador civil J. Peris y Valero intima la demolición integral de la iglesia
(la primera en Valencia en seguir las directrices emanadas del Concilio de Trento), salvándose del previo expolio la tabla de la
Purísima de Juan de Juanes, al ser trasladada a la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos hasta el regreso de la Compa-
ñía de Jesús en 1886 y, también, este San Bruno al adquirirlo, como queda indicado, don José Campo Pérez. Su realización en
1852 induce a pensar que pudo producirse a iniciativa y expensas de la Congregación de la Guardia y Oración al Santísimo Sa-
cramento, a la que en 1845 se le cedió el antiguo templo de la expatriada Compañía, asociación aquella también llamada de la
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Fig. 12. San Bruno. Óleo sobre lienzo. 2,72 x 1,57 m. Fran-
cisco Martínez Yago. Antiguo Asilo del Marqués de Campo.
Fotografía de J. M.ª Clemente.



Realizado este otro San Bruno por el pintor Fran-
cisco Martínez Yago (Paiporta, 1814-Valencia, 1895),
en dicha pintura al óleo vemos repetido el mismo
gesto exhortando al silencio, la esfera del mundo
sobre la que apoya el pie o la mitra y báculo, etc.,
presentes en la tabla de Ribalta, y una expresión
grave pero serena. Tributaria de la estampa cuya
invención débese a López resulta en cambio la am-
bientación del interior de la celda en que, imitán-
dole, Martínez Yago hace comparecer a san Bruno
(la requerida limpieza del lienzo remarcaría esta
dependencia) así como la ostentación del libro
abierto con la misma inscripción. Cierta monumen-
talidad (la estilizada figura de san Bruno es de ta-
maño natural) y una propensión decididamente
realista en la traducción individualizada de las fi-
guras y objetos derivan en cambio del San Bruno
de Castelló y Amat. Lo mejor de la pintura resulta
ser la tonsurada cabeza, con la capucha echada
hacia atrás a diferencia de los ejemplos anteriores
(con el resultante de un rostro claramente defini-
do y un aire más apacible), y las manos, muy supe-
riores en factura aquella y estas a la resolución del
hábito, a pesar del contrastado y luminoso claros-
curo del blanco marfileño de las telas. En el ángulo
inferior derecho puede leerse perfectamente la si-
guiente indicación autógrafa: Francisco Martínez.
F[eci]t. año 1852.57

Ante dicho óleo no dejarían de cantarse por sus
devotos los gozos dedicados al santo y de cuya le-
tra existen varias ediciones (fig. 13), sin duda con
la participación de algunos de los monjes exclaus-
trados que habían podido incorporarse a algunas
parroquias valencianas desde sus añoradas cartu-
jas de Porta Coeli, Valldecrist o Ara Christi, aban-
donadas a la sazón, expoliadas y en trance de rui-
na, nostálgicos los primeros sin duda del solemne
oficio litúrgico propio de la festividad de san Bru-
no celebrado pocos años antes en la capilla presi-
dida por el lienzo de Castelló y Amat.

Poco conocida la producción de F. Martínez Yago
–actualmente se le recuerda más como iniciador en
Valencia de la restauración pictórica basada en téc-
nicas innovadoras como la del stacco– fue alumno
de la Real Academia de San Carlos con los profe-
sores F. Grau, F. Llácer y M. Parra, discípulos de Ló-
pez y, acaso también, del propio Castelló y Amat.
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Vela, la cual, al decir del marqués de Cruilles, restauró notablemente dicho templo, e incluso costeó el nuevo altar proyectado
por el arquitecto Jorge Gisbert. Acaso no fue ajeno tampoco, en el encargo del cuadro de este otro San Bruno, don J. García
Navarro (Biar, 1820-Pont-Saint-Esprit, 1903), sacerdote e inspirado compositor, organista de la vecina iglesia parroquial de los
Santos Juanes (donde a la sazón se hallaba expuesta la Purísima de Juan de Juanes, inspiradora de la popular Felicitación saba-
tina por aquel compuesta), y que en 1871 ingresaría en la cartuja de Vallbonne, tomando el nombre de Emmanuel María.
57 F. Martínez Yago fue padre del más conocido pintor S. Martínez Cubells y entre sus numerosas obras por él restauradas, no
solo en Valencia, donde fue restaurador y conserje de la Real Academia de San Carlos (cargo en el que sucedió a F. Pérez, su-
cediéndole a su vez en 1881 A. Suárez), así como de muchas pinturas de la catedral o de las parroquias de San Andrés y de
San Nicolás, etc. Recibiendo encargos también de países extranjeros (hacia la década de 1880 se hallaba dedicado exclusiva-
mente a la restauración) ha de recordarse la realizada en 1867 del cuadro Apoteosis de San Bruno del pintor ribaltesco Vicen-
te Castelló, lienzo procedente de la cartuja de Valldecrist, conservado en el Museo de Bellas Artes de Castellón, y que sufrió
un serio deterioro tras su desaparición de dicho museo y haber sido hallado plegado en seis dobleces, en octubre de 1867, de-
bajo de un órgano. También merece reconocimiento por haber preservado de su destrucción, a consecuencia de la lamentable
demolición, entre 1854 y 1860, de la histórica Casa de la Ciudad, algunas de las pinturas murales de Miguel Esteve y Miguel
del Prado que decoraban la capilla dels Jurats así como por la restauración en 1876, por encargo del regente de la Audiencia, de
las pinturas murales del salón de Cortes del palacio de la Generalitat.
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Fig. 13. Hoja suelta con el impreso de los Gozos en alaban-
za del glorioso seráfico Patriarca San Bruno y una xilografía de
la estatua del santo realizada por Manuel Pereyra.



El 3 de noviembre de 1844 alcanzó el título de aca-
démico supernumerario por la pintura, y el 30 de
mayo de 1847 el de académico supernumerario, en
este caso por parte de la Real Academia de la Histo-
ria. Autor de la pintura de la Asunción de la Virgen
que presidía el retablo mayor de la iglesia parro-
quial de Torrent, realizó, por encargo del conde de
Parcent, las siguientes pinturas: Diana y sus musas
sorprendidas por Acteón, Ninfas sorprendidas por
sátiros, Neptuno y Anfítrite y El Juicio de Paris.58

La pintura de San Bruno con la que concluye el pre-
sente artículo se conserva en el antiguo asilo de la
calle de la Corona fundado por el citado futuro
marqués de Campo en 1863 (el edificio proyectado
en estilo neogótico por el arquitecto J. Camaña
Laymón, recayente a las calles de la Corona y de la
Beneficencia, es de 1880). Hacinado desde hace
unos años, con otros lienzos que decoraban diver-
sas estancias de dicho antiguo asilo, en las tribunas
de la capilla (lo que ha repercutido negativamente
en el estado de conservación del óleo), este desco-
nocido cuadro cierra, muy dignamente, la positiva
resonancia e influencia dimanada de la famosa ta-
bla de Ribalta, beneficiada desde luego de una in-
discutible fortuna iconográfica.

Suscribiendo en todas las palabras de Francisco Ja-
vier Sánchez Cantón, creo también que abordar la
fortuna del San Bruno de Ribalta como singular mo-
delo formal, como hace este modesto artículo “abre
perspectivas para conocer la sensibilidad de nuestro
pueblo a través de los siglos, por sumar ayuda pre-
ciosa a los elementos que suministran la poesía y la
música y por ser, en ciertos aspectos, testimonio
muy directo y sincero, pues se basa en algo tan ínti-
mo y tan hondo como es la devoción”.59
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