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LOS ESTUDIOS DE PINTURA BARROCA EN VALENCIA

Panorama general y estado de la cuestién

Desde los inicios de la historiografia moderna, la pintura valen-
ciana del Barroco ha ocupado un discreto lugar entre los intereses
de la comunidad cientifica en comparacién con la de otros centros
como Madrid, donde estaba instalada la corte, o Sevilla, ciudad
floreciente y cuna de las figuras més reconocidas a nivel interna-
cional de la pintura barroca en Espafia: Diego Veldzquez y Barto-
lomé Esteban Murillo. Este escaso interés por la pintura valencia-
na del periodo también se hace extensible al resto de escuelas de
los antiguos reinos que conformaban la Espafia del Seiscientos
como Aragén, Catalufia, Mallorca o Murcia, que, al igual que
ocurre con Valencia, no han sido objeto de estudio hasta las dlti-
mas décadas.

En el caso valenciano, todavia hoy el panorama es bastante
desolador, sobre todo si se trata de la segunda mitad del siglo xvir.
La primera mitad ha sido un periodo mds valorado y, en conse-
cuencia, mucho mejor estudiado. Desde los inicios de la historio-
grafia del arte moderna, pintores como Juan Sarifiena y Francisco
Ribalta recibieron el interés de la comunidad cientifica, asi como
la importante labor de mecenazgo ejercida por el patriarca Juan de
Ribera, quien supo reunir en torno al Colegio Seminario de Cor-
pus Christi un destacado conjunto de artistas que interpretaron la
doctrina tridentina con un nuevo lenguaje pictérico, de sesgo
naturalista, que reaccionaba contra la estética manierista de disci-
pulos e imitadores de Juan de Juanes'.

A pesar de que la figura de Juan Sarifiena ha sido revisada y
valorada en fecha reciente, es Francisco Ribalta, por sus aporta-
ciones a la pintura valenciana, quien ha recibido mayor atencién
de la historiografia®. De él abundan estudios y monografias como
las de Delphine Fitz Darby, Carlos G. Espresati, David Martin

Kowal o José Camén Aznar y Bernat Artola Tomds®, pero sin
duda el mayor acercamiento a su figura lo realizé Fernando Beni-
to Doménech en 1987, en la exposicién dedicada a los Ribalta®.
El autor no se limit6 a una revisién del artista aportando nuevas
obras y datos, sino que se adentrd en el estudio de otras figuras de
su entorno familiar que también fueron pintores, como su hijo
Juan y Vicente Castelld, y de otros seguidores, como Abdén Cas-
tafieda, Gregorio Bausd, Pedro Orrente, Jerénimo Jacinto de
Espinosa, Urbano Fos, Esteban y Miguel March, Pablo Pontons,
etcétera, que, al igual que los primeros, fueron fieles continuado-
res de un estilo que se mantuvo vivo durante el primer y segundo
tercio del siglo xvir’. Esta obra sigue siendo una referencia para
quien desea conocer una parte importante de la pintura valencia-
na del Barroco. Sin embargo, tiene el inconveniente de que, a
excepcion de Francisco y Juan Ribalta, el resto de autores estdn
tratados de forma un tanto sumaria.

Otro pintor relevante del periodo es Pedro Orrente, quien,
junto a Francisco Ribalta, marcé las directrices de la pintura
valenciana en el segundo tercio del siglo xvir. Se trata de una
figura de importancia capital para la historia del arte espanol,
especialmente para la escuela valenciana, ya que pasé sus tltimos
afios de vida en Valencia, donde dejé su impronta y un estilo
novedoso que aprendié en Venecia en el taller de Leandro Bassa-
no®. Desde un principio, Orrente despertd el interés de la comu-
nidad cientifica y ha sido objeto de numerosos estudios. Entre
todos hay que destacar el realizado en 1973 por Diego Angulo y
Alfonso E. Pérez Sdnchez, que incluye un perfil biogréfico bastan-
te completo y un catdlogo razonado de sus obras’.

Se puede afirmar que el primer Barroco propiamente valen-
ciano comenz6 de la mano de Jerénimo Jacinto de Espinosa, quien
asimild el estilo de los grandes artistas fordneos asentados en la
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EL PINTOR, LA CLIENTELA Y EL MERCADO DEL ARTE

Los pintores y su formacién

La situacidn de los pintores valencianos

En Espafa, Reino de Valencia incluido, la posicién social de los
pintores habfa permanecido practicamente invariable desde la
Edad Media. Al igual que el de otros grupos de artesanos, como
herreros, sastres o zapateros, su trabajo se consideraba un oficio vil
o mecénico. En la Italia del siglo xvi comenzd a fraguarse la idea
de que la arquitectura, la pintura y la escultura eran actividades
que requerian no sélo oficio y destreza, sino también un tipo de
concepcidn intelectual que las hacia superiores a otras manualida-
des. Se iniciaba la gestacién de la idea moderna de arte, que duran-
te el Renacimiento se conceptud bajo el nombre de arti del disegno
(artes del disefio), por cuanto se comprendia que esta actividad
—disefiar— era la principal en la génesis de las obras de arte'.

La situacién en Espafia era muy distinta. A este respecto
es oportuno recordar un simil ilustrativo empleado por Susann
Waldmann: en 1563, mientras en Florencia se preparaba ya la se-
gunda edicién de las Vidas de artistas del Vasari, los caballeros
santiaguistas declaraban en Madrid, en su Regla y establecimientos
nuevos de la Orden de Santiago, que «el platero o pintor que lo ten-
gan de oficio, bordador, cantero, mesonero, tabernero, escribanos
que sean secretarios del Rey o de cualquier persona real, procu-
radores publicos y otros oficios semejantes a estos o inferiores a
ellos» debfan ser considerados «oficios viles» o «mecdnicos»*. Este
ejemplo ayuda a comprender cémo es que en algunas ciudades de
Italia como Florencia, Roma, Bolonia o Népoles florecian cientos
de «artistas», mientras en Espafa, en ciudades como Madrid, Se-
villa, Valencia o Valladolid, inicamente se halla a cientos de «arte-
sanos». También sirve para conocer los gustos y preferencias de la
clientela hispana, que tenfa en mds baja consideracién la pintura
nacional que la fordnea y que recurria en la mayorfa de las ocasio-

nes a importar obras de artistas extranjeros para la decoracién de
sus casas y palacios.

Los pintores valencianos, al igual que sus companeros de pro-
fesién en otros centros artisticos nacionales, eran parte de una redu-
cida clase media compuesta por artesanos y pequefios comerciantes.
Su pertenencia a un gremio los sometia a una serie de estatutos
rigurosos que no podian quebrantarse, ya que eso supondria ser
objeto de una acusacién piblica o de algiin companero de profesion
que viese perjudicados sus intereses. Para ejercer el oficio debfan
cumplir con un periodo de formacién, que podia llegar a prolon-
garse hasta los siete afios, y luego superar un examen. La etapa de
formacién se dividia en tres grados: aprendiz, oficial y maestro; aun-
que, por las noticias que han llegado hasta nosotros, en la mayoria
de los casos sélo se realizaba una prueba que autorizaba al pintor a
ejercer la profesion con cardcter lucrativo como oficial o maestro.

Su ascenso social también estaba limitado y tinicamente se
daba mediante un matrimonio favorable o una llamada para desa-
rrollar su trabajo en la corte, circunstancias que se producian en
contadas ocasiones. Aunque existiera la posibilidad de hacer un
buen matrimonio, la prictica mds habitual era favorecer lazos de
intereses entre familias de pintores. Ejemplos claros son el de Joa-
quin Ximeno, que se casé con Maria Angeles Espinosa, descen-
diente del importante linaje de los Espinosa; o el de Gaspar de la
Huerta, que tras llegar a Valencia desposé a la hija de su maestra,
Pascuala Infant Magot, quien descendia tanto por linea paterna
como materna de familias dedicadas a la pintura. Entre los matri-
monios més rentables debe citarse el de Juan Ribalta y Mariana
de la Serna en 1618. Eran las segundas nupcias de esta mujer,
algo que no debié de importarle mucho al pintor, puesto que ella
pertenecia al importante linaje de los Vallterra®. El principal bene-
ficiario de este enlace fue el hijo de ella, Andrés Marco, nacido de
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2. Miguel March, Alegoria de las Artes liberales. Oleo sobre lienzo, 151 x 176 cm. Coleccidn particular.

deshonra, Dios se vale de tiento, pincel y paleta para crear sobre la
tela la imagen del mundo. Dios como creador del mundo se erige
en artifice supremo, en consecuencia, supremo practicante de
alguna de las artes liberales. Calderdn eligié la pintura porque era,
evidentemente, entre todas las artes, su preferida. Segin Ernst
Robert Curtius, ésta alcanzé en Calderén «su méxima dignidad
por el hecho de que Dios se habia servido de ella para su crea-
cién»”. El mismo tépico se encuentra también en otra de las gran-
des figuras de la literatura: Lope de Vega. En su comedia E/ premio
de la hermosura, Dios es identificado como «el Apeles del cielo»,

calificativo que celebra su habilidad pictérica. En E/ nisio inocente
de La Guardia aparece también como «Divino Apeles»*.

Entre los tratadistas del Barroco se pueden citar cuantiosos
ejemplos que insisten en este tema. El topico alcanzé su expre-
sién mds genuina en el Arte de la pintura de Pacheco, ya que lo
empled para justificar también la preeminencia de la pintura sobre
la escultura. Para él, el trabajo de Dios en la creacién estaba més
préximo al de los pintores, porque mediante la variedad de colores
quedaron divididas las cosas entre si. Carducho, en sus Didlogos
de la pintura, menciona al «escultor divino» y contribuye de esta
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Agrupaciones de pintores en la Valencia
del siglo xvi1

EL COLEGIO DE PINTORES

Alo largo de la centuria los pintores valencianos «de oficio» trata-
ron de poner remedio a la problemadtica situacién descrita. Tramo-
yeres dio a conocer lo que puede ser considerado como el primer
intento en este sentido: el Colegio de Pintores, creado el 5 de abril
de 1607°%¢. Su fundacidén corrié a cargo de trece individuos que
formaron la primera junta directiva: Cristébal Llorens, Miquel
Joan Porta, Vicente Cros, Juan Sarifiena, Francisco Ribalta, Samuel
de Vorspuls, Sebastidn Zaidia, Abdén Castafieda y Francisco Peral-
ta como pintores, junto a los doradores Gil Bolanos, Gaspar Ferri
y Francisco Blasco, padre e hijo. Estos trataron de imponer unas
normas basadas en la realizacién de un examen de reconocimiento
que, en caso de ser superado, permitiese a un pintor ejercer su arte
si deseaba vivir de ello y tenerlo por profesién.

Evidentemente, este «colegio» tenfa un cardcter gremial, pero
su denominacién ya trasluce un interés por diferenciarse de los
gremios de artesanos tradicionales, por juzgar la pintura como
un «arte» y no como una simple profesién mecdnica. Sus bue-
nas intenciones se vieron frenadas por una oposicién numerosa
de pintores que, ocultando su mediocridad en el oficio, trataron
de que esas ideas no se materializaran, pues perjudicaban sus pro-
pios intereses. Plantearon un pleito que no se resolvié hasta 1616,
cuando la Real Audiencia fall$ a favor de los colegiados. Al ver sus
objetivos frustrados, los demandantes acudieron a los jurados de
la ciudad, donde posiblemente contarian con algiin apoyo, acu-
sando a la Real Audiencia de intromisién en asuntos ciudadanos.
Entre los argumentos esgrimidos, el principal fue la libertad de
la prictica de la pintura, pero también plantearon otros como la
posible ruina del mercado del arte en Valencia, que la prictica
pictérica ayudaba a la manutencién de numerosas familias y que
muchos artistas extranjeros instalados en la ciudad no podrian
ejercer su trabajo si no se sometian a un examen previo. Los jura-
dos les dieron su apoyo y declararon la libertad del arte de la pin-
tura y su ejercicio sin contradiccién alguna. Del mismo modo,
también dieron libertad plena al comercio de pinturas extranjeras
aduciendo que, si se prohibia, se verfan perjudicados los derechos,
sisas e impuestos de la ciudad. La batalla no se dio por terminada,
ya que unos y otros enviaron memoriales a Felipe III expresando
sus respectivas quejas y aspiraciones, asi como la autorizacién real
por parte de los primeros. El monarca notificé al duque de Feria,
virrey de Valencia, su disconformidad con lo sucedido, especial-
mente con que la Real Audiencia hubiese tomado parte en algo
que no le competia. También se negd a tomar partido en el debate,
un asunto especificamente valenciano que debfa resolverse en la
propia ciudad?. La cuestién del Colegio de Pintores quedaba sin
resolver, pero los colegiados, actuando por cuenta propia, abrieron

las listas de matricula para que quienes estuviesen interesados se
inscribieran en él. Era ésta una forma «no oficial» de diferenciarse
de aquellos pintores «intrusos» que ejercian la profesién sin tener
los conocimientos necesarios y la practica adecuada.

Se ignora cudnto tiempo permanecié en funcionamiento esta
agrupacion, aunque los principales pintores valencianos activos en
el primer tercio del siglo xvi1 llegaron a estar inscritos en sus listas,
como los Ribalta, Jerénimo Jacinto de Espinosa y Tomds Yepes.
Los Ribalta formaron parte de la institucién desde sus comienzos
y Espinosa se matriculé a los dieciséis afios, el 29 de octubre de
1616, para cumplir la normativa que pretendia regular la profe-
sién, aunque no fuese del todo oficial. Al ser <hijo de maestro» y
llevar un afio trabajando con Jerénimo Rodriguez de Espinosa, su
padre, se le exigicron tres afios mds de aprendizaje junto a éste,
aunque, en el caso de producirse el fallecimiento de su mentor
antes de cumplirse el periodo, se le darfa por maestro examinado.
Yepes se matriculd con cierta antelacién a Espinosa, el 16 del mis-
mo mes y afio, fecha en la que, precisamente, también se inscribi6
el aludido Jerénimo Rodriguez de Espinosa®®.

Repasando uno a uno los casos de pintores matriculados, se
advierte que los de origen valenciano disfrutaban de una reduccién
en el pago de tasas por ser naturales del reino. Por el contrario, a
los forasteros se les exigfa el pago completo de las tasas de matri-
cula y del sueldo de sus maestros examinadores. Para favorecer los
intereses del gremio, los hijos de pintores también se beneficiaron
de reducciones en los pagos de estas tasas. Aquéllos que se matri-
culaban muy jévenes y que terminaban su formacién en el taller
de su maestro sin alcanzar la mayoria de edad, fijada por el régi-
men foral en los veinte afios, podian practicar el arte de la pintura
en algn taller como obreros, pero se les prohibia acometer encar-
gos por cuenta propia. Unicamente, en caso de extrema necesidad
podian vender alguna obra con el fin de garantizar su subsistencia,
pero nunca trabajar para la Iglesia o el Gobierno. Superado el exa-
men y cumplidos los requisitos necesarios al aspirante a pintor se
le daba por maestro examinado y podia montar su propio taller
contratando encargos por cuenta propia.

LA ACADEMIA DE PINTURA DE SAN LUCAS
DEL CONVENTO DE SANTO DOMINGO

Entre todas las academias dedicadas a la ensefianza de pintura que
funcionaron en la Valencia del siglo xv11, una de las mejor conoci-
das es la que se establecié bajo el patronazgo de san Lucas, en el
convento de Santo Domingo. Parte de su funcionamiento se cono-
ce gracias a la descripcién de José Garcia Hidalgo en su tratado
Principios para estudiar el nobilissimo y real arte de la pintura (fig. 4),
donde deja constancia de haber frecuentado sus aulas®.

Se desconoce la fecha exacta en que comenzé a funcionar esta
academia, pero sus origenes hay que situarlos en la primera mitad
de la década de los sesenta, a lo sumo en 1667, pues son los afios
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14. Juan Conchillos, Milagrosa llegada del Cristo del Salvador a Valencia. Hacia 1700. Oleo sobre lienzo,

63 x 50 cm. Chiusa, Museo Civico, Tesoro de Loreto.

serie de reformas arquitectdnicas que tenfan el objetivo de prepa-
rar la estructura gética preexistente para recibir un importante con-
junto pictérico al fresco. Este, a su vez, ilustraria el cielo de la bo-
veda con algunos milagros de los dos santos titulares de la iglesia:
san Nicolds de Bari y san Pedro de Verona (fig. 15). Tras una serie
de tanteos se decidi6 que el vasto conjunto pictérico fuera ejecuta-
do por Dionisio Vidal, un artista, como ya se ha sefialado, con gran
experiencia y dominio de la técnica. En un primer momento se
pensé en Apolinario Larraga y Francisco Ribera, pero antes de ad-

judicarles el contrato se los sometié a una prueba haciéndoles pin-
tar en la béveda de la sacristia los santos patronos del templo. Al
parecer, su trabajo no gusté a los electos de la parroquia y por ello
se les rescindi6 el contrato, que recay6 finalmente en manos de Vi-
dal. A Larraga y Ribera se les abonaron treinta libras por las pintu-
ras de la béveda de la sacristia®'.

Segin Alcahali, el 3 de junio de 1691, por auto que recibié el
notario Roque Sala, los sefiores José Latorre, Ignacio Vicente Mer-
cader, Juan Bautista Gil y Francisco Sarrid como representantes de
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15. Dionisio Vidal, Glorificacion de san Nicolds de Bari y san Pedro mdrtir de Verona. 1693-1696. Fresco. Valencia, parroquia de San Nicolds de Bari

y San Pedro mdrtir de Verona.

de la Vordgine o el Flos Sanctorum de Pedro de Ribadeneyra,
mientras que las de san Pedro de Verona parecen estar inspirados
en los Acta Sanctorum de los bolandistas. De la vida de san Nico-
l4s se escogen los pasajes de La limosna del santo a una tullida, La
dotacién de las tres doncellas, La resurreccion de un nino, La resu-
rreccion de los tres nivios y la conversion del mesonero, San Nicolds
afrenta a Arrio 'y La liberacion de un nifio por san Nicolds después
de muerto. De la vida de san Pedro de Verona se escogen los
siguientes episodios: San Pedro, de nifio, recita el simbolo de la fe a
su tio hereje, El santo toma el hdbito de la orden dominicana, La
curacion milagrosa de un muchacho mudo, Milagro de la nube para
convertir al hereje, El martirio de san Pedro de Verona'y Los milagros
del santo después de muerto. Cada accién de los santos titulares,
ademds de ilustrar los episodios mds importantes de sus vidas, se
relaciona estrechamente con cada uno de los doce apéstoles, tal y
como indica Palomino en su Museo pictérico®. También acompa-
fia a cada escena de los santos titulares una pareja de alegorias.
Estas hacen referencia a las acciones desempenadas por los santos,
que se muestran a los fieles desde la béveda de la iglesia como

modelos para alcanzar la santidad y la salvacién. Las alegorias se
inspiran en la lconologia de Cesare Ripa y son muy numerosas.
Palomino asigna a san Nicolds la Limosna, la Piedad, la Largueza,
el Recato, la Caridad, la Gratitud, la Justicia, la Verdad, la Reli-
gi6n, el Celo Santo, la Devocién y la Prudencia. Con san Pedro
mdrtir figuran la Pureza, la Doctrina, la Castidad, la Vigilancia, la
Clemencia, la Gracia, la Industria, la Proteccién, la Fe, la Cons-
tancia, la Justicia Divina y la Inmortalidad. Completan el progra-
ma figuras angélicas agrupadas segin la tradicional jerarquia
celeste. Encabezando el cortejo celestial figuran los dngeles custo-
dios seguidos de los arcdngeles, los principados, las virtudes, las
potestades, las dominaciones, los tronos, los querubines y los sera-
fines; todos ellos con sus atributos correspondientes tomados del
libro del Apocalipsis. Rematando el discurso anterior figura una
pareja de santos confesores, san Pedro y san Pablo en representa-
cién de aquéllos que fueron mdrtires y santa Inés y santa Agueda
en la de las virgenes.

Casi sin cambiar de protagonistas, pasemos ahora a estudiar la
que puede considerarse como obra magna del Barroco valenciano:
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20. Vicente Guillé, Glorificacion de los santos Pedro y Pablo. 1687-1690. Fresco. Albocicer, ermita de San Pablo.

limosnas que éstos dejaban se decidié ampliar la fibrica y se conté
con Vicente Guillé para la decoracién pictérica del interior, como
consta en un rdtulo a la entrada de la capilla: «<Anno D[omi]ni
1690 Vinsentiuis Guillé faciebat»'3.

Las pinturas de Vicente Guillé y su hermano Eugenio en San
Pablo son de importancia capital por constituir el mejor ejemplo
de la asimilacién formal de la guadratura bolonesa en tierras valen-
cianas. Sin entrar por ahora en la descripcién del conjunto, vea-
mos el programa iconografico desplegado en este espacio. Eviden-
temente, todo se desarrolla en torno al santo titular, san Pablo, que
da la bienvenida desde la arcada que conecta con el presbiterio en
uno de los episodios mejor conocidos de su biografia: su conver-
sién. Pablo de Tarso abrazé la fe cristiana cuando, de camino a
Damasco, una luz resplandeciente lo cegé y le hizo caer al suelo.
Desde ese momento, el que perseguia cristianos se dedicé a predi-
car su fe e incluso sufrié martirio. A los lados del arco figuran dos

emblemas que aluden al ditular. En el primero aparecen unas pal-
meras rodeando un estanque, con la inscripcién: «Virtus de eo
exibat et sanabat omnes» («tenfa la virtud de sanar a todos»), refi-
riéndose al milagro realizado por san Pablo. El segundo muestra
tres cdlices en una bandeja sobre un altar; el del centro estd coro-
nado con el anagrama de Jests y un rayo celeste lo hace resplande-
cer. La leyenda dice: «Ut patet nomen meum» («para que sea visi-
ble mi nombre»). Aunque su significado debe de ser mds complejo,
podria hacer referencia a la eleccién de Pablo para predicar en
nombre de Cristo. En los muros del espacio central dos marcos
ricamente decorados albergaban en el pasado sendos lienzos
de forma ochavada. Se desconoce qué contenian, pero debieron de
estar relacionados con la aparicién del santo apéstol en Albocdcer.

En la cpula aparece la Glorificacion de los santos Pedro y Pablo
(fig. 20), representados segin su iconografia tradicional. San Pablo
viste capa roja y porta la espada, su atributo caracteristico. Sobre
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26. Jerénimo Jacinto de Espinosa, Visidn de san Ignacio de Loyola. 1631. Oleo sobre lienzo, 425 x 298 cm. Museo de Bellas
Artes de Valencia.
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30. Jerénimo Jacinto de
Espinosa, Aparicion de san Pedro
y san Pablo a Constantino.
Hacia 1666. Oleo sobre lienzo,
245 x 314 cm. Museo de Bellas
Artes de Valencia.

31. José Jiménez Donoso,
Concesion de la bula lateranense
al convento de la Merced de
Valencia. 1666. Oleo sobre lienzo,
237 x 312 cm. Museo de Bellas
Artes de Valencia.
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40. Esteban March, Josué detiene el sol. Oleo sobre lienzo, 135,5 x 192,6 cm. Coleccién de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos.

Museo de Bellas Artes de Valencia.

las escenas de Santiago en la batalla de Clavijo, luchando junto al
ejército cristiano como santo militar al servicio de Cristo o Christi
miles. En ellos destaca su figura triunfal y en el suelo una represen-
tacién del ejéreito sarraceno derrotado. Asi, el lienzo de Francisco
Ribalta para el retablo mayor de Algemesi (fig. 62) o el de Evaristo
Muifioz para la capilla que el santo tenfa dedicada en la catedral de
Valencia. A pesar de estar hecho en el siglo xvir, destaca por su
tono triunfal y por seguir planteamientos estéticos del Barroco, en
una composicién agitada y de gran movimiento.

Segun la tradicidn, gracias a la intercesion de la Virgen tam-
bién se consiguieron victorias, pero ninguna fue tan celebrada y
representada como la batalla de Lepanto, triunfo del ejército cris-
tiano frente al turco obtenido gracias a los favores de la Virgen del
Rosario. Este hecho, reconocido por el papa Pio V, determiné que

en la mayoria de capillas dedicadas a esta advocacién mariana se
encuentren pinturas sobre tal acontecimiento. Ya se mencionaron
las de la capilla del Rosario de Santa Marfa de Requena y las de su
homénima de Bocairente, ambas al fresco. En lienzo hay destacar
la Batalla de Lepanto de la iglesia de San Vicente Ferrer en Caste-
1I6n, antiguo convento de dominicos, que presenta un importante
despliegue naval ordenado con rigurosa simetria.

En la iglesia de San Juan del Hospital de Valencia Ponz creyé
reconocer un lienzo con este mismo acontecimiento por José Gar-
cfa Hidalgo. La obra, lamentablemente no conservada, se conoce
hoy gracias a un registro fotogréfico, y se verifica que lo represen-
tado en ella no era la batalla de Lepanto, sino la Defensa de Malta,
tal y como habia indicado Tormo®?. Esto resulta mds coherente en
este recinto religioso, fundacién de los caballeros de la Soberana
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41. Tomis Yepes, Bodegon de cocina. 1668. Oleo sobre lienzo, 102 x 157 cm. Madrid, Museo Nacional del Prado.

de los objetos y la calidad del lienzo son excelentes y recuerdan a
modelos del mundo castellano, como la produccién de Alejandro
de Loarte entre 1623 y 1625%%. Se trata de una obra insélita den-
tro de la produccién de Yepes, pues no se conocen otras de estas
caracteristicas. Ni siquiera Orellana, al enumerar los temas mas
comunes en la produccién del artista, menciona obras con esta
temdtica. Pérez Sdnchez planteé que obedeciera a un encargo muy
concreto, pero con la documentacién que hoy se maneja debid de
ser, en realidad, un tema frecuente en los repertorios de los bode-
gonistas valencianos. En el testamento de José Carbonell, pintor
del que se dispone de escasos datos, pero que al parecer también se
dedicé a las naturalezas muertas, se cita «un cuadro de cuyna sin
acabar» junto a tres fruteras y una pareja de paisajes*®.

El otro bodegdn de cocina de Yepes es de mayor complejidad
compositiva y presenta varios objetos de diferentes materiales
(fig. 41): unos membrillos, una bandeja metédlica con un pollo
listo para ser cocinado, una cesta de mimbre con panes, una vajilla
metdlica, joyeros y relicarios y, suspendida sobre la mesa, una cal-
dera de cobre con ramas de naranjo y limonero. Se trata, sin duda,
de una obra capital dentro de su produccién que demuestra su

virtuosismo al tratar las calidades de cualquier objeto®™.

Otros bodegones mds comunes en el artista son los que en el
XVII se conocen como «fruteras». En la mayoria de ocasiones, pre-
sentan una simetria rigurosa y estdn tomados desde un punto de
vista alto. En ellos las frutas se tratan minuciosamente y muchas
veces se encuentran en recipientes de cerdmica de Delft. Asi, el
Frutero de Delft con dos floreros y Dos fruteros sobre una mesa, ambos
procedentes de la coleccién Naseiro y actualmente en el Museo del
Prado. Posiblemente estas obras extremadamente detallistas, pero
mucho mis sencillas en su composicidn, fueron las mds frecuentes
en la primera etapa de la produccién de Yepes, ya que estos lienzos
son sus obras firmadas y fechadas mds tempranas que se conocen®.

Otro tema tipico del pintor, como recordaba Orellana, fue
el de los floreros. En muchas ocasiones aparecen en mesas puestas
con los recipientes con frutas y otros objetos, pero los mds her-
mosos y representativos de su produccién —también los mds
comunes— muestran un gran jarrén de porcelana ricamente
decorado con incrustaciones de bronce tanto en las asas como en
el pie. Los ramos cubren casi por completo la composicién y sus
flores estdn tratadas con precision y detalle casi cientifico, siendo
perfectamente reconocibles sus especies. Los mejores ejemplos se
conservan en Oviedo, en la coleccién Masaveu, y se diferencian
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53. Juan Ayerbe, Retrato conmemorativo del matrimonio entre Adela, hija del conde de Carcassonne, y

Guillén Dapiser de Moncada. Hacia 1656. Oleo sobre cobre, 37 x 29,5 cm. Coleccién particular.

figuran algunos retratos. Consta que realizé uno de don Félix
Falcé de Belaochaga, sefior de Benifayd, con forma de ochavo. El
retratado, ademds de esta obra, posefa una coleccién de pinturas

417 Podria ser éste un caso aisla-

en la que habia otras del artista
do dentro de la abundante produccién del pintor, pero donde
verdaderamente se percibe su actividad como retratista es en su
testamento. En el documento figuran como suyos un par de retra-
tos de religiosos: el del padre Antonio Sarri6, que deja al vicario
de la iglesia de San Lorenzo, y el del padre Vicente Orient, que

dona a mosén Vicente Grau*'s.

Tras la muerte de Salvador Gémez en 1678, es mayor el nd-
mero de pintores que se dedicaron a este género, como Crisdsto-
mo Martinez, José Orient, Juan Conchillos, Gaspar de la Huerta,
Vicente Vitoria o Apolinario Larraga, entre otros. Entre todos
ellos, en el 4mbito del retrato civil, interesa destacar la labor de
Gaspar de la Huerta al servicio de Gerardo de Cervellén quien,
nombrado conde desde 1649 por Felipe IV, se apresurd a elaborar
una genealogia familiar pictérica de exaltacién de su linaje, como
la del duque de Montalto. Algunos de los retratos de esta serie se
conocen a través de fotografias conservadas en el Archivo Histérico
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LAS CORRIENTES ARTISTICAS, EL DESARROLLO
DE LA PINTURA Y SUS PROTAGONISTAS

El naturalismo del primer tercio del siglo xvir

y el obrador de los Ribalta

A rasgos generales, se puede afirmar que a finales del siglo xv1 y
principios del xvir la pintura valenciana se encontraba en una
situacién de estancamiento. Tras la muerte de Juan de Juanes en
1579, la mayoria de pintores del reino se dedicaron a repetir los
modelos y férmulas del gran maestro que tanto éxito habian tenido
durante la centuria anterior. A pesar de que ninguno logré alcanzar
su maestria, esta pintura idealista, de arquetipos amables y piado-
sos, era muy valorada por la clientela, por lo que estos autores
perpetuaron los modelos y el estilo de Juanes hasta bien entrado el
siglo xvi1. Seguidores de esta tendencia fueron el propio hijo del
maestro, Vicente Macip Comes, y otros, entre los que se puede
citar a Nicolds Borrds, Cristébal Llorens o Miquel Joan Porta’.

En las dos tltimas décadas del siglo xv1 aparecieron en Valen-
cia las primeras trazas de la nueva pintura «reformada», que reac-
cionaba desde una estética naturalista ante las formas heredadas del
manierismo, significado en la escuela y seguidores de Juan de Jua-
nes. En ese momento de florecimiento artistico desempené un
papel relevante el patriarca Juan de Ribera al reunir en torno a su
Colegio Seminario de Corpus Christi una némina importante de
artistas introductores en Valencia este nuevo lenguaje’. Conocido
también como Colegio del Patriarca, este instituto se erigié para
dotar a la ciudad de un seminario bajo los ideales del Concilio de
Trento. Aunque las principales preocupaciones del patriarca se diri-
gian hacia la defensa de los ideales trentinos, el prelado no descui-
darfa ni el mds minimo detalle en la decoracién de este edificio de
nueva planta, en el que todavia se puede apreciar el refinado y
cosmopolita gusto del gran mecenas de las artes. El patriarca Ribe-
ra conocié directamente el ambiente artistico de otras ciudades
hispanas como Sevilla, Salamanca, Madrid y Toledo, y por medio
de sus corresponsales en Roma, Mildn y Ndpoles se mantenia
informado de todas las novedades surgidas en Italia a la luz del
movimiento contrarreformista. De hecho, para la decoracién de su

colegio seminario se importaron de Italia obras de artistas como
Scipione Pulzone, Federico Zuccaro y otros, que sirvieron en
muchas ocasiones de modelo o fuente de inspiracién para los pin-
tores valencianos®.

Se puede afirmar que la labor de mecenazgo ejercida por el
patriarca fue el detonante para una primera ruptura de la tradicién
derivada de Juanes, y los artistas que trabajaron para él marcarian
el devenir de la pintura valenciana del Barroco. Fueron varios los
que estuvieron a su servicio en la decoracién del Colegio de Cor-
pus Christi, aunque no todos llegaron a calar en la tradicién pic-
torica valenciana. Por alli pasaron, por ejemplo, el fresquista Bar-
tolomé Matarana o Antonio Stella, quienes no dejaron escuela; en
cambio, sf lo hicieron otros como Juan Sarifiena o Francisco Ribal-
ta, que sentarfa las bases del primer naturalismo.

Juan Sarinena, al que en 2007 se dedicé una exposicién mo-
nogréfica®, era de procedencia aragonesa y se formé en Italia. Junto
a su participacién en el Colegio del Patriarca se debe mencionar su
obra principal: la decoracién de la Sala Nova de la Casa de la Dipu-
tacién, con unas galerfas de retratos corporativos en soporte mural,
en las que colaboraron otros artistas locales atin poco conoci-
dos, como Vicente y Gaspar Requena, Luis Mata, Vicente Mestre,
Sebastidn Zaidia, asi como el italiano Francesco Pozzo. El prestigio
alcanzado en esta obra hizo que, en 1595, se le nombrara pintor
de la ciudad y realizara varios trabajos para el Ayuntamiento, sin
que esto implicara desatender otros encargos. Su estilo, caracteriza-
do por una serena y grave ordenacién, por un sentido del color frio
e intemporal y por una iluminacién que aislaba a las figuras en el
espacio, preludiando el tenebrismo incipiente, no tuvo muchos
seguidores en la escuela valenciana. Entre sus discipulos inicamen-
te se puede citar a los que trabajaron junto a él en la Sala Nova,
cuyas personalidades artisticas y produccién estdn todavia por de-
finir; a Agustin Ridaura, que le sucedid en el cargo de pintor de la
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66. Francisco Ribalta, Cristo abrazando a san Bernardo. 1625-1627. Oleo sobre lienzo, 158 x 113 cm.
Madrid, Museo Nacional del Prado.
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100. Juan Conchillos, Inmaculada Concepcion. 1680-1690. Oleo sobre lienzo, 207 x 158,7 cm. Coleccién particular.
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106. Apolinario Larraga, Cristo anuncia la muerte a santo Domingo de Guzman. 1691. Oleo sobre lienzo, 215 x 470 cm.

Museo de Bellas Artes de Valencia.

sus dotes como retratista, se respira un silencio y una sobriedad
bastante inusual en las pinturas de la época, pero que se entiende
por el destino de las pinturas: la capilla de San Luis Beltrdn del
convento de Santo Domingo, que los dominicos pretendieron con-
vertir en una especie de santuario de personajes ilustres de la orden.
Los retratos conservados representan a los venerables Amador Espi,
Jer6nimo Bautista de Lanuza, Domingo de Cérdoba, Juan Micé,
Juan de Puigventés y Miguel de Santo Domingo, aunque se trata
de una serie incompleta en la que también debieron de figurar
los de otros dominicos relevantes, como Domingo Anadén. En
todos se destacan los rasgos fisicos del modelo sobre un fondo
negro, y en unos mds que en otros se advierte que estdn tomados
del natural o, mds bien, basados en la vera effigies del difunto.

Debié de destacar en este género, pues realiz también los
retratos de otros personajes de la época, tanto en lienzo, como el del
padre Tosca y el de la venerable Margarita del Espiritu Santo, como
en dibujos destinados a ilustrar las ediciones impresas de algunos
libros, como el San Vicente Ferrer, tomado de un original de Juanes,
que acompaifié la biografia de dicho santo escrita por el padre Fran-
cisco Vidal e impresa en 1753, estando ya muerto el pintor®.

Sin embargo, aparte de frecuentes retratos, la mayor parte de
su produccién consistié en lienzos de temdtica religiosa para algu-
nas clausuras de la ciudad. A las obras realizadas para el convento

de Santo Domingo se deben sumar un lienzo de Santa Ana, que se
encontraba en el altar dedicado a esta santa en el convento de San
Francisco, y otro con Santa Ana, la Virgen y el Nisio, en el convento
de monjas carmelitas de Santa Ana. También deben destacarse los
trabajos hechos para la catedral de Valencia, ya mencionados, entre
los que sobresale el celebrado monumento de Semana Santa?.

No pueden valorarse aqui sus trabajos como pintor al fresco,
pues no se ha conservado ninguna obra suya con esta técnica.
Cabe imaginar que debié de practicarla con asiduidad y alcanzar
un gran dominio en ella, porque en un principio los parroquianos
de San Nicolds pensaron en él para las pinturas del presbiterio de
la iglesia, encargo que recay6 finalmente en Dionisio Vidal. En ese
mismo lugar llegé a pintar al fresco un san Pedro mértir de Verona
en la béveda de la sacristia®.

Como se dijo, el discipulado que propone Orellana con Pedro
Orrente resulta inviable. Alcahali, que debié de conocer su pro-
duccién mejor que nosotros, afirma que «si puede asegurarse que
se inspir6 en sus obras, hasta el punto de imitarle muy correcta-
mente»”. Quizd las influencias de Orrente en Larraga se dieron en
una etapa de juventud, de la que se carece de ejemplos ni hay
préicticamente noticias y el pintor evoluciond luego hacia una pin-
tura més dindmica y luminosa, acorde con la estética de fin de
siglo, como muestran las pocas obras que de él se conservan.
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107. Dionisio Vidal, Pasajes
de la vida de san Nicolds de
Bari y san Pedro mdrtir

de Verona. 1693-1696.
Fresco. Valencia, parroquia
de San Nicolds de Bari y
San Pedro mirtir de
Verona.
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109. Evaristo Mufioz, Santo Tomds de Aquino sentado a la mesa de san Luis, rey de Francia, se pronuncia contra los maniqueos. 1729.

Oleo sobre lienzo, 210 x 421 cm. Museo de Bellas Artes de Valencia.

mejord y se hizo menos fuerte, algo que todavia no se puede com-
probar, ya que se desconoce la fecha exacta en que llegaron las pin-
turas de Giaquinto desde Roma. Pero el mismo manuscrito hace
referencia a que para entonces el artista ya tenfa una edad avanzada
y algunos problemas de salud, lo que viene a indicar que fue en sus
tltimos afios de vida. Esta informacién, desconocida por Orellana,
ha de ser cierta, pues en 1733, sélo cuatro afos antes de su muerte,
estd documentada la dltima obra del pintor: un San Vicente Ferrer
arrodillado ante la Virgen, copia de Corrado Giaquinto'”. Lamen-
tablemente, estd en paradero desconocido. Se pinté para la decora-
cién del altar de San Vicente Ferrer que mandd levantar en la calle
del Mar Vicente Poyo con motivo de las fiestas del santo. Con pos-
terioridad, ingresé en el convento de Santo Domingo de Valenciay
fue colocada en el pértico de entrada a la iglesia. Con la desamorti-
zacién se pierden sus noticias, pues no consta entre las obras que
ingresaron en el Museo de Bellas Artes de Valencia. Hubiera sido de
gran interés que este lienzo se hubiese conservado, porque habria
servido para valorar el calado del estilo de Giaquinto en el artista y
determinar si influy en su técnica o si tnicamente Mufioz mime-
tiz6 su estilo a través de la copia de sus modelos. No obstante, como
se ha apuntado, dentro de su produccién y de forma general en el
panorama pictérico hispano, es el primer testimonio documentado
de la influencia que tuvo la obra del italiano en Espana.

El nimero de pinturas conocidas de Munoz se ha incremen-
tado considerablemente en los Gltimos afios. Merece la pena desta-
car dos localizadas en coleccién particular: una Virgen con el Niro,
fechada en 1734, y el Encuentro de Tito y Diimaco con la Sagrada
Familia, hermosa composicién de gran barroquismo y sentido es-
cenografico. Tras este repaso a la produccion del pintor, hay que
sefialar algunas obras que se le han atribuido pero que no conside-
ramos suyas atendiendo a razones de estilo, como un San Pedro
Pascual revestido de candnigo perteneciente a las colecciones del
Ayuntamiento de Valencia'*. Lo mismo se puede decir de una serie
de lienzos en el altar mayor de la capilla de la Sabiduria, en la Uni-
versidad de Valencia, obras de composicién estdtica y cuyos mode-
los son completamente ajenos a los del pintor'®.

Evaristo Mufoz Estarlich merece un puesto de importancia en
la historia de la pintura valenciana. En los textos de sus primeros
biégrafos gozé de una valoracién critica positiva, especialmente por
Orellana, quien se deshace en elogios al referirse a él e intenta tam-
bién lavar su imagen, empafada por Antonio Ponz. Este, en su Via-
ge de Esparia, lo habia criticado duramente, llegando incluso a ensa-
fiarse con ¢l al calificarlo de «gastador del buen gusto» e incluso al
decir que «dio en tierra con la pintura en Valencia»'. Como vemos,
ni tanto ni tan poco: Orellana lo valoré demasiado, como de cos-
tumbre, en su localismo exaltado, y Ponz lo menosprecié en exceso,
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115. Francisco Quesadez, San Antonio de Padua y el milagro del pie reinjertado. 1669. Oleo sobre lienzo,

269 x 163 cm. Coleccién particular, Madrid. Cortesia de la Galeria Caylus.

Valencia, debié de ser sélo un discreto imita-
dor de sus modelos, cuya produccién apenas
hubo de extenderse mds alld de los muros del
oratorio valenciano®®,

Recientemente, sin mucho fundamento, se
le han atribuido dos pinturas de la sacristia de

la parroquia de Santo Tomds y San Felipe Neri

de Valencia, antigua iglesia de la Congregacién,
un Retrato de Inocencio XI, de calidad bastante
mediocre, y la Virgen del Rosario con san José
y san Felipe Neri, obra que Pérez Sinchez atri-
buyé a Jerénimo Jacinto de Espinosa. Orellana
rechazd la paternidad de Ramirez para el lienzo

de la Virgen de la Luz de la Congregacién (pos-

teriormente trasladado a la basilica de la Virgen
de los Desamparados), diciendo que no era obra
suya, sino de Espinosa® (fig. 28). El mismo
autor mencioné otros cuadros del artista en el
mismo edificio, hoy desaparecidos, como el de
Santa Lucia Romana, y una serie de pinturas en
los claustros, posiblemente con pasajes de la vida
de san Felipe Neri®®.

CRISTOBAL RAMON

Aparece en un documento fechado en 1652, en
el que se hace referencia al pago de trece libras a
fray Vicente Alama, procurador de las monjas de
la Encarnacidn, por el alquiler de una casa de su

propiedad®.

FLORENCIO RAMON

El 26 de abril de 1652 este pintor aparece como
testigo en un documento en el que Gaspar
Heres, Anna Heres y Tomds Yepes, ﬁguran como
cesionarios de una casa en la plaza de los Ajos de
Valencia. Se ignora si tuvo algin parentesco con
el Cristébal Ramén antes mencionado?®.

PASCUAL RAMS

Hay noticia de su intervencién en la decoracién
pictérica de la béveda de la iglesia del monasterio
de la Valldigna, obra documentada en 1696. Ocul-

ta tras uno de los florones, se esconde su firma®".

CRISTOBAL RENDON

(VALENCIA, 1588-1641)

Cristébal Rendén o «<Rondén», como aparece en
algunos documentos, fue uno de los pintores
doradores mds relevantes en la Valencia del pri-
mer tercio del siglo xvir. La primera noticia que
se conoce de él es la de su matricula en el Colegio
de Pintores de Valencia, el 4 de octubre de 1616,
en la que aparece como dorador. Al afio siguien-
te asistid, junto al resto de colegiales, a una reu-
nién en el convento del Remedio, que se celebrd
con motivo del pago de unas tasas®?.

El resto de documentacién localizada lo
sittia en estrecha colaboracién con los miembros
de la familia Ribalta, con la que mantuvo vincu-
los de amistad incluso después de la desaparicién
de Francisco y Juan. Fue una figura capital en su
taller, con la que los Ribalta contaron en la mayor
parte de sus trabajos. De hecho, tras su matricu-
la en el Colegio de Pintores, la siguiente noticia
lo hace aparecer junto a Juan Ribalta en calidad
de testigo en el testamento del pintor Cristébal
Ramirez?%.

Entre los trabajos realizados en colaboracién
con los Ribalta debe citarse la que debid de ser su
obra mds ambiciosa: el retablo mayor de la iglesia
del convento de mercedarios del Puig. Las capitu-
laciones se pactaron entre Francisco Ribalta y
Enrique de Aragén y Folch de Cardona, duque de
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siguiendo los ideales del «pintor docto/perfecto»
puesto que, aunque se encuentra en actitud de
pintar, posa delante de una rica biblioteca y sobre
la mesa reposan la pluma, el tintero y algunos tra-
tados de pintura, quizd su Museo pictérico y escala
dptica. Palomino, a su vez, estd pintando un lienzo
que representa a la Virtud heroica acompafada
por el Tiempo, tema propio de la vanitas que
viene a significar que el artista es consciente de
la fugacidad de las glorias terrenales alcanzadas.
En esta obra Simé demuestra buenas cualidades
como retratista y la influencia de Palomino, su
supuesto maestro, se aprecia en la paleta cromdtica
empleada, de tonalidades claras, y en los trazos
abocetados y sueltos que evidencian algunos frag-
mentos de la composicién, como el lienzo sobre
el que pinta el retratado.

PONCIANO SIMO

(VALENCIA, T 1697)

Parece ser que no existi6 una relacién de parentes-
co entre este pintor y el Juan Bautista Simd, antes
mencionado. No hay noticias de su trayectoria
profesional, y el tnico dato biografico disponible
es el de su propio testamento, redactado el 19
de enero de 1697. Estuvo casado con una mujer
llamada Rosa Tio a la que nombra tutora de sus
hijos: Rosa, José, Simén y Emmanuel. A la tnica
hija le dejé veinte libras y a los varones, incluidos
el péstumo o pdstumos, ya que su mujer se encon-

traba en estado, cinco sueldos por legitima“.

LUIS DE SOTOMAYOR

(VALENCIA, H. 1640-MADRID, H. 1673)

Palomino dedicé en su Parnaso unas lineas a es-
te pintor valenciano, de cuya biografia y trayec-
toria profesional poco se sabe. Lo recuerda naci-
do en el Reino de Valencia, aunque hace hincapié
en unos origenes castellanos especulando con su
apellido. Dice que tuvo «gran genio para la pin-
tura», de ahi que lo incluyera en sus Vidas, y que
su maestro fue Esteban March®®. Esto no ha po-
dido ser cotejado con documentacién de archivo
que permita relacionarlo ni con March ni con
ningtn otro pintor. Tampoco se ha hallado en-
cargo que acredite su propia existencia. Palomi-
no refiere que, por los trastornos de March, So-
tomayor marché a buscar fortuna a Madrid,
donde entré en el taller de Juan Carrefio de Mi-
randa, pero tampoco en Madrid han aparecido
documentos con los que elaborar un perfil de
este pintor®!.

Las fuentes hablan de que Sotomayor traba-
j6 en la decoracién de la iglesia del convento de
agustinas de San Cristébal de Valencia, un tem-
plo que, como otros, fue victima de los derribos
practicados tras la desamortizacién de Mendizé-
bal. Palomino informa de que todas las pinturas
de los altares del templo eran de su mano y de

120. Domingo Saura, Descanso en la huida a Egipto. Oleo sobre lienzo, 237 x 179 cm.

Museo de Bellas Artes de Valencia.

que eran «cosa verdaderamente superior»; una in-
formacion que se debe dar por vilida, ya que Pa-
lomino residi6 en Valencia durante largo tiempo
y visité numerosos templos, santuarios y clausu-
ras para ver las obras mds estimables del reino.
Orellana, mejor conocedor del medio valencia-
no, fue mds preciso al referirse a las pinturas de
Sotomayor para el convento de agustinas, dicien-
do que Gnicamente eran suyas las de los altares
dedicados a san Agustin y a san Cristébal*.
Orellana también da noticia de otros encar-
gos en esta ciudad. Entre ellos, un lienzo firmado

que representaba el Milagroso hallazgo de Nuestra
Senrora Morenita, imagen mariana que se venera-
ba en el convento del Carmen Calzado y que,
segtin la leyenda, fue ocultada cuando la invasién
musulmana y hallada en medio de prodigios en
tiempos de la Reconquista. También menciona
otro lienzo con la Virgen con el Nizio que tenia
en su casa la viuda de Pascual Fita y un San Anto-
nio abad propiedad del pintor Félix Lorente®?.
Tras pasar unos afos en Valencia, segun Palomi-
no, el pintor volvié a la corte y murié al poco,
en torno a 167344,
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10.
Serie de retratos de cuerpo entero

de la familia Moncada. Realizada en
Valencia, entre abril y junio de 1654,
por encargo de Luis Guillermo de
Moncada, duque de Montalto.

IO.I.

Antonio Moncada.
Oleo sobre cobre, 36 x 26 cm.
Madrid, comercio.

I0.2.

Francisco de Moncada.
Oleo sobre cobre, 36 x 26 cm.
Madrid, comercio.

10.3.(D) Guillén Ramon de Moncada.
Oleo sobre cobre, 36 x 26 cm.

10.4.(D) Guillem Ramén Il de Moncada.

Oleo sobre cobre, 36 x 26 cm.

10.5.(D) Mateo de Moncada.

Oleo sobre cobre, 36 x 26 cm.

BIBLIOGRAFIA: HALCON y HERRERA 2016,
p- 123.

1L
Serie de retratos de medio cuerpo

insertos en tarjas de la familia Moncada.

Realizada en Valencia, entre abril y
junio de 1654, por encargo de Luis
Guillermo de Moncada, duque de
Montalto.

11.1.(D) Lsabel de Aragon, duquesa de
Medinaceli. Oleo sobre cobre,

36 x 26 cm.

11.2.(D) Luisa de Moncada, condesa de
Muchamiel. Oleo sobre cobre,
36 x 26 cm.

1L.3.

Luisa de Moncada y Aragon, condesa
de Santa Gadea. Oleo sobre cobre,
36 x 26 cm. Madrid, comercio.

BIBLIOGRAFIA: HALCON y HERRERA 2016,

p. 123.

12.
Serie de retratos de medio cuerpo
insertos en orlas de laurel de la linea
de Aragén. Realizada en Valencia
por encargo de Luis Guillermo de
Moncada, duque de Montalto, entre
1656y 1657, con la colaboracién

de Tomds Yepes.

12.1.(D) Alfonso V de Aragén
y I de Nipoles. Oleo sobre cobre,
36 x 26 cm.

12.2.

Antonio de Aragén. Oleo sobre cobre,
36 x 26 cm. Madrid, comercio.

12.3.

Retrato de Antonio de Aragén y Cardona.
Oleo sobre cobre, 36 x 26 cm. Madrid,

comercio.

12.4.(D) Retrato de Fernando I de
Antequera. Oleo sobre cobre,
36 x 26 cm.

12.5.

Fernando de Aragén, primer duque
de Montalto. Oleo sobre cobre,
36 x 26 cm. Madrid, comercio.

12.6.

Maria de Aragén, esposa de Francisco
de Moncada. Oleo sobre cobre,

22 x 18 cm. Madrid, comercio.

BIBLIOGRAFIA: HALCON y HERRERA 2016,
pp. 123-124.

13.
Serie de retratos en formato ovalado
con inscripciones identificativas en latin.
Realizada en Valencia por encargo de
Luis Guillermo de Moncada, duque

de Montalto, entre 1656 y 1657.

13.1.

Catalina de Moncada. Oleo sobre cobre,
22 x 18 cm. Madrid, comercio.

13.2.

Maria Enriquez Afiin de Ribera.
Oleo sobre cobre, 22 x 18 cm.
Madrid, comercio.

BIBLIOGRAFIA: HALCON y HERRERA 2016,
pp. 126.

VICENTE AYERBE

1.(D)

El Buen Pastor. 1671. Oleo sobre lienzo.
Medidas desconocidas. Coleccién de los
duques de Segorbe.

BIBLIOGRAFIA: SALORT, LOPEZ AZORIN y

NAVARRETE 2001, p. 66.

2.

Vicente Vallterra y Blanes. 1661.
Oleo sobre lienzo. Medidas
desconocidas. Valencia,
coleccién particular.

BIBLIOGRAF{A: CORBALAN DE CELIS

y GUEROLA 2011-2012, pp. 103-II0.

3.
Virgen de los Desamparados. 1699.
Oleo sobre lienzo, 165 x 140 cm.

Requena, Valencia, convento de
monjas agustinas de la Presentacién.

BIBLIOGRAF[A: RODRIGUEZ CULEBRAS 1994,

pp. 102y 104.
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3.(0)

Cuadros. 1634. Valencia, pintados
para don Miguel Marti. Se desconoce
el ndmero y los asuntos representados.

BIBLIOGRAFIA: LOPEZ AZORIN 2006, p. 32.

4.(p)

Pinturas de las claves de las bévedas.
1636-1642. Villafamés, Castellén,
iglesia parroquial de la Asuncién.
Destruidas.

BIBLIOGRAFIA: OLUCHA 1993a, pp. 45-46

5.
Pinturas del retablo mayor. 1636-1642.
Villafamés, Castellén, iglesia parroquial
de la Asuncién.

5.I.

Calvario. Oleo sobre lienzo,
260 X 125 cm.

5.2.

Asuncién de la Virgen. Oleo sobre
lienzo, 177 x 96 cm.

53

Coronacién de la Virgen por la Trinidad.
Oleo sobre lienzo, 181 x 98 cm.

5.4.

Abrazo en la Puerta Dorada.
Oleo sobre lienzo, 161 x 64,5 cm.

5-5-

Visitacion de la Virgen a santa Isabel.
Oleo sobre lienzo, 160 x 66 cm.

5.6.

Ana la profetisa. Oleo sobre lienzo,
154 X 65 cm.

5-7-
Simedn el profeta. Oleo sobre lienzo,

154 x 65 cm.

5.8. Santa Ana. Oleo sobre lienzo,
154X 63 cm.

5.9.(D) San Joaquin. Oleo sobre lienzo,
154X 63 cm.

BIBLIOGRAFIA: OLUCHA 1993a, pp. 45-46;
OLUCHA 1996, pp. 61-64; GONZALEZ
MENENDEZ 2004, pp. 45-57.

JUAN CONCHILLOS

1.(D)

Autorretrato. Valencia, en propiedad
del pintor Luciano Calao a finales del
siglo xv1i1 o principios del x1x. De
cuerpo entero, Alcahali lo conocié en
propiedad de la familia Calvo.

BIBLIOGRAFIA: ALCAHALI 1897, p. 94;
ORELLANA 1930, p. 206.

2.

Comida de Jesiis con sus padres. Oleo
sobre lienzo, 226 x 296 cm. Valencia,
Coleccién Bancaja.

BIBLIOGRAFIA: MARCO 2009m, pp. 584-585.

3.(p)

Cuadro. 1696. Un lienzo sin especificar
el tema representado. Segorbe,
Castellén, convento de la Merced.

BIBLIOGRAFIA: ALCAHALI 1894, p. 93;

TOLEDO 1948, pp. 15-16; ARQUES 1982, p. 10.

4.

Inmaculada Concepcion. 1697.
Oleo sobre lienzo, 365 x 232 cm.
Museo de Bellas Artes de Valencia,
n.° inv. 4251. Procede del convento

de la Puridad.

BIBLIOGRAFIA: ORELLANA 1930, p. 203;
MARCO 2009¢, pp. 234-235.

5.
Inmaculada Concepcidn. 1680-1690.
Oleo sobre lienzo, 207 x 158,7 cm.
Coleccién particular. Procede de la
coleccién Adanero (véase fig. 100).

BIBLIOGRAFIA: ESPINGS 1994, pp. 240-241.

6.(D)

Josué parando el sol. 1695. Oleo sobre
lienzo. Medidas desconocidas. En 1913
propiedad de Juana Garcia de la Cuesta,
marquesa de Villamantilla de Perales.

BIBLIOGRAFIA: BAQUERO 1913, pp. 131-132.

7.
Milagrosa llegada del Cristo del Salvador
a Valencia. Hacia 1700. Oleo sobre
lienzo, 63 x so cm. Chiusa, Bolzano
(Ttalia), Museo Civico di Chiusa

(véase fig. 14).

8.

Pareja de lienzos alusivos a la
fundacién del convento de San Agustin
de Valencia. Museo de Bellas Artes de
Valencia. Firmados, deben de ser obras
de juventud de Juan, o de su hijo

Juan Antonio Conchillos.

8.1.

Entrega del icono de la Virgen de Gracia
a los agustinos de Valencia. Oleo sobre
lienzo, 116,4 x 158,8 cm, n.° inv. 3453.

8.2.

Fundacién del cenobio de Hipona. Oleo
sobre lienzo, 114,2 x 159,2 cm. Museo
de Bellas Artes de Valencia, n.° inv. 3433.

BIBLIOGRAFIA: BENITO GOERLICH 2013,
pp- 178-179.

9.
Pasajes de la vida de san Eloy. Hacia

1674. Madrid, sacristia de la iglesia
parroquial de San Salvador.

9.1.(D) Pasaje de la vida de san Eloy.
Oleo sobre lienzo, 200 x 400 cm aprox.

9.2. San Eloy y el milagro del ahorcado.
Oleo sobre lienzo, 200 x 400 cm aprox.
Madrid, Palacio Real. Patrimonio
Nacional (véase fig. 99).

BIBLIOGRAFIA: AYALA 1986, p. 383;
PIEDRA 2000, pp. 74-75.
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27.

San Lorenzo. Oleo sobre lienzo,

131 x 92 cm. Museo de Bellas Artes
de Valencia, n.° inv. 1330/2001.
Procede de la coleccién Lafora de
Segovia (véase Urbano Fos 29).

BIBLIOGRAFIA: BAUTISTA 1998-1999, p. 114;
BauTisTA 2003, pp. 91-92; BENITO
DomENECH y OLUCHA 2003, pp. 62-63.

28.

San Pascual Bailén. Oleo sobre lienzo,
178 x 135 cm. Villarreal, Castellén,
coleccién Gémez Mata.

BIBLIOGRAFIA: BAUTISTA 2003, p. 91; BENITO

DomeENEcH y OLUCHA 2003, pp. 66-67.

29.

San Roque. Oleo sobre lienzo,

130 X 91,5 cm. Museo de Bellas Artes
de Valencia, n.° inv. 7/2000. Procede
de la coleccién Lafora de Segovia
(véase Urbano Fos 27).

BIBLIOGRAFIA: BAUTISTA 2003, pp. 91-92;
Beniro DomENECH y OLUCHA 2003,

pp. 62-63.

30.
San Roque. 1645-1650. Oleo sobre
lienzo, 202 x 141 cm. Castellén de
la Plana, Museo de Bellas Artes

de Castellén. Procede de la ermita
de San Roc del Pla (véase fig. 86).

BIBLIOGRAFIA: ORELLANA 1930, p. 122;
Rosas 1976, pp. 124-130; BAuTISTA 1998-
1999, pp. 96-100; BENITO DOMENECH y

OLUCHA 2003, pp. 60-61.

31.

San Roque. Oleo sobre lienzo,

149,2 X 103,2 cm. Morella, Castellén,
iglesia basilica arciprestal de Santa
Maria la Mayor. Procede de la iglesia
de San Juan Bautista de Morella.

BIBLIOGRAFIA: ORELLANA 1930, p. I16;
BautisTa 1998-1999, p. 104; BENITO
DomENECH y OLUCHA 2003, pp. 70-71.

32.

San Vicente martir. Oleo sobre lienzo,
113 x 92 cm. Madrid, Museo
Nacional del Prado, n.° inv. Poo3230.
Adquirido en Valencia en 1802 por
Carlos IV.

BIBLIOGRAFIA: BAUTISTA 1998-1999,
pp. 96-100; BENITO DOMENECH y OLUCHA
2003, pp. 56-57; MARCO 2013j, pp. 606-609.

33.

San Vicente Ferrer. Oleo sobre lienzo,
113 x 92 cm. Madrid, Museo Nacional
del Prado, n.° inv. Po02629. Adquirido
en Valencia en 1802 por Carlos IV.

BIBLIOGRAFIA: BAUTISTA 1998-1999,
pp- 96-100; BENITO DOMENECH y OLUCHA

2003, pp. 56-57; MARCO 2013j, pp. 606-609.

34.
Santos Abdén y Senén. Oleo sobre

lienzo, 150 x 90 cm. Cinctorres,
Castellon, iglesia parroquial de
San Pedro.

35-

Virgen del Rosario. Oleo sobre lienzo,
200 x 150 cm. Villarreal, Castellén,
convento de dominicas de Corpus
Christi.

BIBLIOGRAFIA: BAUTISTA 1998-1999, p. 106;
BeniTo DoMENECH y OLUCHA 2003,

pp- 78-79-

JOSE GARCIA HIDALGO

I.

Adoracién de los Magos. 1682. Oleo
sobre lienzo, 120 x 163 cm. Viena,
comercio.

BIBLIOGRAFIA: Dorotheum, subasta del 18 de
diciembre de 2017, lote 106, p. 61.

2.(D)

Adoracién de los Reyes. Oleo sobre
lienzo, 41 x 61 cm. Madrid, Museo
Nacional del Prado. Depositado en
1896 en la iglesia de Santa Marfa de
Sotuélamos, Albacete. Destruido.

BIBLIOGRAFIA: MUSEO DEL PRADO 1991, t. 11,
p. 128, n.° 365.

3.(D)
Asuntos de devocién. Coleccién
Principe Pio.

BIBLIOGRAFIA: URREA 1975, p. 117.

4.
Buen Pastor. Oleo sobre tabla,

101 x 52 cm. Sevilla, Museo de Bellas
Artes, n.° inv. E461P. Adquirido por
el Estado en 1984.

BIBLIOGRAFIA: [ZQUIERDO y MURNOZ 1990,

p- 87.
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