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1. INTRODUCCION

A la hora de escoger el tema objeto de mi estudio, me senti presa de las dudas
gue asaltan a la gran mayoria de los que optan por un trabajo de investigacion.
El éxito, depende en gran parte del tema elegido. Tuve claro desde el principio
gue me interesaban los retablos de las comarcas en las que habito, y por las
que aun me asombro al descubrir algn que otro recéndito lugar que a dia de
hoy aun desconozco. También queria, por supuesto, que fuera un trabajo
inédito o escasamente estudiado. El doctor Ferran Olucha, me orient6é hacia el
estudio de los retablos renacentistas y barrocos de la provincia de Castellén y
el catedrético Victor Minguez, quién también dirigié mi tesina, aconsej6 acotar
mi estudio a los territorios castellonenses de la Diocesis de Tortosa. La
dificultad del trabajo consistia en llegar a recopilar todos los retablos
renacentistas y barrocos que existieron en estas comarcas a causa de la
desaparicion de muchos de ellos, de ahi que nunca hayamos pretendido
elaborar una compilacion exacta de todo cuanto desaparecio, ya que es un
trabajo herculeo e imposible. Ya en 1963 M2 Elena G6mez Moreno® ponfa de
manifiesto las limitaciones inherentes al escribir sobre este tema: “la escultura
valenciana es ya imposible de estudiar a fondo, por desgracia, perdidos
catastroficamente sus archivos y la mayor parte de sus obras (...), sin
embargo, lo que subsiste bien merece un estudio de conjunto y, sobre todo,

urge reunir y publicar cuantos materiales andan dispersos o inéditos.”

Por otro lado en el Simposio de Murcia de 19832 se puso de manifiesto la
necesidad de abordar unos estudios parciales que en el futuro permitieran
conocer en toda su amplitud la verdadera trascendencia y repercusion de una
de las creaciones méas genuinas del arte espafiol. El profesor Martin Gonzalez®

fue uno de los primeros en alentar a las universidades espafiolas para que

! GOMEZ MORENO, M2. E, Breve historia de la escultura espafiola (edicion facsimil de 22 ed.
Refundida), Universidad de Jaén, 2001.

%2 Para saber mas sobre este Simposio véase BELDA NAVARRO, C., “Metodologia para el
estudio del retablo barroco” en Imafronte, n°® 12-13, 1998, p. 9-24.

® MARTIN GONZALEZ, J.J., “Tipologia e iconografia del retablo espafiol del renacimiento” en
Boletin del Seminario de Arte y Arqueologia, XXX, Valladolid, 1964, p. 5-66.



abordasen unas investigaciones capaces de ofrecer en toda su riqueza y
variedad, el mas completo panorama de la retablistica espafiola. Dos fueron las
preocupaciones de aquel momento. Por un lado la tipologia ya que era el punto
de partida imprescindible para adentrarse en los complicados mundos del
retablo, entendiendo que solo a través de ella permitiria, mediante un analisis
razonado de sus formas ornamentales y arquitectonicas, el conocimiento de las
trazas, las conexiones formales, las soluciones adoptadas, la evolucién de los
tipos, la cronologia y cuanto constituye la imagen exterior de un retablo. Otra
cuestion hacia referencia a la terminologia. Las diferentes diécesis espafiolas y
los reinos histéricos en los que secularmente se asent6 la corona adoptaron
distintos términos con los que designar a cada una de las partes del retablo,
variando de un territorio a otro y con unas peculiaridades linglisticas que en
nuestro territorio son mas evidentes ya que mucha terminologia proviene del
catalan. Un glosario imprescindible para entender mejor los términos del retablo
renacentista y barroco es el que aparece en el libro de Alicia Camara Mufioz,*
aunque insuficiente en nuestra area geografica, si bien nos ha sido de gran
ayuda. Cabe resefiar también la elaboracién de numerosas tesis doctorales®
gque se sumaron a la ya existentes, en un intento de abordar por zonas
geograficas, cronologias bien definidas o variantes tipolédgicas, el estudio global

del retablo espafiol.

Con este trabajo de investigacion lo que se pretende es subsanar el vacio de la

existencia de un estudio que englobe la retablistica renacentista y barroca en

* Retablos de la Comunidad de Madrid. Siglos XV-XVIII, Madrid, 22 ed., 2002.

> Aln a riesgo de olvidar algunas de las mas notables hay que mencionar las siguientes:
LLAMAZARES RODRIGUEZ, F., El retablo barroco en la provincia de Leén, Leén, 1991; PENA
VELASCO, M. de la C., El retablo barroco en la antigua diécesis de Cartagena. 1670-1785,
Murcia, 1992; de la misma autora, Retablos barrocos murcianos. Financiacion y contratacion,
Murcia, 1993; PEREZ SANTAMARIA, A., Los talleres escultéricos de Barcelona y Vic (1680-
1730), Barcelona, 1986; POLO SANCHEZ, J.J. Arte Barroco en Cantabria. Retablos e
imagineria, Santander, 1991; ROIG | TORRENTO, A., Iconografia del retaule a Catalufia (1675-
1725), Barcelona, 1992; VAZQUEZ GARCIA, F., El retablo barroco en las iglesias parroquiales
de la zona norte de la provincia de Avila, Madrid, Universidad Complutense, 1991; VIDAL
BERNABE, |., Retablos alicantinos del barroco (1600-1780), Alicante, 1990. Anteriores a estas
obras son las clasicas referencias bibliograficas de Jesus Palomero, Maria Dolores Vila Jato,
José Manuel Ramirez, César Martinell, Concepcion Garcia Gainza, José Rogelio Buendia,
Antonio Bonet Correa, José Valverde Madrid, René Taylor, Mercedes Agullo, Esteban Garcia
Chico, José Hernandez Diaz, Antonio Igual Ubeda, el padre Lorden, Belén Boloqui Larraya,
Trujillo Rodriguez, etc.



Castell6n y abrir nuevos horizontes capaces de valorar el retablo no como un
apéndice de las tres artes tradicionales, sino como una solucién especifica que
tuvo entidad por si misma, como punto focal del santuario y como portador de
unos valores simbdlicos que le permitieron cambiar el escenario de culto,

llegando a anular la concepcidn tradicional del altar cristiano.

El proposito de mi tesis es seguir con el estudio de la retablistica de estas
tierras, que es mas bien reciente, tal vez precisamente a causa de la escasez
de obras conservadas, la insuficiencia de archivos y el silencio de las fuentes.
Todo ello implica una dificultad que hemos tenido que suplir con una depurada
bibliografia de cronistas e historiadores locales, que constituyen referencias
lejanas, pero imprescindibles y de consulta obligada, del panorama de la
historiografia del Maestrat, la Tinenca y Els Ports de Morella, la Plana Alta y
Baixa y L’Alcalatén. Las graves pérdidas de gran parte de este patrimonio
escultérico y pictorico han dificultado enormemente su estudio, basado en
fotografias antiguas, cuando existian y en datos documentales para tratar de

suplir las carencias.

Hay varias lineas de investigacion que arrancan de principios del siglo XX.
Fueron Mosen Beti, y mas tarde su seguidor Mosen Milian Boix, los primeros
en realizar un analisis profundo y serio sobre la historia y el arte de las
poblaciones de Castellon. Recordemos a Milian Boix y su inestimable
Inventario Monumental Dertusense, sin la existencia del cual este trabajo
estaria del todo incompleto. Si no hubiera sido por estos dos eruditos,
probablemente seriamos muy pobres en el conocimiento de nuestra propia
historia, teniendo en cuenta, como ya se ha dicho, sus importantes pérdidas y
la quema de numerosos archivos durante la Guerra Civil, lo que dificulta en
gran medida la investigacion, teniéndonos que basar en bibliografia y estudios
gue se realizaron antes de la contienda; de ahi que las investigaciones de los
autores mencionados sean un punto de referencia fundamental. Otros
importantes estudiosos de lo que se ha denominado cominmente Escuela del

Maestrat son Sarthou Carreres, Sanchez Gozalbo y Tramoyeres.

En las décadas de los cuarenta y cincuenta nos encontramos con Saralegui,



Post i Gudiol, y, ya mas recientes son las investigaciones de X. Company y A.J.
Pitarch y Ferran Olucha Montins que han contribuido enormemente a

esclarecer la idiosincrasia de estas tierras.

En cuanto a los estudios ma&s generales cabe decir que dedican escasa
atencion al area del retablo en Castellon, sin embargo en estos ultimos afios
algunos historiadores del arte si se han ocupado del tema. En tierras
valencianas tenemos a Inmaculada Vidal Bernabé y David Vilaplana Zurita. La
primera, en su obra Retablos alicantinos del Barroco (1600-1780), abordd en
profundidad la zona de Alicante, reuniendo una interesante muestra grafica y
documental. David Vilaplana, en su estudio Génesi i evoluci6 del retaule barroc,
Intentd elaborar una sistematizacion y clasificacion de los retablos barrocos
valencianos. En 2004 sali6 a la luz el trabajo de Eva Pérez y M2 Victoria
Vivancos, Aspectos técnicos y conservatorios del retablo barroco valenciano,
gue aborda basicamente aspectos técnicos, asi como la evolucion historica de
los retablos, por lo que nuestro estudio alberga desde piezas conservadas y
exhibidas en pinacotecas, colecciones, iglesias, etc. a retablos desmontados
(atomizados), destruidos, perdidos y del que hemos perdido noticia. Entre unos
y otros se ha logrado establecer esta simbiosis que ha dado como resultado

esta tesis.

La finalidad de este trabajo ha sido precisamente, el estudio de este corpus de
obras renacentistas y barrocas de los territorios castellonenses de la didcesis
de Tortosa, partiendo de una base objetiva de la que se carecia. La tarea se ha
resuelto con la ayuda, a menudo, de noticias, datos, o apuntes historicos
referentes a cualquier tipo de retablo, lo que ha constituido una pista que nos
ha llevado, a menudo, a otros derroteros, logrando hallazgos de notable
interés. El primer paso para consolidar la tesis ha sido elaborar, ante todo, una
compilacién, depuracién y ordenacion de fichas bibliograficas. Todos estos
datos han sido inventariados y cotejados con estudios anteriores, como los de

Elias Tormo® Y Milian Boix,” que han ayudado a hacer un balance aproximado

® TorRMO MONZO, E., Levante, provincias valencianas y murcianas, Calpe, Madrid, 1923.

" MILIAN BOIX, M., Inventario Monumental Dertusense, manuscrito inédito, 1933-35.



de lo salvado y lo destruido, y en el caso de lo conservado, hacer un trabajo de
campo y cotejar lo que ha pervivido y en qué estado se encuentra. Este
apartado se ha consolidado como una gran base de datos sobre la que nos
hemos basado principalmente y que nos ha servido asimismo para
confeccionar un listado de poblaciones que componen el mapa de las
comarcas castellonenses de la diocesis tortosina. Se ha impuesto una
metodologia basada en la localizacion de las obras® y se ha hecho la
sistematizacion para tener una vision de conjunto lo mas global posible de lo
que disponemos aunque es imposible, como ya hemos dicho, establecer un
porcentaje preciso y detallado. Nuestro proyecto es partir de aquellos retablos
gue se han conservado y poder asi observar los que se han perdido desde un
punto de vista estructural, iconografico, tipologico, historico y estético. Sin lugar
a dudas, los retablos conservados, son el ejemplo mas fehaciente y fidedigno
de nuestro estudio, y nos ayudaran a construir vinculos, comparaciones, etc.,
con los que ya no estan. Existe un claro inconveniente con los desaparecidos
puesto que partimos solo y uUnicamente de referencias documentales,
fotografias, descripciones generales que pueden condicionarnos, y por este
motivo recurrimos a lo conservado como referente y puntal basico. A partir de
agui ya hemos podido introducirnos de lleno en las fuentes (los propios
retablos), otras fuentes procedentes fundamentalmente de archivos
parroquiales, municipales y de secciones histéricas de protocolos notariales.
Una vez resuelta esta tarea nos hemos centrado en la paternidad de las obras,
el autor material de las mismas, su proceso de realizacion, asi como el
correspondiente estudio estilistico y formal e iconografico. Por ultimo y con
notable interés hemos intentado recuperar todo el material grafico que nos ha

sido posible (dibujos, grabados, fotografias anteriores a 1936).

Fijar el limite geografico fue otro de los inconvenientes para la confeccion de
este trabajo. Hay que partir de la base de que las sucesivas demarcaciones
politico-administrativas en que se organizo el antiguo Reino de Valencia, desde

la época foral hasta fines del siglo XVIII, carecian de unidad de cara a un

® Para localizar los retablos se ha elaborado para cada poblacién una ficha en la que se ha
sistematizado, Iglesias, conventos, arciprestales, ermitas, arquitecturas civiles, etc. A
continuacion se ha formalizado la existencia o no de retablos renacentistas y barrocos.



estudio artistico. Por este motivo consideramos que ofrece mayor coherencia
para un estudio artistico de caracter religioso abordar los territorios
castellonenses comprendidos en la diocesis de Tortosa. Un amplio territorio
que integraba desde lugares de la costa mediterranea hasta zonas montafiosas
del interior, incluyendo un buen nimero de poblaciones a ambos lados del rio
Ebro. No cabe duda de que se trataba de una de las didcesis mas importantes
de la provincia eclesiastica tarraconense. Una vez obtenida la vision de cuales
son las localidades o zonas de nuestro estudio, los propios retablos hallados
en las iglesias parroquias, arciprestales y conventos marcan las pautas de

nuestra investigacion.

Cronoldégicamente hemos abordado el amplio periodo entre 1545 hasta 1781,
abarcando por lo tanto no solo el retablo barroco sino el precedente
renacentista y manierista, asi como las influencias del academicismo posterior
a los estilos barroco y rococd. Consideramos que movernos en esta cronologia
nos permite elaborar una visibn muy amplia de los derroteros artisticos de la
Edad Moderna en la provincia de Castellon consolidando una vision de
conjunto hasta ahora no estudiada.

Queremos resefar que nos hemos basado en ejemplos de retablos de otros
territorios no encuadrados en la diécesis pero si muy influyentes en su devenir
artistico. Se trata de piezas artisticas relevantes del panorama retablistico de la
Corona de Aragon y de Castilla, asi como influencias italianas y francesas. No
hay que olvidar que la pieza artistica del retablo es el hilo conductor que
aproxima al investigador al conocimiento de la aportaciéon de las nuevas
tendencias estéticas, del cambio de mentalidad que viene tras de ello y de todo

cuanto acontece en los territorios de la di6cesis en esos siglos.

El segundo gran bloque de nuestro estudio se basa en un andlisis serio y
riguroso de aquellas piezas que por un motivo u otro son interesantes y
relevantes. Nos encontramos desde grandes retablos a pequeias piezas
subsistentes de entre la marafia de afios de olvido y destruccion. Se ha
mantenido un orden por poblaciones en su exposicién ya que ello facilita la

localizacion de datos susceptibles de ser ampliados. Cuando el retablo ha



desaparecido, si los datos suministrados por los documentos son lo
suficientemente explicitos como para incorporarlo al corpus de este trabajo, se

ha integrado en el mismo.

No quisiera adentrarme en esta tesis doctoral sin antes brindar mi publico
agradecimiento a mis dos directores de tesis: Victor Minguez Cornelles,
profesor catedratico de la UJI, por sus sabios consejos, animos y muestras de
apoyo y afecto que siempre recibi de él en mis primeros afios de tesina y ahora
en la tesis doctoral. A Ferran Olucha Montins, director del Museo de Bellas
Artes de Castellon, que se convirti6 espontaneamente en mi codirector de tesis
y dio un giro muy notable y positivo al trabajo, el cual revisé y enriquecié con
sus sugerencias. Les doy a ambos las gracias por su inestimable colaboracién

y aportaciones tan valiosas.

Del mismo modo muestro mis agradecimientos a la biblioteca municipal de
Vinaros, por permitirme hacer uso casi diario de sus magnificas y acogedoras
instalaciones y muy particularmente a sus bibliotecarias Maite y Estela, que se
convirtieron en ayudantes esporadicas de este trabajo de investigacion
ayudandome magistralmente en la depuracion bibliografica y en el hallazgo de
libros. También al licenciado en Historia del Arte Marc Borras, viajero
entusiasta de estas tierras, con quien me une una estrecha amistad y he tenido
la oportunidad de compartir interesantes y a menudo polémicas charlas sobre
la Edad Moderna en esta zona. Su contribucidén y aportacion a esta tesis ha
sido muy valiosa. Quisiera también mostrar mis agradecimientos a Sergio
Urzainqui, archivero de Vinaros, puesto que él fue uno de los resortes que

alenté mi inspiracion.

También quiero agradecer la presencia, desde mis afios universitarios, a la
Asociacion Cultural Amics de Vinardés, que me empujaron a crecer
intelectualmente y ahondar en mis estudios. Muy particularmente le agradezco
a Santiago Roig Mafé su idea de que investigase sobre retablos de nuestra
comarca, lo que supuso el embrion de este trabajo; a Agustin Delgado por
permitirme trabajar con su biblioteca y lograr que estuviera a mi alcance toda la

bibliografia necesaria; a Joaquin Simé por su archivo fotografico. Y de manera
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muy especial a Juan Catala, quien siempre me sostuvo en mi impetu
académico y me instigd a seguir adelante, asi como hicieron muy
particularmente Arturo y Salvador Oliver en todos aquellos afios que
remontamos y reinventamos a la Asociacion Cultural. Tampoco me olvido de
Jose Luis Pascual y de tantos otros miembros de la Asociacion que no por no
mencionar no estan en mi recuerdo. Quiero también agradecer la inestimable
ayuda prestada por mosén Marcos en el trabajo archivistico, a José Barbera,
alcalde de Atzeneta, a Alfredo Gomez Acebes y José Conceptes por el trabajo
fotografico, a Yvan Gost y Caita Giner por el disefio grafico y a muchas
personas anénimas que me han prestado su ayuda de forma desinteresada.
No olvido su compafierismo y dedicacién. Hay que reconocer que ha sido una
gran suerte contar con el apoyo de todas estas personas sin las cuales este

trabajo no existiria.

Y no puedo dejar de mencionar a mi padre Angel Forner Miralles por
trasmitirme la creatividad y sabiduria de forjar imdgenes con la madera, como
buen carpintero, y a mi abuelo Arturo Caballero Sanchez por haberme dado la
herencia de su taller de escultura, una herencia no material, sino sutil e
intuitiva, que se adentr6 en mi desde mis primeros afos de nifiez y
adolescencia en su taller de imagineria. A mi abuelo Arturo y a mi tio Paulino
Caballero les debo en gran medida la intromisién en la rama estética de la
escultura 'y el mundo que descubri tras ella: la Historia del Arte.
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1.1. AMBITO GEOGRAFICO

El marco geografico elegido para nuestro estudio ha sido el de los territorios
valencianos mas septentrionales y que se engloban en la antigua delimitaciéon
de la di6cesis de Tortosa como estructura administrativa cuyos limites
permanecieron inalterados a lo largo de un largo periodo (desde la
configuracion del Reino de Valencia hasta la década de los 60 del siglo XX).
Los territorios de la diocesis de Tortosa pertenecientes a la actual provincia
Castellon presentan unos limites muy similares a los de la antigua gobernacion
foral, coincidiendo a grandes rasgos con las fronteras naturales del rio Sénia y

la Sierra de Espadan, compartida por la frontera linguistica.

Esta unidad coincide primero con la supuesta jurisdiccion ibérica de los
ilercavones, luego con la gobernacién de Castellon (siglos XIII 'y XVIII) y
actualmente con la provincia del mismo nombre. Con anterioridad al siglo XIII°
no se puede hablar de sistemas urbanos en esta zona, poco definida entre la
influencia de Tortosa por el norte y de Valencia por el sur. La existencia de
poblados ibéricos y romanos de incierta magnitud como Lesera (el Forcall),*
Intibili (La Jana) o las todavia no identificadas Sebelaci, Ildu y Ad Noulas,

1 no dan razones

alineadas las cuatro dltimas a lo largo de la Via Augusta,
suficientes para poder hablar todavia de una red urbana. Durante el periodo

musulman®® se desarrollan ntcleos de cierta importancia como Morella,

° UBIETO, A., Origenes del Reino de Valencia. Cuestiones cronolégicas sobre su conquista,
Valencia, Anubar ediciones, 1975.

1 ARASA, F., Lesera. La Moleta dels Frares, el Forcall, Monografies de prehistoria i
Argueologia Castellonenques, Diputacion de Castellén, 1987, p. 252.

" EPALZA, M., L’ordenacié del territorio del Pais Valencia abans de la conquesta segons Ibn-
al- Abbar (segle XIIl), Sharg Al-Andalus, vol. 5, p. 41-67.

MOROTE, G., El trazado de la via Augusta desde Tarracone a Carthagine Spartaria. Una
aproximaciéon a su estudio, SAGUNTUM, P.L.A.V., Valencia, Caja de Ahorros de Sagunto,
1979.

12 SANCHIS GUARNER, M., Historia del Pais Valencia, vol. I, Epoca musulmana, Barcelona,
Edicions 62.
LAPEYRE, H., Géographie de I'Espagne morisque, Paris, SEVPEN, 1959.
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Pefiiscola, Onda y Borriana, pero es ya a partir del siglo XIiI,*3

con la politica
colonizadora de Jaime I, cuando se fundan poblaciones como Sant Mateu, en
el Maestrat, Castellon, Vila-real y Nules (tiene restos de una ciudad romana) en
la Plana, que habrian de convertirse en el soporte para la organizacion de un

sistema urbano en nuestro territorio.

A mediados del siglo XVI, y basandonos en el censo de Jerénimo Mufioz,**
podemos hablar ya de dos redes urbanas, una en la zona del Maestrat y otra
en la Plana. La del Maestrat estaria compuesta por cinco nucleos de tamafio
similar: Vinards, Benicarld, Cervera, Traiguera y Sant Mateu. Esta Ultima
desempefiaba funciones de cabecera por ser la capital de la Orden de
Montesa, sefiora territorial de todas aquellas tierras. Pero la proximidad de
Tortosa, de la que dependian en lo eclesiastico y de Castellbn de lo que
dependian en lo politico, disminuia la capacidad de desarrollo de un tejido
urbano importante en estos territorios (el Maestrat, els Ports y la Tinenca). La
1y el

desarrollo de la actividad portuaria ligada a la agricultura comercial, produjo la

creacion en 1721 de una Red de Postas™ siguiendo el camino del litora

ruptura de aquel equilibrio en beneficio de las poblaciones litorales: Vinaros y
Benicarlo, que a finales del siglo XVIII aparecen ya destacadas del resto de

pueblos del Maestrat, en un avance de lo que es la actual situacién.

En la Plana la red urbana durante el siglo XVI se apoyaba en tres grandes
poblaciones: Castellon (capital de la gobernacion), Vila-real (centro agrario y
comercial) y Onda, que ademas de su riqueza agraria y artesanal
desempefiaba funciones de control militar sobre los moriscos del valle de

Millars y la cara norte de la Serra d’Espada. Al contrario de lo sucedido en el

13 GUINOT E., “Senyoriu i reialenc al Pais Valencia a les darreries de I'época medieval’,
Congrés Internacional Lluis de Santalgel i el seu temps, Valencia, 1987.

4 GARCIA CARCEL, R., “El censo de 1510 y la poblacién valenciana en la primera mitad del
siglo XVI”, en Cuadernos de Geografia, n° 18, Universidad de Valéncia, 1976, p. 163-187.

> CAMPOMANES, P., ltinerario de las Carreras de Posta de dentro y fuera del Reyno, Madrid,
Antonio Pérez de Soto, MDCCLXI, reimpresion facsimil de 1988 por el Ministerio de
Transportes, Turismo y Comunicaciones, 1761.

16 ROSSELLO, V., El litoral valencia, I., El medi fisic i huma, Il. Aspectes econdmics, Valéncia,
L’Estel, 2 vols, 1969.
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Maestrat, la red de la Plana habria de consolidarse con el paso del tiempo,
reforzandose con la aparicion de nuevos nucleos urbanos como Borriana,
Nules, I'Alcora y la Vall d’ Ux0, hasta llegar a finales del siglo XVIII con un
sistema de ciudades presidido por Castellon. La eleccion de esta ultima como

capital provincial en 1833 fue cuestion de pura l6gica jerarquica.

Delimitar el marco geogréafico'’ no implica en absoluto que estemos trabajando
sobre un territorio uniforme y homogéneo, mas bien todo lo contrario. En el
noroeste se sitda la ciudad de Morella y sus antiguas aldeas, independizadas
en 1691 y convertidas en villas reales; en el extremo nordeste las tierras
dependientes del Monasterio de Benifassa, las mas septentrionales del Reino
de Valencia, en la franja central los dominios de la orden de Montesa, casi
constituidos como un pequefio estado y con una gestién muy similar a los
realengos y entre el Maestrat y los présperos realengos de la Plana, los
dominios eclesiasticos de la mitra tortosina. Al sur de la Plana se encontraban
los mas amplios dominios sefioriales: la baronia de Nules y el condado de
Almenara en la costa, y en el interior, parte del ducado de Segorbe y la antigua
baronia de Alcalatén, dependiente del poderoso ducado de Aranda, que
limitaba por el Sur con los territorios de lengua castellana del arzobispado de
Valencia. Por la parte occidental, el limite venia marcado por los territorios del
ducado de Segorbe, el cual se extendia por el obispado del mismo nombre.
Fanzara y Sueras eran los ultimos pueblos del obispado de Tortosa. Alcudia de
Veo, Ain, Eslida y Alfondeguilla continuaban el obispado hacia el sur, llegando

hasta la costa por la Vall d’Uxé y Almenara.*®

El mapa de estos territorios nos ofrece una situacion en la que los realengos
predominan en el norte y los lugares de sefiorio en el sur, dependientes de la
orden militar de Montesa. Los sefiores territoriales como los marqueses de

Nules y Almenara y otros de menor importancia como son el marqués de

" LABORDE A., Reino de Valencia. Itinerario descriptivo de las Provincias de Espafia,

traduccion libre de Jaime Villanueva, 22 edicién con adiciones por Mariano Cabrerizo en 1826,
Valencia, 1806.

'® El marco geografico elegido para el estudio esta basado en GIL SAURA, Y., Arquitectura
barroca en Castellén, Diputacién de Castellon, 2004, p. 11-30.
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Guadalest, el sefior de Betxi, el conde de Cervellon o el sefior de Orpesa,
vivieron ocasionalmente en sus posesiones; los mas cercanos lo hacian en
Valencia y otros en Madrid. Si el Conde Aranda instalo su fabrica de ceramica
en L’Alcora, lo hizo por ser éste el lugar mas alejado de sus dominios.*®

° asi como la de los

La creacion y delimitacién del obispado de Tortosa,?
vecinos de Valencia y Segorbe, no hacia sino reflejar la manera en la cual se
llevé a cabo la conquista en tierras valencianas.? Las primeras tierras en ser
conquistadas, las del norte, pasaron a formar parte en lo espiritual de la
diécesis de Tortosa (1225). Eran estas tierras las de Morella, Vinaros,
Albocasser, Llucena, Onda, Borriana y otras. El pueblo de Olocau (Ports de
Morella) pasaria a pertenecer a la didcesis de Zaragoza, y lo mismo el de Betxi,
si bien este ultimo acabaria luego en la de Teruel. Pero estos casos no
constituyen sino excepciones, sin ninguna incidencia en la organizacion del
territorio y mucho menos en el arte donde muy a menudo los caminos se
entrecruzan en tendencias, comparten talleres y pintores y fluctian de forma
muy semejante. Son territorios que sin lugar a dudas conviven con sus
particularidades y singularidades y como veremos comparten una evolucién
artistica bastante comun. De este modo es como nos atrevemos a desdibujar
las fronteras de las sociedades del pasado, dejar en un segundo plano la
dificultad de la delimitacibn comarcal y recrear un escenario histérico donde
desde el siglo XVI al XVIII pintores, escultores, artistas, retableros, imagineros,
carpinteros, etc iran de un lugar a otro impregnando este territorio de sus

mejores creaciones. La organizacién® de las conquistas de Jaime | requirieron

' para saber mas sobre los dominios de la casa de Aranda situados en el Reino de Valencia
ver SANZ DE BREMOND MAYANS, A., “El secuestro de los estados de Aranda en el Reino de
Valencia y sus consecuencias”, en FERRER BENIMELI J.A. (dir), El conde de Aranda y su
tiempo Il, Zaragoza, Institucion Fernando el Catdlico (C.S.I.C.), 2000, P. 207-217.

%2 GARCIA SANCHO, M., La restauracion de la sede episcopal de Tortosa, en Fidei speculum.
Arte litdrgico de la diécesis de Tortosa, Barcelona, Bisbat de Tortosa-Fundacién La Caixa,
2000, p. 18-29.

?t véase MATEU BELLES, J., Aprofitament del territori i evolucié del poblament, temes
d’Etnografia valenciana, volumen |, Valencia, Institucié Alfons el Magnanim. Y MATEU |
LLOPIS, F., El Pais Valencia, Valencia, L' Estel, 1933.

2 PIQUERAS J., Y SANCHIS C., La organizacién histérica del territorio valenciano, Generalitat
Valenciana, Valencia, 1992, p. 3,4,5y 62-67,



15

de una organizacion eclesiastica, y el monarca prometio al obispo de Tortosa,
Pon¢ de Torrella, que le ayudd en la reconquista, amplios territorios en las
nuevas tierras que habia para conquistar.?® De este modo, las primeras tierras
conquistadas fueron incorporadas a la didcesis de Tortosa en 1225. En 1239
en un segundo avance se creo la didcesis de Valencia. El hecho de tratarse de
los primeros territorios en ser incorporados al Reino de valencia, debi6 de ser
determinante a la hora de otorgar a estas poblaciones cartas pueblas. Desde
entonces, la actual provincia de Castellébn estd y ha estado a caballo de dos

diécesis fundamentalmente.

La administracién eclesiastica®® del territorio tuvo, asi pues, notables
repercusiones, como veremos, en la jerarquizacién de centros y en el sistema
de ciudades. Durante muchos siglos la administracion eclesiastica tuvo mayor
impronta que la civil en lo que a organizacion del espacio se refiere. También
es cierto que la continuidad de dicha territorialidad en el tiempo ha sido mucho
mas prolongada y estable. De hecho desde el siglo Xlll hasta la reforma
iniciada en 1954 apenas hubo novedades respecto a este tema, y como
deciamos, los limites de las di6cesis permanecieron inalterados. Fue en 1960
cuando la diécesis tuvo que ceder parte de su territorio, que abarcaba la mayor
parte de la provincia de Castellén. Tras esta reforma la didcesis conservo los
arciprestazgos mas septentrionales, el de Vinards, Sant Mateu y Morella,
ademas del municipio de Cati, que pertenecia al de Albocasser.

Concluimos pues que la divisidon de los territorios eclesiasticos es mas antigua
que la civil ya que esta division empieza en tiempos de la reconquista e influy6
notablemente en los centros ciudadanos. Desde el siglo Xl hasta la reforma
1957-1960 se conformaron los territorios eclesiasticos. En las actuales
demarcaciones politicas, pertenecié a la didcesis de Tortosa la mayor parte del

territorio, desde el Cenia hasta Almenara,® desde tiempos medievales hasta el

3 SABORIT BADERES, P., La iglesia en Castellén, en Espais de LLum, Llum de les Imatges,
2008-2009, p. 67.

* LOPEZ GOMEZ A., Geografia de les terres valencianes, Valéncia, Tres i Quatre i

Departament de Geografia de la Universitat de Valéncia, 1977.

> PIQUERAS HABA, J., Geografia de les comarques valencianes, Valencia, 1995, p. 37-40.
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momento de la nueva reordenacion del pasado siglo. En el momento de la
reorganizacion de 1960 comprendia los arciprestazgos de Morella, Vinaros,
Sant Mateu, Albocasser, Llucena, Castellon, Nules y Onda, quedando los tres

primeros en la diocesis de Tortosa con la de Cati, tal y como hemos

comentado.
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Mapa de la diécesis de Tortosa antes de 1960. Archivo diocesano de Tortosa

(Tarragona).

La division arciprestal de la jurisdiccion eclesiastica resultd, por razones de
escala, mucho mas importante para las cuestiones territoriales. La funcion de
los arciprestes era la de actuar como delegado territorial del obispo en

cuestiones de inspeccién, reuniébn de parrocos, distribucion de ayudas,
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recaudacion de diezmos y colectas, etc., es decir que su figura no era solo la
de una dignidad espiritual superior, sino la de un verdadero administrador a
escala comarcal de los intereses y obligaciones de la iglesia. Pero lo mas
importante es que estas funciones eran ejercidas sobre una base territorial, lo
que implica una organizacion espacial del territorio dentro de cada obispado.
Asi pues, las poblaciones con iglesia arciprestal se convertian en pequefias
capitales de comarca, capitalidad que, como hemos dicho, seria reforzada por
la acumulacion de otras funciones civiles, siendo el ejemplo mas significativo el
de los partidos judiciales. En la didcesis de Tortosa, los arciprestazgos de
Morella, Sant Mateu, Vinaros, Albocasser, Llucena, Castelld, Onda y Nules, a
excepcion de Onda, las restantes eran al mismo tiempo cabezas de partido
judicial, con unas demarcaciones territoriales muy similares, cuando no

idénticas.

Estas comarcas septentrionales del Reino de Valencia, que como hemos dicho
estan encuadradas desde el Riu Sénia hasta la Serra d'Espada, se
caracterizan en su relieve por un fuerte predominio de las zonas montafiosas
sobre las llanas. La parte interior es casi, podriamos decir, un dominio absoluto
de la montafa, presidida por las tierras de Turmell y del gran macizo de Gudar,
con el Penyagolosa como mayor altitud en territorio valenciano. Un conjunto de
sierras fuertemente plegadas y talladas, en la comarca dels Ports de Morella y
un relieve de altas muelas calcéareas, de rasgos fisicos y climaticos muy duros,
en el Alt Maestrat, hacen de esta unidad interior septentrional la menos propicia
para el asentamiento humano y el desarrollo de las actividades productivas y
comerciales. Sélo en épocas en que la ganaderia jugd un papel importante,
como la Edad Media y parte de la Edad Moderna, conocieron estas tierras una
vida urbana y un trafico de mercancias destacable. Su mayor asentamiento, la
ciudad de Morella nunca ha conseguido superar a los 4000 habitantes, a pesar
de ser capital de una amplisima region. La otra mitad de esta zona
septentrional, la mas cercana al mar, se caracteriza desde el punto de vista
fisico por su alternancia de sierras calcareas, y corredores cuaternarios,
dispuestos de manera paralela y que bajan como a modo de escalones desde
los contrafuertes de la region montafiosa anterior hasta el mar. En estos

corredores se dan algunos ensanchamientos interiores, como el Pla de Sant
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Mateu, el Pla de I'Arc y el Pla d’Atzeneta. Ademas de su mejor aptitud natural
para permitir y soportar los asentamientos humanos (mayor superficie de suelo
fértil laborable, mas agua y clima mas suave) esta unidad se ha caracterizado
siempre, desde el punto de vista del trafico, por su funcién de enlace viario

natural en sentido Norte-Sur.

El corredor de la Jana-Les Coves-Borriol fue utilizado desde tiempos remotos
por la via Heraklea, llamada Augusta a partir del siglo I, y por el camino
principal entre Valencia y Barcelona hasta comienzos del siglo XVIII, cuando
empez6 a prevalecer el camino por el corredor litoral, por Orpesa, Alcala y
Vinaros, el mismo que luego habrian de seguir la carretera de Carlos IV (1800),
el ferrocarril (1865), el Circuito Litoral (1926) y ya en época actual la Autopista
A-7. Este desplazamiento del camino hacia una ruta litoral, decidido en 1720
por el Servicio Real de Postas®® para comunicar Castellén y Vinards por el
camino mas corto, ha condicionado durante los tres siglos siguientes un mayor
desarrollo econdmico y de servicios de la zona litoral, en relacion
concorredores interiores que se han quedado mas atrasados. A uno y otro
extremo de estos corredores paralelos se sitian las dos Unicas grandes
llanuras de esta unidad septentrional: la Plana de Vinaros y la Plana de

Castellén. El factor espacial,’

concretado aqui por una mayor concentracion de
suelo arable, clima méas suave, cursos de agua y acuiferos mas potentes,
mejores sistemas de comunicacioén y transporte (carreteras, ferrocarril, puertos,
etc.) (Unido a la expulsibn de los moriscos, que poblaban las partes mas
aridas), explica sobradamente la mayor concentracibn de poblacion y la
posibilidad de un proceso industrial (algo que ha fracasado en las tierras del
interior, poco pobladas y alejadas de las grandes rutas del trafico). Por todo
ello, cualquier intento de ordenacion de estas comarcas septentrionales pasa
por el reconocimiento de la superioridad de estas dos unidades (Plana de
Vinaros y Plana de Castell6n) y de los dos corredores que las unen. También

habra que tener en cuenta que este complejo de llanuras y corredores no son

*® CAMPOMANES, P., opus cit., 1761.

27 BETANCOURT, A, “Noticias del estado actual de los Caminos y Canales de Espafia, causas

de sus atrasos y defectos, y medios de remediarlos en adelante...”, en Revista de Obras
Publicas, varios numeros de marzo a julio de 1869.
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sino una pequeia parte del gran complejo que se extiende tanto hacia el norte,
penetrando en Catalufia, como hacia el sur, conectando con la llanura

valenciana.

Asi pues nos encontramos un territorio entre el mar y la montafia, carente de
una capital, situado en la periferia del Reino de Valencia, también periférico
pero unido a los cercanos reinos de Aragéon y Catalufia. La dependencia
eclesiastica con respecto a Tortosa y la vinculacion cultural, politica, econGmica
con la ciudad de Valencia, permiten dotar de una personalidad propia a este
territorio. La no existencia de una sede catedralicia que monopolizase los
encargos artisticos y arquitectonicos determiné en parte una mentalidad y una
manera de hacer en la que, muchas veces, fue la competencia entre
localidades uno de los factores determinantes a la hora de impulsar la actividad
constructiva. Las pugnas entre Castellon y Morella por la sede de un obispado
gue nunca se cred muestran las discrepancias entre la vertiente interior y la
maritima del territorio valenciano de la Diocesis. Las salidas hacia el mar se
realizan a través de los corredores naturales que la transitan, tres llanuras
pobladas desde antano: el Pla de Sant Mateu, el Pla de 'Arc y el Pla d’
Atzeneta. Este territorio es una zona de paso por la que transitan valencianos,
catalanes y aragoneses, el camino que comunica Barcelona y Valencia y la
salida natural de Aragén al mar. El camino que comunicaba Valencia y
Cataluia fue hasta el siglo XVIII, el viejo camino romano que por el interior se
dirigia desde Castellén a Borriol, Les Coves de Vinroma, Sant Mateu y la Jana,
pero que en 1720 el Servicio Real de Postas decidié desplazar su recorrido al
camino costero que circulaba entre Orpesa, Torreblanca, Alcala de Xivert y
Vinaros. Este cambio era el sintoma del progresivo desplazamiento econémico
y humano hacia la zona costera en detrimento del interior favorecido por la

desaparicién de los ataques piratas.?®

La escasez de abrigos y fondo suficiente para que recalasen los barcos, habia
hecho que, a pesar de la extensa franja litoral, el Ganico puerto natural de la

zona fuese el abrigo de Pefiiscola, destinado a la defensa militar y la Unica

8 GIL SAURA, Y., Arquitectura barroca en Castellén, Diputacién de Castellén, 2004, p. 82-83.
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poblacién maritima de cierta categoria fuese Vinaros. Las zonas inundables se
sucedian desde Peiiiscola hacia el sur por Torreblanca, Orpesa, Benicassim,
Nules y Almenara, utilizadas como lugares de caza y pesca hasta que en el
siglo XVIII se convirtieron en arrozales. La costa, que hasta el momento se
habia mantenido despoblada vio aumentar su actividad comercial, pesquera y
agricola a través del cultivo del arroz. Ello llevé consigo un aumento
demografico de la zona y la pérdida del protagonismo de poblaciones de
interior como Cervera, Traiguera y Sant Mateu frente los mejor situados
Benicarld, Vinaros, Calig y Alcala de Xivert. Obviamente estos cambios van a
generar un auge constructivo y artistico en aquellas poblaciones que crecen, y
asi es como asistimos a la construccion de parroquias de nueva planta,
fachadas y campanarios, reformas de iglesias y ermitorios y con el consiguiente
mobiliario que los adorna.

El otro camino,?®

el que suponia la salida natural de Aragén al mar, se
correspondia con la carretera que debia ir desde Zaragoza al puerto de Vinaros
pasando por Alcafiz y Morella. Una ruta que en paralelo y en competencia con
la que se dirige desde Teruel por Segorbe a la ciudad de Valencia, supuso
tradicionalmente una via de emigracion y de exportacion de productos, mano
de obra y tendencias artisticas y arquitectonicas. Los sucesivos intentos desde
el siglo XV al XVII de construir la carretera fracasaron, asi como fracasaron
también las tentativas de crear un puerto de Aragon. La oposicion no solo llegé
desde Valencia, celosa de su monopolio comercial, sino también de la rivalidad
entre dos poblaciones vecinas, Vinards y Benicarl6.®° En 1677 la villa de
Benicarl6 redactaba un memorial solicitando ser elegida como puerto de mar
frente a Vinaros. La propuesta benicarlanda no prosperdé y el proceso se

estancé hasta las cortes de 1684 cuando se retomaron los proyectos de

* MADRAZO, S., El sistema de transportes en Espafia, 1750-1850, Madrid, Colegio de
Ingenieros de Caminos, Canales y Puertos, ed. Turner, 1984.

BARRA.F.J., Memoria sobre la construccion del pavimento o firme de los caminos, Madrid,
Imprenta Real, 1826.

% Sobre las tensiones territoriales con Castellén y Benicarl6 en contra de Vinaros por el logro
de una infraestructura pesquera véase ALBIOL VIDAL, S., Esplendor y declive econémico de
Vinaros (1875-1931), Caixa Rural Vinaros, Vinaros, 2007, p. 12-17.
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construccion de carretera y puerto de Vinaros.!

No podemos pasar por alto, aunque tampoco pretendemos elaborar aqui un
estudio detallado del régimen dominical del territorio, que el reparto del
dominio sobre los pueblos y sus tierras han marcado su historia y ha traido
secuelas en su desarrollo. Piqueras y Sanchis® muestran el mapa industrial
valenciano del siglo XVI o de finales del XVIIl, donde se puede comprobar que
el régimen seforial estaba todavia vigente podremos y que los pueblos de
realengo gozaban de una serie de franquicias y de libertad de actuacion
econémica que no se daban en los pueblos del sefiorio, en donde, para
empezar, el sefior del lugar se reservaba siempre las posibles industrias de
primera transformacion de los productos agrarios: bodegas, hornos de pan, etc.
dejando para sus vasallos solo el ejercicio econémico de la agricultura. Los
pueblos de realengo eran mucho mas libres que los de seforio particular o
eclesiastico, por lo que no es de extrafiar que cuando el rey, por dotar a un
segundon o premiar a algun noble fiel, creaba un ducado a expensas des sus
dominios, los afectados se resistieran y llegaran incluso a la rebelion. En los
lugares de sefiorio las iniciativas industriales dependieron casi siempre del
propio sefior territorial. ElI conocimiento del reparto del dominio territorial
también tiene interés a la hora de explicar las demarcaciones histéricas que
han devenido en comarcas o subcomarcas mas o menos admitidas por todos
actualmente: el Maestrat (sefiorio de la orden de Montesa), la Valldigna (del
monasterio del mismo nombre). Hay que afadir también otras comarcas
actuales que coinciden con antiguos términos generales de villas reales: la
comarca dels Ports (antiguo término general de Morella), etc. Las villas reales
ofrecen un interés por cuanto forman una red sobre la que se apoya el poder
de la monarquia y constituyen el entramado superior de la organizacion politica
y fiscal del territorio, en el que los lugares del sefiorio no ocupan sino una
posicibn muy secundaria, salvo raras excepciones que suelen coincidir con

seforios eclesiasticos de la magnitud de Montesa, un pequefio estado dentro

% Sobre el puerto de Vinards véase SANZ SANTOS, J.L., Crecimiento, auge y crisis del puerto
de Vinaros en el siglo XIX, Antinea, Vinaros, 2000.

%2 PIQUERAS J., Y SANCHIS C., La organizacion histdrica del territorio valenciano, Generalitat
Valenciana, Valencia, 1992, p. 69
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del Reino de Valencia. Por ello no es de extraflar que la mayor parte de
poblaciones importantes y estratégicas se las reservaran los reyes bajo su

dominio. Y lo mismo vale decir de los puertos de mar.

Concluyendo ya este apartado queremos reiterar la significacion que tiene en
estos territorios la fundacion en el siglo Xlll de los reinos cristianos de Valencia
y Murcia, dependientes respectivamente de las coronas aragonesas Yy
castellana, pues revelan una serie de aspectos con profunda repercusion hasta
el momento en la organizacion del territorio. En el plano administrativo la
“cristianizacion” del Reino de Valencia supuso la divisién del territorio en tres
gobernaciones (el equivalente a las provincias actuales) con capitales
respectivas en Castellén, Valencia y Xativa, a las que sumaria en el siglo XIV la
de Orihuela. Pero lo mas notable de esta ordenacién espacial tras la conquista
cristiana es la consolidaciéon de una unidad territorial al norte de la Sierra
d’Espada, la correspondiente a Castellon, en la que no sdlo se definieron unos
limites administrativos propios, sino que se planificd y ejecutd la construccion
de nuevas poblaciones que como en los casos de Castelldn, Vila-real y Nules,
habrian de servir para crear una auténtica trama urbana en la comarca de la
Plana, antes dominada por Borriana. La misma ciudad “nueva” de Castellén fue
erigida desde el primer momento como capital de la gobernacion, por lo que
estamos aqui ante un auténtico ejercicio de la planificaciéon territorial. Mas al
norte la fundacion de Sant Mateu junto a la vieja via Augusta serviria no solo
para dotar de una capital a la comarca del Maestrat, sino también para
controlar las comunicaciones entre Catalufia y Valencia. La capitalidad de la
gobernacion haria de Castellon la mayor poblacién del norte de Espada, por
encima de notables poblaciones histéricas como Morella, Onda y Borriana,
aunque sin llegar a destacar mucho sobre estas dos Ultimas y sobre su vecina
Vila-real. En el caso de Valencia la capitalidad era absoluta y su magnitud
eclips6 a cualquier otra posible cabeza comarcal. La divisién territorial
borbdnica llevada a cabo a partir de 1707, cre6 numerosas capitales de
corregimiento, pero con unos criterios tan absurdos de rango y de delimitacion
espacial que apenas llegé a tener incidencia en poblaciones como Cofrentes o
Peniscola, “capitales” artificiosas de otros tantos corregimientos en donde
habia ciudades de mayor rango.
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1.2. MARCO HISTORICO-CRONOLOGICO.

Repercusiones en el ambito social y artistico

El marco cronoldgico que hemos elegido a la hora de elaborar el presente
trabajo es la etapa comprendida entre el 1545 - 1781, abarcando por lo tanto el
retablo renacentista, manierista, barroco y académico. Casi 250 afios de
historia que nos ayudan y nos proporcionan una amplia visién de los retablos
renacentistas y barrocos castellonenses desde los cambios aportados por el
Concilio de Trento (1545-1563) hasta las nuevas modalidades del
Academicismo, aportando como fecha limite la creacibn en 1781 de la
Academia de San Carlos de Valencia. El periodo histérico que trabajamos
abarca los tiempos de la Casa de Austria, la Guerra de Sucesion (siendo el
territorio valenciano uno de los mas beligerantes), y el cambio a la monarquia
borbénica. Todo el arte experimenta sensibles cambios por una serie de

causas socioldgicas e historicas que se iran detallando a lo largo del estudio.

El retablo vive desde la segunda mitad del XVI a finales del XVIII una evolucién
que va desde lo plano y recto, a lo curvo y quebrado; toma la salida de una
depuracion de formas, y va en progresivo ascenso a la ornamentacion hasta
que la reaccién de los académicos y neoclasicos aboga de nuevo por la
simplicidad clasica. En este viaje veremos cémo los retablos se transfiguran,
cambian, se mudan de contenidos Yy estructuras, transformandose
conceptualmente en funcion de la demanda del principal cliente: de la iglesia y
de los nuevos modelos imperantes, en la mayoria de las veces importados de
Europa. Asistiremos también al nacimiento, desarrollo y desaparicion del
retablo barroco ligado siempre éste a la renovacion del espiritu religioso de la
época, como un fendmeno de accién-reaccién, es decir, como el estimulo que
permiti6 la aparicion de una cultura religiosa entendida en su vertiente
apologética y dogmatica o por el contrario como la aspiracion orientada hacia

una simplicidad formal auspiciada por las academias oficiales, lo que dio como
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resultado un nuevo sentir religioso favorecido por las directrices jansenistas®
que habian prendido en los espiritus ilustrados espafioles y que reavivaba la

polémica en el siglo XVII sobre el inconveniente del lujo en las iglesias.>*

La Edad Moderna abria sus puertas en toda Europa con la transicion a un
nuevo modelo de estado, mas autoritario y mas centralizado, y también méas
extenso territorialmente. Esto generd un gran cambio de posicion para el Reino
de Valencia, quien vio como pasoé de ser uno de los territorios mas importantes
de la Corona de Aragon (convirtiéndose la ciudad de Valencia en la perla del
imperio durante el siglo XV) a ocupar una posicion periférica dentro del Imperio
Hispanico. Tal y como dice Antoni Furid, el Reino de Valencia “a penes
representava un 3% dels vuit o nou milions a que ascendia la poblacio total de
la peninsula, i el percentatge encara es fa més imperceptible si eixamplem el
marc comparatiu al conjunct dels dominis de la monarquia, de Flandes i Italia a
America, o, conjunturalment, durant el regnat de Carles V, a la vasta
construccié imperial bastida per aquest. El concurs financer valencia, capital
durant I'época dels Trastamara, esdevé insignificant davant els copiosos
recursos aportats per Castella, per Flandes i per la fabulosa i inacabable mina

del continent america.*”

A pesar de ello, el Reino de Valencia conservo sus peculiaridades juridicas y
administrativas, las cuales eran inofensivas para el poder central, cerrandose el
territorio en una completa autarquia social y politica; mas no por ello podemos
negar la castellanizacién de las élites locales y su adscripcion mayoritaria al
nuevo proyecto nacional impulsado y encarnado por la monarquia hispanica.
No en balde, sin negar el hecho de que cada reino o regién dentro del imperio
de Carlos V conservl sus propias instituciones, su derecho, sus mesuras, su

moneda y su lengua, esta unificacion no era solo un estado plurinacional sino, y

* FRAILE MINGUELEZ, M., Jansenismo y regalismo en Espafia, ed. Agustiniana, Guadarrama,
2010.

% RODRIGUEZ GUTIERREZ de CEBALLOS, A, “La reforma de la arquitectura religiosa en el
reinado de Carlos lll. El neoclasicismo espafol y las ideas jansenistas”, Fragmentos Revista de
Arte, 12-14, Madrid, 1988, p. 115-127.

* FURIO, A., Historia del Pais Valencia, Ed. Tres i Quatre, 2001.pag.245.
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muy remarcablemente, también supranacional.®

Todo esto se intensificara tras la abdicacion de Carlos V en 1556, momento en
el que, de un estado confederal, Castilla se convierte en el estado piloto de una
monarqguia cada vez mas espariola, no tanto por su innegable potencial, como
por el hecho de que la autoridad monarquica estuviese mas asentada y
desarrollada, limitando mucho menos los poderes del monarca. A su vez, la
economia aceleré su ascenso paralelamente a su demografia, sustentados

ambas por el comercio exterior y el arranque de la manufactura de la seda.

A decir verdad, el siglo XVI supone un crecimiento generalizado de la
economia en toda Europa, si bien en el caso del territorio valenciano es algo
mas tardano, pudiendo centrarlo desde los afios cuarenta hasta los ochenta,
que dara lugar a una ligera regresién, mas pronunciada en la primera década
del siglo XVII. Sin duda, les Germanies y otros elementos de inestabilidad, tales
como la revuelta mudéjar, el incremento de la pirateria o la virulencia de las
pestes contribuyeron al estancamiento y retraso demogréfico y econémico en
las primeras décadas del siglo XVI. Sin embargo, y por contra a la tendencia
del siglo XV, el empuje creciente serd mayor en el conjunto del reino que no en
la capital. Si cabales calculos dan una poblacion total en 1510 en el territorio de
unas 250.000 personas, el recuento mandado en 1609 por Caracena, en
visperas de la expulsion de los moriscos, eleva el nimero a 400.000 habitantes
(99.159 focs).*” En 1580 Valencia, con 60.000 habitantes, seria la segunda mas
poblada de la peninsula, solo superada por Sevilla, y la tercera a partir de

1609, superada ya por Madrid.

Interesante resulta el hecho de que la poblacion valenciana era
mayoritariamente urbana. Retomando a Furid, podemos leer que “sis ciutats i
viles superaven el miler de focs: Xativa, Oriola, Ontinyent, Castello, Alcoi i

Alacant.” A pesar de la recesion tardomedieval, el porcentaje de la poblacién

% FURIO, A., opus cit, 2001, p., .247-248.

¥ FURIO, A., opus cit, 2001.pag.272.
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urbana continuaba siendo importante en el c6mputo global.*®

Las tierras explotadas por la agricultura crecen, tanto en tierras ganadas a
acuiferos para la produccion de arroz, como usadas para nuevos productos de
marcado caracter internacional, pues a la triada mediterranea (trigo, vifias y
oliveras) se suman explotaciones como las de moreras, conectada al auge de

la seda.

No podemos descuidar un resurgir de las vias internacionales mediterraneas,
especialmente el eje Barcelona-Génova, que sustituye la hegemonica ruta
Castilla-Flandes, obstruida por las guerras de religion en Francia, en la
direccidbn del oro y plata americanos. El Mediterrdneo recuperé asi el
protagonismo perdido y toda su fachada occidental, incluida la franja

valenciana que experiment6 una importante reactivacion.

Asunto ineludible es el problema morisco. La conversién forzosa de la gran
minoria morisca (un tercio de la poblacion total del reino) tras Les Germanies
no resolvié un conflicto que se abria en tres puntos: religioso y cultural, social y

econdémico y por ultimo: politico.

El primer punto se vio minimizada por la pobreza de medios empleados al
servicio de la evangelizacion y a la escasa habilidad de los ejecutores de ésta.
Hito en este empefio fueron las Instruccions e ordenacions per als novament
convertits del regne de Valéncia, escritas por el arzobispo Jordi d’Austria sobre
1540, mas no seria publicado hasta 1540, el cual trabaja en aspectos
cuotidianos y de la cultura morisca, desde su indumentaria hasta su lengua (la
algarabia). Esta presion catequizadora se manifesto en la creacién de una red
en 1535 de 120 nuevas parroquias en todo el reino, aumentadas mas tarde a
190, dotadas con los fondos de las antiguas mezquitas y el trabajo del clero
valenciano, el cual carecia de empefio hasta el punto de ser necesario traer
parrocos castellanos. Todos en su conjunto, poco instruidos y con el muro

linglistico pronosticaron la muerte anunciada del proyecto. Este fracaso dio

¥ FURIO, A., opus cit, 2001., p. 272.



27

como fruto el endurecimiento de la postura eclesiastica, en consonancia con el
clima de intolerancia producido por el Concilio de Trento, el inicio de las
guerras de religion en Europa y la intensificacion de los actos de la pirateria
barbaresca. Bajo tales nubarrones se produjo el desarmamiento general de los
moriscos de 1563, a pesar de la oposicion de los estamentos y la nobleza. Se
registraron 16.377 casas, interviniéndose 25.000 armas de todo tipo.*
Desbalijados de sus armas, una revuelta morisca como la de las Alpujarras se

volvia imposible.

El impulso expansivo del siglo XVI comenz6 a frenarse antes de acabar la
centuria, dando paso a un retroceso que se prolongara hasta la primera mitad
del siglo XVII. Si bien se trata de un fenbmeno general en la mayor parte de
Europa, la recesion seria mas acentuada en los paises mediterrdneos,
afadiéndose en el caso valenciano la pérdida de un tercio de su poblacion tras
la expulsibn de los moriscos efectuada en 1609, la cual puso fin a la
organizacién social del territorio implantado tras la conquista de Jaume |,

fijando las bases de la sociedad valenciana moderna.

Se trat6 de una decision politica, la cual, en palabras de Furi6 fue “una mesura
justificada pels seus promotors per la necessitat de conjurar un perill potencial
per a la seguretat nacional i per lindubtable efecte propagandistic, que
reportaria a la monarquia hispanica i a la seua imatge exterior un colp

d’ortodoxia religiosa.*”

Probablemente, la razén por la que finalmente se expulsaron a los moriscos
responda a un intento de dar un golpe de efecto al descrédito producido por la
derrota en los Paises Bajos. En cuanto a la razén por la que la expulsion
comenz6 por el Reino de Valencia, mas que por que tuviera una mayor
concentracion de moriscos, la podemos encontrar en la docilidad y caracter
periférico de la nobleza valenciana, bien conocida por el duque de Lerma, que

tenia mucho menos peso que la aristocracia andaluza o la castellana,

¥ FURIO, A., opus cit, 2001., p.305.

O FURIO, A., opus cit, 2001., p. 312-313.
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poseyendo menos medios para oponerse a tal decision.

Asi se extirp6é una tercera parte de los 400.000 ciudadanos con los que contaba
el Reino, por lo que el impacto inmediato debid ser mayudsculo, mas aun si
pensamos que su porcentaje entre la poblacion activa era aun mayor, pues
entre ellos no encontramos nobles, soldados, parrocos ni marginados. La
repoblacion del Reino jamas pudo aspirar a la reconstruccion absoluta de la
antigua red de poblamiento, especialmente en las zonas de montafia mas
aspera, donde muchas alquerias jamas volverian a ser ocupadas ya que los
repobladores no estaban dispuestos a vivir en las precarias condiciones,
sociales y materiales, en las que lo hacian los moriscos, de tal manera que la
superpoblada montafia morisca quedara desierta. A esto hay que sumar que el
caracter difuminado de las alquerias, lo cual produjo, en casos como la Vall
d’Uxo, que la repoblacion comportara el agrupamiento centralizado de nuevos

pobladores en un Unico nucleo formado por la fusién urbana.

Pero a pesar de todo ello la sociedad rural se habia restablecido a mediados de
siglo e incluso gozaba de mayor salud, y ya en 1630 se registra un crecimiento
neto en la produccién agricola. La razon es simple: solo unas condiciones mas
atractivas y unas claras expectativas de mejora podian movilizar a los
repobladores, por lo que se debe matizar mucho la “refeudalizacion” que

algunos autores ven impulsada por la nobleza tras la expulsion.

En palabras de Joan Fuster*: “Amb el segle XVI comenca una nova etapa de
I'evolucié de la societat valenciana. El Pais Valencia [...] sera, a partir d’ara,
terra promesa per a tota meno d’inmigrants. Segueix havent-n’hi del Principat,
pero ja es fan notar els d’altres origens en quantitats apreciables. Castellans i
aragonesos, singularment. | també francesos o portuguesos.” El vacio enorme
que dejo tras de si la expulsion promociono el acceso de forasters, de modo
que en el siglo XVIII se aceleré “la repoblacién”, en la que los aragoneses
tuvieron una participacion incrementada la cual se prolongo hasta el siglo XIX.

A mediados del seiscientos la economia valenciana experimentdé un notable

*L FUSTER, J., Nosaltres, els valencians, ed. 62, 2010, p. 36-37.
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crecimiento lo que atrajo la inmigracion de paises vecinos, habitantes de
espacios menos confortables. Las comarcas meridionales de Aragon

supusieron el contingente mas poderoso.*

Retomando otra vez a Fuster, es de importancia entender que por otro lado tras
la expulsidén todas las clases sociales quedaron tocadas y solo los nobles —o
alguns nobles- se recuperaron de manera visible. Los sefiores fueron los
menos perjudicados puesto que el rey les concedié en propiedad los bienes de
la expulsion de las respectivas jurisdicciones, haciéndoles propietarios de las
nuevas tierras hasta el punto de otorgarles inmdemnizaciones en numerario.
Por el contrario, la burguesia y las clases medias se arruinaron rotundamente.
La depresion econémica del XVIII que afect6 a toda Europa acab6 de
ennegrecer el de ya por si desolador panorama valenciano. Asi pues se
produce en este ambito segiin Regla® la tipica polarizacion social del Barroco:

una minoria de privilegiados frente una masa de humildes.

Ante este panorama consideramos oportuno exponer una caracteristica de la
sociedad barroca valenciana: la exaltacion de la espiritualidad. Volviendo a
tomar el discurso de Furi6, podemos leer: “La trona de les esglésies no deixava
de ser, aixo no obstant, un efica¢g mitja de difusio ideolégica, que en I'epoca
barroca s’adapta perfectament a la mentalitat popular. Els predicadors apel.len
més a la sensibilitat apassionada de l'auditori que no als freds raonaments, i
algun arriba fins i tot a assotar-se amb cadenes mentre proninciava el sermé. “

Asi pues los Edictos del Concilio de Trento tenian un caracter ambivalente y
unos efectos a veces contradictorios. Por un lado se exigia una mayor
rigurosidad en la formacién de los sacerdotes, en los rituales litirgicos y en la
ortodoxia de los dogmas y por otro lado se aconsejaba una cercania de tipo
sensitivo y directo a los fieles. Este dogma se expresa a la perfeccion en la
pintura tenebrista de Ribalta o de Ribera, que dio lugar a interpretaciones
bastante personales de la fe catolica, algunas de ellas incluso perseguidas por

la misma inquisicion. De la mano de Antonio Sobrino o Miguel de Molinos se

*2 FUSTER, J., opus cit., p. 36-37.

3 REGLA, J., Aproximacio a la historia del Pais Valencia, Valencia, 1978.
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difundié por Valencia una corriente de tipo iluminista y quietista a partir de la
cual se propag6 una fiebre de misticismo, sobretodo femenino, que se tradujo
en la cantidad de beatas “emparedadas” recluidas en cenobios improvisados
bajo la tutela de un confesor. Hechos asi de inauditos se debian a que los
conventos para las hijas de la nobleza estaban saturados. Asi Valencia y otros
centros urbanos como Xativa u Oriola, se convirtieron en verdaderas ciudades
eclesiasticas, solo en la capital existian mas de cuarenta conventos, ademas
de catorce iglesias parroquiales, las casas de cuatro érdenes militares, las de la
inquisicion y una infinidad de capillas de los gremios y cofradias. Uno de cada
cien de unos 50.000 habitantes, por lo menos dos mil eran clérigos. Todos
estos hechos nos demuestran y confirman que la sociedad barroca era
fundamentalmente religiosa y ello va a influir naturalmente en la produccion y
fabricacion de iglesias y por ende en la manufactura de retablos. En esta
tesitura Furié advierte que ante esta “inflacion de religiosos” se desencadend
una refilda competencia por las rentas y donativos entre las parroquias y los
frailes regulares, llegando incluso tal competitividad entre las O&rdenes

mendicantes.*

El siglo XVIII comenz6 en tierras valencianas con el fin de la Guerra de
Sucesion, un conflicto de caracter global entre las principales potencias
europeas encubierto bajo un pretexto dinastico, bajo el cual se ocultaban
intereses de caracter geopolitico, territorial y comercial.

El malestar popular, latente desde el fracaso de las Segunda Germanies, unos
diez afios antes, volvié a aflorar avivado por los partidarios del archiduque, lo
cual lanzé a buena parte de la nobleza a los brazos borbones. A pesar de la
divisién de la nobleza y las clases populares, la derrota fue generalizada para
toda la sociedad valenciana, falleciendo el reino, su entidad autonémica y su
diferencia respecto al resto del territorio nacional. Los decretos de Nova Planta,
decretada a los dos meses de la batalla de Almansa, abolian los fueros y

privilegios valencianos y reducia el antiguo reino a provincia de la monarquia,

* Bien conocido es el caso de las fricciones entre franciscanos y dominicos en Vinaros.
BOVER PUIG, J., Los conventos de agustinos y franciscanos de Vinards, Biblioteca Mare
Nostrum, Associacio Cultural Amics de Vinaros, 2006.
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gobernada por las leyes y costumbres de Castilla. Sirvan las palabras del
duque de Berwick tras su entrada a Valencia: “Este reyno ha sido rebelde a Su
Magestad y ha sido conquistado, habiendo cometido contra Su Magestad una
grande alevosia. Y assi no tiene mas privilegios ni fueros que aquellos que Su

Magestad quisiere conceder en adelante.*”

La represion no se limitaba tan solo a la substitucion del viejo ordenamiento
foral por el antiguo régimen juridico y administrativo castellano que servia de
base al proyecto uniformizador de la nueva dinastia. La subyeccion completa
del territorio, avalada por la ocupacion militar, permitia acelerar la construccion
de un nuevo orden politico, mucho mas autoritario y centralizado, inspirado en
las formas del absolutismo francés. La administracion quedo totalmente
militarizada, visible ya en la transformacién autonémica de los gobernadores de
los distritos militares en corregidores, ordenada por Felipe V en el 1708. Estos
recibieron el nombramiento mientras la chancilleria continuaba discutiendo la
conveniencia de recurrir o no a la antigua red de gobernaciones y batlies
locales para bastir los corregimientos, pieza clave de la nueva organizacion
administrativa del antiguo reino. Los trece corregidores (establecidos finalmente
en Morella, Pefiiscola, Castellén, Valencia, Alzira, Cofrentes, Montesa, Xativa,
Xixona, Alcoi, Dénia, Alicante y Orihuela) constituyeron el nexo de unién entre

el capitan general y las magistraturas locales.

De esta manera, el nuevo estado espafiol nacia asi sobre una base
fuertemente centralizada y militarizada, justamente en el momento en el que se
acentuaba la decadencia castellana y el protagonismo econoémico se

trasladaba a las regiones periféricas.

La ocupacion militar y los decretos de Nova Planta allanaron el camino en
tierras valencianas y facilitaron una antigua aspiracion de la monarquia: el
control de la hacienda municipal y del reino. El control fue primero ejercido a
través de los comisarios militares y, desde 1709, a traves de la

Superintendencia General de Rendas Reales, un nuevo organismo, ajeno

> FURIO, A., opus cit, 2001, p. 373.
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incluso a la tradicion castellana y signo del deseo de poder y experimentacion
institucional del nuevo poder borbonico. Todo ello generara en 1711 el cargo de
intendente militar como maxima autoridad provincial en materia fiscal y
financiera. La administraciéon militarizada resulto ser no solo la mejor para el
control de la hacienda, sino la mejor garantia de control social, por lo que esta
férmula experimental a la que se subyugaron los distintos paises de la antigua
Corona de Aragon paso sus fronteras, generalizandose su uso en Castilla 'y en

todos los territorios subyugados a la monarquia Hispanica.

Hay que destacar un punto: La dominacion territorial y las fuentes de ingreso
de la nobleza no sufrieron mengua alguna, de tal manera que los sefores
pronto encontraron ventajas en la adopcién forzosa de la legislacién castellana,
pues muchos puntos del derecho publico y civil de la corona favorecian mas a
sus intereses que no la extinta legalidad autéctona. Tal y como indica Furio: “Es
pot dir, doncs, que la consolidacié de la Nova Planta exemplifica perfectament
la interpretaci6 que s’ha fet de l'estat absolutista com a “feudalisme
contralitzat”, com aparell de domini reorganitzat de l'aristocracia feudal, ja que
el procés de reforcament del poder central de l'estat va ser parallela a
I'enfrontament i I'ampliacié del domini economic i social dels privilegiats

inclosos les oligarquies locals que controlaven els aparells municipals. “

Tal fue la simbiosis de las élites locales con la autoridad monéarquica que el
Pais Valenciano no recuperé nunca, al contrario que Aragén y Catalufia, el
antiguo derecho privado, a pesar de las estiones que se llevaron a cabo en
este sentido entre 1719 y 1721. El fracaso de esta reivindicacion solo puede
explicarse por la resistencia y oposicién de la propia burocracia, copada por
castellanos y por la desafeccion de los nobles, los juristas e incluso los
ilustrados, instruidos mayoritariamente en universidades castellanas.*®
Obviamente las clases populares fueron los mas negativamente afectadas, y
uno de los simbolos mas genuinos producidos por tal orden de hechos es la
dualizacion linguistica, con una castellanizacion querida y rapida de las clases

bien estantes, mientras las populares, quiza mas como un simbolo de deseo de

“® FURIO, A., opus cit, 2001 p. 390.
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la vuelta de los foros que no como una lucha por mantener su identidad,

continuaron empleando de forma habitual la lengua nativa.

Pensemos que desde la segunda mitad del siglo anterior el espacio agricola
se ampli6, tanto en la marjal como retrocediendo el bosque, llegando a ocupar
partes de montafia. Ademéas el cambio no fue solo cuantitativo, sino también
cualitativo. La intensificacion de los riegos y la introduccion de nuevos cultivos
mas rendibles no solo reformaron la orientacion comercial de la agricultura
valenciana, cada vez mas sensible y mas dependiente de la demanda del
mercado, sino que aumentaron el atractivo de la tierra para los inversores
urbanos. No es extrafio, pues, que el desarrollo econémico tuviera en tierras
valencianas un caracter marcadamente agrario y comercial, que contribuyeron
sin duda a retrasar el arranque de la industrializacién (a lo que se sumara,
como bien indica Joan Fuster en Nosaltres, els valencians, la inexistencia de
una figura como la del hereu catalan, el cual mantenia intactas las tierras de
generacion en generacion, mientras que en tierras valencianas las tierras del
padre se dividian entre los hijos de este, de tal forma que era muy dificil
encontrar a un gran terrateniente capaz de cambiar su produccion agraria por

otra industrial).

Una de las causas de este impulso es el gran crecimiento demografico. De los
410.000 habitantes que tenia el antiguo reino a principios del siglo XVIII pasa a
817.000 en 1786. Resulta curioso que en un momento de pérdida de
autonomia y una castellanizaciéon de todo el territorio espafiol, las regiones
mediterraneas, entre las que cabe destacar nuestra tierra, Murcia y Catalufia,
sean las que mas crezcan frente a un débil crecimiento en el interior. Pero
también es cierto que si bien el territorio estaba mas poblado, lo estaba mas
desigualmente que en ninguna época anterior, ya que dos terceras partes de la
poblacién las encontrabamos en la zona de costa. Ademas el 30% de la
poblacion residia en nucleos urbanos, lo cual situa el territorio valenciano por
encima de la media europea del Antiguo Régimen. Sirva de ejemplo que
Castell6n pas6 de 5.000 a 15.300 habitantes, o Xativa de 1.600 a 14.100.
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A pesar de todo ello, buena parte de la produccién iba destinada al cultivo de
subsistencia, tal como era el cereal, pero bien es cierto que era insuficiente y
se importaba grano italiano, lo cual permitia dedicar la tierra a productos mas
rentables y especializados, que eran mas facilmente introducidos en el
mercado internacional, gracias a la mejora de las comunicaciones y el

desarrollo de los medios de transporte.

Algunos ilustrados trataron de introducir productos americanos, tales como el
cacahuete y el algodén, pero solo algunos como la mazorca tuvieron cierto
éxito. Lo cierto es que el auge del conreo comercial vino propiciado por la
subida del precio, especialmente en el caso del arroz y la morera, que llegaron
a duplicarse entre 1720-1780, y en el ultimo tercio del siglo la subida se

experimento en el aceite y el vino.

Los principales mercados donde colocar el producto valenciano se encuentran
en el extranjero, si bien es cierto que aumentaron las vendas con castilla
debido al fin de los aranceles y la unificacion del sistema monetario. La
exportacion valenciana encuentra en primer lugar Espafia, seguida de la
Europa mediterranea (Marsella i Génova) y la atlantica (Le Havre, Ostende,
Amsterdam, Londres y Estocolmo). En cuanto las colonias americanas, desde
1778 el puerto de Alicante consigue colarse por las grietas del
resquebrajamiento del monopolio gaditano.

A partir de los afios sesenta del siglo, el sistema del Antiguo Régimen, muy
parecido al feudal, comenzd a resquebrajarse. Dos tercios de la extension
territorial valenciana, con cerca del 85% de los lugares y el 60% de la
poblacién, bajo una jurisdiccion sefiorial a finales del XVIII y donde la mayoria
de los sefiorios eran laicos. Hay que matizar que la mayor parte de las
ciudades vy villas, que constituian los ejes basicos de la vertebracién territorial
continuaban bajo dominio real, y era en las zonas urbanizadas donde se
concentraba la mayor densidad demografica, lo cual compensaba la menor
extension de las tierras del rey. Ademas las tierras del rey y las de seforios
poca diferencia tenian, basandose en legislaciones y derechos similares, y para

colmo, normalmente, los sefiores vivian normalmente tan lejos de sus dominios
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como el mismo rey. Claro es que el poder de la aristocracia en tierras y

hombres era enorme, pero era un poder eminentemente politico, jurisdiccional.

El ascenso del ya inexistente Reino tras la Guerra de Sucesion queda
explicado por Fuster en los siguientes términos: “després de la guerra de
Successio, i de les represalies filipistes, el regne comenca a recobrar-se. | no
sembla pas que la mutacié de codis* ho entrebanqués. Vino la paz y empez6
a multiplicarse nuestra especie”, anota Cavanilles. Desde entonces se foment6
con nuevo espiritu la agricultura, se multiplicaron los frutos, y a proporcion fue
creciendo el numero de habitantes. [...]. El arranque tuvo lugar sobre todo en
la segunda mitad de la centuria, con un impulso demografico que se traslado
en el campo de la agricultura. El nuevo espiritu auspiciado por la llustracion,
fue particularmente activo y Gtil en el orden material. Este espiritu renovador no
solo toco a unas minorias dirigentes, sino que también participaron de €l la
pequefia nobleza y burguesia, y gente humilde captada a través de la iglesia o
de algunos rapidos enriquecimientos agrarios o industriales. Caballeros,
comerciantes, eclesiaticos tenian acceso a lecturas francesas y se reunian en
tertdlias. Hasta en los pueblos mas aislados llegaron libros y noticias de la
ilusién del progreso, espiritu de tolerancia, filantropia, etc. De alli partié la gran
renovacion de la vida valenciana. En el campo se introdujeron nuevos cultivos,
las manufacturas se perfeccionaron y se incrementaron. En 1776 se fundo la
Sociedad Economica de Amigos del Pais, de modo que quedaba
institucionalizada la inquietud constructiva. Escuelas y academias completaron
la instrumentacién reformista. Los reinos de Fernando VI y Carlos Il fueron los
de mayor rendimiento, asi como en el resto de los otros territorios de la
Monarquia. En el setecientos tuvo un importante resurgir la industria de las
seda. Antes de 1795 habia solo en la ciudad de Valencia, 3500 tefiares, que
ocupaban directa, o indirectamente a unas 25.000 personas. La lana en Morella
o en Alcoi eran otra produccién importante i en volumen superaban a las del
Principado. Las confecciones de lirio y cafiamo en el Pais Valencia, eran
iguales en cantidad a la suma de las que salian de los obradores del Principado

de Aragon, y de Galicia.

*" Se refiere Fuster a la abolicién de los Furs Valencians y la adopcién del derecho castellano.
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Algunas fébricas de papel continuaron la tradicion medieval y también la
cerdmica que en Alcora recibio la ayuda del Conde de Aranda, sefior de la
comarca, el cual cre6 una academia y nuevos talleres. Todo este movimiento

auguraba un arranque industrial en el siglo XIX.

En cuanto al terreno puramente artistico a partir del siglo XVI, se viven como
coetaneos el mayor esplendor del gético valenciano, con las bévedas aristadas
de canteria como mayor gloria del “treball de la pedra” que concluira con las
magnificas “escales de capsa valencianes” (tales como la que da acceso a la
biblioteca del Real Colegio Seminario del Corpus Christi) y la aparicion, de un
nuevo estilo, el Renacimiento, que en buena parte hace su introduccion en
Espafia por tierras valencianas, especialmente por la Seo valenciana. Sirvan de
ejemplo el retablo de alabastro de la Sala Capitualr, realizado por Julia lo
Florenti o las magnas pinturas realizadas por Francesco Pagano y Paolo de
San Leocadio tras el desastroso incendio en el presbiterio al bajar la paloma de
la paz en Pentecostés desde el cimborrio. El capitulo pidié6 ayuda al cardenal
Rodrigo de Borja, futuro Alejandro VI, al no encontrar fresquista alguno capaz
de realizar la obra.

San Leocadio se quedd en Valencia, ejecutando obras tan bellas como La
Virgen del caballero de Montesa (en el Prado), el San Miguel de Orihuela o el
Retablo del Salvador, obra para la iglesia de San Jaume de Vila-Real, ya

dentro de la didcesis de Tortosa.

Pero la aparicion de San Leocadio no supuso una superposicion de lo italiano
frente a lo flamenco, sino que ambas corrientes se instalaron conjuntamente,
en ocasiones creando hibridaciones curiosas donde lo italiano y lo flamenco
son asimiladas y unidas al gusto del artista, tal y como ocurre en algunas obras
de los Osona, pues la imposiciéon de lo italiano sobre lo flamenco solo llegara

tras la ejecucion por parte de Joan de Joanes de sus grandes obras.

El patriarca de la familia Osona, Rodrigo de Osona, trabajo con Bermejo en el
triptico d’Acqui Terme, y de la influencia flamenca de éste y de la llegada de los

fresquistas el autor sacOo una férmula mixta en sus recursos y formas muy
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interesante. Pensemos que cuando a partir de la obra Epifania (1505) se
observa en las obras de taller la mano de su hijo, la riqueza se incrementa aun
mas de lo italiano, pero con recursos genuinamente valencianos, tal y como es

la gran cantidad de dorados.

Unos de los personajes mas importantes para comprender el posterior arte
valenciano son sin lugar a dudas el cardenal Guillem de Ramon de Vich y su
hermano el embajador Jeronimo de Vich, miembros de una familia noble ligada
a la monarquia, a caballo entre Valencia y Roma, cuya particular red de
relaciones y cargos publicos y religiosos, permiti6 la posibilidad de
transferencia de objetos artisticos y elementos arquitectonicos entre ambas
ciudades.” Su importancia en la arquitectura es mas que conocida, y es bien
visible si nos desplazamos al patio del embajador Vich, en el Museo de Bellas
Artes de Valencia. Pero el palacio Vich no solo fue un hito por su arquitectura,
sino también por la aportacion a la pintura que a lo largo del tiempo supusieron
los cuadros en el albergado. Se ha especulado con la posibilidad de que la
llegada de los Hernandos a Valencia tuviera relacion con un trabajo de
mecenazgo por parte de Jerénimo de Vich, sin que por el momento podamos
encontrar una hipétesis convincente.” Pero lo que se pretende destacar con
esta mencidén es la gran consideracion que se tiene a su mecenazgo, pues,
como dice Gomez-Ferrer: “sabemos que algunas de las piezas pertenecientes
a la familia Vich son de primer orden para el desarrollo de la pintura valenciana
y en concreto destaca de forma especial, las obras de Sebastiano del Piombo,
gue presumiblemente el embajador trajo consigo a la ciudad de Valencia a su
regreso. Un triptico que incompleto y desmembrado conserva dos de sus
piezas, y un cuadro suelto, que también se ha conservado. Permanecieron en
el palacio del embajador hasta 1645 en que pasaron a las colecciones reales
como pago de una deuda familiar. La tabla central con el Descendimiento de la

cruz tras varios avatares se conserva en el Ermitage, una de las laterales, de la

*® GOMEZ FERRER, M., “El cardenal Guillem Ramén de Vich y las relaciones entre Roma y
Valencia a comienzos del siglo XVI en Les Cardinaux de la Renaissance et la modernité
artistique, Villeneuve d'Ascq (Francia): IRHiS-Institut de Recherches Historiques du
Septentrion, 2009, p. 198.

9 GOMEZ FERRER M., opus cit., p. 202.
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Aparicion de Cristo a los Apéstoles se perdid y se conoce por copia de
Francisco Ribalta, mientras que la lateral del Descenso al Limbo y el cuadro
independiente de Cristo ayudado por el Cireneo, se encuentra en el Museo del
Prado.”” Estas piezas, netamente italianas, seran una gran influencia en el

mundo del arte valenciano.

En 1506 encontramos trabajando en un pequefio retablo que protegeria las
reliquias de San Cosme y San Damian a dos artistas castellanos. No son unos
pintores cualesquiera, sino que se trata de Fernando Yafez y Fernando Llanos.
Se trata de dos pintores de una calidad excepcional, que sumaran a las
maravillosas pinturas de Pagano y San Leocadio el retablo mayor italianizante
mas hermoso de Espafia. Ambos artistas perfeccionaron su oficio en la
peninsula italica, volviendo con un pincel que habia asimilado los tipos mas en
boga, especialmente las formas florentinas, e incluso uno de los dos trabajo
con el propio Leonardo da Vinci, en la Batalla de Anghiari (Palacio de la

Signoria de Florencia).

Esta obra influencié de forma decisiva al que puede que sea el mejor pintor del
renacimiento espafiol: Joan de Joanes. La revolucién fue tal que llevo a
cambiar incluso el arte del taller de su padre: Vicente Macip, pintor al cual
Fernando Benito> atribuyd los trabajos del que se conocia como Mestre de
Cabanyes, mas ya a partir del retablo de la catedral de Segorbe, donde ya esta
presente la mano de su hijo Joan de Joanes. Mas es necesario remarcar que la
pintura del genio valenciano no procede Unicamente de las pinturas de los
Hernandos, sino incluso mas por parte de las pinturas de Piombo, que

seguramente debid conocer.

A partir de este momento, el arte valenciano vive un nuevo cambio, inspirado
en las predilecciones artisticas dictadas por el Concilio de Trento, destacando

la imagen del Patriarca Ribera como convencido difusor del nuevo arte, pocas

*% |bidem, p. 208.

°L BENITO DOMENECH F., “El Maestro de Cabanyes y Vicente Macip. Un solo artista en
distintas etapas de su carrera” en Archivo Espafiol de Arte, Madrid, n. © 263, 1993, pp. 223-244.
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veces tan bien representado en nuestro territorio como en el Colegio Corpus
Christi de la capital del Turia.

La guerra de Sucesion, provocada por la entronizacion en Espafia del primer
rey Borbon, Felipe V en 1700, afect6 a todos los 6rdenes de la vida. Las artes
en general, y la escultura en particular no iban a ser una excepcion. Bien
significativa fue la paralizacion en 1707 de las obras de la portada barroca de la
catedral de Valencia por la marcha de Conrad Rudolf de la ciudad siguiendo al
archiduque Carlos de Austria, después de la breve estancia de éste en la
capital. Conrad Rudolf, escultor y arquitecto aleméan, discipulo de Bernini es
uno de los artistas extranjeros que entre fines del siglo XVIl y los primeros afios
del XVIII cambiaron el rumbo de la escultura valenciana, abriéndola hacia el
exterior, y cuya venida a la capital, junto con obras de origen italiano, se vio
favorecida por un clima artistico y cultural que giraba en torno al mundo de los
novatores.>? Novatores es un término despectivo con el que los tradicionalistas
acusaban a los partidarios de la ciencia y la filosofia modernas como peligrosas
para la ortodoxia catolica. Se convirtieron en simbolo de una generacion que en

Valencia tuvo sus mas eximios representantes.

En el terreno artistico se desarrollaba una actividad académica importante,
centrada en el dibujo y la pintura y abierta a las novedades que venian de Italia.
En escultura las novedades foraneas llegaron de la mano de Rudolf, como ya
se ha dicho, de Nicolas de Bussy, Danielo Solaro, entre otros maestros también
italianos. Sus obras eran producto de un lenguaje nuevo, que calé de forma
diferente en los escultores locales. En los territorios de la Didcesis asi como en
todo el Reino de Valencia,”® la plastica tradicional habfa experimentado un
decaimiento, y no todos los artistas autdctonos serian receptivos a los aires
renovadores. En cualquier caso, tampoco se ha conservado la mayor parte de
su produccion, por lo que es dificil analizar hasta qué punto siguieron por

inercia sus formas tradicionales y hasta donde asimilaron las nuevas

2 BUCHON CUEVAS, A.M2. Ignacio Vergara y la escultura de su tiempo, Generalitat
Valenciana, 2006, p. 452.

*¥ TORMO, E., El Arte barroco en Valencia, Arte Espafiol, Madrid, 1920.
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propuestas. Ante este oscuro panorama sobresale un apellido: Capuz, cuyos
dos representantes fundamentales, Leonardo Julio y Raimundo, hijos del
genovés Julio Capuz, iban a ostentar la hegemonia de la plastica valenciana
entre fines del XVII y los primeros lustros del XVIIl. Discipulos de Capuz fueron
Antonio Salvador y Francisco Vergara EI Mayor, ambos también influidos por
la corriente italianizante. El segundo tuvo una relacion muy estrecha con
Nicolas de Bussy y con Rudolf, el cual le dejé algunos bocetos, mas tarde en
poder de su hijo Ignacio. Gracias al trato con estos artifices Vergara aprendio
técnicas ajenas al taller de su maestro Capuz, como el valerse del natural,

transmitiendo estas ensefianzas a su hijo Ignacio.

Muchos de estos artistas, formados la mayoria en obradores gremiales de
escultores de la generacion anterior, fueron al mismo tiempo los primeros
discipulos de la Academia. Vivieron en una época artistica fronteriza, lo que les
hizo oscilar estilisticamente entre las formas barrocas y un academicismo con
sesgos clasicistas. Entre este grupo tenemos a Juan Bautista Nicolau, Ignacio
Vergara, y algo mas jovenes, José Esteve Bonet, Francisco Sanchis, ambos

también discipulos de Vergara, y José Puchol.

Asimismo la guerra y sus turbulencias fueron la causa de la marcha del escultor
Francisco Esteve, El Salat, a Ibiza, junto con el pintor Evaristo Mufioz (que iria
a Mallorca), y de su permanencia alli hasta que se calmo el ambiente politico
en la Peninsula. El gremio de carpinteros, en el que en estos momentos
estaban englobados los escultores, se vio igualmente afectado por la guerra, tal
y como reflejan los documentos de la corporacion, asi cuando la ciudad de
Valencia pas6 a manos del bando Austriaco y se mando reforzar sus murallas
ante la amenaza de las tropas borbdnicas, los maestros carpinteros ayudaron
en las obras de reforzamiento de las murallas. Entre ellos se encontraban
escultores como José Cuevas, José Borja, Luciano Esteve y Tomas Llorens.
Los maestros carpinteros tuvieron que dar cuenta de si disponian armas, lo que
indica hasta qué punto la guerra afecto a sus vidas. La derrota de Almansa el
25 de abril de 1707 fue la puntilla para el Antiguo Reino de Valencia. El 29 de
junio de ese afio fueron abolidos los fueros valencianos, lo que implicé la

abolicion de su propia existencia legal como reino diferenciado, al tiempo que
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se produjo la llegada masiva de funcionarios procedentes de otras regiones de
la monarquia, principalmente castellanos, que quedaron al frente de los mas
importantes 6rganos del gobierno y de la administracion. En cuanto a la
organizacion del trabajo, la institucionalizacién gremial de los oficios empezara
a sentir en la segunda mitad del siglo la politica reformista del gobierno, que se

mostrara critica con las rigideces del sistema.

En el terreno escultérico, un reflejo bien visible del cambio dinastico lo
encontramos en las estatuas reales que se erigieron sobre columnas en el
paseo de la Alameda de Valencia.>* Leonardo Capuz, hijo de Julio Capuz, labré
los bustos de marmol blanco de Génova de Felipe V y el de su primera esposa
M2 Gabriela de Saboya. Asimismo dio modelo para la estatua de cuerpo entero
del malogrado principe don Luis, fruto de este primer matrimonio, obra de
Francisco Vergara El Mayor. Las tres estatuas se alzaban sobre columnas, que
descansaban sobre pedestales labrados por Domingo Laviesca. El paseo se

concibio politicamente como una via triunfal de la monarquia borbdnica.

1.3. BREVE HISTORIA DE LA DIOCESIS DE TORTOSA

La mayor parte del territorio castellonense perteneci6 hasta 1960 a la
jurisdiccion del obispado de Tortosa, nada extrafio, pues la conviccion de que
el territorio civil y el eclesiastico tengan que coincidir es algo relativamente
reciente. Asi mismo, la cesion de estos territorios a la didcesis tortosina tiene
un claro motivo politico: una parte del territorio quedaba bajo manos de un
obispado catalan, del mismo modo que una parte (Segorbe-Albarracin)
quedaba bajo obispo aragonés, mientras el resto del territorio quedaba bajo la
mas poderosa de las diécesis (incluyendo el Alto Palancia, en tierras
castellonenses), la de Valencia, como simbolo de ese poble ajustadis que

dijera Eiximenis.

> GAVARA PRIOR, Juan JesUs, El Paseo de la Alameda de Valencia. Historia urbana de un

espacio para la recreacion publica (1644-1994), Ars Longa, 1994, n35, p. 150.
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Cabe destacar que tras la nueva definicion territorial de las didcesis de nuestra
provincia, Tortosa perdid una notable parte de su territorio, pues la mayoria de
Su territorio se encontraba en nuestra provincia, ya que su area en Catalufia

era reducida, debido a su proximidad a la archidiocesis de Tarragona.

El obispado de Tortosa naci6 a mediados del siglo XIl. EI comienzo de su
historia, segun nos dice Vicente Garcia, acontece tras la conquista de la ciudad
de Tortosa a “finales de 1148 y la tradicion historica conviene en afirmar que el
31 de diciembre se produjo la publicacion de la primera carta de dotacion del
obispo, consistente en su reconocimiento formal, por un lado, asi como la
concesion de Bernat Tort, arzobispo de Tarragona, de los diezmos y primacias
de los cristianos, y también de los musulmanes.®” La catedral, como era

habitual, se construy6 sobre la antigua mezquita mayor.

El 5 de agosto de 1151 el conde Ramon Berenguer IV otorg6 desde Tarragona
la carta de dotacidon del obispado, el mismo dia en que fue consagrado en la
catedral®*® el primer obispo de la didcesis de Tortosa, Gaudred d’Avinyd. Los
documentos muestran como el conde ratificO las concesiones efectuadas
anteriormente por el arzobispo de Tarragona, afiadiendo entre otras cosas la
décima parte de todas las rentas condales en Tortosa.

El territorio valenciano sobre el que se expandiria la didcesis, quedo pactado ya
en el siglo XII, pues como dice Garcia el “28 de junio de 1158 se firmé la carta
de hermandad entre el arzobispado de Tarragona y el obispado de Tortosa,
documento de gran significado politico [...] para conseguir la oportuna holgura
econdémica que posibilitase el buen funcionamiento del obispado de Tortosa,
[por lo que ] la corona hubo de adecuar hacia el oeste un espacio fisico en el

que ejercer la jurisdiccion eclesiastica, adentrandose en tierras aragonesas, y

5 GARCIA EDO, V., “Unas notas para la historia del obispado de Tortosa entre los siglos Xl y
XIV”, en cat. expo. PAISATGES SAGRATS, Llum de les imatges, 2005, p. 26.

%6 RAMOS, M. LI., Catedral de Tortosa, Barcelona, 2005.
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hacia el sur, asegurandole una amplia zona de influencia en el norte del reino

musulman de Valencia, que aun tardaria bastante en ser conquistado.>”

La catedral fue consagrada en 1178, y a su vez los reyes de Aragon Alfonso y
Sancha rectificaron las donaciones efectuadas por Ramon Berenguer IV asi
como los limites del obispado, que perduraran hasta la segunda mitad del siglo
pasado. Sera Pon¢ de Torrelles, cuarto obispo de la catedral, quien vio a lo
largo de su mandato (fue obispo desde 1213 hasta su fallecimiento en 1254)
como se expandia la diocesis a consecuencia de la Reconquesta del rey
Jaume |. Pon¢ de Torrelles participé en la campafia bélica de forma activa,
apoyando econdmicamente y aportando hombres (al fin y al cabo, era uno de
los grandes interesados en el éxito de la campafa, ademas de que su apoyo le
fue reconocido no solo entregandole lo ya pactado desde la creacion de la
diécesis, sino con rentas extraordinarias, tal y como en 1241, cuando se le
entrego la posesiéon de la iglesia de la villa de Onda; se trataba del importante
castillo, que aguanté dos aflos mas los embistes cristianos que la propia
capital, cuya posesion era especialmente importante porque se trataba de la
poblacion de mayor tamafio de la provincia y una de las que mayores rentas

podia proporcionar al obispado).

Se sucedieron distintos enfrentamientos entre algunos municipios y la diocesis,
casi siempre por cuestiones de rentas y pagos, en los cuales solia mediar
Jaume |, normalmente fallando a favor del obispado tortosino. Algunas de estas
desavenencias perduraron en el tiempo, tratando los municipios de conseguir
fallos a su favor. Sirva de ejemplo el siguiente extracto: “El 16 de junio de 1263
el rey Jaime | dictdé una sentencia arbitral, para poner fin a las disputas entre el
obispo de Tortosa y el concejo municipal de Morella, por lo que ordenaba que a
partir de ese momento el obispado percibiese las dos terceras partes que le
correspondian sobre las primicias de Morella y los pueblos de su término
municipal, relativas al pan, vino, carne y cualesquiera otros frutos de los que se
acostumbraba pagar, y la tercera parte restante la percibiese el concejo

municipal, con obligacion de destinarla a la construccion de la iglesia y la

> GARCIA EDO, V., opus cit., p. 27, 28.
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dotaciéon. El 1 de agosto de 1372 el rey Pedro el Ceremonioso ratifico dicha

sentencia.’®

En el siglo XVI encontramos al cardenal de Utrech como obispo de Tortosa
(con el tiempo acabaria siendo conocido por su nombre papal Adriano VI) y en
la segunda mitad del mismo siglo encontramos gobernando la diécesis a Don

Fernando de Loazes, fundador del colegio de dominicos de Orihuela.

El obispo Martin de Cdordoba y Mendoza asistié al Concilio de Trento y visito la
diécesis mediante procuradores. Avanzaba la preocupacién por la decencia de
la reserva del Santisimo Sacramento, con formas suficientes para poder llevar
a viatico a los enfermos, el cubrir las fuentes bautismales y la suficiencia de
libros corales. Después de Trento se celebrd el sinodo para aplicar a cada
diocesis la doctrina conciliar y sobre todo la que atafie a la disciplina del clero y
el pueblo cristiano. La visita pastoral, en 1575, del obispo Izquierdo mandaba
gue se hiciera un confesionario en la iglesia para la recepcion del sacramento
de la penitencia. Aumentaban los beneficiados y se nombraban confesores en

cada iglesia.

En el siglo XVII el obispo Pedro Manrique instituyé la misa solemne de la
mafiana de Pascua con la procesién del encuentro, donde el Santisimo
Sacramento salia en procesion y era saludada por la Virgen, después de la
misa de Resurreccion. Esta costumbre adn esta en vigor, aunque en los afios

sesenta fue sustituido el Santisimo por la imagen de Resurreccion.

En cuanto al problema morisco, Pere Saborit®* indica que las determinaciones
de los obispos optaron por la asimilacion a la cultura cristiana, pero ello no fue
posible y el rey opto por la expulsion en 1609, durante aquel pontificado. En el

informe de Marquez del Prado insistia en su trabajo para que los fieles

8 GARCIA EDO, V., “Unas notas para la historia del obispado de Tortosa entre los siglos XIl y
XIV”, en cat. expo. PAISATGES SAGRATS, Llum de les imatges, 2005, p. 25y ss.

¥ SABORIT BADENES, P., “La iglesia en Castellon”, en cat. expo. ESPAIS DE LLUM, Lum de
les imatges, 2008-2009, p. 67-75.

® SABORIT BADENES, P., opus cit., 2008-2009, p. 75.
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recibieran el sacramento de la confesién y el de la eucaristia. A pesar de ello,
no se termind el problema morisco con la expulsion, pues muchos se quedaron,
y se creyd que algunos todavia eran sospechosos mientras otros se habian
asimilado. En la visita pastoral siguié las normas postridentinas y la aplicacion
del reciente sinodo. Se preocupé de los pobres que pasaban por la villa y de
los pobres vergonzantes, que en la mentalidad del Renacimiento y del primer
Barroco no eran aceptados. La pobreza habia pasado a ser ocasion de
verguienza publica, sobre todo en los reveses de la fortuna. El obispo aplicaba
la mitad de las rentas del molino para ese fin.** El cardenal Spinola visit6 los
altares, particularmente el Santisimo Sacramento y los santos Oleos, los
inventarios de plata y ornamentos de las iglesias, mandando que se renovara lo

viejo y estropeado.

A mediados del siglo el esquema de las visitas era similar, aunque la reduccién
de aniversarios y misas presumia carestia de la vida, pues se rogaba al
visitador que aumentara las limosnas y donativos en ocasién de misas y
aniversarios. Las puertas del cementerio y el estado de la iglesia y demas
edificios eran objeto de advertencia a los jurados para que las arreglasen.
Exhortaban los visitadores a completar los ornamentos sagrados, arreglar los
tejados tanto de la iglesia como de la casa parroquial, controlando la
celebracion de misas y aniversarios y las cuentas de la iglesia. Aun asi los
jurados y el parroco eran remisos a arreglar lo mandado, pues en visitas

posteriores vuelve a ordenarse lo mismo.

Se introdujo el castellano en la predicacion, que los feligreses no entendian,
con sermones barroquizantes encomendados incluso a los predicadores de la
cuaresma, por lo que la gente del pueblo era ignorante a la doctrina de la fe.
Esto preocupaba al obispo Justino Antolinez de Burgos, que preferia a los
predicadores que, de una manera sencilla, explicaban los articulos del credo.
En el siglo XVII se celebraba un intenso culto con misas y procesiones, ademas
de los aniversarios, oficio divino y letanias, para lo cual habia fundaciones que

se preocupaban de la financiacién de los actos. Es de notar la procesion del

1 SABORIT BADENES, P., “La iglesia en Castellén”, en cat. expo. ESPAIS DE LLUM, Lum de
les imatges, 2008-2009, p. 75.
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Corpus y su octava, la exposicion del Santisimo Sacramento durante el
carnaval y el rezo solemne del Rosario con el sacramento expuesto, que
denotaba una gran devocidn a la adoracion del Santisimo. Eran muy
importantes las procesiones en los dias de las fiestas de los patronos de cada
pueblo y la Semana Santa. En las visitas patronales habia cambiado del
valenciano al castellano la redaccion de las actas y decretos de visitas.

En 1718, se anotaban fundaciones para estudiantes y casar doncellas. Eran
obras pias que tenian connotacion social y que, a través del s. XVIII, se
promocionaron junto a la ensefianza escolar y la presencia de maestros en los
pueblos. En 1732 se urgian las reuniones del clero todos los meses para tratar
temas de moral, doctrina y liturgia, se cuidaban las propiedades de la iglesia y
los libros parroquiales. En 1757, la cofradia del Santo Rosario se encargaba de
la promocion de la devocion y junto a ella los fieles se agrupaban en la del
santisimo Sacramento y Nombre de JesuUs. Las cofradias de vida cristiana de
tercer Orden de San Francisco y de la Virgen de los Dolores son erigidas en

ciudades de mayor poblacién.

Habia ermitas en los pueblos, donde se celebraba misa y se explicaba la
doctrina, adonde acudia la gente de las masias para cumplir el precepto
dominical. Los religiosos presentes en la diécesis eran los mercedarios, los
franciscanos alcantarinos, los dominicos, los agustinos, los carmelitas de
ambas observaciones, que atendian también las monjas de clausura pidiendo

permiso ordinario para la confesion.
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2. EL RETABLO GOTICO EN LOS TERRITORIOS
CASTELLONENSES DE LA DIOCESIS DE TORTOSA

2.1. CONSIDERACIONES SOBRE EL RETABLO.

Origenes y desarrollo.

Antes de acometer este capitulo no quisiera pasar por alto la mencion del
trabajo de diversos historiadores que procesaron y dieron a conocer la historia
del retablo en los territorios pertenecientes a la antigua diécesis de Tortosa.
Sin su trabajo seria imposible acometer este estudio. Luis Tramoyeres, Elias
Tormo, Carlos Sarthou Carreres, José Sanchis Sivera, Cervero Gomis, Pérez
Martin, Manuel Beti, Angel Sanchez Gozalbo o Leandro de Saralegui, entre
otros, asentaron las bases del estudio de la pintura de este territorio. De fecha
mas reciente son los estudios de Rodriguez Culebras, Silvia Llonch, José i
Pitarch, Ximo Company, Joan Aliaga, Josep Ferré i Puerto, José Gomez
Frechina, Fernando Benito y Olucha Montins entre otros que han contribuido a

este campo de nuestra historia del arte.

Aunque concretemos nuestro trabajo en el periodo cronolégico antes
mencionado creemos necesario elaborar una sintesis e itinerario de la
evolucion histérica del retablo en esta area geografica. En estos capitulos lo
que pretendemos es realizar una sinopsis y recorrido que va desde los
primitivos retablos que hallamos en nuestras tierras hasta los retablos
académicos, centrando posteriormente nuestro estudio en el periodo

renacentista y barroco.

Aunque pueda parecer gratuito, consideramos oportuno recordar a groso modo
los origenes y el desarrollo histérico del retablo, pieza fundamental de culto y
liturgia cristianos. Para empezar cabe recordar que el término retablo no ha
recibido en los diccionarios y vocabularios espafioles la correcta definicién que

la cultura del Renacimiento y del Barroco otorgo a esta obra de arte religioso,
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considerada hoy como el mueble litirgico mas importante del templo cristiano.
%2 A finales del siglo XV, el sevillano Antonio de Nebrija lo definia como “una
pintura que adorna la parte posterior del altar.” En 1611, Sebastian de
Cobarruvias, autor del primer diccionario del idioma espafiol, apenas
modificaba el sentido anteriormente expresado y considera al retablo como “la
tabla en que esta pintada alguna historia de devocion.” Un siglo después, El
diccionario de autoridades de la Academia Espafiola, elaborado y dedicado en
1737 a Felipe V mantenia el significado expuesto y tan sélo le afiadia una
valoracion superlativa al reconocer el triunfo del estipite y la brillante labor que
el retablo venia ejerciendo como “laboratorio de ideas” y campo de
experimentacion de férmulas y modelos arquitectonicos; de ahi que los
académicos de la lengua le calificasen como “adorno de arquitectura magnifico
con que se componen los altares, agregando que suele dorarse para mayor
hermosura.” Todavia en el dltimo tramo del siglo XVIII, el erudito murciano
Diego Antonio Rejon de Silva perseveraba en la definicibn conocida con la
salvedad de que, al redactar su Diccionario de las Nobles Artes (Segovia,
1788) en un momento de inventiva neoclasica contra las grandes maquinas
barrocas que inundan las capillas de las iglesias, despoja al término “retablo”
de toda adjetivacion estimativa y dice: “adorno que consta de uno o mas

cuerpos de arquitectura para colocar dentro una imagen y darle veneracion. “

Actualmente, cuando los escrupulos sobre la imagineria dorada y policromada
han remitido y los estudios de arte espafiol permiten conocer mas a fondo el
patrimonio artistico nacional y compararle con el de otros paises, puede decirse
que el retablo es mucho méas que un dispositivo arquitecténico de decoracion y

63 “el

provisto de hornacinas para albergar imagenes de culto. Segun Palomero,
retablo es ante todo una contribucion espafiola a la historia del arte, en idéntica
medida y proporcién que la pintura mural es un logro italiano y la vidriera una
creacion francesa.” Pero, aparte de constituir un decorado escenogréafico que

respalda el ritual litargico, el retablo es una de las invenciones estéticas mas

%2 PALOMERO PARAMO, J.M., “Definicién, cronologia y tipologia del retablo sevillano del
Renacimiento” en Imafronte, n® 3-4-5, 1987,-88-89, p. 51-84.

® PALOMERO PARAMO, J.M., opus cit.
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sugestivas, bellas y ductiles con que ha contado la iglesia catélica para ensefar
y persuadir al fiel, y como tal instrumento pedagdgico tiene la mision de narrar
a través de imagenes plasticas y visuales los principales acontecimientos,

misterios y episodios del cristianismo.

Los primeros retablos datan de los siglos IX y X, aunque en esta primera época
lo que en realidad se hacia era decorar una especie de pequefios 0 grandes
relicarios. Estos relicarios estaban generalmente detras del altar. Desde un
punto de vista etimologico el vocablo retablo viene de retrotabulum, que es una
palabra latina compuesta por retro: detras y tabula: tabla. Es decir la tabla que

esta detras del altar.

Aunque no era imprescindible para la liturgia, el retablo progresivamente fue
adquiriendo un mayor protagonismo ceremonial, llegando a configurarse como
un elemento parlante de la hagiografia cristiana. La Iglesia tuvo desde sus
origenes la mision de instruir y aleccionar a sus miembros, desarrollando para
tal efecto un amplio y eficaz programa ideol6gico, compuesto de discursos
comunicativos, de adoctrinamiento, de llamadas a la piedad, a la practica
religiosa y devocional, a la emulacion de los santos, a Maria, a Cristo y Dios
Padre. Pérez Escolano® ha recordado cémo se instituyeron tres frentes para
cubrir estos objetos: el sermédn, la liturgia y las artes plasticas, entre las mas
sobresalientes el retablo.

Para una poblacion iletrada a la que se necesita aleccionar en las verdades de
la fe, muy pronto los relieves, las pinturas e imagenes asentadas en los
retablos se convirtieron en el medio mas idéneo para comunicar a través de los
ojos los mismos postulados que los textos literarios transmitian a la mente.
Ademas, el 3 de diciembre de 1563, el Concilio ecuménico de Trento,
consciente de la importante funcién didactica que ejerce el arte, decretaba en
Su sesion vigesimoquinta la normativa oficial que debia de seguir la Iglesia en

materia de ensefianza y decoro iconografico: “ensefien con gran empefio los

® PEREZ ESCOLANO, V., “Juan de Oviedo y de la bandera” en Artistas andaluces y artifices
del arte andaluz. El ciclo humanista: desde el tltimo gético al fin del barroco. Arquitectos Il 'y
artistas multidisciplinares. Publicaciones Comunitarias, Sevilla, 2011.



50

obispos —sentenciaba la asamblea- y procuren que el pueblo sea ilustrado y
confirmado en el recuerdo y asidua observancia de los articulos de fe por
medio de las historias de nuestra redencion, representados en la pintura o en

las otras formas de figuracion.® “

La orientacion dada por Trento a los obispos
para que propagasen la religion mediante el arte y captasen la voluntad del fiel
se asento rapidamente. Asi lo acredita el andénimo jesuita que redacta la carta
anual hispalense de 1606, puesto que al referir la consagracion del retablo
mayor de la casa Profesa de la Compafiia de Jesus de esta ciudad, se
expresaba en los siguientes términos:” el conjunto pictorico arrebato la mirada
de todos los presentes, incluidos los que presenciaban el retablo por primera
vez y quiénes estdbamos familiarizados con la obra por haber asistido a su

construccion.®®”

Una vez probada que la contemplacion del retablo suscitaba en el fiel un
cumulo de sensaciones encaminadas a exaltar y vigorizar su religiosidad como
creyente aumentd su interés y consumo como manufactura. El retablo se
caracteriza por ser un producto costoso, complejo, susceptible de ser tipificado
pero también sujeto a la innovacion y apto para la personalizacion a través del
encargo mediante un contrato. La tabula ante altare principale o la mas precisa
identificacion de retro tabula ya es suficiente para atisbar su futuro
protagonismo. Tras ser en sus origenes un elemento movil, de piedra o de
metal, el gotico le dio la forma monumental con la que le conocemos hasta
convertirlo en un elemento fijo y permanente del presbiterio, dada la proximidad

del altar al 4bside.®’

Son las formas de los frontales de altar las que mas enraizan con el retablo
propiamente dicho, el que todos conocemos, y el que tanta fortuna tuvo en la
Europa de la Baja Edad Media y, especialmente en nuestro pais, a lo largo del

gotico y del Renacimiento.

® LOPEZ DE AYALA, I., El Sacrosanto y Ecuménico Concilio de Trento, Madrid, 1978, p. 350-
360.

® RODRIGUEZ DE CEBALLOS, A.,” Alonso Matias precursor de Cano”, en Coloquios sobre
Alonso Cano y el Barroco espafiol, Granada, 1968, p. 187.

" RIGHETTI, M., Historia de la liturgia, Madrid, 1956, vol. I, p. 451-470.
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Durante los siglos XII y XIII los retablos del Norte de Castellon desarrollan la
tipologia propia de Aragdn y Catalufia, es decir la tipologia del frontal de altar o
antipendio, propios del roménico y del primer gotico lineal. Eran unos tableros
con escenas sacras pintadas al temple que se situaban en la parte del altar
visible a los fieles. La tardia cristianizacion del territorio musulman valenciano
hizo ya que se implantaran muy pocos frontales. Poseemos referencias de dos
frontales no conservados, en el siglo Xlll, de la iglesia de la Sangre de Liria
(con los santos Anton y Bartolomé, en uno, y San Jaime entre angeles, en el
otro), realizados ambos en clave franco-g6tica o gaético lineal, la que a la postre
deriva de influencias catalano-aragonesas. A partir del siglo XIV las formas
retablisticas valencianas ya fueron las propias del retrotabulum, con evidentes

conexiones con el mundo aragonés.

Una de las piezas mas antiguas que se conservan es el fragmento de frontal o
de retablo del que probablemente fue el antiguo altar mayor de la primitiva
iglesia parroquial de Olocau del Rey. Se trata de una pieza excepcional por su
antigliedad, pues debe ser cercana al 1301, y debio ser atomizada y reutilizada
en el siglo XVII. Aparecen la Virgen y dos reyes, por lo que la obra debia
representa una epifania, sobre un fondo dorado y relieves geométricos. Segun
Izquierdo Ramirez “nos encontramos ante un ejemplo de pintura sobre tabla
excepcional en esta zona dada su adscripcion al denominado “estilo lineal”,
caracterizado entre otras cosas por sus perfiladas en negros, con una fuerte
esquematizacion y estilizacion,”® “con ello, nos encontrariamos ante una obra
bisagra entre dos estilos, pues el gotico lineal es el puente entre el roméanico y
el gotico, lo que nos llevara a pensar que la obra fue encargada a un taller
aragonés; no olvidemos que Olocau pertenecioé al arzobispado de Zaragoza
hasta 1956.

% 1ZQUIERDO RAMIREZ A., “Fragmentos de frontal o de retablo”, en cat. expo. PULCHRA
MAGISTRI. L’Esplendor del Maestrat a Castelld, Llum de les imatges, p. 314.
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En la Peninsula Ibérica, el retablo destacd por su versatilidad para integrar
técnicas pictéricas, escultéricas y formas arquitectonicas en distintas medidas y
con resultados que podian llegar a ser espectaculares. En definitiva el retablo
evoluciona paralelamente como un gran mosaico de técnicas y materiales
variopintos. Los retablos eran considerados como conjuntos integrados por
tablas, entrecalles, pinaculos, arquillos, un tabernaculo y fragmentos de otras
figuras, aunque estamos acostumbrados a fijarnos en piezas fragmentadas que
se conservan en museos Yy colecciones. En estas maquinas de pintura y
escultura, importaba ademas del tamafio, la estructura de calles, entrecalles,
predela o banco y sotabanco, guardapolvo y &tico, etc y, en general, la
disposicion de las tablas que forman el conjunto, sometidas al orden
arquitectonico que imponian los pinaculos, los montantes, los gabletes y la

traceria.

El retablo es el documento mas claro para conocer las variaciones introducidas
por los liturgistas y canonistas al teorizar sobre el valor y simbologia del altar y
de los elementos imprescindibles del culto. Antes de las disposiciones
tridentinas habia sido el obispo Verona Mateo Ghiberti, quien reformé la
tradicion medieval de guardar la Eucaristia en armarios parietales o en torres
eucaristicas, verdaderos alardes de la fantasia medieval del ultimo gético y del
primer renacimiento. El panorama cambié con el Concilio de Trento, cuya
sesion Xlll, canon 1V, declaraba solemnemente la permanencia real de Cristo
en la Eucaristia, con la que reforzaba la disposicion del IV concilio de Letran
acerca de su conservacion en un lugar digno del templo. Tales consideraciones
dogmaticas y las recomendaciones subsiguientes iban a tener considerables

repercusiones artisticas.

Se ha valorado mucho la importancia que el Concilio asigno a las imagenes, en
cambio son pocos los autores® que reparan en la importancia que reviste la
Eucaristia y por eso consideramos oportuno centrar en este aspecto nuestra

atencion. Todo el mensaje cristiano se encierra en la Pasion de Cristo, en la

® MARTIN GONZALEZ, J.J., “Sagrario y manifestador en el retablo barroco espanol”, en
Imafronte, n® 12, 1998, p. 25-50.
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Ultima Cena (institucion de la Eucaristia), muerte y resurreccion. La presencia
de Cristo en la tierra no fue ocasional; acontece permanentemente. Si los
apostoles fueron invitados por el maestro a comer su carne y beber su sangre
como un medio de participacion intima con su Ser, esto mismo se repite para el
creyente ante el altar. La vida de Cristo qued6 revalorada con su muerte; la
muerte conduce a la resurreccion. La Eucaristia es el carisma decisivo para un
cristiano. La Ultima cena era una despedida, pero acompafiada de la
seguridad de que los discipulos contarian con el Maestro en la tierra. Cristo
instituia la Eucaristia, que representaba un darse a los discipulos en cuerpo y
sangre. La autoridad de la iglesia dio a este mensaje un significado directo, de
que el cristiano cuando comulga recibe verdaderamente el cuerpo y la sangre
de Cristo. La Comunion figuré en el catadlogo de los sacramentos de la Madre
Iglesia. Se administraba la Comunién y las hostias consagradas se
“custodiaban” en una camara del templo. Los ataques de los protestantes™ a la
Eucaristia obligaron a la Iglesia a definirse en el Concilio de Trento. Para los
protestantes la misa no es un sacrificio, sino una conmemoracion. El Concilio
expuso la doctrina del Sacramento Eucaristico, exponiendo ademas en once
canones la obligacion de aceptar el magisterio de la Iglesia y en caso contrario
incurrir en excomunién. La Eucaristia se aloja en la Hostia consagrada y ésta
tiene su vivienda en el Sagrario™ y de este receptaculo’ hay que partir puesto
que él es el elemento generador de un retablo. Desde el Concilio de Trento fue
elemento imprescindible del templo. En la sesién nimero trece del Concilio en
1551 quedo establecido el culto que debia darse a la Eucaristia, donde residia
el cuerpo de Cristo. Antes del Concilio pocos retablos poseian sagrario. Lo
normal es que las Sagradas Formas se custodiaran en una urna ex profeso
independiente del retablo. A lo largo del siglo XVI se aprecia la aparicién del
sagrario en el banco de los retablos, pero en todo caso como una camara
reducida decorada con temas referentes al Sacramento (Resurreccion, San

Juan Bautista, Ultima Cena, etc.) Hay que arrancar del sagrario para ascender

® Lutero y Calvino afirmaban de la presencia meramente simbdlica de Jesucristo bajo las
especies consagradas del pan y el vino.

" MARTIN GONZALEZ, J.J., El retablo barroco en Espafia, Madrid, 1993, p. 6.

2 Custodia, sagrario y tabernaculo son términos equivalentes en el sentido de caja para
guardar las sagradas formas.
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a la totalidad del culto: al de las reliquias, al de los santos. Hubo iglesias donde
la falta de medios impidié hacer un retablo y hubieron de conformarse con el
sagrario. En otras se hizo primeramente el sagrario y mas tarde quedé como
nacleo del retablo. El sagrario es una caja exenta, con tres frentes, pues la
parte posterior se adapta al muro. Las tres fachadas se adornan con columnas,
hornacinas y estatuas. La cara frontal posee puertas con llave. En la puerta hay
un relieve adornado con la figura de Cristo resucitado o un cordero eucaristico.
Las caras interiores se doran y reciben pinturas en relacion con la Eucaristia.
Pero precisamente del Concilio de Trento emana otra funcion: la adoracion de
la Sagrada Forma y eso requiridé de otro receptaculo colocado encima. Se trata
del expositor o manifestador.” En la terminologia de los documentos se habla
de sagrario o tabernaculo como equivalentes, pero el manifestador asume la
otra funcion: la exposicion de la Eucaristia. Rodriguez de Ceballos™
comentando lo escrito por Mayer,” afirma que segun la doctrina de Trento la
exposicion y adoracion del Santisimo sacramento si quedd separada de la
accion sacrificial de la misa. La mesa del altar contenia el ara y la misa era la
ceremonia que conducia a la consagracion de la Forma. Eso dio lugar al
manifestador, colocado en el mismo retablo y al lado del sagrario; pero también
se generalizaron en ciertos templos, las capillas del Santisimo, dedicadas a la
exposicion del Sagrado Sacramento. Esto trajo como consecuencia la aparicion

y génesis del que se puede llamar retablo eucaristico.

A partir de todas estas reformas anteriormente expuestas, los retablos
aparecen mas completos que nunca, repletos de figuraciones e imaginerias. Su
tipologia esta relacionada con las soluciones propuestas para la normalizacién
del culto tras las reformas del Concilio, algo que dard lugar a los retablos
eucaristicos, a los tabernaculos y baldaquinos y también a soluciones

® Es la urna protegida con cristal que se emplea para la exposicion del Santisimo en algunos
templos.

* RODRIGUEZ GUTIERREZ de CEBALLOS, A., “El retablo barroco en Salamanca” en
Imafronte, 1989, p. 235.

> MAYER A.L., “Die Liturgie und der Geist des Barock” en Jahrbuch fiir Linturgiewissenschaft,
1926, p. 94-95.
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" a los

ingeniosas que van desde las capillas de la Comunion levantinas,
sagrarios andaluces o transparentes. Se abrié asi un camino de renovaciones
tendentes a destacar la importancia simbolica del altar mayor y con él la del

retablo.”” Como indica Martin Gonzalez”® “el retablo es un mural de
arquitectura, equipado con receptaculos para la Eucaristia, las reliquias y las
imagenes. Es una arquitectura dentro de la arquitectura, que la completa,

refuerza o modifica, llegando incluso a transformarla radicalmente. “

2.2. EL RETABLO GOTICO. EL TRIANGULO
MORELLA-TORTOSA-SANT MATEU

Para empezar cabe decir que son determinantes las fechas en que los
territorios son conquistados a los musulmanes repoblados y cristianizados. A
través de este proceso se levantan iglesias y catedrales que se dotan de
retablos y otros objetos artisticos vinculados al culto y a la liturgia. Las tierras
conquistadas eran entregadas por el rey a los colaboradores que habian
participado en la ocupacion y, mediante el documento de la carta-puebla, se
establecian sus condiciones sociales, econdémicas y juridicas. Asi comenzaba
la repoblacion que, en este caso, procedia principalmente de Aragon y
Catalufia. El progresivo desarrollo de estas zonas se vera acompafado de un
desarrollo artistico que se manifestara con la llegada de artistas de otros
lugares de la Peninsula y del resto de Europa, asi como por la presencia de
obras importadas, tal como es el caso del San Miguel de Sot de Ferrer (1350-
1375) en el Alt Palancia.

® RODRIGUEZ GUTIERREZ de CEBALLOS, A., “Las capillas de la Comunién de la
Comunidad Valenciana” en Actas del | Congreso de Historia del Arte del Pas Valenciano,
Valencia, 1992, p. 287-295.

" Todos los pormenores de estas renovaciones basadas tanto en la reforma litdrgica como en
la consideracion del altar mayor como eje del santuario fueron estudiadas por RODRIGUEZ
GUTIERREZ de CEBALLOS, A., en “Liturgia y configuracién del espacio en la arquitectura
espafola y portuguesa a raiz del Concilio de Trento”, Anuario del Departamento de Historia y
Teoria del Arte, Ill, Madrid, 1991, p. 43-52.

® MARTIN GONZALEZ, J.J., opus cit, 1993, p. 5.
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Es un hecho histérico que Morella (villa de realengo), Sant Mateu (sede de los
maestres de Montesa) y Tortosa (poderoso municipio, sede episcopal)
formaron un triangulo econdmico, comercial y mercantil en los siglos XIV con
la salida al Mediterraneo por Pefiiscola. Es a partir de la segunda mitad del
siglo XIV y fundamentalmente en todo el siglo XV y hasta bien avanzado el
XVI”®, cuando como consecuencia del esplendor demogréfico, econémico y
cultural registrado en todo el territorio valenciano y con especial interés para
nosotros en el Maestrat, con la consolidacién de diversos nucleos urbanos y
una importante actividad en el comercio lanero, cerealista y viticultor, surge en
las ciudades y villas del Maestrat el ansia de dotar iglesias y ermitas con

destacadas piezas de orfebreria o importantes retablos de pintura.

Es tal la incesante actividad de estos pintores en estas tierras que no pueden
estudiarse estos territorios por separado, como compartimentos estancos o
comarcalmente. Los pintores van de un lugar a otro y expanden su estilo, que a
su vez, copia de modelos nacionales e internacionales, con caracteristicas
propias y peculiaridades. Sanchez Gozalbo® explica muy bien este modelo de
expansion pictérico-territorial al hablar del triAngulo Morella-Tortosa-Sant

Mateu.

Hubo una serie de contrariedades que no le permitieron a Morella consolidarse
como centro pictérico importante hasta la década de 1370. La peste de 1348, el
incendio de Santa Maria en 1354 y el de la propia poblacién en 1356, no
permiti6 el asentamiento de taller alguno de pintura hasta que no fueron
evidentes los signos de recuperacion. Durante todo este tiempo no hay noticias
documentadas de pinturas de retablos, salvo algunas mindsculas y genéricas

noticias como es el caso de Olocau, pero esto no significa que no hubiera.

En el siglo XIV Morella se integra en el conjunto de la pintura de la Corona de

Aragon y, mas concretamente en el circulo de los talleres de Barcelona, pero

“Enel siglo XVI decaen los talleres de pintura, escultura y orfebreria, asi como la actividad
comercial lanera pero es cuando se hacen los grandes retablos a la romana.

8 SANCHEZ GOZALBO, A., Pintors del Maestrat, Castellén, Sociedad Castellonense de
Cultura, 1932.



57

es necesario considerar, antes de hablar de los obradores de Morella, las
causas que permitieron su establecimiento en esta poblacién durante tres
cuartos de siglo. El gran triangulo Barcelona, Zaragoza, Valencia delimito los
ambitos de actuacion. El interior del triangulo quedaria sin referente alguno y el
vacio vendria a suplirlo Tortosa y Morella. Esta Gltima supo sacar provecho de
las circunstancias favorables y de su posicion en los contextos de la didcesis
de Tortosa, del Reino de Valencia y de la proximidad a las tierras de Aragon.
Algunas de las poblaciones limitrofes con Aragon estaban bajo el dominio de la
orden del Hospital lo que las vinculaba a la Castellania de Amposta y a las
tierras del Ebro. Es tan estrecha la relacion entre todas estas tierras que no es
posible pensar en una disociacién o separacion de las mismas. En definitiva,
tierras pertenecientes a tres estados de la Corona de Aragon, que tuvieron un
claro aglutinante con Morella (punto de unién comercial) y Tortosa (residencia
del obispo culla diécesis influencié parte de dos de los reinos y el principado de
la Corona de Aragén, pues no hay que olvidar que pueblos aragoneses

cercanos a Morella son aun a dia de hoy linglisticamente castellonenses).

Estas ciudades no vivieron una misma historia, ni caminaron siempre de la
mano en su devenir artistico, algo que se intensificara en el Ultimo cuarto del
siglo XIV con una dependencia total de obradores, mas no nos resulta extrafio
encontrar artistas tortosinos trabajando en tierras del Maestrat y viceversa. Sin
embargo la segunda generacion de pintores morellanos, sobretodo
representada por Pere Lembri, decidié desdoblarse entre ambas ciudades para

poder hacer frente a los numerosos encargos de poblaciones vecinas.

Durante el primer cuarto del siglo XV la necesidad de retablos fue en aumento.
Parroquias, ermitas, iglesias demandaban productos para decorar sus templos,
de modo que los talleres morellanos-tortosinos tuvieron que cumplir con los
encargos. Sirva de ejemplo que a Lembri le salia mas a cuenta trasladar el

taller al lugar de un encargo importante y desde alli ocuparse de otros trabajos.

Secuencialmente, la tercera generacion de pintores continu6 el camino abierto
por sus inmediatos predecesores, partiendo desde Tortosa hacia Morella desde

mediados de la década de 1420. Morella y Tortosa en el segundo cuarto del
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siglo XV estaban unidas, también, por la presencia y actividad de un maestro
escultor morellano en las obras de la catedral de Tortosa; del mismo modo
mantuvieron los talleres de pintura de forma compartida, aunque variable, hasta
mediados de los 50 del siglo XV. En esta década después de la muerte de
Bernat Serra, desaparece la actividad continuada de obradores de pintura en
Morella, y es la ciudad de Sant Mateu quien comienza a despuntar, siendo
presentes en poblaciones cercanas a Morella piezas realizadas en los
obradores de la que se convertira en la poblacion méas importante del Maestrat
de Montesa. Es también el momento en el que los obradores de Valencia se
hacen presentes en Morella y su area de influencia, en especial a partir de
1460, volviéndose presentes las formas de Jacomart y en especial el taller de
Reixach, tal y como manifiesta la Visitacion de la iglesia de San Juan,

conservado en el Museu Arciprestal.

Segun José i Pitarch, los obradores morellanos “se quedaron sin continuidad
por causas especificas de la historia econdmica de la propia Morella y por la
fuerza cada vez mas agresiva de Sant Mateu y, sobretodo de Valencia, que
consiguié anular en pocos afios (entre 1450 y 1470) todos los talleres de

pintura del reino.®"”

La documentacion superviviente de la época no nos permite hacer un perfecto
relato de lo acontecido a lo largo de las tres generaciones de artistas que
pasaron por la capital dels Ports, del mismo modo que no nos permite hacer
una catalogacion con nombres, escondiéndose el misterio del autor de las
piezas bajo nombres obtusos y de escasa fidelidad tales como el mestre de
Cinctorres, como mas adelante quedara patente, mas es cierto que tenemos
una cantidad de documentacion nada desdefable (tal como es el caso de la

obra de Guillem Ferrer o Lembri).

Aun asi podemos aventurar como primer artista de la primera generacion a
Domenec Pelegri, pintor del que ya se tiene constancia vivia en Morella en

1367. Sera a partir de los afios setenta del siglo XIV cuando llegue a Morella un

8 cat, exposicion MEMORIA DAURADA, Fundacién Blasco de Alagén, Morella, 2003, p. 143.
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idioma artistico comun llegado al Reino de Valencia desde Barcelona bajo el
pincel de Lloreng Saragossa, el cual se afincard en la capital del pais
imbuyendo el hacer de sus colegas, y en el caso de Morella los pintores de la
ciudad, encabezados por la maestria del barcelones y vinculado a Jaume
Serra: Guillem Ferrer y el taller de Bartomeu Centelles. Es de remarcar que
Guillem Ferrer consiguioé una buena posicién en el pueblo, estando presente en
instituciones tales como el ayuntamiento, en la arciprestal o en el hospital de
San Nicolas, e incluso llego a ser el administrador del hospital nuevo en 1397.
Quiz& esta predisposicion hacia un artista y la posibilidad de ascension social
es lo que motivo a los futuros artistas de la segunda generacion, tales como
Pere Forner y Pere Lembri a apostar por Morella y no por Tortosa. Hay que
remarcar que Pere Lembri, que sobrevivio tan solo cuatro afios a Ferrer, es
considerado aun pintor de la primera generacion morellana. Otros dos autores

pertenecientes a esta primera generacién son Pere Serra y Lluis Borrassa.

La segunda generacion de artistas podriamos decir que comienza imbuida por
el arte de Pere Lembri, ocupando entre finales del XIV y el primer cuarto del
XV, y engloba a autores como Pere Ferrer, Antoni Guerau, algunos miembros
de la familia Ferrer y algunos miembros de las familias Santalinea y Sanxo.

En la tercera generacidon que arranca tras la muerte de Lembri, sin duda uno de
los pintores mas insignes de Morella, encontramos a autores como los
hermanos Bernat y Jaume Serra, autores tortosinos que trabajan en la zona del

Maestrat y El Ports.

Tras estas tres generaciones de esplendor morellano, las distintas
circusntancias de la ciudad y el auge de la lana del Maestrat centrada en Sant
Mateu, producird un cambio de centro artistico, pues si bien los obradores de
orfebreria morellanos resisten, el resto de artes plasticas parecen cambiar su
centro de gravedad hacia San Mateu, quedando como maximo esplendor de

este momento el gran tirén escultorico, tan presente en los retablos en piedra.

El Retablo de los Santos Juanes (1400-1410), imagen primitiva del altar mayor
de la ermita de homénimo nombre de la localidad de Albocasser, es una

excelente muestras del arte ejecutado en a principios de siglo en esta zona.
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Adjudicado al Maestro de Albocasser, este retablo (al que solo le adolece el
guardapolvo), fue, segun Miquel Juan “el detonante para dar nombre de
laboratorio al autor de este poliptico y otra pinturas afines con las mismas
caracteristicas estilisticas, como el desaparecido Conjunto de san Juan del
Barranco, la Transfiguracion de Xiva de Morella, el San Cristobal (Museo de
Bellas Artes de Valencia), el Calvario del ayuntamiento de Olocau del Rey

[..]%2

Retablo de los Santos Juanes (1400-1410), Maestro de Albocasser.

Otros autores importantes presentes en esta zona son como deciamos antes el
Maestro de Cinctorres (probablemente el mejor pintor castellonense del gotico
internacional), conservando el ayuntamiento de homénimo dos tablas que
seguramente formaban parte de un retablo (San Antonio Abad y San Blas y la
tabla de la Crucifixion) y Bernat Serra, del que tenemos el bellisimo retablo de
San Miguel Arcangel (1429-1431) en Villafranca, obra de la que se conserva
integra la documentacion a sobre su contratacién. De este autor, se puede
circunscribir sus trabajos en un area definida por la influencia de la pintura de
Tortosa y Valencia.

# MIQUEL JUAN, M., “Retablo de los santos Juanes’, en cat. expo. PULCHRA MAGISTRI,
L’esplendor del Maestrat a Castello, Llum des les imatges, 2014, p. 359-360.
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San Miguel Arcéangel, Bernat Serra (1429-1431).

Muchos otros factores historicos van a dejar también su impronta en el
desarrollo artistico de la zona, como el control del rey sobre la ciudad de
Morella, la corte papal de Benedicto XlII (1394-1423)* y la dependencia de la
diécesis de Tortosa de las poblaciones del norte valenciano, como acabamos
de ver en la zona de influencia de la pintura de Bernat Serra. De hecho,
algunos de los talleres que trabajan para las iglesias de estos pueblos
proceden de Catalufia, a través de Tortosa, llegando a instalarse en Morella
durante algun tiempo, y vuelven posteriormente a Tortosa, como es el caso del

taller del pintor ya citado Pere Lembri.

Existe una obra que condensa todo lo argumentado en el parrafo anterior: el

San Pedro in cathedra, conservado por el Ayuntamiento de Cinctorres.

8 SIMO CASTILLO, J.B., Pefiiscosa, ciudad histérica y morada del Papa Luna, Avesta, 1982.
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San Pedro in cathedra, (1414-1420 (14227?).

Esta obra del maestro de Cinctorres citando las palabras de Matilde Miguel*
“‘demuestra la internacionalizacién de la pintura de este periodo confeccionada
en la comarca dels Ports-Maestrazgo en unos afios en los que el Cisma de la
Iglesia golpeaba con fuerza la devocion cristiana. Esta tabla reafirmaba el
poder del primer papa de la cristiandad y sus jerarquias eclesiasticas
representadas por Benedicto XlIl y una curia encerrada en Avifidon entre 1398 y
1403, y poco mas tarde en Pefiiscola. El conocido apoyo de la Corona de
Aragon a la causa avifionesa, la cercania de Pefiscola a Cinctorres y la propia
devocion local a san Pedro pudieron ser factores a tener en cuenta en este
nuevo encargo en que san Pedro se mostraba papa por la gracia divina.*”
Ademas, Matilde Miquel menciona algunas de las investigaciones que tratan de

vincular el nombre de Lembri con el maestro de Cinctorres.

Los datos conocidos a través de los documentos y de las obras conservadas
nos muestran la movilidad de los artistas y sus talleres asi como el desarrollo
artistico de determinados lugares, pero también nos deben hacer reflexionar
acerca de la formacion y de las influencias técnicas o estilisticas que se

manifiestan en sus producciones: las conexiones con Catalufia, con Aragon

8 MIQUEL JUAN, M., TAMBORERO CAPILLA, L., “San Pedro in Cathedra” en cat. expo.
PAISATGES SAGRATS, 2005 p., 300-305.
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(sobre todo Teruel) y Valencia. En la provincia de Castellon en la Edad Media
se pueden distinguir tres focos artisticos: Norte-centro en torno a Morella, Sant

Mateu y la zona del Rio Palancia con Segorbe como punto de referencia.

Ademaés, para comprender las producciones artisticas de entonces es
necesario reconocer también el estatus de los artifices que ejecutaban los
retablos y la organizacion de los talleres u obradores ya que, en este momento,
funcionaban como auténticas fabricas artesanales; los modelos de documentos
y contratos que se formalizaban para el encargo de los retablos; los plazos
previstos para los trabajos, los materiales y el precio; los modelos mas
apreciados y las fuentes de inspiracion para los temas o el tipo de clientela que

sufragaba estas obras.

El Museo de Bellas Artes de Castellon conserva una de las pinturas mas
hermosas del XIV castellonense, el Longitud de Cristo (Ca. 1390), la cual
reproduce un prototipo de estilo oriental, dependiente de modelos bizantinos.
Esta pintura, vinculada a la particular manera artistica y cultural figurativa del
taller catalan de los hermanos Serra, lo que la aproxima a la forma de pintar de
Lloren¢ Saragossa y a Francesc Serra Il, se nos presenta como la
consolidacion de un icono que se repetira, siendo este el segundo mas antiguo

conocido tras el de la catedral de Valencia.

No podemos estar seguros de si la obra procede del taller de Valencia (lo cual
parece mas probable al encontrarse en la catedral la pieza que pudo ser
modelo de ésta) o de Barcelona, pero es una buena muestra del intercambio
entre diécesis y ciudades de piezas artisticas, pues esta obra en origen era
imagen de la capilla del antiguo hospital de la villa de Rubielos.

La iglesia parroquial de la Natividad de Nuestra Sefiora de Villahermosa del Rio
cuenta con obras importantes, tales como el Retablo de la Institucion de la
Eucaristia o el Retablo de San Lorenzo y San Esteban (ca. 1390-1395), el cual
es una de las mas hermosas piezas pictoricas de los primitivos valenciano
conservadas en nuestras tierras, obra del maestro de Villahermosa. Estas

piezas, a pesar de ser ejecutadas en una poblacion perteneciente a la diécesis
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de Valencia, nos sirven para demostrar de nuevo el auge localista del arte
gotico en nuestras tierras, pues la pieza no fue importada de la capital, sino que

fue ejecutada en el municipio.

En la ermita de San Blas, Borriana, encontramos la interesante tabla de Sant
Blai Gloriés. Protector de las buenas cosechas, su devocion fue comun en
Aragon. Existen dos leyendas acerca del origen de la tabla: la primera dice que
una gran riada que bajaba por el rio Sec amenazaba la ciudad, y que tras los
rezos de la poblacion la tabla aparecié milagrosamente a las orillas del rio,
edificandose en el lugar la ermita; otra version dice que al repoblar la ciudad
con aragoneses en tiempos de Jaume | fueron estos quienes introdujeron la
devocidn al santo, edificando el templo o colocando en el altar la tabla. El autor

fue seguramente Jaume Mateu, sobrino de Pere Nicolau.

Otra obra de importante consideracion es la Estigmatizacién de San Francisco
(ca. 1448-1461) del Real Convento de Capuchinos de Castelld, obra del
maestro de Porcilncula. Las caracteristicas de la pieza dan que pensar que
este maestro, cuyo nombre le proviene de la iglesia de mismo nombre presente
en Albocasser, conocié una tabla con el tema de los estigmas propiedad de
Joan Reixach, que ya Ximo Company propuso fuese obra de Jan van Eyck, con
quien esta obra muestra similitudes, segiin Francesc Ruiz y Quesada.®® Cabe
destacar que por costarle a Reixach solo “XV lliures de moneda Valenciana “la

obra no debia ser original sino una copia del genio de los Paises Bajos.

% RUIZ | QUESADA, F., “Estigmatizacion de San Francesc” en cat. expo. Llum de les imatges,
ESPAIS DE LLUM, 2008-2009, p. 298-302.
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2.3. LOS RETABLOS PETREOS

En Catalufia y Aragdn durante el siglo XIV se realizaron muebles litirgicos y
retablos en piedra. Un gran empefio artistico, con calidad de primera linea que
tuvieron recintos importantes como la catedral de Tarragona, Zaragoza y
Lleida. En el reino de Valencia generalmente se hacian retablos pintados y en
el caso de querer dar mucha relevancia no se hacian retablos en piedra, si no
que los hacian directamente en plata como el de la catedral de Valencia,
fundido en la guerra de independencia.Pese a ser poco frecuentes, en el reino
de Valencia tuvieron cierta presencia en el siglo XIV en las tierras del norte del

territorio por tener vinculos con Cataluia.

Sin embargo, hasta el afio 2000 parecia que no quedaban restos, salvo
fragmentos. Pero en los ultimos afios se han encontrado mas fragmentos,
identificandose algunos alienos a nuestro territorio y que se ha comprobado
gue son de la zona de Castellén. Estos fragmentos han sido hallados en obras
de restauracién y se habian utilizado como elementos reaprovechamiento en

muros y otros elementos.

El retablo pétreo en las comarcas castellonenses de la didcesis tortosina es
una peculiar realidad artistica que tuvo como foco central la ciudad de Sant
Mateu. Ello debe ir unido a la ejecucién de la iglesia arciprestal de San Mateu,
pues como indica Zaragoza “los capiteles, las impostas, las tracerias y las
claves esculturadas que requeria la obra emprendida obligaron a mantener
abiertos a talleres de escultura o, al menos, a integrar eventualmente en el
obrador algun especialista en la labor de estos elementos. La observacion de la
obra permite identificar, al menos, a cinco maestros diferentes que se suceden
a lo largo de un centenar de afios.’” La importancia de estos talleres resultara

insustituible para entender el desarrollo de la escultura medieval valenciana.

8 ZARAGOZA CATALAN, A., “La iglesia arciprestal de Sant Mateu”, en cat. expo. PAISATGES
SAGRATS, Llum de les imatges, 2005, p. 105.
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En 1976 se encontro troceada en el desvan de la iglesia de Culla los restos del
retablo pétreo de El Salvador, obra ejecutada en el ultimo tercio del siglo XIV,
obra del taller de Sant Mateu, obrador de una personaje no identificado aun hoy
dia pero que Arturo Zaragoza apunta como posible el nombre de Antoni
Guarach,® el cual lo podriamos identificar con el primero de los cinco maestros
de San Mateu,* sobre el cual sabemos que trabaj6é en Valencia y Tortosa, y
estd documentado pagando impuestos en Sant Mateu en 1379 y 1385. Los
fragmentos son el vestigio de que nos encontramos ante los restos de una
pieza realizada en una fina caliza blanquecina policromada y dorada, con

fondos de vidrio vertido azul.

Retablo de el salvador

Obra del mismo autor seria el Retablo de san Miguel, procedente de Canet lo
Roig, pequefio pueblo del antiguo Maestrazgo de Montesa donde aun hoy
soprende pensar que para tal lugar obra tan magna se llevara a cabo. La obra
se encuentra dispersa entre el MNAC, el Museu Federic Mares i la propia
parroquia de San Miguel en Canet lo Roig, ya que las ultimas piezas en ser
descubiertas fueron las de la parroquia, pues se descubrieron durante las obras
en la iglesia realizadas entre 1998 y 2001, hallandose entre los escombros. La

comparativa de las piezas conservadas declind la balanza en favor de que

8 ZARAGOZA CATALAN, A., opus cit, p. 106.
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todas provenian del mismo retablo. Existe poca documentacion pero suficiente
para entender que el retablo se conservo hasta finales del siglo XVIII, momento
en que al reorientar la iglesia el retablo se atomizo, dispersandose las piezas e

incluso siendo algunas empleadas como relleno de la nueva fabrica.

Los restos del retablo en piedra de la Trinidad custodiados todavia en la
sacristia de esta iglesia, permiten aparentarlo con el segundo maestro por el
acabado escultérico y la expresion de las figuras. Conservamos imagen del

retablo antes de la Guerra Civil, pues fue fotografiado en 1918 para Arxiu Mas.

Poseemos mas restos de retablos que parecen vinculados a ésta figura: el
bancal del retablo custodiado en el museo Marés de Barcelona (quizd del
monasterio cisterciense de Benifassa), el retablo de San Miguel del MNAC y
dos fragmentos del bancal de este mismo museo, dos imagenes de San Pedro

y San Pablo (ahora en la arciprestal de Sant Mateu).

Sin duda alguna, el centro de gravedad del area de dispersion de todas estas
piezas es Sant Mateu. Sobre el nombre del autor de esta obra, Fumanal i
Pagés y Montoliu i Toran*® han apuntado la posibilidad de que se trate de Aloy
de Montbrai, de quien se conoce su trabajo en tierras tortosinas asi como

conocida es su presencia en Valencia.

De los otros tres maestros no hemos encontrado referencias sobre retablos en

piedra realizados, pero ello no excluye la posibilidad de que los realizaran.

2.4. SIGLO XV. SANT MATEU TOMA EL RELEVO

La muerte de Bernat Serra coincide con el auge de la actividad en Sant
Mateu, que paulatinamente fue imponiéndose en los territorios que habian sido

del “dominio” artistico de Morella. Se trata de municipios como La Mata,

% ALANYA | ROIG, J., “El Maesrat de Santa Maria de Montesa a 'Edat Mitjana”, en cat. expo.
PULCHRA MAGISTRI, L’Esplendor del Maestrat a Castelld, Llum de les imatges, 2015, p. 105.
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Vilafranca, Salvassoria y otras poblaciones dels Ports y el Maestrat. Es la
época también en que los obradores valencianos desde 1460 hacen acto de
presencia en Morella y su ambito, sefial inequivoca de la influencia de
Jacomart y del taller de Reixach que, pasando por Cati, llegé a la propia
Morella, segun manifiestan las tablas de San Pedro in Cathedra de Reixach y
de la Visitacion de la iglesia de San Juan conservadas en el Museo Arciprestal.
La cuestion es que Morella ya no podia competir, afiadido a la precaria
situacion politica de Tortosa (Cataluiia) que pasaba por una guerra civil. Ante
esta tesitura es normal que la presencia de Valencia fuera cada vez mas
insistente y que la secuencia de la pintura de Reixach, vinculada al maestro de
Perea y al maestro de Xativa, quedara reflejada en la ermita de San Onofre de
La Mata y en el mismo Sant Mateu, o que en una de las adaptaciones mas
refinadas supuestamente de Jacomart, llegaran a Albocasser de la mano del
anonimo maestro de Porcitncula. De forma esporadica Morella cont6 con obras
interesantes como las de Marti Torner, asi como obras locales de talleres
residuales de pintura como muestra el retablo de la Piedad, de la ermita de
Sant Pere del Moll.

En el siglo XVI vuelve a aflorar una pintura de cierta calidad, lo demuestran los
retablos de Santa Agueda de la Pobla d’ Alcolea y de San Miguel y San
Jerénimo de Bel (y otras obras desaparecidas). Las caracteristicas extraidas de
estas obras nada tienen que ver con las etapas anteriores de Morella y ponen
de manifiesto concomitancias con el arte flamenco. A partir de la segunda
mitad del XVI, en el momento que da comienzo la renovacion de los retablos
“viejos” de los siglos XIV y XV, queda claro que Morella no juega papel alguno.
El proceso de decadencia pictérica se pone de manifiesto cuando los artifices
de los nuevos retablos, que combinan pintura y escultura, proceden de otras
partes y las antes afamadas obras morellanas son desmontadas, arrinconadas
y transformadas a finales del siglo XVI. A partir de ahi en adelante empez6 a
perderse la memoria de los obradores de pintura de Morella y de Morella-
Tortosa.

Asi pues es a partir de 1460 cuando Morella pasa a un segundo lugar siendo

adelantada por Sant Mateu y Valencia. Los edificios y el entramado urbanistico
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de la poblacion de Sant Mateu, delatan su espléndido pasado como centro de
destacadas actividades administrativas, politicas y religiosas. El crecimiento de
la poblacion fue continuado en los siglos Xlll y XIV. Ayud6é a ello, su
estratégica situacion en un cruce de caminos puesto que se encontraba en el
camino real que conducia desde Valencia a Barcelona, a un solo dia de
Tortosa y encaminada hacia Aragdén. Tenia cerca las aguas del Ebro y del
Mediterraneo, ventajosa situacion de dominio geografico, que trajo consigo, un
potente desarrollo del comercio. Este municipio se convirtid en la Edad Media
en el centro de contratacion de la lana del Maestrat, de Morella y del bajo
Aragén. Desde Sant Mateu se suministraba a los emergentes mercados de
Florencia y Venecia. En esta coyuntura, se llevaron a cabo importantes
acciones culturales y artisticas, de tal manera que, pintores de afamado
nombre, escultores, carpinteros, orfebres, arquitectos, llegaron a la villa
atraidos por lo numerosos encargos que florecian, estableciendo alli sus
obradores. En definitiva, Sant Mateu, se convirti6 en el siglo XV, en un
importante foco comercial y centro artistico incuestionable, en donde los
obradores de pintura adquirieron especial relevancia. Desde los afios de la
conquista cristiana se emple6 a los pintores, encuadrados como artesanos y
asi considerados socialmente, en la necesidad de instauracion del culto
cristiano. En Sant Mateu, surgié la Escuela pictérica del Maestrat, modalidad
artistica denominada asi en los tratados de arte, ocupando un capitulo
importante dentro de la pintura gética valenciana. Esta escuela la formaron

Valenti Montoliu®* e hijos.

A vistas de una documentacion inexistente, hemos tomado como punto de
referencia, sobre todo, las anotaciones de Mosen Beti y de Mosen Milian Boix.
Ellos fueron los primeros en realizar un analisis profundo y serio sobre la
historia y el arte de la comarca del Maestrat, asi como depurar toda la
bibliografia existente sobre Montoliu y su saga familiar. Por las deducciones de
Beti Bonfill, Valenti Motoliu nacié en 1414, sin que se haya podido precisar su
lugar de nacimiento. Ha sido considerado por la historiografia como el mas

relevante pintor de la 22 % del siglo XV de la diécesis de Tortosa. En 1433

% SANCHEZ GOZALBO, A., “El pintor Mateo Montoliu en Castellé”, B.S.C.C., p. 73-76.
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aparece documentado en Tarragona, finalizando su etapa tarraconense entre
1447- 48. Sanchez Gozalbo se plantea la hipotesis de que Montoliu decidiera
instalarse en Sant Mateu una vez muerto Antoni Vallsera.”” Vallsera era un
pintor cuyo obrador estuvo instalado en Sant Mateu, hasta su marcha a
Barcelona donde aparece documentado en el afio 1413.** Segun parece en
1418 vuelve a Sant Mateu, convirtiéndose en el mas afamado pintor de esta
poblacion hasta su muerte. Es posible que el fallecimiento de Vallsera
propiciara la definitiva instalacion del obrador de Montoliu en esta localidad, ya
que, a partir de ese momento, habia quedado libre de competidores. La
primera noticia que se tiene de la presencia de Montoliu en Sant Mateu es de
1448. A partir de entonces empezd una intensa y floreciente actividad en su
obrador, realizando infinidad de encargos, entre ellos, muy importante, el
retablo de la Virgen del Llosar de Villafranca® del Cid, afortunadamente
conservado y restaurado. Sant Mateu, que ya de por si era un centro artistico
de primer orden, con la presencia de este pintor, incrementé su importancia
como centro receptor de nuevas aportaciones artisticas. De hecho, Elias Tormo
acuio, con el término de Escuela del Maestrazgo, al arte que se prodigaba en
estas tierras y en toda su area de influencia. La llegada de Montoliu a la capital
del Maestrat coincidié con la desaparicidon progresiva del taller de Morella cuyos
artifices eran los hermanos Bernat Y Jaume Serra, hasta el punto que el
obrador de Montoliu se propagd por poblaciones que antes eran del area de
influencia morellana. Ejemplo de ello son la elaboracion de varios retablos en
obrador sanmatevano, para poblaciones de la comarca dels Ports. El de La

Mata, datado en 1467 y dedicado a Santa Barbara. Su Unico elemento

%2 SANCHEZ GOZALBO, A., Pintors del Maestrat, Castellon, Sociedad Castellonense de
Cultura, 1932, p.49.

* SANCHEZ GOZALBO, A., opus cit., p. 23-30.

% para saber mas acerca de este retablo véase BETi BONFILL, M., El pintor cuatrocentista
Valentin Montoliu, Castellon, 1927. MONFORT TENA, A., Historia de la Real Villa de
Vilafranca, Ajuntament de la Reial Vila de Vilafranca, -Els Ports-, 1999 y MORELLA/ 2003, La
Memoria daurada, obradors de Morella s. XIII-XVI, Morella, Basilica de Santa Maria, mayo-
septiembre 2003, Morella, Fundacién Blasco de Alagén.
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conservado es la predela.*” El retablo de La Anunciacién de la ermita de Santa
Ana de Cati, de 1454, constituye otro ejemplo de su expansién, asi como un
retablo de San Sebastian en Morella documentado en 1468, para la iglesia de

San Miguel.

De cuatro hijos que tuvo Montoliu, tres fueron pintores, Lluis, Mateu® y Joan.
Se sabe que Lluis y Mateu trabajaron en el obrador paterno en la década de
1460, sin tener constancia de que Joan, el hijo menor, trabajara en el taller del
padre. Posteriormente, Lluis trasladd su taller a Tortosa a partir de 1473 y
Mateu march6 a Castellon después de 1482. Con sus hijos, se perpetud la
tradicidon pictorica en las tierras del Maestrat, pero nunca se llegé a la calidad

artistica del primer Montoliu.

Pocas son las obras que han pervivido de Montoliu. Contamos con escasos
ejemplos conservados. Entre ellos el ya citado fragmento del retablo de San
Antonio Abad y Santa Barbara de la Mata. Se trata de una predela en la que
participaron, sin lugar a dudas, los hijos de Montoliu. Las tablas de Santiago y
San Matias en la catedral de Ibiza,” que segln Post se corresponden con dos
de las cinco tablas entregadas en 1468 a Joan Valls, mercader de Salsadella,
para ser trasladadas por su hijo Lluis a la isla. El retablo del Llosar de
Vilafranca, de modo excepcional, conservado casi integramente y que se
encuentra en el Ayuntamiento del municipio, puede ser considerada la obra
manifiesto de Montoliu. Es el exponente palmario de sus caracteristicas

pictdricas.

% Véase cat. expo. MEMORIA DAURADA, Fundacién Blasco de Alagén, p. 150.

% Sobre Lluis y Mateu Montoliu véase BETI BONFILL, M., El pintor cuatrocentista Valentin
Montoliu, Castellén, 1927, p.17-27 y SANCHEZ GOZALBO, A., Pintors del Maestrat, Castelldn,
Sociedad Castellonense de Cultura, 1932, p.53-59.

%" BETi BONFILL, M., opus cit., p. 23-24, 81-82.
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El retablo de la Virgen del Llosar como exponente de las caracteristicas de la

Escuela de Montoliu.

Tabla de San Miguel Arcangel procedente del
retablo de San Miguel. Taller de Valenti
Montoliu. Arciprestal de Sant Mateu. Archivo
Mas.

Consideramos oportuno mencionar una serie
de tablas que subsistieron en la sacristia de la
arciprestal de Sant Mateu hasta que estallo la
Guerra Civil de 1936. Eran en su mayoria
fragmentos de tres retablos diferentes y que
salieron del taller de Montoliu, junto con la
colaboraciénn de sus hijos.” Son obras de
gran sutileza y elegancia, de figuras estilizadas
y composiciones serenas y armoniosas de
visible espiritu cortesano, conseguido mediante

una técnica cuidada.

% Su autoria es dificil de precisar debido a la presencia de diversos modelos artisticos que se
debe con toda probabilidad a la participacién de varias manos en un trabajo grupal de taller.
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Tabla de San Miguel en el Monte Gargano
procedente del retablo de San Miguel. Arciprestal
de Sant Mateu. Taller de Valenti Montoliu. Archivo

Mas.

Tabla de la Misa de San Zacarias procedente del retablo
de los Santos Juanes. Taller de Valenti Montoliu.
Arciprestal de Sant Mateu. Archivo Mas.

;4
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Predela procedente del retablo de la
Virgen de la Leche. Escenas de La
Venida del Espiritu Santo y la Dormicion
de la Virgen. Taller de Valenti Montoliu.
Arciprestal de Sant Mateu. Archivo Mas.
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En todos los casos hemos encontrado en los artistas morellanos una actividad
multiforme e identidad indiscutible hasta tal punto que en los siglos medievales,
el punzén de Morella en orfebreria y la mano de los artistas y en las otras artes
constituian una auténtica garantia. Sus trabajos y su presencia enlazaron tres
poblaciones con una actividad artistica importante -Morella, Sant Mateu,
Tortosa- situadas en un triangulo geografico de dimensiones reducidas. Una
estirpe de pintores: Jaume y Pere Serra, Guillem Ferrer, Bernat Serra y
Domingo Valls, Francesc, Jaume i Pere Sarreal, Lluis Borrassa, los Lembri y
los Montoliu constituyen una saga inigualable e irrepetible en la historia del arte

de esta zona.
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3. ELRETABLO RENACENTISTA EN LOS TERRITORIOS
CASTELLONENSES DE LA DIOCESIS DE TORTOSA

3.1. LOS RETABLOS DEL SIGLO XV Y XVI. UN NUEVO
SISTEMA CONSTRUCTIVO. EL LENGUAJE
RENACENTISTA

Durante buena parte de los siglos XV y XVI asistimos a una clara cohabitacion
entre tradicion y modernidad en el mundo de la retablistica. Mientras que la
plastica pictorica asumio antes el rol renacentista procedente de ltalia las
estructuras permanecian todavia adheridas al mundo goético. Estructuras
incuestionablemente goticas (tipologia de artesa o pastera) habitando con un
nuevo lenguaje pictdrico. En esta tesitura nos encontramos con la figura de
Paolo de San Leocadio® el cual llega a Valencia en 1472 siendo un completo y
joven desconocido. Se sabe muy poco de su obra pictdrica de etapa italiana
aunque debid de ser trascendente cuando el entonces cardenal Rodrigo Borja
(obispo de Valencia y después -1492- papa Alejandro VI) se fij6 en él, llegando
asi pues a la ciudad del Turia respaldado por una familia poderosa e influyente.
Paolo, es sin duda, uno de los pintores mas interesantes e importantes en la
trayectoria de la pintura renacentista valenciana. Fue un hombre de precoz
talento que con solo veinticuatro afios se hizo cargo de las pinturas al fresco
del altar mayor de la catedral de Valencia'® junto a Pagano, si bien es cierto
que los documentos (expuestos por Marias) parecen dejar patente que él
guedaba como cabeza en esta union artistica). Desde un principio y hasta su
muerte en 1520 gozd de un gran prestigio y reconocimiento, y tanto en

Valencia, como en Gandia y Vila-real, Leocadio tuvo casas francas y estuvo

% COMPANY, X., “Paolo de San Leocadio una figura clave en el desarrollo de la pintura
valenciana del Renacimiento”, en cat. expo., ESPAIS DE LLUM, Llum de les imatges, p. 171-
185.

1% CHABAS, R., Las pinturas del altar mayor de la catedral de Valencia, El Archivo, V (1891),
p. 379. Véase también SANCHIS SIVERA, J., Pintores medievales en Valencia, Valencia,
1930, p. 177-178.
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exento de impuestos. En Castellén fue considerado como lo “pus solepme

2101

pintor de Spanya™ y en Gandia conté con la protecciéon de la poderosa
duguesa Maria Enriquez, emparentada con los Borja. Entre su produccion
artistica destacamos los frescos de la catedral de Valencia, el retablo mayor de

102

la iglesia de Castellén,™ el retablo mayor de la Colegiata de Gandia y el de

Vila-real.**

De los muchos y valiosos documentos publicados sobre el desaparecido
retablo de Castellébn por Sanchez Gozalbo, sobresale la textual consideracion
que el Consejo de Castellon tuvo sobre Leocadio. Con mucha claridad
mencionan que el mestre Paolo es el pintor mas importante de la Espafa de su
tiempo. Una sorprendente valoracién hecha por sus contemporaneos que nos
demuestran la gran fama que ya para entonces habia adquirido en Espafia el
pintor de Reggio."**

Cabe recordar que cuando Leocadio llegé a Valencia en 1472 el lenguaje
pictorico predominante era bastante afin al codigo flamenco, imperante en casi
todas las cortes y reinos de Europa. En Espafia nuestra historiografia ha
convenido en denominar como pintura hispanoflamenca la desarrollada
aproximadamente en dicho periodo, es decir la que a grosso modo se extendio

en numerosos talleres hispanos desde 1440 a 1500.'” En Valencia pintores

191 Mencién que recibié de los miembros del Consejo del Ayuntamiento de Castell6n el 16 de

enero de 1490. Véase SANCHEZ GOZALBO, A., Iglesia de Santa Maria de Castellon. El altar
mayor, Boletin de la Sociedad Castellonense de Cultura, cuaderno 4, 1977, p. 373.

192 Este retablo ha sido su obra mas desconocida porque desaparecio en el siglo XVIII, pero
gracias a Sanchez Gozalbo (opus cit) podemos dar a conocer los numerosos y valiosos datos
que lo envuelven. Martin de Viciana cité el retablo en 1563 (tercera parte de la Crénica de
Valencia, ed. de 1882, p. 344) y ya dijo de éste que era “el mayor del Reino” y Ponz, en Viaje
de Espafia (t. XIIl, p. 136, de la ed. de 1772), aun lo vio marginado en la sacristia de la Iglesia
de Santa Maria de Castellén. Después la cultura del barroco hizo que aquella obra se perdiese
para siempre. Al menos, actualmente nadie tiene noticias de su paradero.

1% para saber mas véase TOLOSA L., y COMPANY X., Apéndice documental. Paolo de San
Leocadio en los archivos: reflexiones sobre los documentos de su vida y obra, en Paolo de San
Leocadio y los inicios de la pintura espafiola del Renacimiento, Gandia, 2006, p. 385-494.

10% Ximo Company no desecha la posibilidad de que el pintor naciera en la cercana localidad de
San Leocadio (hoy San Valentino), muy cercano de Reggio, y que posteriormente, hubiera sido
bautizado en la mencionada parroquia de San Prospero de Reggio Emilia.

1% COMPANY X., La época dorada de la pintura valenciana (siglos XV y XVI), Valencia 2007,
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como Lluis Dalmau, el Maestro de Bonastre, el Maestro de la Porcitncula,
Jacomart y su posible socio Reixach, Bartolomé Bermejo y los Osona, entre
muchos otros, tuvieron una preferente predileccion por los mas crudos e
hiperrealistas estilemas hispanoflamencos. No obstante es cierto que también
existio siempre un notable interés por las formas suaves y el colorido atenuado
procedente de las escuelas italianas. Es decir que desde finales del siglo XIV
en Valencia y su reino hubo pintores italianos, como Startina lo que hace
pensar que desde antiguo existié una excelente via de comunicacion de ideas y

estilos entre las escuelas pictoricas valencianas y las italianas.

Sin embargo, también y desde los inicios del siglo XV Valencia tuvo una
predileccion (recordemos a Marcal de Sax) por los estereotipos pictoricos del
mundo nordico. No hay que olvidar que Jan van Eyck estuvo en Espafia como
embajador y estuvo en Valencia y que Lluis Dalmau viaj6 a Brujas para
aprender el cédigo pictorico flamenco. El cordobés Bartolomé Bermejo activo
en Valencia fue considerado como el pintor hispanoflamenco mas destacado

de la escuela espafiola.'®

Paolo de San Leocadio no pudo influenciar a ninguno de estos maestros, ya
gue murieron antes de su llegada a Valencia, sin embargo es cierto que en
1448 fecha en la que Jacomart regresa de lItalia (Napoles) donde estuvo
trabajando para el rey Alfonso el Magnanimo las maneras italianas estuvieron
bien presentes como lo corrobora La Virgen de la Porcitncula del retablo de la
Santa Cena del Museo Diocesano de Segorbe que Reixach pudo realizar en

1455 bajo el influjo de Jacomart.

Cabe reseiiar que la influencia de Leocadio tuvo sus efectos a finales del siglo
XV. El recibi6é por un lado las influencias de la moda autéctona (Reixach, los
Osona, Bermejo) y por otro lado ejercié una gran influencia en los pintores
mencionados y en otros activos como es el caso de Nicolas Falco, Miquel

Esteve, Miquel del Prado, el Maestro de Alzira, y por supuesto sus hijos

p. 194-200.

1% YOUNG, E., Bartolomé Bermejo, The Great Hispano-Flemish Master, Londres, 1975.
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dedicados también al oficio de pintor, Felip Pau y Miquel Joan de San
Leocadio.

Cuando en 1507 los Hernandos contratan las puertas del retablo mayor de la
catedral de Valencia, Paolo se encontraba en Gandia, aun asi no hay duda de
que ambos se emularon mutuamente. En la parte superior del presbiterio de la
catedral valentina estaban los angeles y el apostolado de Paolo de San
Leocadio, y en ese mismo presbiterio, no mucho mas abajo estaban los
compartimentos de los Hernandos de un claro estilo leonardesco. Dos registros
pictoricos que se compaginan a la perfeccion y conviven armonicamente en un
mismo espacio. Tanto los Hernandos como San Leocadio y Pagano debieron
de aprovecharse mutuamente de ambas grandezas creativas y esta
interrelacion artistica tuvo sus frutos en las obras de Miquel Esteve y Miquel del
Prado.

La fecunda actividad de Paolo en Valencia incidid notablemente en las
categorias mentales de Vicente Macip (1470-1551), padre de Joan de Joanes,
quien realmente relanzé la escuela valenciana del Renacimiento. A pesar de la
genialidad de Joanes la base de lo que éste aprendié no es de su padre es de
Paolo y los Hernandos. De hecho Chandler Rathfon Post'’ ya escribié en 1935
que tal vez Macip se hubiera podido formar, al menos en un periodo inicial, en
el taller del famoso pintor del Reggio. Es definitivamente Joan de Joanes quien

consolida y difunde las formas retablisticas y pictéricas a la romana.'®

PAOLO DE SAN LEOCADIO EN VILA-REAL
El afio 1497, o como muy tarde 1499, se contratd al pintor para la factura e

pintar de Retaule'® del Salvador para el altar de la capilla dels Montull. Segun

Gil Vicent: “com Pere Montull, el mestre Paolo és un protegit del papa

197 COMPANY, X., La época dorada..., opus cit, 2007, p. 364-409.
1% ARIAS DE COSSIO, A.M., El arte del Renacimiento espafiol, Madrid, 2009, p. 232.

199 Citado por VICENT GIL, V., L'esglesia de Sant Jaume de Vila-real, ESPAIS DE LLUM,
2009, p. 106.
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Alexandre VI. Tots dos han fet la seua carrera i ascens al costat de Rodoric de
Borja. Estes circumstancies van facilitar la primera presencia del Renaixement
italia a 'església de Vila-real, en unes dates en qué les capelles mes importants
es decoren amb retaules de lligams hispanoflamencs, dedicats a Sant Pere i
Sant Pau (1479) i a Santa Maria de Gracia (1487-1495), proxim al fecund
cercle de 'anomenat “Mestre de Perea”, actiu a Vila-real per estes dates."°” El
retablo se realiza a gusto del comitente, empleando la valenciana formula de
pastera, con tres tablas (santa Ursula, el Salvador y santa Eulalia) principales

en el cuerpo central, espiga, polvera i predela.

El 24 de agosto de 1512 se firmo el contrato con el artista para la realizacion de
otra obra, el retablo mayor de la parroquia (del que se conservan 6 tablas),
cuya preparacion concluirda en 1517, trasladandose el 8 de marzo del mismo
afio el pintor, su familia y su taller a la villa que fuera creada por Jaume |I.
Concluyé la obra con 72 afios, mostrando la receptividad constatada de su
taller, la mutabilidad de su propio quehacer artistico y las novedades pictéricas
de su etapa final, mostrando una clara influencia del estilo leonardesco
introducido en Espafia por Yafez y Llanos, asi como el uso de unas

arquitecturas severas, propias del clasicismo quinientista.

Otra pieza que reside en Vila-real' es el imponente Cristo con la cruz a
cuestas, obra que presenta mas novedades, como el amor al detalle y el uso
del fondo oscuro para realzar la figura y que nada distraiga al espectador de
ella, pues tanto por sus dimensiones como por su distribucién en medio cuerpo,

seguramente se trate de una imagen privada, propio de la devotio moderna.

10 VICENT GIL, V., opus cit, 2009.
111 Belén Blanco y Fernando F. Martinez la ubican en la ciudad, refiriéndose a él como “la mas
antigua ésta de Vila-real”, mas su ubicacion aparece como “Colecciéon andénima”, asi que no
podemos saber su ubicacion real. Vease Espais de Llum pag.442.
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VICENTE MACIP

También procedente de Valencia, la obra de Vicente Macip llegé a la diécesis
de Tortosa. Su pintura en tierras castellonenses es muestra de ese estado
entre dos tierras propias de la época que vivio el padre de uno de los méas
grandes pintores de la historia de nuestra tierra. En estas piezas se observa
una amalagama de influencias, desde el gético internacional, pasando por

influencias flamencas e italianas.

Todo ello se aprecia perfectamente en obras como el retablo del Juicio Final y
La misa de San Gregorio de la iglesia parroquial de Nuestra Sefiora de Los
Angeles, en Cortes de Arenoso. Realizado entre1505-1515, este retablo posee
paisajes de corte flamenca, mientras representa arquitecturas clasicas, las
cuales conviven con un regusto gotico. Se trata de un retablo de almas, algo
frecuente en el Reino entre los afios 1490 y 1530, siendo motivados por la
devocién popular ante episodios de pestes y epidemias, estando vinculados a
hermandades y cofradias. Asi mismo, manifestando la piedad popular
eucaristica, a la vez que realzando la idea de la muerte y la salvacién, estas
pinturas fueron importantes anuncios en favor de las misas de difuntos, en un
momento donde la voz poderosa de Lutero resuena por toda Europa contra las
indulgencias o la transubstanciacion. El arte se vuelve politico a parte de
devocional. El arte al servicio del poder politico irA en aumento a medida que

avanzamos en los siglos.

De forma casi idéntica, se nos presenta la obra de mismo nombre y mismo
autor en la iglesia parroquial de Nuestra Sefiora de la Asuncion, en el municipio
de Onda, aunque su emplazamiento original fue la gotica iglesia de la Sangre,
maravilloso ejemplo de edificion con arcos diafragma, una de las mas antiguas
del territorio. La mayor diferencia es que la obra ondense se encuentra
completa y que solo hay una gran tabla central, mientras que el mismo tema en

Cortes de Arenoso es dividido en tres tablas.

Volviendo a Cortes de Arenoso, a la iglesia parroquial Nuestra Sefiora de Los

Angeles, otra obra de Vicente Macip nos espera, y de nuevo la dualidad de
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estilos es presente, dominando la composicion una virgen con nifio de
influencia italiana (incluso podemos decir a la maera de San Leocadio)
mientras el resto de la obra emplea formulas propias del hacer falmenco. Se
trata de la Virgen de Monserrat. Se trata seguramente del remate del retablo de

San Vicent Ferrer que conserva el Museo Catedralicio de Segorbe.

JOAN DE JOANES

Nuestra provincia presenta también obras del que sin duda alguna fue la mas

genuina imagen del renacimiento valenciano, e igualmente sin parangoén en los

territorios de la actual Espafia: Joan de Joanes.

Retablo de San Antén, Santa Barbara y Santos Médicos.

El retablo de San Anton, Santa Barbara y Santos Médicos (1558) de la iglesia
parroquial Nuestra Sefiora de la Asuncién de Onda es un bellisimo ejemplo del
talento del pintor valenciano. Consta de tres calles de un Unico cuerpo,
rematada la central por un atico, y banco o predela. Tal y como dicen Blanco
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Iravedra y Martinez Serrano: “presenta un lenguaje renacentista, apartado ya
de las tan difundidas carpinterias goticistas, y evidencia los nuevos gustos del
momento; asi, los baquetones habituales de separacién de los cuerpos han
sido sustituidos por columnillas ordenadas vy las tracerias, por volutas y motivos

112»

vegetales.

Este tipo de obras son curiosas, pues bajo formulas puramente renacentistas e
italianizantes, presentan temas sumamente explotados en la Baja Edad Media.

Se conservan otras piezas del genio que reposa en el nunca concluido panteén
de valencianos ilustres en la tumba del Real Convento de Dominicos de
Valencia, como el ostentorio con el Ecce Homo e Inmaculada Concepcion

(1540) del monasterio de San Pascual de Vila-real.

Aunque no es del autor, el convento de padres carmelitas del Desierto de las
Palmas conserva un Padre Eterno atribuido a su escuela. Este tipo de
representacion, con Dios con la mano derecha en actitud de bendecir y la
izquierda con la bola del mundo rematada con cruz y banderin entre
almidonadas nubes, se generalizé entre los pintores valencianos del siglo XVI,
especialmente en el circulo de Joan de Joanes. También de su escuela es un

San Vicent Ferrer (1565) de la iglesia arciprestal de San Jaume, en Vila-real.

El retablo de la Virgen del Rosario (1582) es una bellisima pieza totalmente ya
imbuida en las formulas renacentistas. Su arquitectura estd elejada de los
formulismos tardomedievales y ordenada mediante cuerpos cajeados Yy

remates exteriores con columnas de fuste estriado.'**

OTRAS PIEZAS DE LA DIOCESIS

Una pieza curiosa, por mostrar la pronta influencia de los autores italianos de

los angeles musicos valencianos, es la Asuncion de la Virgen (1497), destinado

112 BLANCO IRAVEDRA, B., MARTINEZ SERRANO F., “Retablo de San Antén, Santa Barbara
y Santos Médicos”, en cat. expo. ESPAIS DE LLUM, Llum de les imatges, 2008-09, p.458.

13 BLANCO IRAVEDRA, B., y MARTINEZ SERRANO F., “Retablo de la Virgen del Rosario”, en
cat. expo. ESPAIS DE LLUM, Llum de les imatges, 2008-09, p .479.
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14 apunta a las

a cubrir el antiguo 6érgano de Morella. José GOmez Frechina
relaciones de ésta obra y su pareja, la Natividad, con el ars nova de estirpe
flamenca, mas la Trinidad rodeada de serafines en rojo y azul oscuro son
prueba casi irrefutable del conocimiento de su autor, Martin Torner, de la obra
de la Seo de la capital del reino, ciudad donde la documentacion situa al autor

entre 1480 y 1497.

Asuncién de la Virgen. Martin Torner.

Bellisima pieza conserva la parroquia de Benicarld, donde puede admirarse La
Mare de Déu del Remei (Ca. 1510-1512), obra atribuida por Victor Marco
Garcia al portugués Pere Nunyes, cuya actividad en Catalufia esta
documentada entre 1513 y 1554; Victor Marco apunta también a la posibilidad
de que la obra proceda del convento de trinitarias del Remedio de Valencia, si
bien no existe, como el mismo indica, ninguna prueba documental que abale tal

episodio.

14 GOMEZ FRECHINA, J., “Asuncién de la Virgen”, en cat. PULCHRA MAGISTRI, L’esplendor
del Maestrat a Castell6, Llum de les imatges, 2014, p. 466.
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Virgen de los Remedios. Pere Nunyes.

En La Jana encontramos una interesante obra atribuida a un seguidor del estilo
de los Hernandos, Miguel Esteve, documentado en Valencia entre 1510 y 1528.
Esteve no solo siguié el estilo de los autores del retablo mayor de Valencia,
sino que segun muchos fue colaborador de estos en la ejecucién de tal obra.'*

La obra de la iglesia parroquial de San Bartolomé del municipio de La Jana
recibe el nombre de Las dudas de san José y se desarrolla en un espacio
arquitectonico de gusto renacentista, abriéndose al exterior por la parte
derecha de la obra aprovechado para incluir un paisaje de corte italiano.

> MARCO GARCIA, V., opus cit, 2014, p. 458.
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Las dudas de San José. Miguel Esteve.

El Retablo del Bautismo de Cristo (1520-1530) que alberga la iglesia parroquial
de San Bartolomé de Atzeneta del Maestrat nos presenta esa fusion entre el
nuevo arte italiano y las dltimas reminiscencias goticas (presentes en el trabajo
de carpinteria de los marcos y su dorado). La obra es atribuida a Vicente Desi,

iniciador de la mas importante saga de pintores del Renacimiento tortosino.

En el ambito de la diécesis de Tortosa debemos de subrayar la presencia de
destacados artistas en la misma ciudad de los cuales tenemos noticias gracias
a interesantes hallazgos documentales que han permitido conocer a fondo las
caracteristicas de algunas obras desaparecidas y del trabajo de la madera en
la denominada ciudad.™® Es el caso de Pere d’Orpa, de cuyo origen flamenco
nos habla Mercedes Gémez Ferrer**” en el boletin de la Castellonenca de
Cultura y el cual residiendo ya en Sant Mateu y habiendo realizado el retablo
mayor de dicha poblacion, fue llamado a elaborar el tabernaculo del altar mayor

de la catedral tortosina.'*®

116 MuNoOZ | SEBASTIA, J.H., L’escultura i el treball de la fusta a la Tortosa del Renaixement:
algunes notes documentals, Castellén, B.S.C.C., 2007, p. 123-130.

" GOMEZ FERRER, M., Sobre los inicios del escultor Pedro Dorpa en Valencia (act.1545-
1586), Castellon, B.S.C.C, 2004.

18 MURNIOZ J.H. i SALVADOR J.R., Art i artistas a Tortosa durant I’época moderna. Tortosa:
Cooperativa Grafica Dertosense, 68-70
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Gracias a un documento reproducido en el apéndice documental n° 3,**
sabemos con todo lujo de detalles como era el tabernaculo del altar mayor de
la catedral. Era un mueble destinado a guardar la Eucaristia y que media unos
tres metros de alto, tenia cinco figuras elaboradas en relieve (el Salvador, San
Pedro, San Pablo, San Agustin y Santo Tomas) de unos 75 centimetros de
altura cada pieza. El lugar donde se situaba esta pieza era en la parte posterior

del retablo mayor, posiblemente en la zona de la girola.

A pesar de la inexistencia de ejemplares conservados, gracias a la
documentacion fotografica se puede abordar una sistematizacion de los
retablos castellonenses que preceden el siglo XVII, como antecedentes'®
inmediatos del barroco posterior. En la segunda mitad del siglo XVI el retablo
es heredero de una tradicion proclive a la arquitectura, tendente a una tematica
de imagenes esculpidas o pintadas distribuidas en las forniculas. Entre los
casos mas tempranos cabe mencionar el caso de Sant Mateu (1557), el mas
renacentista con claras concomitancias con el de Poblet. En la misma linea
interpretativa es el de Vinaros (1566). El de Burriana mas retardatario (1620),
introduce un nuevo sentido volumétrico que falta en Sant Mateu, expresado por
la sustitucion de pilastras por columnas y el resalte de los entablamentos sobre

éstas.

9 publicado en MUNOZ J.H. i SALVADOR J.R., Art i artistas a Tortosa durant I'época
moderna. Tortosa: Cooperativa Grafica Dertosense.

120 pALOMERO PARAMO, J.M., “Definicion, cronologia y tipologia del retablo sevillano del
Renacimiento”, Imafronte, 1987, p. 51-84.
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4. EL RETABLO ROMANISTA Y VIGNOLESCO.
MORFOLOGIA Y CONFIGURACION

Los fieles del siglo XVI habian encontrado la exacta representacion visual de
sus aspiraciones religiosas. En el barroco veremos proliferar las grandisimas,
imaginativas y riquisimas composiciones retablisticas. La artificiosidad y el
progresivo colosalismo del retablo barroco contribuyen a enmascarar una
situacién de crisis generalizada mediante una imagineria rica y desbordante,
pletdrica de brillo y efectismo. En la construccion de los retablos intervinieron
las autoridades eclesiasticas deseosas de renovar todo lo referente al culto
catdlico, materializando esas aspiraciones por medio de iniciativas personales y
mediante un riguroso control a través de visitas pastorales o de las
instrucciones sinodales. El arte se volvié devocional, propagandistico y
pedagogico. Los escultores y pintores de la Edad Media y del Renacimiento
pretendian ensefiar las doctrinas e historias religiosas a través de la
fascinacion de las imagenes. En los siglos XVI y XVII, los artistas colaboraban
con la iglesia para convertir el arte en un método psicolégico infalible para
convencer a los fieles que su fe era, sin género de dudas, la verdadera. Para
tal funcion, los retablos jugaron un papel fundamental, ya que con ellos la
iglesia tenia un gran aliado. Eran la gran pantalla visual que los fieles se
encontraban solo cruzar la puerta del templo, y desde lo lejos podian
contemplar y quedar deslumbrados de la
grandilocuencia, escenografia y teatralidad

que les invadia.

Retablo basilica de El Escorial.
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Pero la piedad barroca no es solo subjetiva, es también colectiva y popular,
punto de partida de la devocién que se proyecta sobre los rezos, la masica y la
ornamentacion. Esto suponia un paso decisivo desde lo individual a lo colectivo
cuyo escenario seria la liturgia, las procesiones, el culto a los santos, las
nuevas devociones, es decir, aspectos de la vida religiosa del pasado que
quedaron plasmados en el disefio de los retablos. En su iconografia se
establecio un sistema de valores visuales semejante al de la oratoria sagrada
en la que subyacia una sencilla formula: escuchar y mirar. Es asi como surge
la tipologia de retablo catequético,'®* cuya finalidad era completar la ensefianza
que se impartia desde los altares y la catequesis. Se trata de un tipo de retablo
gue se adecua a los postulados del Concilio y que tuvo como prototipo el
retablo de la basilica del Escorial (1563-1584) y el retablo mayor de la catedral
de Astorga (1558-1584).

A partir del retablo de la basilica del Escorial*** veremos cémo progresivamente
la concepcién morfoldgica del retablo adquiere nuevos tintes. Lo importante era
la imagen, bien pintada o esculpida y en el esqueleto del retablo se multiplican
encasamentos, tableros, nichos y hornacinas, dispuestos en cuerpos y calles,
de tal forma que los elementos arquitecténicos como las columnas, frontispicios
y entablamentos solo son el marco que cobija la pintura o escultura (en relieve
o bulto redondo) para transmitir el mensaje catolico, representando de forma
realista y emotiva las historias de los personajes.

Estas dos grandes obras (la de Astorga y el Escorial) asientan las bases de la
tipologia de retablo que se realizara en la primera mitad del siglo XVII. En la
época en que estos retablos fueron concebidos, ultimo tercio del siglo XVI, se

caracteriza por la influencia del manierismo romano clasicista y monumental.

21| a tesis defendida por los tedlogos de los siglos XVII y XVIII acerca de la coronacién de

Cristo en la Eucaristia plante6 una nueva visién de este tema, alentada por la catequesis
romana que consideraba a Cristo como profeta, predicador y rey, por los sermones
contemporaneos en los que se defendia la poética tesis de que Cristo era un rey que habia
escogido como trono el altar ( Adelmann, J.A.,” Der Barockaltar als Bedeutetungstrager von
theologie un Frommigkeit” en Der altar des 18 Jahrhunderts Das Kunstwerk iind
denkmalpfegerische Aufgabe; Municli, 1978)

122 RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, A., El retablo barroco en Cuadernos de Arte Espafiol, n°
72, Madrid, Grupo 16, 1992, p. 6.
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Algunos artistas del momento habian viajado a Italia para formarse, descubrir y
aprender nuevas técnicas. Muchos realizaron copias y bocetos (estampas) de
Miguel Angel, Volterra, Vasari, como es el caso de Gaspar Becerra, cuya
valiosa coleccion le sirvié de guia para todas sus obras, como es el caso del
retablo de Astorga. Felipe Il fue un gran impulsor del renacimiento clasicista y
fue en la oOrbita de este rey donde el disefio de retablo contrarreformista
madurd. Al fin de cuentas los disefios de Juan de Herrera para el retablo mayor
del Escorial sirvieron de arranque a la nueva era de las trazas que llamariamos
“universales” para la retablistica. Asi pues el esquema de retablo predominante
de la primera mitad del siglo XVII responde al prototipo escurialense. Se
caracteriza por el equilibrio de horizontales y verticales, adaptandose
habitualmente a la cabecera plana, lo que impone una planta rectilinea. No
siempre iba a ser asi ya que muchos de estos retablos tenian que adaptarse a
una cabecera poligonal de origen goético. Los intercolumnios suelen tener
nichos para estatuas. Cuando en lugar de pinturas se emplean relieves, se
alojan en el interior de portadas cubiertas con frontones. Es el tipo de retablo

llamado romanista, clasicista o contrarreformista.

Aunque de fecha muy temprana, los retablos que realizé6 Pere Dorpa y su
circulo para las poblaciones de Sant Mateu, Vinaros y Burriana corresponden a
esta tipologia. Es decir, a la tipologia del retablo romanista.’”® La actividad
sucesiva en Sant Mateu de los maestros escultores Juan de Salas, Jaume
Galia y Pere Dorpa constituyen un importante episodio por su influjo en algunas
obras de la Plana y de la provincia de Castellén. El retablo de Sant Mateu
(1537-1559) constituye la primera interpretacion monumental escultérica “a la
romana” de toda nuestra geografia y sirvié de punta de lanza para introducir las
nuevas formas renacentistas en nuestro territorio. Tal y como indica Milian
Boix™* los nuevos modelos incorporados derivan de Forment donde se habia
formado Salas y se hallan en la linea interpretativa de los modelos de retablo
catequético tan difundido posteriormente. Estos retablos, que podriamos

considerar pro-contrarreformistas o pro-catequéticos tenian una combinacion

2 MARTIN GONZALEZ, J.J., “Tipologia e iconografia del retablo” en B.S. A.A., 1964.

124 MILIAN BOIX, M., Inventario Monumental Dertusense, manuscrito inédito 1933-35.
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de tematica profana y religiosa. El paganismo se compaginaba con los
elementos de la antigliedad clasica: grutescos y mitologia con las formas
esencialmente cristianas. Un lenguaje correspondiente a los momentos previos
y coetaneos de la implantacion de las disposiciones tridentinas que
mantuvieron estas propuestas desde el ultimo tercio del quinientos hasta bien
entrado el siglo XVII. Con la consecucion del retablo de Burriana en el dltimo
cuarto del siglo XVI era mas que evidente el deceso de la tradicion

bajomedieval. Esta nueva tipologia romanista'®

se introdujo desde el norte
como ya hemos dicho, a través de los territorios diocesanos de Tortosa e
influyé en las comarcas de Castellén en la elaboracién de templos, retablos y

esculturas.

El modelo catequético y vignolesco se difunde en estas tierras con toda su
plenitud con los retablos de Vilafranca del Maestrat (1596-1608) y el
conservado de Vilafamés (1640), ambos trazados por Agustin Sanz de Morella
y ejecutados por Bernart Monfort.”*® Como sefialé6 Azcarate,’” la traza seguida
por los retablos romanistas parte del modelo desarrollado en Astorga por
Gaspar Becerra y el retablo del Escorial y cuya estructura clasicista de simples
lineas arquitecténicas que destacan con claridad sera difundida hasta bien

entrado el barroco pleno.

En el retablo vignolesco la disposicion de los diversos elementos
arquitectonicos de la mazoneria se adapta a un sistema ortogonal “de
casillero”, cuyas proporciones dependen en gran medida de la capacidad
econdémica del promotor, aunque también suelen venir determinados por la
planta y alzado de la superficie donde deben de ser asentados. Su cronologia
abarca los afos comprendidos entre 1590-1660. Los conjuntos de mayor
tamafio se distribuyen en banco, dos o tres cuerpos, de tres o cinco calles y

atico. En la fase mas temprana del romanismo castellonense se emplea la

125 GARCIA GAINZA, M.C., “El retablo romanista”, Imafronte, 1987-88-89, p. 85-98.

126 \/ILAPLANA ,D., “Génesi i evolucio del retaule barroc” en LLOBREGAT, E. e YVARS, J.F.,
H2 de l'art al Pais Valencia, vol Il, Valéncia, Tres i Quatre, 1988, p. 210y ss.

127 3 M. de AZCARATE, La escultura del siglo XVI, Madrid, 1958, p. 173.
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superposicion de los 6rdenes clasicos, aunque progresivamente se aprecia una
tendencia al empleo de columnas corintias de capitel vignolesco. En el cuerpo
del retablo se emplean asimismo retropilastras, de los mismos érdenes que sus
respectivas columnas. Los encasamentos donde se situan las figuras de bulto y
los relieves, presentan escasa profundidad, predominando los de fondo plano.
Sobre cajas y marcos se sitian frontones, cuya variada tipologia evoluciona
desde los triangulares y curvos simples, a los partidos, mixtilineos y avolutados.
En las partes altas ademas de los frontones se desarrolla un variado repertorio
de motivos decorativos que incluye pinaculos, piramides, jarrones, figuras de
bulto a plomo sobre las columnas, sectores de frontén simple o avolutados. La
columna romanista por excelencia en los territorios del norte de Castellon es la
de fuste estriado, en ocasiones su tercio inferior abocelado. A partir de la
primera década del siglo XVII se introduce el soporte més habitual de los
retablos romanistas: la columna de fuste entorchado.

Tal y como puntualiz6 Santiago Sebastian,*

el siglo XVI fue el de las
correspondencias, ya que el hombre de esta época basé su conocimiento en la
asociacion de una forma de lenguaje con otra para alcanzar la unidad de
palabras y cosas, combinando para ello las palabras con las imagenes. La
practica artistica se intelectualizé y el dirigismo por parte de la jerarquia
eclesiastica se hizo mas fuerte que nunca. Los tedlogos de Trento, cuando
detectaron que el arte estaba siguiendo un camino equivocado, empezaron a
sugerir nuevos temas y procedimientos artisticos. Se proponia en el dmbito
pictérico y escultérico un arte realista, muy préximo a la vida mundana y
menos sofisticado, cuyo mayor exponente sera el barroco realista de
Caravaggio. Juan Sarinyena y Francisco Ribalta se acomodaron a estos
nuevos postulados contrarreformistas. La imagen delicada y serena que
ofrecian las obras de Juanes era sustituida por la representacion de la vida
terrena y mundana. Los rostros de los personajes representados dejaran de ser
idealizados por el artista, el cual los mostrard& macilentos, viejos, incluso
enfermos. De esta manera, los fieles se sentian mas cercanos al mundo

espiritual, acercando el mundo mistico al terrenal. Podian pensar que si los

128 SEBASTIAN, S., Emblematica e historia del arte, Catedra, Madrid, 1995.



92

santos, los apdstoles y personajes evangélicos tenian el mismo aspecto que
podia tener cualquiera de ellos, se acercarian mas al terreno religioso y todo
aguel que siguiera las pautas establecidas por el Concilio podria aspirar a la
santidad. Los cambios en la forma de entender la religién trajeron consigo una
adaptacién de los talleres, ya que tenian que amoldarse a las nuevas
directrices. Algunos obradores pervivieron, pero otros tuvieron que cerrar sus

puertas.

4.1. EL PROCESO DE BARROQUIZACION DE LOS
TEMPLOS

El retablo es un afadido al programa general arquitectonico. Una catedral
gotica como la de Gerona puede hacerse barroca por sus retablos; es mas, la
arquitectura espafiola es minimamente barroca por sus estructuras: lo es por
sus retablos. Un ejemplo cercano es el de Santa Maria de Morella donde
podemos decir que se procede a una barroquizacion del templo**® a partir de la
construccion del retablo mayor en 1685. Otro elemento muy importante que
contribuy6 a dicha barroquizacion fue la construccion del érgano entre 1717 y
1720. Fue contratado con Francisco Torull y la caja fue realizada por Vicente
Dols."™ La policromia azul, blanca y dorada imitando marmoles, las guirnaldas
y las cabezas de querubines, pero sobre todo la cornisa ondulante, dotan a
esta obra de una delicadeza y a la vez de una audacia compositiva
considerable. Paralelamente a la remodelacion de la capilla mayor, a los
intentos de renovacion del coro y a la construccién del nuevo érgano, cada una
de las cofradias ponia el maximo interés en la renovacion de las sus capillas.
Asi pues, en 1678 Vicente Dols habia realizado el retablo de las Almas™*

datado en 1678 y en 1718 el mismo escultor se adjudica la remodelacion de la

129 GIL SAURA, Y., Arquitectura barroca en Castellén, Diputacién de Castellén, 2004, p. 276.

% En una de las obras realizadas en el organo se encontr6 en el secreto una nota que
sefialaba que habian participado el escultor Vicente Dols y “el obrer de la villa y fuster Josep
Ayora”, MILIAN MESTRE, M., “Orgue de Morella”, Orgues del Pais Valencia, VI, abril 1980.

131 OLUCHA MONTINS F. y ALLEPUZ MARXA X., Quatre-cents anys de l'església parroquial
de Vilafamés., 2012, p.34.
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capilla del Rosario.”* En 1723 se iniciaba la remodelaciéon de la capilla del

Carmen cuya obra fue realizada por el ya afamado Vicente Dols™®

y el albadil
José Ayora. Es en esta capilla donde mejor se aprecia la peculiar simbiosis
entre lo barroco y lo gético, con la béveda estrellada rellenada con yeso
simulando lunetos, en una composicion que recuerda el presbiterio de la
catedral de Valencia. Morella representa sin género de dudas uno de los
ejemplos mas notables del deseo de ornar un templo gotico con elementos

barrocos.

Otra muestra de ello es lo que acontece en la iglesia de Santa Maria de
Castelldn, la cual se consagré en 1594 (aunque su origen es finales del XIlII).
A lo largo del siglo XVII el templo fue objeto de importantes modificaciones,
pero la verdadera renovacion de la iglesia se produjo en 1683, con un
revestimiento completo que ocultdé su estructura goética.”® La renovacion
barroca culminé con la construccion del nuevo retablo mayor por Julio

Leonardo Capuz.

El contagio de renovacion llega también a la iglesia de Sant Jaume de Vila-
Real. Indudablemente la finalidad de implantar una politica de decoro y

embellecimiento de las iglesias esta muy presente en todas las actas de las

132 A H.E.M., Llibre de la confradia del Roser, 1606-1776 s/p.
133 | a labor de albaiiileria estaba terminada en 1726, desde ese afio hasta 1732 realizo la labor
de talla Vicente Dols y también ese afio se encargaba Agustin Campos del dorado. En 1733 se
pagaban los cuadros para adorno de la capilla al pintor Hilario Zaragoza. Las labores del
dorado no finalizarian hasta 1744. En 1774 se contrataron las imagenes de la Virgen, Santa
Teresa y San Simon realizadas por Manuel Domenech y doradas por Joaquin Oliet. A.H.E.M.,
Llibre dels comptes donats per los clavaris e majorals de Nostra Sefiora del Carme y de
capitols, s/p.

3% Sobre esta iglesia véase GIL SAURA Y., opus cit, 2004, p. 278-279; PEYRAT Y ROCA, A.,
La Iglesia Mayor de Castellén de la Plana, Castellon, 1894; SANZ BREMOND BLASCO, M.,
“La iglesia de Santa Maria de Castellén”, B.S.C.C., 1944-1957; TRAVER TOMAS, V.,
Antigiiedades de Castellon de la Plana: estudios historico-monogréaficos, 1958; MONSONIS
MONFORT, M., Santa Maria de Castelld, una església per a un poble, Castelld, 1997.

135 g arquitecto Vicente Marti encargado de la reforma del templo en 1869, antes de eliminar el
revestimiento barroco hizo un dibujo en el que se representa el templo antes y después de la
renovacion. El dibujo localizado por David Vilaplana nos ayuda sobremanera a conocer el
alcance de este revestimiento. VILAPLANA ZURITA, D., “El arquitecto Vicente Marti y su
proyecto neogético para la catedral de Castellon”, B.S.C.C., 1990, P. 345-355. Ver dibujo en el
boletin.
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visitas pastorales del obispo Pere Manrique desde 1601-1604."* Las actas de
las visitas de los obispos de Tortosa a la iglesia nos muestran como la visitatio
rerum toma fuerza e importancia desde la primera mitad del siglo XVII.*" El
resultado en Vila-Real fue la barroquizacion de la iglesia gotica, visible en las
sucesivas reformas de las capillas, en las cuales se consagran nuevos altares.
En el afio 1658 se contabilizan 18 altares. ** Las advocaciones a las cuales se
dedican estos altares van dejando paso a un santoral nuevo con el cual se
refuerzan las devociones populares de culto mariano y eucaristico. Como
muestra, la creacion de los altares del Rosario en 1553 y el de Montserrat en

139 de 1651. En el caso del culto eucaristico sobresalen la

1614 o la Purissima
capilla de San Pascual Baylén'® realizada entre 1676-1686 y la de la
Comunién. Asi al lado de un santoral tradicional aparecen nuevas

advocaciones que se popularizan con el impulso de las cofradias.**

En cierta medida las catedrales e iglesias espafiolas no se encontraban en las
condiciones mas idoneas para ello, pues su concepcion desde la Edad Media
les habia convertido en unos modelos de iglesia para clérigos y no para laicos,
al reservarse los cabildos los espacios del presbiterio y del coro. Aunque las
monumentales rejas de ambos espacios eran pantallas transparentes que

permitian ver las evoluciones del ritual, los fieles fueron relegados a los

136 AP.Vr I f 10v, 13.

37 Vicent Gil Vicent (LLUM DE LES IMATGES/ 2008-9) sefiala que no se debe de exaltar en
exceso el cambio tridentino y que debemos eliminar el esquema de un antes y un después de
Trento. Muchas de las reformas son el resultado de las constituciones provinciales y sinodiales
y la practica de la visita pastoral desde la segunda mitad del siglo XIV. Para saber mas véase
LUIS MONJAS MANSO, La Reforma eclesiastica | religiosa de les diocesis de la Tarraconense
al llarg de la Baixa Edat Mitjana (a través dels quiestionaris de visites pastorals). Tesis doctoral.
Universitat Pompeu Fabra. Institut Universitari d’ Historia Jaume Vicens | Vives, 2005.

8 AP.V.r. Visites, I, f, 138.
%9 |tem, fonch notat per lo dit consell que de huy avant (4, decembre, 1651) se solemnize la
festivitat de la Inmaculada Concepsio tots los anys per compte de dita vila...”. El 8 de desembre
de 1752 se la proclama patrona de Vila-real. A.M.V.r., MC, 69bis, 13v.

149 En el afio 1692 se canoniza al beato San Pascual Baylon, asimismo en las visitas pastorales
de los afios 1676, 1685 y 1686 ya se lo consideraba santo: Altare San Paschalis de Baylén...se
troba fent la capella per a dit Sant per ¢o dit visitador exorta als menestrals de la present vila
procuren quant antes acabar aquella. A.P.V.r, Visites, 1, f. 156.

1“1 GIL SAURA, opus cit., 2005.
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espacios adyacentes o a los trascoros'*

en los que se levantaron retablos o
soluciones constructivas que suplian las carencias colectivas de los altares
mayores catedralicios. La genial anticipacion de Siloé en la catedral de
Granada o las inteligentes disposiciones ideadas por Juan de Herrera para
Valladolid pretendian borrar ese alejamiento. En otras iglesias, especialmente
tras la difusion del modelo jesuitico, era mas facil adoptar las nuevas
orientaciones culturales, pues hasta las iglesias monasticas idearon los coros
en alto para garantizar el normal desarrollo del rezo comunitario. Todas estas
disposiciones trajeron consigo la nueva mision jerarquica atribuida a las capillas

mayores y a la vision sin interrupciones del retablo eucaristico.

No cabe duda de que al llegar a las dltimas décadas del siglo XVI los templos
espafioles de origen medieval habian sido ya dotadas de sus retablos, tanto del
mayor como de las capillas secundarias y de que serian de buena calidad y
formato; desafortunadamente no quedan ejemplos en el territorio que nos
ocupa, solo algunas piezas sueltas. Peor suerte han tenido los retablos de las
capillas laterales que fueron en su mayoria sustituidos a lo largo del tiempo por
otros nuevos, mas modernos y vistosos, que han hecho desaparecer los
anteriores o trasladarlos a otros templos o lugares para terminar ahora, la
mayoria de lo subsistente, en los museos parroquiales, diocesanos o

catedralicios.

Sin embargo habia aun muchas iglesias iniciadas a finales del gotico o ya en el
Renacimiento que para los afios de comienzos del siglo XVII carecian de
retablos o no contaban con todos los deseados y por lo tanto podian
convertirse en idéneos receptaculos de novedades. De hecho, a partir de
1670, en los territorios de la di6cesis se concreta en el terreno artistico el deseo
de concluir el ornato interior de los templos debido a la recuperacion
socioeconémica que se produce en este periodo. La actividad desplegada en
varios campos es intensa, movidos no por la estricta necesidad, sino por el

deseo de dotar a las fabricas de obras suntuosas, en la medida de sus

2 En las catedrales y colegiatas un elemento intermedio -el trascoro- se interpone entre

fachadas y retablo. RIVAS CARMONA J., Los trascoros de las catedrales espafiolas: estudio
de una tipologia arquitectonica, Universidad de Murcia, Servicio de Publicaciones, 1994.
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posibilidades y acordes a la estética del momento. La iglesia gotica de Santa
Maria de Morella, como ya se ha dicho. que se habia empezado a construir en
1265, fue objeto durante los siglos XVII y XVIII de una intensa remodelacion
que presenta la peculiaridad de no obedecer a un Unico programa constructivo,
sino que toma forma en iniciativas sucesivas de la villa — en lo que respecta al
retablo mayor y de las diferentes cofradias — en cada una de las capillas- . Esta

etapa de recuperacion econémica se trunco con la Guerra de Sucesion.

3 Sobre este templo véase TORMO E., “Iglesia parroquial de Santa Maria de Morella” en
Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, 1, 1927; MILIAN BOIX, M., La Basilica Arciprestal
de Santa Maria la Mayor de Morella, Morella, 1966; GIL SAURA, Y., Arquitectura barroca en
Castellon, Diputacion de Castellén, Castellon, 2004, p. 273-276.
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5. LOS RETABLOS BARROCOS. TIPOLOGIA Y
EVOLUCION

En cuanto al aspecto religioso, como se ha dicho en repetidas ocasiones,
asistimos en estos momentos a una etapa de crisis con la Reforma Protestante
emprendida por Lutero y continuada por otros lideres que dan un serio golpe a
la unidad tradicional de la Iglesia Catdlica. No obstante, la reaccion de ésta,
como es sabido no se hizo esperar. La Contrarreforma para combatir al
“‘enemigo” protestante va a tener gran influencia en todos los aspectos, pero
sobre todo en el campo del arte.™ En este marco de circunstancias es donde
aparece el arte Barroco. Esta nueva tendencia artistica, aunque evoluciona de
su predecesora, el Renacimiento, poco a poco va a cambiar, de tal forma que

se antepone a aquella de manera contundente.

La iglesia catélica después del Concilio de Trento (1545-1563), fue renunciando
a las naciones protestantes y establecié una férrea disciplina moral en los
estados que permanecieron en el catolicismo. Para ser convincentes, actuaron
con la evidencia de la posesion de la verdad, verdad que sustituy6 a la idea de
belleza que imperaba en el Renacimiento. Tanto en la pintura como en la
escultura nos hallamos en una reduccion de iconografias, las cuales no daban
lugar a ninguna interpretacién ni lectura de lo representado. Al pueblo, al
creyente, se le ofrecia todo formado y hecho, con una teatralidad tan
deslumbrante que, cegado por los dorados de los retablos y el complicado
lenguaje visual, no dudaria mas. La verdad se hallaba en el lugar donde se
pudiera producir tanto poder, sensacion de potestad y dominio. De hecho, el
poder moral y econémico de la iglesia catdlica, en aquellos estados que le eran
fieles, era enorme, y esta circunstancia lo convirtié en el cliente mas poderoso

del arte.

144 WEISBACH, EIl Barroco arte de la Contrarreforma, ed. Espafiola, Madrid, 1942.
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145 la escultura ésta

Hay que indicar que durante el periodo barroco
subordinada a la decoracién, de ahi que fue en el arte del retablo donde se
consiguieron los mayores logros, de modo que el retablo escultérico fue uno
de los géneros mas destacados, llegando a desplazar a los retablos pictoricos,
como veremos a continuacion. Los retablos se convierten en este periodo en
elementos fundamentales del adorno de los templos y es en el arte del retablo
donde la escultura barroca castellonense se manifestara con todo su

esplendor.

Antes de adentranos de lleno en nuestro ambito de estudio hemos considerado
oportuno indicar lo que ocurre a nivel nacional para poder asi referirnos a lo
gue acontece en los territorios que nos ocupan. De hecho tanto el Reino de
Valencia como la diocesis de Tortosa se veran insertos en todas estas
corrientes estéticas y dogmaticas que de algiin modo conforman su historia del

arte.

Como venia ocurriendo desde la Baja Edad Media en toda Espafia, en el siglo
XVII el retablo era el producto por excelencia del mercado de las artes
plasticas, un instrumento integrador de las habilidades artisticas y el soporte
canalizador de la representacion de conceptos religiosos a través de técnicas
teatrales. No debe olvidarse que el retablo barroco, por encima de ser una
pieza de mayor o menor calidad artistica, ha de considerarse como un mueble
litargico destinado a desempenfar una funcién de caracter devocional, cultural y
religioso (y de identidad politico/religiosa). Las cofradias y los gremios y la
capacidad de la Iglesia contrarreformista movilizararon muchas voluntades y
muchos capitales -de los laicos, pero también de los péarrocos locales, de los
canonigos, etc- a favor de la ornamentacion de los lugares de culto, el ritmo de
la produccién de retablos fue muy alto. La Iglesia, a través de varias estrategias
(control diocesano, visitas pastorales, iniciativas ejemplarizantes de canonigos
y parrocos), logro convencer a los fieles de la necesidad de cuidar y adornar los
espacios de culto como un mandamiento espiritual y un cumplimiento de fe

obligatoria, una poderosa forma de proclamar la fe y una obra piadosa de gran

145 RAMALLO ASENSIO, J.M., “El retablo barroco en Asturias”, Imafrornte, 1989.
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eficacia de cara al objetivo supremo de salvar las almas y propiciarles una
estancia poco penosa en el purgatorio y justificar la expulsion de los moriscos
en el caso del Reino de Valencia. Estas reflexiones ponen de manifiesto la
importancia del retablo como elemento imprescindible del santuario cristiano.
Como cualquier obra de arte es sintesis de formas y de significados. Muchas
de las orientaciones metodolégicas introducidas por la historiografia germanica,
dada la espectacular escenografia de los altares del catolicismo centroeuropeo,
han basado el estudio del retablo en el valor concedido al mismo como masa

146 éste fue uno de los valores

parlante que domina el espacio. Para Adelmann
mas notorios. La jerarquizacion impuesta en el diverso valor concedido al
retablo mayor y a los secundarios, a los que se considera subordinados al
principal, le llevé a plantear una consideracion de los mismos como reflejo de la
concepcidn monarquica del estado, ya que el altar mayor, desde la sugerencias
tridentinas como lugar de custodia del Sacramento, habia adquirido la funcion

simbolica del trono de Dios.

El arte barroco es un arte dirigido a la totalidad de la sociedad, sus fines
pedagdgicos tienden a educar tanto la religiosidad popular como las altas
esferas nobiliarias. Su adoctrinamiento, en palabras de Maravall, “no es por via

4™ No en vano el retablo docente

del razonamiento, sino de adhesion afectiva.
o llamado también catequético, fue el mas numeroso y abundante durante las
primeras décadas del siglo XVII como reflejo todavia del reciente Concilio
Tridentino. Lo importante era la imagen- pintada o esculpida, en relieve o bulto
redondo- , que representaba de la manera mas realista y emotiva los ciclos
biograficos de los personajes. Para ello se multiplicaban los encasamentos, los
tableros, los nichos y las hornacinas dispuestos en cuerpos 0 pisos
horizontales y calles verticales. El arte religioso encontr6 en la cooperacion de
todas las artes, plasticas y escenogréficas, la mejor forma de llegar al fiel y
convirti6 al retablo en el mejor aliado para ello. Los efectos y recursos

acufados por la iglesia y canalizados por la clientela religiosa son entre otros

¢ ADELMANN, J.A., “Der Barockaltar als Bedeutungstrager von theologie un Frommigkeit” en

Der altar des 18 Jahrhunders Das Kunstwerk iind als denkmalpflegerische Aufgabe, Minicli,
1978.

147 MARAVALL, J.M., La Cultura del Barroco, Barcelona, 1983.
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los siguientes: en primer lugar se recomendaba a los entalladores y
ensambladores dedicacion y consagracion absoluta a la decoracion y a la
estructura arquitectonica del retablo. A continuacion se exigia al escultor y al
pintor claridad expositiva en las composiciones, honestidad, respeto y decoro
en el tratamiento de las imégenes, rigor iconografico en la representacion de
los temas e intencionalidad emotiva en esculturas, lienzos y relieves, ya que las
historias debian de mover y provocar la devocion del fiel, despertando un
estremecimiento compasivo en su estado animico al acentuar lo expresivo y
emocionante, principalmente cuando se trata de escenas relativas a la pasion
de Cristo o al martirio de los santos. En los asuntos de la Virgen bastaba con

estimular la devocion a través de su gloria y alabanza.

El retablo era la tipologia que concentraba los trabajos de ensambladores,
escultores, pintores y doradores obligados aun a una escrupulosa division de
funciones por unas estrictas reglamentaciones gremiales que no empezaran a
resquebrajarse hasta finales de siglo: no es hasta 1680 que los escultores
conseguirdn el Real Privilegio que les permitira independizarse de los
carpinteros, que hasta entonces controlaban con ellos el dinamico mercado del

retablo.

En general nuestros artesanos y sus clientes se mantuvieron fieles a un
concepto de retablo enraizado en la Baja Edad Media aunque paulatinamente
monumentalizado: grandes pantallas de madera, articuladas segun un
esquema reticular que organizaba los nucleos figurativos, ya fuesen imagenes,
ya tablas o relieves. Un escenario celestial sucedaneo, en el cual coexistian
las muestras de las devociones arraigadas en la comunidad local y los grandes
temas y mensajes de la teologia catdlica, representados en este tipo de
productos con una clara vocacién moralizante y catequética. En efecto, cada
retablo era una ficcion sobrenatural en la cual convivian las formas de
espiritualidad de los fieles, las mas inmediatas y pragmaticas, mas vividas y
veridicas, ligadas a la historia de la localidad, a sus vicisitudes, a un santoral
“‘de cabecera”; y el discurso mas especulativo y abstracto de la Iglesia
institucional del tiempo de la Contrarreforma, mas interesado en la

homologacion espiritual, en la proclamacion de la Eucaristia y los sacramentos
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o del papel de Maria en la tarea de la Salvacion, muchas veces a través de la
promocion de cofradias como las del Rosario.

5.1. LOS RETABLOS DEL SIGLO XVII. LA TIPOLOGIA
RETICULAR Y EL BARROCO PURISTA O CLASICISTA

El siglo XVII es un siglo muy completo por lo que al arte del retablo se refiere.
Durante este periodo encontramos lo que se ha denominado en el lenguaje del
retablo la tipologia reticular.**® Se trata de retablos convertidos en grandes
pantallas de madera, moduladas segun un esquema reticular que organizaba
los nucleos figurativos ya fuesen imagenes, tablas o relieves. Corresponden a
esta tipologia el retablo de la iglesia del monasterio de Benifassa, los retablos
mayores de las iglesias parroquiales de Cabanes, Burriana y Vilafranca y el
retablo mayor de la ermita de San Vicente de Llucena, entre otros. Otra

149 constituida en base de un

modalidad de origen tardomedieval era la italiana
nacleo figurativo -figura, tabla, tela pintada, o en forma de triptico- que solia
utilizarse en retablos pensados para capillas laterales u oratorios pequefios, y
muchas veces surgidos de iniciativas particulares o personales. Nuestra zona
ofrece ejemplos tales como el retablo de la ermita de la Virgen de los Socorros
de Calig, el de San Jaime de la iglesia parroquial de Bel, el de la ermita de San
Miguel de Albocasser, el de la Virgen del Rosario de Cortes de Arenoso y el

retablo que Juan de Juanes realiz6 para la iglesia parroquial de Onda.

La retablistica de esta zona ofrece soluciones muy variadas y presencia
cambios muy substanciales a lo largo del siglo XVII. Hasta entonces los
retablos eran poderosas reticulas articuladas por medio de un sistema
arquitectonico “vignolesco”, guiado aun por el que para nuestros artesanos

retableros fue su “manual” de gramatica de arquitectura clasica. Ciertamente, e

148 MENENDEZ PELAYO Marcelino, Historia de las ideas estéticas en Espafia, t.2,
Espasa-Calpe, Bs. As., 1943, p. 180.

199 BOSC VALLBONA., J., Por la Historia de los retablos del siglo XVIl en Catalufia. Un
itinerario, Universitat de Girona.
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independientemente de la opcién elegida para la composicion de la trama, su
sistema arquitectonico seguia el dictado de La Regola de Giacopo Barozzi da
Vignola (1562), el manual de caligrafia clasica para los escultores locales. La
influencia de este tratado fue tal que a partir de entonces el retablo “a lo
romano” adquirid el calificativo de retablo vignolesco.™ La documentacion

catalana®™

guarda evidencias de la asiduidad con que los maestros se
relacionaban con esas laminas desde la llegada del tratado a Barcelona en
1580. La influencia es tal que en 1647 cuando se contrata el retablo de Santes

Creus se solicita que los elementos se hicieran conforme ensenya Vinyoles.

El retablo vignolesco, como ya se ha dicho es un dispositivo arquitecténico de
gran monumentalidad, ordenado racionalmente por medio de la superposicion
de 3 o mas cuerpos divididos en calles y entrecalles. En este esquema la
funcidn representativa y narrativa se confiaba a la imagineria y a las tablas
pintadas de pinsell con historias que ocupaban los compartimentos de las
calles intermedias y del bancal. Pero a comienzos del siglo XVII los relieves
substituiran a esas pinturas, ocuparan su lugar y, obviamente, los escultores
absorberan una mayor porcién del activo mercado del retablo, en detrimento de
los pintores. Este hecho lo encontramos en el retablo mayor de Alcala de Xivert
(1640) en donde a pesar del importante corpus pictérico de Urbano Fos la
escultura empieza a adquirir un gran protagonismo. En este retablo los 8
lienzos adquirieron un lugar privilegiado pero sin menoscabar los adornos
escultéricos muy trabajados y las numerosas figuras de bulto redondo que
completaban la fabrica. Lo mismo ocurre con el retablo mayor de la Jana

(1635), completamente escultérico.

Debemos de tener en cuenta que, a diferencia de la retablistica de otras zonas
de la monarquia hispanica como Castilla que durante el siglo XVI mostro

predileccion por el retablo completamente esculpido en marmol, alabastro™? o

150 Felipe 1l fue quien introdujo el estilo vignola en Espafia y de hecho el retablo del Escorial

muestra ya esta formula con absoluta pureza.

1 GARRIGA RIERA, “Escultores y retablos renacentistas en Catalufia (1500-1640)” en las
actas del simposio Retablos esculpidos en Aragdn del Gético al Barroco, Zaragoza, 2002.

152 E| alabastro es una forma masiva de yeso, roca sedimentaria evaporitica, compuesta por
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madera, el mercado del norte de Castellon, mas modesto, prefirid las
estructuras mixtas de imagineria y pintura. En Catalufia, por ejemplo, hasta los
primeros afos del XVII lo habitual era la combinacién de esculturas en las
hornacinas y de tablas pintadas en las calles laterales, tal y como podemos

observar en el Reino de Valencia.

Desgraciadamente se desconocen las causas que removieron el mercado del
retablo, y no sabemos por qué a principios del siglo XVII los pintores van
perdiendo “cuota de mercado”, porqué entre los talleres de escultura
comienzan a triunfar estos nuevos disefios, porqué la clientela, la sociedad
seiscientista, comienza a preferirlos. Desconocemos si el cambio obedecié a
estrategias de las instituciones religiosas que tutelaban la sociedad. De todos
modos el cambio de los disefios de los retablos es muy significativo. La
cuestion es que los nuevos modelos comenzaban a ser tenidos muy en cuenta
y que obviamente tuvo una notable repercusion en los escultores que pasaron
a dominar el mundo de la fabricacion de retablos. EI hecho de que los
escultores empezaran a ganar terreno en la produccion originara un cambio
substancial en la manufactura de retablos de ahora en adelante.

Un ejemplo documentado,*®

aungue no pertenece a nuestro &mbito de estudio
es el del desaparecido retablo de Cervera (Lérida). Un documento de 1603
pone de manifestd la disyuntiva y la deliberacion de los paers respecto de la
fabrica del retablo que estaba realizando el borgofion Claudi Perret y el taller de
la familia Rubi6 de Moia. Se refiere a la raz6n que impulsé a los regidores a
cambiar el proyecto inicial de un retablo decorado con tablas pintadas para
pasar a un conjunto que relataria la historia de la Virgen por medio de relieves.
Tal cambio dotaria al retablo de una presencia mas suntuosa y corpoérea.
Asimismo haria mas visibles las historias, que de esta manera no tenderian a

apagarse con el tiempo por culpa del humo de las velas.

minerales deshidratados de scico.

%% BOSCH BALLBONA, J., Por la Historia de los retablos del siglo XVII en Catalufia: un
itinerario, Universitat de Girona.
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De este modo en nuestro a&mbito de estudio a mediados del XVII, los retablos
completamente esculpidos ganaran terreno a los mixtos, arrebatando a los
pintores un sector muy importante de su produccion, desde ahora controlada
por especialistas doradores y policromadores. Ello no quiere decir que el
antiguo patrén desaparezca definitivamente, algunos retablos del seiscientos
adoptan las tablas pintadas como es el caso de los retablo elaborados por
Gabriel Muiioz. En la 6rbita de esta familia de entalladores es donde hallamos
esta convivencia de repertorios que llevé consigo una dura competicion entre
los pintores que obviamente preferian la modalidad italiana heredada de
Vignola y los escultores que vieron con la implantacion de la tipologia reticular
la posibilidad de adentrarse y monopolizar el mundo del retablo. En el esquema
vignolesco la funcion representativa y narrativa se confiaba a la imagineria y a
las tablas pintadas con historias que ocupaban los compartimentos de las
calles intermedias y del bancal. Pero a mediados del XVII los relieves
sustituirdn a estas pinturas, ocuparan su lugar y los escultores absorveran una
mayor porcion del activo mercado del retablo en detrimento de los pintores. En
nuestro ambito de estudio esto sucede pero en fechas mas avanzadas. Por
poner un ejemplo de este fenébmeno, el retablo mayor de Morella cuyo proyecto
inicial (1660) siguié un esquema de casillero como habitdculo de pinturas

evoluciono hacia una fabrica donde irrumpe de lleno lo escultérico.

Los retablos de arquitectura desornamentada o barroco purista, que
ornamentaron nuestras iglesias en la primera mitad del siglo XVII son los
desaparecidos de Sant Pau de Albocasser, de 1610, obra de Juan bautista
Vazquez, autor también del retablo de la ermita de San Nicolads de Castelld
(1611); el retablo mayor de la iglesia de Benassal (1626) de José Doménech,
autor asimismo del retablo mayor de Benlloc (1668); el de la Virgen del Rosario
de la iglesia de Villafamés (1629) de Bernardo Monfort; y el mayor de la iglesia
de la Jana (1635) de Francisco Moliner y Lazaro Tramullas; los retablos del
trasagrario de la iglesia parroquial de Castellén (1638) de Bartolomé Mufioz y
Francisco Esbri; el mayor de Alcala (1640-55) del citado Gabriel y Bartolomé
Mufioz, etc. A esos momentos del barroco purista corresponden también y por
suerte conservados el retablo de la ermita de San Pedro y San Isidro de
Castellon (1652), el de la Cartuja de Vall de Crist (1633-36), hoy en la iglesia
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de Altura, obra de Juan Miquel Orliéns, escultor aragonés y autor de los
retablos mayores del monasterio de San Miguel de los Reyes y de los Santos

Juanes de Valencia.

Como veniamos diciendo, la pintura estara en funcion de la dotacion vy
equipamiento artistico-religioso e integrada en retablos, poco a poco reducira el
namero de lienzos, para pasar a ser de mayores dimensiones, llegando ya en
el siglo XVIII a aparecer retablos con un lienzo Unico, pero de gran tamafo.

Por lo que respecta al género pictérico que se cultiva en tierras de Castelléon™*
en el cambio de centuria que va del siglo XVI al XVII esta muy vinculada al
devenir general del Reino de Valencia, en la que la huella de Juan de Juanes
estd muy presente como es el caso de Nicolas Borras, Cristobal Llorens,'*®
quién trabajé en Vinaros, La Jana y Sant Mateu. Estos pintores cultivan una
pintura que habia calado hondo en la cultura popular y siguen unos modelos
iconogréficos establecidos desde antafio y dificiles de eliminar. En esta linea se
encuentran también los conocidos Juan Sarifiena y Vicente Requena el Viejo
que beben de Piombo y que cumplen fielmente los programas de decoro,
compostura y verosimilitud propugnados por la Contrarreforma. Sus
paradigmas pictéricos de mesurada realidad y frio equilibrio, daran lugar al
naturalismo, un naturalismo que tendra en Francisco Ribalta (1565-1628) al
gran impulsor y que desarrollard una gran actividad en la capital del Turia
donde formé en su taller a numerosos colaboradores que irradiaron el arte de
su escuela por nuestras tierras. Su formacion escurialense, la perfecta
asimilacion de modelos de la escuela valenciana y el préstamo de recetas
piombescas le llevaron a crear un estilo personal de gran fuerza que marco las

pautas de la pintura del siglo XVII.™*® No hay constancia documentada de la

1 SANCHEZ ADELL J., RODRIGUEZ CULEBRAS R., OLUCHA MONTINS F., opus cit, p.
339. Cristébal Llorens no es mas segln palabras de Elias Tormo un ultimo juanesco y tan
anticuado ya. TORMO, E., Levante, provincias valencianas y murcianas, Madrid, 1923.

%5 MARCO GARCIA, V., “La pintura en los territories valencianos del obispado de Tortosa” en
cat. expo. PULCHRA MAGISTRI. L’Esplendor del Maestrat a Castell6, 2014, p. 242 y ss.

%% Sobre Ribalta y su circulo inmediato véase DARBY, D.F., Francisco Ribalta and his school,
Cambridge, 1938; KOWAL, D. M., Ribalta y los ribaltescos, la evolucion del estilo barroco en
Valencia, Valencia, 1985 y BENITO DOMENECH, F., Los Ribalta y la pintura valenciana de su
tiempo, cat. Exp., Valencia-Madrid, 1987.
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actividad de este pintor en ninguno de los edificios religiosos del obispado de
Tortosa; si existen sin embrago obras atribuidas a discipulos de su entorno
mas inmediato que lograron emular, con mayor o menor fortuna la pintura del
maestro. Uno de ellos fue Vicente Mestre, pintor documentado en Valencia en
las ultimas décadas del siglo XVI y las dos primeras del XVII. Documentos de
archivo sittan a Mestre trabajando en la parroquia de Vinaros, en la que se
encargé de pintar y dorar el retablo de la cofradia del Salvador, obra

lamentable desaparecida en 1598.*"

Las maneras ribaltescas son patentes en los diversos trabajos que realizo para
las parroquias del obispado de Tortosa Juan Quintin de la Porta, mas conocido
como Juan Moreno. En 1617 lo encontramos en Valencia, casado con Vicenta
Sabater. En esta ciudad debié de permanecer un tiempo conociendo bien la
pintura de Ribalta, ya que tres aflos mas tarde seguia alli firmando una
concordia con Miguel Sanchis en la que ambos pintores se comprometian a
repartir tanto las ganancias como las pérdidas de los encargos que recibian,
por un periodo de 6 afios. En 1622 lo encontramos en la ciudad de Castellon y
dos afios mas tarde en Vilafamés, La Mata de Morella y Vinaros.

La asimilacion completa del naturalismo de Ribalta llega en los territorios de la
didcesis de Tortosa en el segundo tercio del siglo XVII. En el campo de la
pintura™® a partir del segundo tercio del siglo XVII, asimiladas ya las
ensefianzas de Ribalta y su taller, una abundante floracion de pintores, la
mayoria de origen foraneo y con actividad esporadica por nuestras tierras,
comenzaran a introducir timidamente efectos de color y movimiento. Destaca
como figura de primer orden Jer6nimo Jacinto de Espinosa (1600-1667), pintor
que continuara los pasos de Ribalta. De entre sus obras conservadas cabe
destacar las pinturas realizadas para el altar mayor de la arciprestal de Morella

(La Trinidad y La Resurreccién), de hacia 1654, de las que destaca el lienzo

7 LGPEZ AZORIN, M2, J., Documentos para la historia de la pintura valenciana en el siglo
XVII, Madrid, 2006, p. 64.

%8 SANCHEZ ADELL J., ROI?RIGUEZ CULEBRAS R., OLUCHA MONTINS F., opus cit, p. 344
y ORELLANA Y MONCHOLI, M.A., Biografia Pictdrica Valentina. Valencia, Xavier de Salas,
1967.
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mayor, una Santa Cena, hoy en el Museo de dicha arciprestal. De él era
lamentablemente perdido el lienzo bocaparte del antiguo retablo mayor de San
Juan de Penyagolosa de 1664 y la Virgen del Rosario del altar del mismo titulo

del convento de Agustinas de Segorbe.

En relacion con el arte de Espinosa hay que situar a Urbano Fos (1610-1678),
quién desarrollé su actividad en Castellon, Segorbe y Valencia, autor de los
lienzos procedentes del antiguo retablo mayor de Alcala de Xivert que se

conservan en su museo parroquial. En efecto Marco Garcia™®

nos indica que la
figura més representativa de la pintura barroca en los territorios del obispado
de Tortosa fue sin duda Urbano Fos. Sus Unicas obras documentadas que se
han conservado son un Crucificado que se encuentra en el Santuario del Lledo
(1648) y el Retrato del patriarca Juan de Ribera del Colegio de Corpus Christi
de Valencia (1654). Atribuidas a Fos son un Salvador Eucaristico conservado
en el Museo de Bellas Artes de Castellon, los lienzos de San Eloy y Santa
Lucia del convento de los Agustinos de Castellon y los lienzos de San Eloy y

Santa Lucia del Prado.

Vinculado asimismo a la estela de Espinosa es Pablo Pontons (1630-1691),
autor de las pinturas del retablo mayor de Morella. Otro pintor también de la
Orbita de Espinosa es Luciano Salvador Gémez (1637-1680). Sabemos que era
autor del lienzo bocaparte del altar mayor del santuario del Lledd, hoy

desaparecido.

Asi pues concluimos que Jerénimo Jacinto de Espinosa fue el méaximo
representante de la pintura de este periodo ya que, con una maestria y técnica
impecable, supo conjugar la tradicion con las nuevas propuestas creando un

estilo propio impregnado de una gran religiosidad.

%9 | LUM DE LES IMATGES/2014. PULCHRA MAGISTRI. L’Esplendor del Maestrat a Castelld,
p. 245.
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Comunién de los Apéstoles. Iglesia parroquial de Vilafamés. José Conca.

En el segundo tercio del siglo XVII merece la pena sefialar los que han sido
considerados los ultimos ribaltescos: el binomio formado por los pintores José
Conca y Andrés Marzo. José Conca se casO con una hermana de Andrés y
éste ultimo se caso con una hermana de José. Se establecia asi un obrador
similar al que tuvieron los Ribalta en la primera mitad del XVII, un obrador unido
por lazos familiares entre dos linajes de pintores. Los Unicos testimonios
conocidos de la produccién de Conca se encuentran en la parroquia de la
Asuncion de Vilafamés, entre 1636 y 1642, donde se encargé de realizar varios
trabajos: pinturas del retablo mayor de la parroquia y el lienzo de la Comunién
de los Apéstoles. En la parroquia de Vila-real se conserva un bocaparte de

sagrario con el Salvador Eucaristico.*®

Consideramos que resultaria inacabada esta etapa si no mencionaramos la
figura de Juan Ribalta, hijo del Francisco Ribalta el cual murié6 muy joven en
1628. Autor muy precoz que se formo en el taller de su padre con el cual pudo

rivalizar por sus dotes naturales y conciencia artistica. Tiene influencias

%9 | LUM DE LES IMATGES/2014., opus cit, p. 246.
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tomadas del tratamiento menudo y en la riqueza por los pequefios detalles. En
la primera obra que vemos es de San Miguel de los reyes hecha con 18 afos.
Es muy compleja y mantiene el sentido clarooscurista y ampliada
posteriormente y muchos elementos estan tomados de la pintura del padre
pero hay referencias significativas con ecos de las composiciones de
Caravaggio como es la crucifixion de San Pedro. De todas sus obras destaca

las obras de Portaceli.

Cabe sefialar que el arte del retablo seguira los mismos derroteros estilisticos y
formales que la arquitectura. Asi la persistencia de elementos
desornamentados ir4 siendo notable, si bien menos acusada, hasta fines de la
primera mitad del siglo XVIl y desde entonces, la severidad todavia clasica de
aquéllos va cediendo ante la presencia de modelos acentuadamente barrocos,
llegados de la Italia de Bernini y que ofreceran sus frutos mas destacados a
finales del siglo XVII y prolongandose en el siglo XVIII con el uso de grandes
columnas salomoénicas de una fastuosa riqgueza y que veremos en capitulos

posteriores.

Muy entrado el reinado de Carlos Il, pero aun en el siglo XVIlI decae la pintura
valenciana de la escuela de Ribalta, produciéndose tanto en Castilla como en
Valencia, una crisis que lleva a dar a la escultura un lugar preferente. Se

distinguen en muchas décadas los artistas de tres familias: los Capuces, los
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Vergara y los Esteve.

En definitiva en el siglo XVII la tipologia del retablo muda su morfologia, la cual
parte del retablo vignolesco heredero del retablo romanista para consolidarse la
tipologia reticular donde el predominio de la escultura ira ganando cuotas de
mercado en detrimento de la pintura. A todo ello hay que afiadir que durante
toda la primera mitad del siglo XVII el retablo barroco estara notablemente
influido por la arquitectura de raigambre clasicista formulando asi pues, un
retablo barroco de lineas depuradas y contencién decorativa. La “revolucion”

estética tendra lugar a partir de los afios 60.

5.2. LA ADOPCION DE LAS COLUMNAS
SALOMONICAS

En el campo estrictamente escultorico de los retablos, es evidente que nos
adentramos en un siglo interesante, habitado por autores brillantes que
destacan entre la mediocridad general, casi se diria que inevitable, teniendo en
cuenta el perfil general de la clientela, la rigidez de un mercado controlado por
los gremios y la mentalidad “mecanica” de sus protagonistas. El grupo
mayoritario de los imagineros y escultores adopté el tardomanierismo de
estampa durante toda la centuria. Elaboraban con sus gubias figuras y relieves
basados en las ricas y variadas informaciones que les llegaban a través de las
estampas que los grandes talleres de grabadores europeos realizaron entre
1560y 1610.

Habra que esperar a los aflos 60 para encontrar un cambio relevante y
poderoso. Y esta vez tendrd que ver con una solucién bien conocida en
cualquier region artistica de la Europa catélica. Desde aproximadamente 1660
los ejes de sus reticulas cambiaran de aspecto porque sus columnas de estrias
y tercios inferiores entallados seran substituidas por las salomonicas. El orden

salomdnico constituird la osamenta de los retablos durante el Ultimo tercio del
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siglo XVIl y se impondrd el retablo de columnas tendente al colosalismo. Como
todos saben no estamos ante un mero retoque ornamental, sino ante la
incorporacion de un orden simbolicamente mas denso y eficaz para un arte
esencialmente devoto. Desde que Gian Lorenzo Bernini lo reinventé en el
Baldaquino de San Pedro del Vaticano, se habia convertido en la mejor y mas
eficaz imagen de la Iglesia de la Contrarreforma y de su espiritualidad. El orden
salomonico, con la fuerza ascendente de las espiras, evocaba perfectamente la
vitalidad y la pujanza de una Iglesia que, con la complicidad de los grandes
monarcas catolicos, extendia su mensaje mas alla de Europa, mediante la
persuasion y la coaccion. Y, por otra parte, el aparato decorativo que le
afiadian los escultores ampliaba ain mas su expresividad simbdlica: la
convertia en un simbolo de la Eucaristia, el sacramento por excelencia que la
Contrarreforma defendié frente a los ataques de los protestantes y proclamo
mediante el arte, la liturgia y las devociones. Las aves picoteando frutas, los
racimos, la exuberancia de frutas y flores que decoraban los fustes de las

columnas, actuaban como emblemas elocuentes del sacrificio eucaristico.

Asimismo no podemos eludir un hecho que contribuye a ese cambio
trascendental en la retablistica a partir de la construccién del retablo mayor de
San Esteban de Salamanca, obra de la familia Churriguera,™ en la que
destaca José Benito, arquitecto y escultor. La arquitectura, con sus
ornamentadas columnas saloménicas, cobra un nuevo protagonismo en
detrimento de las pinturas. Asi el oro adquiere una vez mas el papel principal
en la policromia, lo que indudablemente favoreceria a los doradores y relegaba

a los pintores y estofadores.

En estas tierras la actividad de los Ochando*® corre paralela a la de la familia
Churriguera, copiando los primeros sistemas compositivos, parametros y

estructuras. Los introductores de la columna salomdnica en nuestro ambito de

'°! RODRIGUEZ DE CEBALLOS, A., Los Churriguera, Madrid, 1971.

12 OLUCHA MONTINS, F., Unes notes sobre els escultors Ochando, C.E.M., boletin 49 y 50,
p. 73-84
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estudio son los Mufioz y Pedro Ebri, asi como Julio Leonardo Capuz, discipulo
de Churriguera el cual fue el introductor del nuevo estilo en Levante. A este
nuevo lenguaje ornamental pertenecen los retablos -todos desaparecidos- de
la Jana, elaborados por Bartolomé Mufioz (1670-71); Albocasser (1672), capilla
de la Comunién de Castell6 (1672) y Ares (1673). Muy interesantes son los que
Pedro Ebri elabora para el Santuario de la Verge del Lledé (1674-78),"** donde
se especifica claramente que el retablo ha de llevar “unes tarjetes conformé s
platica en Madrid y sis columnas salomoniques emparrades de pardals y
rahims y los capiteles han de ser de orde compost, e les fulles trepades al uso
de Madrid.” La iglesia de Cati también fue ornada con uno de estos retablos
barrocos de Ebri (1677-80)."* Seguimos con esta tipologia de retablos en la
ermita de los Angeles de Sant Mateu con una obra de Lazaro Catani (1690); el
anonimo retablo-hornacina de la capilla de San Pascual de Vila-real (1680); el
de la Virgen del Rosario de Benassal'® (1683), obra de Vicente Dols Ximeno,
autor también del retablo de las Almas de la arciprestal de Morella (1678).
Respondian también a esta nueva moda los retablos mayores de Santa Maria
de Castellon (1697) y entra de lleno con el uso de la columna salomodnica la
segunda fase del retablo mayor de la arciprestal de Morella (1685-1735).

Churrigueresco era también el retablo mayor de la ermita de la Misericordia de
Vinaros (1734) y el retablo mayor de la iglesia parroquial de Pefiiscosa de
fecha muy tardia (1780) aunque ejemplo de la pervivencia del orden
salomonico en todo el siglo siglo XVIII.

De 1695 es el retablo, por suerte conservado, de la Cueva Santa de Altura,*®

obra de Julio Leonardo Capuz, quién trabajo hacia 1700 en el retablo mayor de

18 SANCHEZ GOZALBO, A., La iglesia de Nuestra Sefiora del Lledé y el escultor Pedro Ebri,
Castelldn, Sociedad Castellonense de Cultura, 1949, p. 105-108.

1% JUAN PUIG, P., Escultores en Cati, Sociedad Castellonense de Cultura, 1943, p. 295 y
PUIG PUIG, J., Historia breve y documentada de la real Villa de Cati, Diputacion de Castell6n,
Castellon, 1998, p. 47.

1* SANCHEZ GOZALBO, A., El escultor Vicente Dols Ximeno, Almanaque Las Provincias,
1934, p. 411-416.

1% Digcesis Segorbe- Castelldn.
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la arciprestal de Santa Maria de Castellon.

Otro retablo también conservado y que sigue este codigo estético es el de la
iglesia de la Sangre de Vilafamés (1697) y en parte conservado es el del

Santisimo Cristo de la iglesia de Atzeneta, trabajado en 1699 por José Sancho.

Dignos de mencion y estudiados en profundidad, aunque desaparecidos son el
retablo del altar mayor de la ermita del Llosar (1692-1703); el retablo del altar
mayor de I'Avella (1715) elaborado probablemente por Luis Ochando; el retablo
mayor de la Vallivana (1732); el retablo mayor de la ermita del Salvador de
Onda (1734); el retablo de la capilla de la Comunién de la iglesia parroquial de
Onda.

A todo ello es remarcable que el casi Unico cliente de estos escultores es la
iglesia catdlica, que solicita imagenes de culto impregnadas de la sensibilidad
piadosa que la contrarreforma inspira. Ello hara que ahora se produzca un gran
desarrollo de una escultura o mejor dicho de una imagineria policromada, al
servicio de la Iglesia y de ciertas devociones, que aproximara al fiel al hecho
religioso del modo mas inmediato, directo y vivaz y que se utilizara para mover

su sensibilidad.

5.3. EL RETABLO TRAMOYA Y EL RETABLO CAMARIN

La escenificacion teatral de obras religiosas, entre ellas los Autos
Sacramentales, aprovechd todas las ingeniosidades de los escendgrafos,
ingenieros y tramoyistas de Espafa en los siglos XVII y XVIII. La cultura
religiosa une lo religioso y lo profano, no sélo en el contenido sino en forma de
representacion. Los efectos sensacionalistas del teatro, con el subito cambio de
escenarios, efectos musicales y luminosos, sin duda alcanzé el presbiterio, que

se comporta como el escenario de un teatro religioso.**’

87 RODRIGUEZ G. de CEBALLOS, A., “Recursos teatrales en el retablo barroco”, Actas del
Congreso Madrid en el contexto de lo hispanico desde la época de los Descubrimientos,
Madrid, 1994, Vol. Il, p. 1207-1220.
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Ya en el siglo XVIII, establecemos un tipo en el que se combinan los avances
técnicos con el fin de conseguir efectos claramente formales de marcado
caracter escenografico y de efectismo teatral imperantes durante el periodo
barroco. La decoracion va conquistando la superficie hasta llegar un momento
en que no se sabe donde comienza lo arquitectonico ni donde termina la
decoracion. En general las soluciones estructurales se desarrollan en funcion
de los aspectos formales. En este tipo resulta fundamental la imagen final
empleando para ello a veces recursos técnicos que no cumplen algunos de los
preceptos de la buena construccion de la madera. En la mayoria de las
ocasiones se antepone la grandilocuencia formal a la honesta conjuncion entre
forma y funcién. Los relieves narrativos combinados con esculturas exentas
sucede una maquina complicadisima, con apabullamiento de decoracion, en
las que apenas aparecen esculturas aisladas y donde los motivos berninescos
junto a placas recortadas, hojas de cardo estilizadas, lazos y angeles en todas

sus variantes se multiplican.

Uno de los mejores medios que encontrd la iglesia barroca para atraer a los

188 éste al encontrarse

fieles fueron los recursos y técnicas propios del teatro,
plenamente inmerso en la cultura de la época, ofrecia una de las formas mas
eficaces para dirigirse a los fieles mediante la intensificacion de las emociones
y de los sentimientos religiosos, ademas de ser un eficaz método de control de
la sociedad. EI Concilio de Trento le otorgé al retablo espafiol un espacio
consagrado dentro de la iglesia sabiendo asi aprovechar los medios propios de
la puesta en escena. Estos medios teatrales ya son utilizados en fechas muy
tempranas como lo demuestran los primeros retablos del &mbito del Escorial.
Uno de los medios més recursivos es el de la utilizacion de la luz desde el
punto de vista escénico. La luz, convenientemente estudiada dentro del
espacio sacro, junto con la oscuridad, suspendia el &nimo recreando un
entorno que movia al fiel hacia lo trascendente. Con los efectos luminicos se

buscaba la ilusion de crear atmosferas sobrenaturales para que la imagen,

1% MINGUEZ V., GONZALEZ TORNEL, P., RODRIGUEZ MOYA, ., La fiesta del barroco. El
Reino de Valencia (1599-1802), Universitat Jaume I, 2010.
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ubicada en el camarin, sirviera de enlace entre lo divino y lo humano. En otras
ocasiones la luz inundaba el retablo. Con respecto a la organizacion del
espacio, el montaje escénico teatral se sirvia de artilugios mecanicos
fabricados con poleas y maromas, que permitian mover, cambiar o mutar los
decorados o personajes en escena. Es lo que se denomina tramoya. El retablo
barroco también se sirvié de estos mecanismos novedosos con el fin de mover
la devocion. El telén de boca, el bofetdn y el pescante entraran a formar parte
del mismo, creando verdaderas escenografias en donde se funden ficcién y
realidad. El telébn de boca era habitualmente usado para aislar a los
espectadores del escenario. Su descubrimiento representaba el comienzo de la
accion pero asimismo la aparicion de un nuevo escenario. Durante la
preparacion de la nueva escena, era necesario tener oculto el escenario para
lograr un efecto sorpresa. En el retablo espafiol hay cuadros que son usados
como telones de boca. Ahora bien estos lienzos acostumbraban a tener
relacion tematica con lo que se va a descubrir directa o indirectamente. En la
iglesia del Patriarca de Valencia un gran cuadro de la Ultima Cena, obra de
Francisco Ribalta, desciende para dejar al descubierto un gran crucifijo aleman.
Relacion plena hay también en el cuadro telén de boca y lo que se expone al
descubrirlo en el retablo de la sacristia del Escorial. Carlos Il y sus dignatarios
aparecen adorando la custodia que porta el prior del monasterio, segun el
magnifico lienzo de Claudio Coello; y al descender el cuadro, los fieles
contemplan la reliquia de la Sagrada Forma, aquélla donada al monasterio y

gue habia sido ultrajada por los protestantes.

Cuando los recursos econémicos no eran suficientes no se dudaba en fingir el
retablo, se acudia a la pintura y a la técnica del trampantojo y asi se podia
dotar a la iglesia de ese mueble tan preciado. Es tal el interés por esta pieza
gue, en ocasiones puntuales, como es el caso de una canonizacién o festividad

religiosa especial, se acudia a la construccién de retablos efimeros.'®

19 | ORES MESTRE, B., Fiesta y arte efimero en el Castellén del setecientos, Diputacién de

Castellon, 1999.
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Apoyandonos en la tipologia retablistica establecida por Martin Gonzalez'"

nos
interesa para nuestro estudio ahondar en el retablo-camarin y en el retablo-
tramoya, por su finalidad. La devocién por la imagen lleva a la construccion de
unas habitaciones en donde los fieles acuden a venerar y a depositar sus
exvotos. Desde el ultimo tercio del siglo XVI, esta habitacién o camarin se
incorpora al retablo, situandose detras de la hornacina central, como un amplio
espacio que permite acoger en su interior a la imagen titular. Este permanece
siempre oculto por una cortina, precisamente buscando ese efecto de aparicion
y de asombro en el fiel que nos remite al ambito de lo teatral. El retablo-
camarin es un disefo Unico y exclusivo del barroco espafiol que encontr6 como
via de expansion Hispanoamérica, siendo muy dificil de hallar en otros paises.
El primer precedente de esta tipologia lo encontramos en el retablo mayor de la
Basilica del Monasterio del Escorial (1574-1584), trazado por Juan de Herrera,
que segun Rodriguez Ceballos seria mas bien precedente de la modalidad
retablo transparente. En el alto basamento del retablo se abren dos puertas
laterales de acceso a una camara situada a espaldas del tabernaculo, que
alberga la custodia. Esta cAmara tiene un vano horadado al exterior, hacia al
patio de los Mascarones, por el que penetra la luz, siendo tamizada con velos
de color blanco, rojo, violeta y verde en atencion a la fiesta liturgica
correspondiente del afio. Asi pues, seria este retablo uno de los ejemplos mas
tempranos de como son utilizados los efectos luminicos con el fin de crear
ambientes propios a la liturgia celebrada, asi como lo hace la vidriera. En esta
linea hay que tener muy en cuenta el retablo mayor del Monasterio de
Guadalupe que fue concebido con la idea de introducir detras de la imagen un
camarin con transparente abierto en su parte posterior. En este retablo, el
camarin, ricamente decorado, tiene la funcién de acoger un vestidor para la
Virgen, al que solo tienen acceso las camareras que subian a €l para engalanar
la imagen que, una vez vestida, se exponia a los fieles, con el fin de ser
venerada besandole la orilla del manto, la imagen era asi visible pero
inaccesible. En otras ocasiones el camarin se incorpora a capillas ya
existentes, pues a lo largo del siglo XVII se convirtié en el vehiculo mas eficaz

para la presentacion de una imagen religiosa. Ejemplos muy interesantes de

1% MARTIN GONZALEZ, J.J. El retablo Barroco en Espafia, Madrid, 1993
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esta modalidad son el retablo-camarin de Nuestra Sefiora de Atocha en Madrid
y el de Nuestra Sefiora de los Desamparados en Valencia.

En la tipologia del retablo-tramoya el préstamo de lo teatral se hace mas
evidente al utilizar un mecanismo mas accionable, llamado tramoya, que actla
cerrando por completo el retablo mediante un cuadro o lienzo a modo de telon
de fondo o cortina. Su funcion es idéntica al telébn de boca del escenario de un
teatro. Uno de los ejemplos mas antiguos que ha llegado hasta nosotros casi
intacto, es el retablo mayor del Colegio del Corpus Christi en Valencia. Juan
Ribera, obispo de Valencia mand6 construir este retablo siguiendo los
dictamenes contrarreformistas. Para ello se sirvid de un programa iconografico
y artistico que habria de mover a los fieles a la accion piadosa. La gran
aportacion o novedad de este retablo es el gran lienzo de la ultima cena, del
que ya hemos hecho mencion, que cubria un crucifijo aleman del siglo XVI,
portador de la reliquia del Lignum Crucis. Este lienzo revestia el crucifijo a
modo de teldén de boca, pues todos los viernes, acabada la misa, se realizaba
un acto en el que el lienzo desaparecia lentamente por medio de un sistema de
poleas, con el fin de dejar visible el Crucifijo. El efecto resultaba todavia mas
espectacular y escenografico al irse descorriendo varias cortinillas de tafetan
morado y negro a lo largo del rezo, quedando un ultimo velo blanco que, al
plegarse, dejaba ver, por fin, el santo Cristo. El rezo era cantado por los
colegiales que entonaban el misere y mientras toda la iglesia quedaba en
penumbra para solo quedar visible el Cristo. Benito Domenech' insiste en
gue lo verdaderamente nuevo fue el uso del lienzo corredizo. Este sistema se
llamo en Valencia “bocaparte” y fue utilizado en otros retablos de la misma

iglesia en las capillas laterales.

Otro retablo de estas caracteristicas es el retablo mayor de la iglesia de San
Esteban de Salamanca. Ya en el contrato se dispone una clausula especial en
donde se establece la condicién de instalar en él tramoya: Es condicion que se

ha de hacer tramoya para descubrir a Nuestro Sefior, de forma que suban y

"L BENITO DOMENECH, F., La Arquitectura del Colegio del Patriarca y sus artifices, Valencia,

1981
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bajen las puertas que han de cerrar la custodia (...).*"

En el terreno sociolégico hay que afiadir que para una sociedad cuyas
maximas diversiones eran el sermén y el teatro, que acudia regularmente a las
representaciones de Autos Sacramentales y a las fastuosas procesiones del
Corpus en una mezcla de divertimento y de piedad, no debieron parecer
extrafias estas renovaciones ni siquiera la introduccidon de ciertos recursos
teatrales con rapidos cambios de escena, con efectos de luces misteriosas y

3 en su obra

celestiales. Muy interesante es la noticia recogida por Puig
Historia breve y documentada de la real Villa de Cati, donde expone que en
1757 habia en la iglesia parroquial de dicha villa muchos altares, un total de 19
obedeciendo al nUmero de numerosos sacerdotes que en ella habia con sus
propios beneficios. Los citaremos: altar Mayor, San Martin, Santos Juanes, San
Francisco Javier, Rosario, San Antonio Abad, San Antonio de Padua, San
José, Angel de la Guarda, Purisima Concepcion, Almas, San Pedro Martir, San
Pedro y San Miguel, Nombre de Jesus, San Blas, Cristo, N2 S2 de los Dolores,
San Silvestre y San Tadeo. El de Cristo y los ultimamente mencionados
estaban en la capilla de la Comunion. En los altares de San José y del Angel
de la Guarda no se podia celebrar misa. En la sacristia habia uno en 1777,
llamado de las reliquias porque éstas se conservaban en él. Hemos de advertir
que, aunque habia muchos beneficiarios, no todos habian de celebrar al mismo
tiempo; y por tanto sobraban altares. La construccion de éstos en la iglesia
obedece al nimero de los muchos sacerdotes que en ella habia con sus

propios beneficios.

No menos interesante es lo que nos dice Puig sobre la celebracién de misas
por encargo en la iglesia de Cati. Este es un indicio muy significativo de la
piedad de una parroquia. “El pueblo que cumple con el precepto dominical, que
acude con frecuencia a oir misa, que encarga muchas en sufragio de sus

difuntos y por las necesidades de los vivientes, es un pueblo que demuestra

172 ESPINEL, J.L., San Esteban de Salamanca. Historia y gufa (siglos XIII-XIX), ed. San

Esteban, 1995.
% PUIG PUIG, J., Historia breve y documentada de la real Villa de Cati, Diputacion de
Castelldn, Castellon, 1998, p.91.
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tener sélida instruccion religiosa y verdadera piedad, y merecerd, sin duda, las
bendiciones del Cielo.” En 1757 vemos que las misas votivas y testamentarias
suben a 8.769, cuya limosna era de 4 sueldos; y sabemos que en 1778 se
enviaron, el 8 de julio, 240 misas al convento de Benifassa, para que alli fueran
celebradas. También se sabe que dura la abundancia de celebracion de misas
hasta mas de la mitad del siglo XIX. Todo ello es un claro indicador de un
periodo de gran fervor religioso que se traduce directamente en la construccion

de altares y retablos.

Todos los recursos teatrales anteriormente expuestos alcanzaran en el siglo
XVIII en tierras de Castellon su etapa de mayor creatividad y esplendor. En la
iglesia de Santa Maria de Castellon estos recursos se implantan como
condicion sinequanon en 1697 en el momento de la construccion de su retablo
mayor en cuyas capitulaciones se especifica el deseo de hacer un transparente
sobre el que se podia colocar un lienzo bocaparte del Salvador. Todos los
preceptos de la misticidad y teatralidad barroca se dan cita en este retablo. En
esta linea cabe destacar el retablo camarin con lienzo bocaparte de la ermita
del Lled6é de Castellon de finales del XVIII. Deslumbrante era el retablo mayor
de la ermita de la Virgen del Llosar cuyo trasaltar (1730-1760) seguia los
canones de la estética rococo. El recurso del camarin también lo encontramos
en el retablo de la Mare de Déu de 'Avella (1728), y en el de la Virgen de la
Vallivana (1732), asi como en el de la Virgen de la Salud de Traiguera de
mediados del XVIII. En Sant Joan de Penyagolosa se conserva el retablo del
trasaltar, asi como el mecanismo que accionaba el lienzo bocaparte. Figueroles
conserva la tramoya y hornacina de madera de seccion poligonal que se oculta

tras el lienzo corredizo de San Francisco de Paula.

En cuanto a la tramoya no podemos dejar de mecionar el despliegue teatral
gue se llevo a cabo en el retablo colateral del Santisimo de Atzeneta (1699)
donde existia una cortina que cubria la imagen del Cristo la cual era revelaba
en actos liturgicos concretos. Dos cirios eran encendidos antes de correr la

cortina para lograr mas afectismo a través de la luz tamizada.

De los escultores de mayor calidad de este periodo tenemos a Ignacio Vergara
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Ximeno (1715-1776), muy ligado a la fundacion de la Academia de San Carlos.
De su actividad documentada por nuestras tierras destaca el retablo del altar
mayor de la ermita de San Sebastian de Vinaros, retablo camarin con
trasagrario (1734) y el retablo mayor de la iglesia de San Agustin de Castellon
(1754-1755). Ambos retablos desaparecidos. Entre los pintores de la segunda
mitad del XVIII destaca la figura de José Vergara Ximeno, con una ingente obra
pictdrica, tanto al fresco como sobre caballete, evoluciond del Tardobarroco al
Academicismo. Es el fundador de la Real Academia de Bellas Artes de San
Carlos en 1768. La mayor parte de su produccion en la diécesis tortosina se
concentraba en la ciudad de Castellon donde llevé a cabo las pinturas del
retablo mayor.

174

Otros grandes artifices de este periodo son los Ochando, verdadera dinastia
de artesanos, establecidos en diversos centros y a veces itinerantes, que
llenaron toda la centuario diociochesca, y de los que, lamentablemente pocas
obras se han conservado. La saga se inicia, segun parece, con José Ochando,
quien se documenta ya domiciliado en Almasora en 1725 y del que sabemos
que trabajo en Vila-real y Alcora. Su hijo José Ochando Gasco, establecio su
residencia en la Sénia y trabajé para esa villa asi como para Vinaros (retablo
de San Antonio para la ermita de San Sebastian 1722-27), Morella (retablo de
la Trinidad 1734-36), Vilafranca (retablo capilla de la Comunién 1735), Tirig

(retablo mayor, 1762).

De los retablos de la primera mitad del XVIII tenemos, entre otros, el del
santuario de Caudiel (1713) atribuible a Domingo Cuevas; el del camarin de
San Pascual en Vila-real y el de la Coveta de la Virgen de Gracia en su ermita,
el de la ermita de San Juan de Castellon (1704) de José Cuevas; el de la
iglesia parroquial de Jérica (1704) de Vicente Sanz, autor también del retablo
de la Cartuja de Vall de Crist (1753).

Encuadrados en el rococo eran el retablo de la iglesia parroquial del Portell; el

"% OLUCHA MONTINS, F., “Unes notes sobre els escultors Ochando”, C.E.M., 1994. Cabe
recordar que los Ochando es una saga que trabaja durante mas de una centuria, siguen en un
primer momento los sistemas compositivos de los Churriguera, incorporando con los afios las
nuevas aportaciones del rococo.
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de Nuestra Sefiora de los Angeles de Betxi (1733), el del camarin de la Virgen
del Llosar de Vilafranca (1760); el de la capilla de la Comunion de Castellé
(1768-73), de Ramon Casaus, autor del retablo del camarin del santuario del
Lled6 (1766); el de la Virgen de la Soledad de Nules (1768); el de la Virgen de
Gracia de la iglesia de los agustinos de Castell6 (1773), de Toméas Granell; el
de la capilla del Santo Sepulcro de Castellg; etc. Entre los conservados cabe
citar el de la ermita de Sant Jaume de Fadrell; el de San Cristébal de la iglesia
de la Sangre de Villafamés (1798); los de la Virgen del Carmen y San Pedro de
Verona de Atzeneta; el de la capilla del Rosario de Figueroles; los de Santa
Teresa y San José de la iglesia de la Sagrada Familia de Nules y los de San
Francisco de Asis, de José Vergara Gimeno (actual retablo de Jesus
Nazareno) y el de San Antonio de Padua (actual retablo de San Luis Gonzaga),
ambos en la parroquia del Angel Custodio de la Vall d'Uixd. También
encuadrado en el rococo es el retablo de Sant Joan de Penyagolosa.
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6. EL RETABLO CLASICISTA. LA DECADENCIA DEL
ORDEN SALOMONICO

Hasta este momento nuestro discurso se ha basado en la transformacion
morfologica del retablo pero no podemos dejar de lado la vertiente teoldgica y
dogmatica que genera este cambio estilistico. No fue sélo en el seno del
protestantismo en el que se alzaron las primeras voces contrarias al lujo de las
iglesias, sino también desde el propio catolicismo se escucharon notables
protestas. Dos posturas antagonicas se enfrentaban, a pesar de que la sesion
tridentina celebraba durante el pontificado de Paulo IV condenaba cualquier
critica a los signos exteriores utilizados por el catolicismo en la celebracion de
la misa. La ornamentacién acercaba al hombre a lo sobrenatural y tenia su
fundamento en tiempos apostélicos, pero las dudas sobre su conveniencia
llegaron cuando el aliento de la llustracion tratdé de desterrar, como pretendia el

175

Teatro critico del padre Feijoo,"”™ el dominio de la supercheria y de las falsas

creencias. La polémica fue especialmente virulenta en Francia con posturas

enfrentadas entre los cercanos a Port-Royal, cuna del jansenismo*”

europeo, y
los que trataban de imitar al arzobispo milanés Carlos Borromeo. Esto
demuestra que ni la misma jerarquia catolica, tan opuesta a la falta de
sacralidad de las iglesias protestantes por su proverbial desnudez, era unanime
a la hora de defender o de condenar el lujo y ostentacion de retablos y
altares.'”” La famosa orden de Carlos Il en Espafia prohibiendo los retablos de
madera (como la supresion de los Autos Sacramentales) no fue sélo una
cuestion de gusto o una medida cautelar para evitar los continuos peligros a

que se exponian, sino la expresion de una nueva religiosidad que, utilizando a

"> OTERO PEDRAYO, R., “El padre Feijéo: su vida, doctrina e influencias”, Orense: Instituto
de Estudios Orensanos, 1972.

7 Sobre el jansenismo en Espafia véase ALVAREZ DE MORALES, A., “El jansenismo en
Espafa y su caracter de ideologia revolucionaria”, en Revista de historia das ideias; EMILE
APPOLIS, Les jansenistas espagnoles, Sabodi, Bordeaux, 1966; GIOVANNA TOMSICH, El
jansenismo en Espafia. Estudio sobre ideas religiosas en la segunda mitad del siglo XVIll,
Madrid, 1972.

YT \VANUXEN, J., “La querelle du luxe dans les églises aprés le Concile de Trente”, Revue de
l'art, 4, 1974, p. 48-58.
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la Real Academia de San Fernando'”®

y en especial a su infatigable secretario
D. Antonio Ponz, pretendid establecer los fundamentos de un nuevo culto
sencillo y sobrio.'”” No puede decirse con caracter general que el retablo de
gusto barroco fuera abandonado, dada la importancia que habian tenido ciertos
modelos, pero si los templos fueron incorporando soluciones diferentes, en
materiales nobles, rara excepcion, o en estuco trabajado para producir la
sensacion de aquellos. La polémica francesa del siglo XVII entraba en Espafia

casi un siglo después de la mano de estos nuevos reformadores.

Con la llegada de las ideas clasicistas y su implantacion definitiva a partir de la
creacion de la Academia de Nobles Artes de Valencia en 1781, da comienzo un
proceso de transformacion que se apoya en la tutela de dicha institucion y su
homénima de Madrid, asi como en la accién a menudo de los parrocos de las
iglesias. En su aversion hacia el periodo barroco los teéricos del neoclasicismo
veian en el retablo uno de los elementos mas perniciosos.”® Los grupos
ilustrados ejercieron una considerable influencia sobre el desarrollo de las
ideas estéticas, convirtiendose de este modo en el motor que hizo posible la

adecuacion del arte a las nuevas corrientes.

Las obras que marcaron este caracter renovador aparecieron en el ambito de
dos templos: el Pilar de Zaragoza y la catedral de Cuenca. El cabildo del Pilar
de Zaragoza acudi6 al rey Fernando VI en demanda de que hiciera venir a su
arquitecto, Ventura Rodriguez, con objeto de disefiar una capilla para que se
diera culto a la afamada imagen del Pilar. Ventura Rodriguez en el disefio de
las trazas de la capilla fue muy preciso, indicando detalles, estructura y
ornamentacién, lo que indica que un arquitecto como “tracista” es el creador de
la disposicién y composicion de los retablos.'®* El proyecto de Ventura consistio

en un baldaquino en forma de capilla dentro del templo, totalmente exento por

7% CEAN BERMUDEZ, J. A., Diccionario histérico de los mas ilustres profesores de las Bellas

Artes en Espafia, Madrid, Real Academia de San Fernando, 1800, I, p. 366.
' GUTIERREZ de CEBALLOS, A., “La reforma de la arquitectura religiosa...” art, cit.Ibidem.
%9 pONZ, A., Viaje de Espafia, Madrid, 10947, Tomo XVIII, p. 343.

81 MARTIN GONZALEZ, J.J., “Avance de una tipologia”, en Imafronte, 1989.
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cuanto se cubre con cupula y linterna. La santa capilla*®

comporta un
completisimo plan iconografico, a cargo de esculturas y relieves de marmol,
estuco y madera, todo de la mejor calidad. Salvo las puertas todo era

incombustible. El estuco, tan reivindicado en la Academia, aparece en el Pilar.

182 BOLOQUI LARRAYA, B., Escultura zaragozana en la época de los Ramirez, 1710-1780,
1983, Vol. I, p. 399.
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Otro paso decisivo del clasicismo académico se dio en la catedral de Cuenca.
Se trata del transparente en el que intervino nuevamente Ventura Rodriguez.'®
La idea que movi6 todo, fue el fabricar una capilla y retablo para dar culto al
cuerpo de San Julian, patrono del obispado. El transparente de Cuenca era un
desafio al de Toledo, pero no en cuanto a lo material, se trataba de una
oposicion de indole estético. La parte arquitectonica del retablo era
rigurosamente clasica y para la escultura se tomoO también una decision
académica: contratar al escultor valenciano Francisco Vergara Bartual que se
encontraba en Roma con pensién de Fernando VI. Ejecuto tres relieves de la
historia de San Julian, para el retablo y las calles laterales de la capilla y tres

Virtudes Teologales para la parte superior del retablo.

En los territorios castellonenses de la diécesis de Tortosa ya se ha hablado en
el capitulo anterior del imperio de dos familias de escultores: los Ochando,
familia de artesanos que representan el churriguerismo en nuestras tierras y los
Vergara, gran dinastia de escultores valencianos, activos y presentes en la
provincia de Castellon desde las ultimas décadas del siglo XVII y muy vigentes
en el siglo XVIII. Conocidos también por su vinculacion y papel decisivo en el
academicismo artistico valenciano. La saga de los Ochando™ tuvo una
actividad muy interesante y prolifica, ejerciendo, podriamos decir, casi un
monopolio si tenemos en cuenta en la infinidad de poblaciones que trabajaron y
que en capitulos posteriores haremos extensivo el tema. Al trabajar durante
una centuria van a seguir primero los sistemas compositivos churriguerescos
incorporando con los afios las nuevas aportaciones del rococo, y creando
modelos de raigambre calsicista como el retablo de la Santisima Trinidad de

Morella.

Poco a poco las Reales Academias consiguieron el control artistico a partir de
mediados del siglo XVIII, en distintas fechas segun lugares, y hasta que

definitivamente se decretd el libre ejercicio de las artes en 1785, aunque

183 BARRIO MOYA, J.L., “Las obras de Don Ventura Rodriguez en Cuenca”, en el Catalogo de
la exposicién El arquitecto D. Ventura Rodriguez (1717-1785), 1983, p. 259-269.

1% OLUCHA MONTINS, F., opus cit.
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buena parte de los escultores en territorio espafiol ejercian su profesion sujetos
a estrictas reglamentaciones gremiales. En Valencia concretamente, estaban
integrados dentro del mismo gremio de carpinteros como un brazo mas del
mismo. Esto suponia que todo aquel que quisiera trabajar como escultor
independiente tenia que obtener el magisterio del gremio de carpinteros. Al
examinarse, los nuevos maestros pagaban una cuota a la llamada caja del
gremio, que varié segun las épocas. Todos los asuntos del gremio estaban
regulados en unas ordenanzas, que se iban renovando con el tiempo en

funcion de las necesidades.'®®

El punto y final del barroquismo viene dado de la mano de los decretos, antes
mencionados, del 23 y 25 de noviembre de 1777, firmados por el conde de
Floridablanca y que ponian en manos de la Academia toda actuacion en
materia arquitecténica y del adorno de los templos. En virtud de ellos todos los
proyectos de edificios, retablos, tabernaculos, sillerias, o6rganos y otros
muebles de los templos, tenian que ser sometidos a la aprobacién de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando.'®® Segun Martin Gonzélez** hay
que considerar los mencionados decretos bajo dos aspectos: el estético y el
practico. El primero se refiere al “buen gusto”, es decir, el de la normativa de
los 6rdenes clasicos a partir de Vitrubio. El barroco era considerado como de
mal gusto y costoso. El sentido préctico invocaba la sencillez, pero sobre todo
el riesgo de incendios tan frecuente en los templos provistos de mobiliario de
madera. Por esta razon en los retablos se recomendaban materiales “pétreos”,
es decir, marmoles y jaspes. Los problemas de extraccion de materiales,
acarreo, tallado y ajuste tropezaron con la facilidad con que se manejaba la
madera. Pero el riesgo de ésta eran los incendios; aun con todo habia que
hacer conciliables las dos posturas: buen gusto y baratura. La era de los

materiales de imitacién se impuso: imagineria de madera pintada de blanco y

18 yéase VILLALMANZO CAMENO, J., “Estudio sobre el Gremio de Carpinteros de Valencia’,
en Llibre de ordenacions de la Almoyna e confradia dels fusters, t. Il, Valencia, Javier Boronat
Editor, p. 13.

18 CLAUDE BEDAT, L’Academie des Beaux-Arts de Madrid. 1744-1808, Universidad de
Toulouse, Le Mirail, 1974, p. 322.

7 MARTIN GONZALEZ, J.J., Opus cit, 1993, p. 219-221.



128

retablos con columnas lisas charoladas y brillantes, imitando marmoles pulidos.
Asi los territorios de la di6cesis se inundaron de estos nuevos retablos
fomentados por los prelados, quienes por su tradicional adhesion al poder
monarquico reaccionaron favorablemente, exigiendo de las catedrales y

parroquias la aplicacion de la consulta a la Real Academia.

Con todo lo expuesto, hacia 1720 y en diversos lugares de Espafia se puede
decir que el retablo barroco saloménico entra en crisis*®® y dara lugar la
renovacion tipologica y estética que se ha denominado “clasicista” o “barroco

tardio”. Pérez Santamaria defiende la tesis que es en 1720%%°

cuando empieza
el decaimiento del retablo salomédnico-churrigueresco tanto en el ambito
nacional como Europeo. Esta crisis se ve reflejada en nuestro ambito de
estudio en el retablo mayor de la iglesia parroquial de Nules (1727) en donde
se abandona la columna salomoénica la cual es sustituida por columnas de
orden compuesto y fuste estriado; siendo sin embargo los elementos
definidores de su estética plenamente barrocos. El retablo mayor de la
Asuncion de Onda (primera mitad del XVIII) responde a esta nueva corriente
tipolégica, con una menor carga ornamental y entablamentos mas nitidos. El
retablo mayor de la iglesia de Betxi, constituye sin género de dudas una
excelente muestra de que la arquitectura retablistica torcié el rumbo en aras de
la modernidad al proyectar un retablo muy innovador para su cronologia (1733)

con soportes lisos e introducir la rocalla como elemento decorativo.

La remodelacion llevada a cabo en 1766 del retablo de la basilica del Lledo era
ademas del preludio del rococé pleno castellonense un clarisimo ejemplo de
que el orden saloménico habia pasado de moda. En esta linea renovadora
tenemos el retablo de la Virgen de la Salut de Traiguera (primera mitad del
XVIII). Fueron sus artifices académicos de mérito de la Academia de Santa
Barbara y lograron un novedoso disefio en el que los soportes fueron reducidos

a meénsulas y pilastras adosadas al muro. En Atzeneta siguen esta linea

1% PEREZ SANTAMARIA, A., “Retaules catalans del barroc tarda, algunes cnsideracioms” en
Locus Amoenus, 2000-2001, p. 217-225.

189 1720 es una fecha muy temprana para afirmar que en los territorios castellonenses de la

didcesis los retablos de orden saloménico entran en decadencia pero si se observan ciertos
atisbos de renovacion.
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interpretativa los retablos, todos del siglo XVIII del Corazén de Jesus, el de la
Virgen del Carmen y la Virgen de Belén.

Las aportaciones de Bonet Correa™ en relacién con esta renovaciéon son
interesantes. Bonet pone de manifiesto la influencia de modelos italianos de
portadas y retablos en los tracistas espafioles durante el primer tercio del siglo
XVIII, periodo que considera de gran interés para el conocimiento de la
evolucién de la arquitectura y el retablo espafiol. Blasco Esquivias®* expone
como José de Churriguera, prototipo del artista saloménico asimila influencias
extranjeras ya en el retablo del convento de San Basilio de Madrid (1717) y
mas evidente se hace el academicismo en la la traza del retablo de San
Francisco Caracciolo (1719), de influencia italiana, donde la factura de la cual

se decanta hacia una arquitectura retablistica mas nitida y deja de lado la
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columna salomoénica.

Retablo mayor del convento de las

Calatravas de Madrid.

1% BONET CORREA, A., “Los retablos de la iglesia de las Calatravas de Madrid. José de
Churriguera y Juan de Villanueva, padre” Archivo Espafiol de Arte, 1962, p. 21-46. Veéase
también MARTIN GONZALEZ, J.J., El retablo barroco en Espafia, Madrid, Alpuerto, 1993, p.
152-155.

%1 BLASCO ESQUIVIAS, B., “Ni fatuos ni delirantes. José Benito Churriguera y el esplendor
del barroco espafo”, en Dialnet, 2006.

192 BONET CORREA, A., opus cit, 1962, p. 34.
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En 1721 en la traza del retablo mayor de la iglesia del convento de las
Calatravas de Madrid, Churriguera ha asimilado influencias francesas.'*® Estas
obras de Churriguera responden desde el retablo de San Basilio (1717) a la
tipologia renovadora que veremos a partir de los aflos 20 en escultores
catalanes,’® los cuéles contribuyeron, pues, en esta renovacién general y en
conexion siempre con las corrientes europeas. En lineas generales el anuncio
del academicismo se percibe en que los retablos van dejando la reticula
tradicional y la exuberancia salomonica y anuncia el academicismo. Esta nueva
tipologia estructura el retablo de distinta manera: se organiza con forniculas
centrales, la principal mas el atico. Las calles laterales con columnas e
intercolumnios con alternancia de planos, donde se sitlan imagenes,
contribuyendo a destacar la fornicula central. El estilo barroco es mas
mesurado ya que incorpora los nuevos canones academicistas con la

preeminencia de la fornicula central forjandose la tipologia de arco de triunfo.

A pesar de todo lo expuesto, en nuestro ambito de estudio a lo largo del siglo
XVl y hasta la aparicion del academicismo, en el terreno pictorico continuara
cultivandose por nuestras tierras una pintura fiel a las formas del dltimo
barroco, pintores en los que es perceptible la continuidad con respecto al siglo
precedente y que debido a la falta de exigencia por parte de los comitentes, se
dedicaran a imitar continuamente a sus predecesores, cayendo asi en una

multiplicacion de modelos.

De los escultores de mayor calidad del periodo cabe citar a Nicolas Camardn
(1662-1767), artista que trabajé en Segorbe y del que nos es conocida su
actividad en la silleria del coro de dicha catedral. Mayor trascendencia tiene el
valenciano Ignacio Vergara Ximeno (1715-76), muy ligado a la fundacién de la
Academia de San Carlos. De su actividad documentada tenemos el retablo de

San Sebastian de Vinaros (1734), todavia churrigueresco y el altar mayor de la

% BAZIN, Germain, Barroco y Rococé, Barcelona, Ediciones Destino, 1992.

19% pgrez Santamaria considera al escultor Jacinto Moreto como el mas importante renovador

del retablo catalan de esta etapa puesto que es el autor del retablo mayor del convento de
Santa Clara de Vic.
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iglesia de San Agustin de Castellon. Completamente imbuido en el
academicismo es el retablo mayor de la parroquia del Angel Custodio de la Vall
d'Uixd, cuyas trazas y esculturas han sido atribuidas a Ignacio Vergara

Gimeno.**

A partir de la segunda mitad del XVIIl, con la creacion de la Academia de San

1% se modificara un tanto la sensibilidad escultérica en una

Carlos en Valencia,
direccién de mas equilibrado y severo sentido monumentalista. El panorama de
las artes en estas comarcas de Castellon va parejo al de las inquietudes que se
viven en Valencia y es que tanto alli como aqui se vive un momento de
recuperacion y auge econémico, se activan construcciones o se realizan obras
segun las necesidades, gustos y posibilidades. Es un momento en que en las
artes perviven y predominan elementos barrocos pero que a su vez se perciben
ciertos atisbos de renovacion, sobre todo en el &mbito arquitecténico, campo en
el que mas decididamente se ve reflejado el espiritu ilustrado renovador y con
personalidades tales como Antonio Gilabert y Vicente Gascé —ambos directores
de arquitectura-. Algo parecido ocurri6 en la pintura que también fue
abriéndose a la renovacion siendo muy especial la presencia de obras de José
Vergara y de Camaron, también vinculados a la Academia. En escultura
resalta la persona de Ignacio Vergara, director de escultura. Es este sector, el
de la escultura que mas afincado siguié a la tradicion barroca, tanto a lo que se
refiere a la imagineria, como en sus vertientes de retableros y decoradores de
estuco. Esta peculiar situacion se ve muy bien reflejada en la arquitectura de
estas comarcas, sobre todo en los primeros tiempos de la creaciéon de la
Academia de Bellas Artes de San Carlos. Nos hallamos con un pasado, que
aun pervive entre algunos de sus primeros miembros y otros que desean
incorporarse y ser nombrados académicos, asi como, de una parte, la
resistencia de los maestros retableros a ceder el control de las construcciones,
y las reticencias, por otra parte, de la Academia madrilefia de San Fernando a

ceder a la de Valencia la autonomia para supervisar los proyectos, se reflejan

1% BORJA DOSDA, V., El legado del Angel, historia y patrimonio, Parroquia del Santo Angel

Custodio de la Vall d’'Uxé, 2008, p. 89.
1% Einalmente, tras la aprobacion de los Estatutos y con el voto favorable de la Real Academia
de San Fernando, el 14 de Febrero de 1768, se cre6 la Real Academia de Bellas Artes de San
Carlos, por Real Despacho del Rey Don Carlos lil.
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en la arquitectura de las comarcas. En estos momentos se realizan edificios en
que intervienen elementos todavia procedentes del barroco junto a estudios

matematicos y el influjo de la clasicidad romana.

Mas aun que en la arquitectura en la escultura, como veremos, pervive todavia
con mayor fuerza el espiritu barroco, por ello, predomina la imagineria. Se
carece por completo de grandes conjuntos, bien sea de retablos, bien de
fachadas. Hasta mediados de siglo la produccion es esencialmente retablera,
de imagineria, talla o relieves y de marcado gusto barroco que se centraréa en
los talleres de los Ochando, en el influjo de Capuz o de los Vergara. La
produccion escultérica de estas comarcas castellonenses de este periodo no
abandona las formulaciones tradicionales, pero si se va haciendo, como iremos
comprobando, cada vez mas refinada y elegante, mas afin al espiritu rococo.
So6lo muy a finales del siglo XVIII se van introduciendo formas acordes con la
sobriedad neoclasica e incluso con unos primeros atisbos del gusto imperio.
entre
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7.LOS ARTISTAS DE RETABLOS

7.1. CARPINTEROS, TALLISTAS, IMAGINEROS,
ENSAMBLADORES Y PINTORES

Originariamente debieron de ser los carpinteros™’ los que se ocupaban de la
confeccion de los retablos mas sencillos y de tamafio mas reducido. Desde los
afios de la reconquista se emple6 a estos artistas, encuadrados como
artesanos y asi considerados socialmente, en los menesteres de reinstauracion
del culto cristiano en las purificadas mezquitas o en iglesias de nueva planta.
La preparacion del soporte (normalmente madera de pino) se obtenia mediante

la imprimacion de una capa de yeso, sobre la que se aplicaban los colores.

La estructura y el montaje de las tablas eran responsabilidad de un carpintero y
encontramos casos en los que la mazoneria del retablo podia contratarse
aparte con un artifice de la madera, mientras que en otros el pintor se ocupa de
buscar un carpintero con quien podia colaborar. Empezamos asi pues a
observar la colaboracién entre gremios y la necesidad de cooperacion entre

oficios.

En Mallorca para confeccionar el retablo mayor de Llucmajor en 1381 se
requirieron los servicios de Pere Marcol, pintor, pero la obra de madera se
encomend6 a Pere Morey, picapedrero y el montaje corri6 a cargo del
carpintero Severes con un ayudante. Cabia, en fin, la posibilidad de que el
pintor recibiera ya la mazoneria del retablo aparejada al gusto del cliente en el

momento de comenzar su trabajo.

7 SANCHIS SIVERA, J., “La Escultura valenciana en la Edad Media”, en Archivo de Arte
Valenciano, 1924, p. 9-10.

La participacion del carpintero va tomando mayor protagonismo a medida que va
evolucionando el retablo, y lo que a priori se plantea como una colaboracion ocasional y sin
gran protagonismo por parte del maestro carpintero, llegara a un punto en que tendran el
mismo nivel de relevancia, durante el periodo barroco concretamente, creandose las figuras de
maestro escultor, entallador, etc., y pudiendo contratar ellos mismos la realizacion de un
retablo.
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Desde principios del siglo XV aparece en la documentacién valenciana™® la
figura del tallista 0 mazonero, entendido como el carpintero especializado en la
talla de retablos, con unos claros vinculos con otros artesanos como los
escultores, imagineros, arquitectos y orfebres. Esto permite desprender la

importancia del pintor,™

oficio que se superpone al del carpintero, uno de los
gremios mas importantes y poderosos de la Corona de Aragon. La importancia
del trabajo del mazonero queda manifiesta en los propios dibujos o trazas
conservados anexos a los contratos de obra, en el que los elementos lefiosos
son los protagonistas del disefio. Magnificos ejemplos tenemos en Catalufia
con la traza del retablo de la Verge dels Concellers*® de Lluis Dalmau y Franci
Gomar. Otro ejemplo mucho méas cercano es el de Bertomeu Santalinea,?**
miembro de la familia de Morella de los Santalinea y hermano del orfebre
Bernat Santalinea. En 1418 se le contrata para la elaboracién de una escultura
de San Miguel. Su vinculacion con la confeccién de retablos en madera se
documenta en 1416 cuando Pere Lembri le abona 30 florines por la mazoneria
y talla de una Virgen para un conjunto destinado a Xert y se repite en 1418 al
contratar con un vecino de Nules el trabajo de talla y pintura de un retablo para
esta poblacion. En 1439 aparece como imaginero en la talla de relieves
ornamentales en la linea de impostas, ménsulas, capiteles y clave mayor de la
cabecera de la catedral de Tortosa. Deducimos asi sin género de dudas que ya
en siglo XV la elaboracién de un retablo requeria de un complejo trabajo en
equipo. La traza, entalladura y montaje de un retablo eran fases de un proceso
largo y cooperativo. La mazoneria no fue tanto un oficio determinado como una
actividad frecuentada por carpinteros, entalladores, imagineros, escultores y
maestros de obras por tener todos la capacidad de concebir, dibujar y dar
forma en madera o piedra a los elementos que servian de marco, soporte y

composicién al conjunto de tablas pintadas.

1% SERRA DESFILIS, A., y MIQUEL JUAN, M., “La Madera del retablo y sus maestros. Talla y
soporte en los retablos medievales valencianos”, en Archivo de arte valenciano, 2010, p. 13-37.

19 BENITO DOMENECH, F., VALLES BORRAS, V., “Un colegio de pintores de Valencia de
15207, en Archivo de arte Valenciano, 1992.

2% GOMEZ MORENO, M.E., Mil joyas del arte espafiol, Instituto Gallard, Barcelona, 1947.

%1 BET{ BONFILL, M., Los Santalinea, orfebres de Morella, Castellén, 1928, p. 22-94.
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En todos los casos se advierte que el dibujo define el tamafio y la forma de los
campos pictoricos. Las trazas revelan, pues, una idea bastante definida del
acabado de los motivos ornamentales y de la composicion de la maquina del
retablo, pero apenas contemplan los aspectos propiamente pictoricos, por lo
que su autoria debe atribuirse a los carpinteros o bien cabe suponer que los
pintores los dibujaban a partir de las indicaciones muy precisas de los

202

mazoneros. Un ejemplo de las conexiones entre el pintor™ y el mazonero, asi

como del aprendizaje de hijos de carpinteros con pintores, son los inicios

artisticos que propone el investigador Joan Valero®®

para el pintor Joan
Reixach; hijo del escultor Lorena Reixach, de Barcelona, aparece documentado
como imaginero, llegando a trabajar como tal en la catedral de Barcelona en
1429, para poco después, vincularse con el pintor Antonio Rull en Zaragoza, e

iniciar una definitiva y exitosa trayectoria como pintor en Valencia.

Pero ademas de tallistas-carpinteros y escultores también es posible tener en
consideracion en el siglo XV la labor de otro grupo: los versatiles canteros o
pedrapiquers, capaces de confeccionar obras y retablos de talla, como es el
caso de los maestros Pere Torregrosa, Jaume Esteve y Antoni Dalmau. No
todos los canteros fueron capaces de abordar estos trabajos, solamente
aguéllos con grandes aptitudes técnicas y habilidades practicas pudieron
acometer esas obras. Los limites de una profesion no estaban definidos por su
terminologia, sino mas bien por personalidades Unicas.”® Por ejemplo Marti

Lobet aparece primero como mestre de la maconeria, mestre de fulles, Piquer,

22 EALOMIR, M., La pintura y los pintores en la Valencia del Renacimiento (1472-1620),

Valencia, 1994.

203 \VALERO MOLINA, J., “Lloreng Reixach, un escultor a la sombra de los grandes maestros
del gotico internacional catalan” en Boletin del Museo e Instituto Camoén Aznar, 2009, p. 397-
398. En el Reino de Valencia la acepcion documental de imaginero se refiere tanto al escultor
de imagenes como al que las dibuja y confecciona (véase el caso de Marcal de Sas en
FUSTER SERRA, F., “Pere Nicolau en la Cartuja de Portaceli: vicisitudes de su obra”, Archivo
de Arte Valenciano, LXXXIX, 2008, P. 23-35). Por ello, aun sin descartar su formacién de
escultor, los inicios de Joan Reixach junto a su padre debieron estar principalmente ligados al
dibujo y su capacidad para el disefio, lo que le valdrian igualmente para el desarrollo de su
posterior trayectoria de pintor.

294 YARZA LUACES, J., Artista artesano en el gético catalan, Lambard (Estudis d’art medieval).
I, 1987, p. 129-165.
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mestre d’obra de talla, maestro de obras, imaginero y cantero.”® Y podemos
constatar que los grandes maestros arquitectos de este periodo en el territorio
de la Corona de Aragén mostraron esta misma versatilidad y ambicién artistica:
Pere Moragues aparece como imaginero, maestro de imagenes, piquer, y
orfebre, Pere Morey y Antoni Canet como escultores y arquitectos de la ciudad
de Valencia. Jaume Roig era ademas de médico y escritor maestro de obras.

En el Reino de Valencia son los carpinteros, mazoneros, tallistas, imagineros,
escultores y arquitectos los posibles encargados de la confeccion de los
retablos. Y entre estos oficios no todos los artesanos podian asumir la talla de
retablos; solo lo lograron aquellos capaces de cometer una labor méas delicada,
precisa y exquisita, con dotes para el disefio y la disposicion de elementos
decorativos.

El profesor Martin Gonzalez**®

subraya la enorme complejidad que en los siglos
XVI y XVII separaban los imprecisos limites de los oficios de escultor (bulto
redondo) del entallador (dedicado segun Covarrubias a la realizacion de
retablos, frisos, pilastras o capiteles), admitiendo la inexistencia de una frontera
entre ambas profesiones. Estas diferencias llevaban implicita una desigual
capacitacién técnica y profesional que, en unos casos, fue objeto de regulacion
por parte de los gremios y ordenanzas, y en otros era signo de la jerarquizacion
impuesta en toda la actividad artistica y, por consiguiente, acreedora a una muy
diferente repercusion social. La confrontacién entre las artes liberales y
mecanicas subyacia en el fondo de esta cuestién, cuya problematica fue en
aumento con la creacion de las Academias. Sin embargo, la diferente

denominacion de cuantos intervienen en la ejecuciéon de un retablo, pone de

2% MIQUEL JUAN, M., “Marti Lobet en la catedral de Valencia (1417-1439). La renovacién del
lenguaje gotico valenciano” en F. TABERNER (ed), Historia de la Ciudad VI. Proyecto y
complejidad, Valencia, Colegio Territorial de Arquitectos, 2010, p. 103-126.

Incluso aparece como pintor en 1420 en un documento que lo vinculan con unos esclavos
suyos que participaron en las obras de la Casa de la Ciudad en 1420. La propiedad de
esclavos por parte de los carpinteros valencianos fue una practica habitual, dato que parecia
corroborar esta identificacion (CERVERO GOMIS, L., “Pintores valentinos, su cronologia y
documentacion” en Anales del Centro de Cultura Valenciana, 48, 1963, p. 114.

2% MARTIN GONZALEZ, J.J., El escultor en el Siglo de Oro, Madrid, 1985, p. 18.
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manifiesto, segin Fernando Marias®® “

la lucha por el control de ese objeto
plural, el caracter dindAmico y cambiante del concepto de retablo y de sus

profesionales, entre ellos I6gicamente el de arquitecto.”

No extrafia pues que en este campo de dificiles competencias, arquitectos,
escultores, pintores o adornistas, proclamaran su aptitud para el disefio de
retablos en los que la arquitectura intervenia de una forma decisiva. Si ya de
por si era dificil establecer una solucion clarificadora en lo referente a lo
ornamental y lo arquitectdnico, en el complicado debate entre los llamados
‘inventores” y arquitectos de profesion, la situacion se complica mas al entrar
en alza los ensambladores.”® Fernando Marias®® estudié esta problematica en
Madrid por la irrupcion de los ensambladores reclamando cada vez mas
competencias en los retablos arguyendo sus conocimientos de diseiio y de
perspectiva.” El salto cualitativo pretendido de artesano a artista, es decir, de
simple ejercitado de actividades mecanicas a cultivador de las artes liberales,
es en cierta medida precursor del cambio de situacién vivido en el siglo XVIII,
en el que la reivindicacion de la actividad artesanal como noble y digna frente a
la condicion peyorativa del trabajo de las manos, introdujo en las sentencias
judiciales a los ensambladores en el mismo campo de consideracion social de

los artistas.”™

27 MARIAS F., “De retablero a retablista”, en Retablos de la Comunidad de Madrid. Siglos XV-
XVIII, Madrid, 1995, p. 97.

% para la polémica entre los “inventores” y los arquitectos véase BLASCO ESQUIVIAS, B.,
“Sobre el debate entre arquitectos profesionales y arquitectos artistas en el barroco madrilefio.
Las posturas de Herrera, Olmo, Donoso y Ardemans”, en Espacio, Tiempo y Forma, VII,
Madrid, 1991, p. 159-193 y AGULLO COBO, M., Documentos sobre escultores, entalladores y
ensambladores de los siglos XVI al XVIII, Valladolid, 1978, pp. 49-55.

299 MARIAS F., opus cit.

20 6PEZ CASTAN, A., “EL tratado de carpinteria y ebanisteria de Andrés Jacob Roubo y los
extractos publicados por el conde de Campomanes en 1776”, Anuario del Departamento de
Historia y Teoria del Arte, VI, Madrid, 1994, p. 239-244.

21 BELDA NAVARRO, C., La “ingenuidad” de las artes en la Esparia del siglo XVIII, Murcia,
1993.
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Asi pues debemos de diferenciar entre:

Fuster o carpinteros. En este gremio estan los mazoneros o arquitectos de
retablos.

Entalladors o tallistas de fusta. Los tallistas formaban parte de los talleres de
los fusters.

Imagineros o escultores: son otro grupo de artesanos que se podian encargar
de la talla y disefio de los retablos, por su destreza en el dibujo y disefio, les
proporciona de gran capacidad para la traza de retablos.

Ensambladores

212

Y por ultimo los pintores,”“ supeditados a las precisas indicaciones de los

mazoneros.

La policromia era el ultimo de los efectos aplicados al retablo. Podia ser
incluida esta tarea en los encargos o ser aplicada posteriormente. Ahi entran
en juego las figuras del dorador, estofador o el batihoja, asi como el pintor, que
tuvieron la mision de convertir nuestros retablos en ascuas doradas
(enriquecidas con el brufiido) y llenas de perifollos policromos (brillantes o
mates) que tanto denostaron los clasicistas. A ello deben de afnadirse los
trabajos en estuco, segun las instrucciones del racionero de Ciudad Rodrigo
Ramén Pascual Martinez ya para cuando el retablo en madera era un recuerdo
del pasado.?*® Materia y color estaban en intima correspondencia, segin la
entidad del retablo hecho de materiales nobles (piedra, marmol, jaspes y sus
adornos de bronce) o la madera, cortada en buena luna, segun consejos de

Vitruvio, procedente de los extensos pinares espafioles.

Aungue la primera impresion sea la exclusividad de unos artesanos centrados
en la confeccibn de retablos, la practica y lo expuesto anteriormente
corresponde a una situacion en la que tanto carpinteros, tallistas, imagineros,
ensambladores, orfebres y arquitectos pueden encargarse de la mazoneria de

los retablos. La variedad de elementos que conforman un retablo y su riqueza

#2 GALLEGO, J., El pintor, de artesano a artista, Universidad de Granada, Granada, 1976, p.

177 y 195.

13 vease el trabajo de RODRIGUEZ GUTIERREZ de CEBALLOS, “El retablo barroco en
Salamanca” en Imafronte, n° 3-5, 1987-1989, p. 230-231.
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de estructuras, asi como los elementos decorativos que lo acompafian nos
llevan a cierto “intrusismo” profesional, que llevara en épocas posteriores a
pugnas y conflictos entre los representantes de los distintos gremios. Como
hemos expuesto anteriormente, en el siglo XVIII ?* asistimos a un interesante
cambio de situacion a causa de los intentos reformadores de los ilustrados,
especialmente de la actividad emprendida por el conde de Campomanes, quién
incluyé en el Apéndice de su Discurso sobre la educacion popular de los
artesanos y su fomento (1775) unos resumenes del tratado francés de André-
Jacob Roubo referentes al arte de la carpinteria y ebanisteria.”® El disefio del
retablo era una parte fundamental de la contratacion, pues se convertia en la
base del disefio creador. La importancia del dibujo era extraordinaria, pues no
s6lo reflejaba la idea, sino que era asimismo el instrumento de que ambas

partes se valian para el seguimiento de la obra.

Todas las condiciones pactadas en el contrato deberian de quedar reflejadas
en las trazas. Estipulado el precio, el material y su acarreo, los plazos de
ejecucion, si habria de entregarse dorado o en su color, la determinacién de su
iconografia, todo quedaba pendiente de la adjudicacion final. Esta situacion
comun en Espafia y que plantea la distincion entre tracista y ejecutor, fue
habitual pero suscité la notable rebeldia de José Benito de Churriguera
manifestada en carta a su amigo Teodoro Ardemans a propésito de la
contratacion del retablo mayor de las Calatravas de Madrid.?*® La actitud del
mayor de los Churriguera dejaba en entredicho el tradicional sistema de
adjudicacién al mejor postor mediante edictos o pregdn en lugares publicos de
la ciudad. EIl artista reclama la exclusividad de su obra no sélo por el
convencimiento de su valia personal, sino por el temor a que sus obras no
fueran interpretadas con la exactitud y calidad con la que él las habia
proyectado. Este ejemplo es una muestra de lo que vamos a tratar en el

apartado siguiente.

24 MARTIN GONZALEZ, J.J., El artista en la sociedad espafiola del siglo XVIII, Madrid, 1984.

25 LOPEZ CASTAN, A., “El tratado de carpinteria y ebanisteria de Andrés Jacob Roubo y los
extractos publicados por el conde de Campomanes en 1776”, Anuario del Departamento de
Historia y Teoria del Arte, VI, Madrid, 1994, p. 239-244.

21 BELDA NAVARRO, C., “Metodologia para el estudio del retablo” en Imafronte, n® 12-13,
1998, p. 9-24.
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7.2. POSICION SOCIAL DEL ARTISTA Y LOS
CONFLICTOS ENTRE ESCULTORES Y CARPINTEROS

Hasta bien avanzado el siglo XVII1,**" los oficios que intervenian en la ejecucién
de un retablo (escultores, entalladores, ensambladores, pintores, doradores) se
consideraban oficios o artes mecanicas, lo que suponia estar adscritos a unas
cargas fiscales, asociadas a su caracter gremial. En todos estos siglos seran
persistentes los intentos de desembarazarse de las cargas fiscales; sin
embargo el marco gremial les proporcionaba un sistema de aprendizajes y un
bagaje de conocimientos técnicos solidamente cimentados en el saber empirico
y en la pura practica del taller. Fruto de esa sabiduria, transmitida de
generacion en generacion, son la solidez constructiva que todavia hoy

podemos admirar en los retablos.

El desarrollo de los gremios en Europa se relaciona directamente con el auge
que experimenta la actividad econdémica de las grandes urbes a partir del siglo
XIll. La necesidad de defender sus intereses laborales condujo a los diferentes
oficios de menestrales y comerciales a asociarse, dictar sus propios estatutos u

ordenanzas de funcionamiento interno.

Es a partir de finales del doscientos cuando comenzardn a aparecer las
primeras ordenanzas, en especial en aquellas ciudades de mayor actividad
econOmica. El proceso de consolidacion de los Concejos como 6érganos
representantes del poder real contribuye en gran medida al desarrollo de los
gremios. Los Reyes Catolicos impulsaron con su gran actividad legisladora, la
promulgacion de ordenanzas que regularan el funcionamiento de la vida

ciudad.

2" MARTIN GONZALEZ, J.J., 1984, opus cit.
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En las ordenanzas®®

mas antiguas aparece la estructura jerarquica de los
gremios,”™ formada por un alcalde a la cabeza y unos veedores (en otras zonas
Diputados, Consules, Prohombres, Mayorales o Mayordomos). También se
configuran en ellas sus funciones ejecutivas de inspeccion y reglamentacion de
trabajo y del aprendizaje. Una reglamentacion que perseguia el control del
intrusismo, el exceso de oferta y la competencia abusiva mediante la
imposicion de examenes, que garantizaban la calidad técnica de los trabajos a
través de las inspecciones de los veedores, quienes regulaban también los
precios de los productos.

Los gremios®®

cumplian, ademas, un caracter religioso y asistencial: rendian
culto a su santo patron por medio de la cofradia y proporcionaban sistemas de
ayuda a los mas desfavorecidos; algunos incluso disponian de hospitales
propios. Pertenecian al Gremio no solo los individuos sino también sus
familias, las cuales eran atendidas en funcibn de sus necesidades y
posibilidades. En un articulo de 1917 de la revista semanal San Sebastian
dice que “el alma del Gremio era su espiritu religioso y estaba encarnado en la
Cofradia del Santisimo Salvador, con las fiestas a sus patronos, su Titular, San
Antonio, San Abddén y San Senén, sus grandiosos retablos en la ermita 'y en la
parroquia. Su casa social era verdaderamente la casa de la familia labradora.
El Gremio defensor de la propiedad y del trabajo elevaba al trabajador a la

clase de propietario y hacia del propietario un padre de los trabajadores.”"

218 GARCIA FITZ, F., y KIRSCHBERG, D., “Las ordenanzas del Consejo de Sevﬂla de 1492”,
en Historia, Instituciones, Documentos, p. 18. Véase también ROMERO MUNOZ, V., “La
recopilacion de las Ordenanzas gremiales en Sevilla”, en Revista de Trabajo, 1950.

219 MORENO ROMERA, B., Artistas y artesanos del Barroco Granadino. Documentacion y
estudio historico de los gremios, Universidad de Granada, Granada, 2001.

20 TRAMOYERES BLASCO, L., Instituciones Gremiales. Su origen y organizacion en Valencia,
Valencia, 1889. Sobre los gremios véase también NUNES DE CEPEDA, A.M., Los antiguos
gremios y cofradias de Pamplona, Pamplona, 1948.

2L | a fiesta del Salvador. San Sebastian, revista semanal vinarocense, 6 (233): 881, agosto
1917.
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Las ordenanzas?®?

regulaban también un sistema de aprendizaje de larga
duracion. El aprendiz entraba a aprender el oficio en la casa de un maestro
entre los 12 o0 14 afios. La estancia se prolongaba entre 4 o 6 afios. El acceso
se realizaba mediante un contrato notarial o carta de aprendizaje por el que el
padre o tutor pagaba a cambio de la enseflanza y el maestro se obligaba a
hospedar al aprendiz en su casa, a darle comida, bebida, vestido, calzado y a
cuidar por su salud. El aprendiz, a su vez, estaba obligado a servir al maestro y
a realizar los encargos que le hiciere, siempre y cuando éstos fueran licitos y
honestos. A veces eran labores puramente de criados: limpiar el obrador, hacer
recados... lo que propicid no pocos abusos por parte de los maestros. Las
enseflanzas empezaban por aquellas operaciones mas sencillas como
disponer los materiales, preparar colas, moler pigmentos, fabricar pinceles,
cocer aceites, y en el caso de los escultores, afilar herramientas, desbastar
maderas o extraer bloques. En una etapa no mucho mas avanzada se les
ensefiaba, en el caso de los pintores, a dorar, y mas adelante a dibujar, con
nociones basicas de geometria, perspectiva, colorido y empleo de las
diferentes técnicas pictoricas, para pasar después a copiar del natural, es decir,
con modelos humanos. Finalmente, el Gltimo estadio consistia en aprender a

componer o historiar.

Pasados los afos, los aprendices podian realizar el examen exigido por las
ordenanzas para lograr el titulo de oficial. Ello les capacitaba para ejercer de
forma independiente, con su propio obrador o tienda, la especialidad de la que
se hubieran examinado, aunque era frecuente que permanecieran en los
talleres de los maestros como oficiales asalariados. Las mujeres podian
trabajar en los talleres familiares y continuar al frente de ellos en caso de
enviudar, pero no se les permitia trabajar de forma independiente, ni pasar
examenes, como tampoco se les permitia examinarse, a los esclavos, negros,

mulatos o cristianos nuevos.

22 CORRAL GARCIA, E., Ordenanzas de los Concejos castellanos. Formacion, contenido y

manifestaciones (siglos XIlI-XVI1II), Burgos, 1988.
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Las ordenanzas®?

regulaban la forma y el contenido de las pruebas, el lugar
donde debian realizarse y la composicién del jurado. Normalmente se
efectuaban en presencia del maximo representante del gremio y de unos
veedores y examinadores, oficiales acreditados en la especialidad de examinar.
El aspirante debia responder en el examen a una serie de preguntas para
demostrar sus conocimientos tedricos y realizar un ejercicio practico que
consistia en la ejecucidn de una pieza “dificil” llamada “obra maestra”. El
contenido de las pruebas de examen varia de unas ciudades a otras. Dentro
de cada gremio se establecian las diferentes especialidades o maestrias, cuyo
ejercicio se regulaba por la existencia de diferentes tipos de pruebas. Esto se
apreciaba sobre todo en el caso de los oficios relacionados con el retablo
(ensambladores, escultores y entalladores por un lado, pintores y doradores

por otro).

Entre las corporaciones mas antiguas estaban las de los carpinteros o fusters,
cuya vinculacion con el mundo de la construccion, los convertia, junto con los
albafiles, en una de las mas fuertes. La mayoria englobaban diferentes

actividades relacionadas con el trabajo de la madera.

No es féacil delimitar, a la luz de los documentos, las funciones de las
especialidades relacionadas con el retablo. Asi pues, el ensamblador era,

224

segun Palomero,** un carpintero especializado que se diferenciaba de las otras
especialidades en que podia entender, interpretar y trasladar a la madera el
disefio arquitectonico. Es el que habitualmente realiza la traza, aunque en las
obras reales o0 arzobispales solia encomendarse estos trabajos a maestros
mayores. Surge asi la figura del arquitecto o tracista, que es el que tiene
capacidad para proyectar trazas sin ocuparse de la ejecucion material. Pero

también un mismo artista puede denominarse indistintamente de las dos

2% LADERO QUESADA Y GALAN PARRA, “Las Ordenanzas locales en la Corona de Castilla
como fuente histdrica y tema de investigacion, siglos XlII al XVIII", en Anales de la Universidad
de Alicante, Historia Medieval, T. |. Sobre las pruebas y exdmenes véase también MORENO
CASADO, J., Las ordenanzas gremiales de Granada en el siglo XVI, Granada, Pubs de la
Escuela Social, 1948.

24 PALOMERO PARAMO, J.M., “Definicién, cronologia y tipologia del retablo sevillano del
Renacimiento”, en Imafronte, n® 3-5, 1987-1989, p. 51-84.
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formas, arquitecto y ensamblador. Por ultimo, los entalladores, que hacian talla
decorativa de basas, capiteles, frisos y cajas, y los escultores encargados de

los relieves e imagenes de bulto.

Las corporaciones de carpinteros tenderan a dividirse a partir del ultimo tercio
del siglo XVI en consonancia con la mayor especializacion que se aprecia en el
mundo artesanal. Como ejemplo tenemos el caso de los escultores

barceloneses®

gue no consiguieron liberarse del gremio de los fusters hasta
1680, y lo mismo ocurrid con los madrilefios. Ello nos demuestra que las
disputas entre escultores y carpinteros vienen de antiguo. El interés de la
segregacion no era otro que concentrar la facultad de contratar retablos o
sillerias de coro en los mas cualificados, los escultores, ensambladores o
arquitectos. También pues, a través del examen se establecen dos categorias
distintas: ensambladores y arquitectos por un lado y entalladores por otro.
Desde antiguo la paternidad de la ejecuciéon de los retablos viene ya siendo
motivo de disputas. La consideracién de los entalladores como oficio menor,
meros auxiliares de los escultores, les impedia contratar retablos o sillerias de

coro.

Asi deducimos que en la ejecucidn de un retablo intervienen diferentes oficios
que se englobaban dentro de la corporacion de los carpinteros.

Ensambladores y arquitectos: disefio arquitectonico. El que habitualmente
realiza la traza.

El arquitecto tiene la capacidad de proyectar trazas sin ocuparse de la
ejecucion material. (Un mismo artista puede demoninarse arquitecto y
ensamblador).

Entalladores (oficio menor): tallas decorativas, frisos, cajas.

Escultores encargados de los relieves e imagenes de bulto.

Pintores.

La reivindicacion del examen se encuentra igualmente entre los pintores, el otro

oficio relacionado con el arte de los retablos, a cuyo cargo estaba la pintura,

% MARTINELL, C., Arquitectura i escultura barroques a Catalunya, Barcelona, 1959-1961.
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dorado, estofado y encarnado. Con él se defendia de la injerencia de los
ensambladores y escultores que, con no poca frecuencia, contrataban obras
tanto de ensamblaje y escultura como de pintura y dorado, con la costumbre de
subarrendarlas a un pintor. El intrusismo era algo bastante generalizado,
incluso entre carpinteros y pintores, a la hora de contratar retablos. Sélo en el
siglo XVIlII empiezan a desaparecer estas delimitaciones tan rigurosas
impuestas a través del examen, y empieza a ser normal que los propios

escultores doren, estofen y encarnen sus imagenes.

Asi como ocurria con los pintores, entre los carpinteros, a cada especialidad le
correspondia su propio examen que guardaba relacion con su grado de
capacitacién y de conocimientos por parte del aprendiz. Quién conseguia pasar
el grado superior, pintor de retablos, se suponia que estaba en posesion de los
demas. Como indican las ordenanzas de Sevilla,”® los doradores no podian
tomar obra de retablo. Por lo tanto a los doradores se les cerraba el paso a la
contratacion de retablos. Sin embargo, esta actividad irA cobrando importancia
a medida que avanza el siglo XVI debido a la proliferacion cada vez mayor de
grandes retablos de talla, donde el dorado cubria la casi totalidad de la
superficie. El propio coste del oro y el trabajo que suponia dorar tan extensas
areas concentraba una gran parte del presupuesto, en ocasiones mas de la
mitad. Con el afan de acceder al control del mercado de retablos, los doradores
de varias ciudades pretendian desembarazarse de su subordinacion respecto a
los pintores. Un ejemplo ilustrativo es el caso de los doradores madrilefios,?*’
gue aspiraban a ejercer su oficio de manera independiente con sus propias
ordenanzas, veedores y examinadores. Con ello obligaban a los pintores a
examinarse para poder contratar obras de dorado y cumplir sus ordenanzas. La
oposicién de los pintores no se hizo esperar y en 1618 se inicia un largo pleito,
en el que estos alegaban que el dorado era una de las primeras fases del
aprendizaje y quien habia llegado al ultimo estadio, que era la pintura de

imagineria, se daba por supuesto que ya dominaba el dorado.

2 GARCIA FITZ, F., y KIRSCHBERG, D., opus cit., 1950.

227 CADINANOS BARDECI, |., “Los maestros doradores madrilefios y sus ordenanzas”, en
Anales del Instituto de Estudios Madrifielos, 1987, XXIV, p. 239-251.
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Por el caracter municipal de las ordenanzas, tampoco se permitia el ejercicio a
maestros de otras ciudades, aunque tuvieran su titulo correspondiente. Es el
caso de Zurbaran, que al trabajar en Sevilla sin estar examinado en esta
ciudad, suscito el famoso pleito promovido por Alonso Cano, entonces Alcalde
del Gremio de pintores sevillano. Muchos otros debieron pasar examen al
cambiar de ciudad, a pesar de ser artistas consagrados en sus lugares de

origen.

Otro de los objetivos de los gremios era controlar la calidad de los trabajos. Las
ordenanzas suelen incluir toda una serie de normas de caracter técnico y
material con el fin de evitar los fraudes, que se debian producir con cierta
frecuencia. El ahorro en los materiales, sustituyéndolos por otros de peor
calidad, o la utilizacion de procedimientos poco rigurosos, se perseguia con
multas, e incluso con la destruccion de la obra que esté imperfecta y mal
hecha. Los alcaldes, diputados y veedores, para vigilar el cumplimiento de la
normativa del oficio, visitaban periédicamente los obradores denunciando y

multando las faltas que, segun las ordenanzas, habia que sancionar.

Pero lo que acontece en el siglo XVIII es un hecho sin precedentes y de tal
relevancia que las corporaciones de carpinteros, en el que se hallan
englobados los diferentes oficios que ejecutan retablos, veran notablemente
restringida su cuota de mercado al aparecer la figura de los escultores
académicos. La concepcion del trabajo gremial, con la creacién de las
Academias en Espafia, tocaba a su fin, pero fue un proceso muy largo y no
carente de litigios, problemas y resistencias de todo tipo. Campomanes en
1775 incluy6 en su discurso, antes mencionado, Discurso sobre la educacion
popular de los artesanos y su fomento los resimenes de André Jacob®® unos
resiumenes de André Jacob el cual vaticina el futuro del retablo: “Gnicamente
cuando el retablo abandone su fabrica de madera por la mas noble materia del
marmol, jaspes y adornos de bronce, el retablo quedar4 en manos de

arquitectos profesionales.”

228 | OPEZ CASTAN, A., opus cit., p. 239-244.
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En Espafia a la creacion de las academias tom6 como ejemplo las que existian
en Roma, Paris, Florencia y Flandes. En un principio las actividades se
basaron en pintura, arquitectura, escultura y grabado. Su propdsito era
convertir la materia artistica en materia de estudios reglados, superando asi el
modelo de aprendizaje anterior: el taller. Para ello las academias contaron con
profesores de las distintas materias y modelos. La creacion seria estimulada
por la concesion de premios y pensiones de estudios en Roma para los artistas

mas destacados rompiendo asi con el sistema de ensefianza de los gremios.

En Valencia la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos se fund6 en 1768.
El camino que llevé a su consecucién fue largo. La primera experiencia se
intentd en 1761 con la Academia de Santa Barbara ligada a los hermanos José

e Ignacio Vergara.”

Fracasado este primer intento los siguientes pasos comenzaron a darse por
una serie de artistas, en su mayoria antiguos miembros de la Academia de
Santa Barbara, que solicitaron la concesién del grado de mérito de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid. En 1762, una vez
conseguido el nombramiento de académico de mérito de San Fernando, los
artistas que iban a ser profesores de las secciones de arquitectura, pintura,
escultura y grabado solicitaron la creacion oficial de la Academia. Esta primera
peticion fue rechazada y tras varias vicisitudes se tuvo que esperar hasta 1768

para fundar oficialmente la Academia de San Carlos.

Y ahi es cuando entramos en la materia que nos ocupa. Sin duda alguna la
fundacion de la Academia llevé consigo un cambio por lo que respecta al oficio
de los escultores, carpinteros y mazoneros, que si bien hasta el momento
habian logrado convivir con modelos y estructuras antiguas para ejecutar
retablos, a partir de ahora el ejercicio de su oficio, el aprendizaje del mismo, el
meétodo de estudio y su profesion seguiria derroteros muy diferentes. Aun asi

cabe decir que el proceso no fue uniforme ni rapido y que los antiguos

229 BUCHON CUEVAS, A. M2, Ignacio Vergara y el Gremio de carpinteros de Valencia, Ars

Longa, 2000, n. 9-10, p. 98-99 y BUCHON CUEVAS, A. M2, Ignacio Vergara y la escultura de
su tiempo en Valencia, Tesis doctoral, Universidad de Valencia, 2003, p. 267.
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parametros gremiales® o de taller se perpetuaron hasta finales del XIX.

De entre los estatutos de la Real Academia de San Carlos hay uno que nos
interesa para nuestro ambito de estudio. Se trata de la prohibicion cuarta de

dichos estatutos.®*

‘Deseando que las imagenes sagradas se hagan con la perfeccion posible, y
que la impericia de los que la formen no prosiga haciendo irrisibles los objetos
de nuestra veneracion. Prohibido bajo la misma multa de cincuenta ducados, a
todo profesor de Pintura, Escultura, Grabadura que no tenga licencia para ello
de la Academia, pintar, esculpir y grabar para el publico Imagenes sagradas: Y
mando a todos los individuos de la Academia, que en este punto procedan con
toda justicia, sin dar licencia & quien no la merezca, ni negarla al benemérito:
con la prevencion de que por conceder estas licencias no ha de poder exigir

directa ni indirectamente derechos ni maravedis algunos.”

De acuerdo con esta disposicion y centrdndonos en el campo que nos ocupa,
bastantes escultores, en gran parte también asistentes a las aulas académicas,
gue ejercian su profesién desde que habian obtenido el gremio de carpinteros
de Valencia, se apresuraron a convalidar aquellos titulos otorgados por la
corporacion tradicional pasando el examen de revalida de la nueva institucion.
El mismo afio de la fundacién de la Academia®? escultores como José Esteve
Bonet obtuvieron la aprobacion para poder ejercer su profesion. Una vez
conseguida dicha aprobacion el siguiente paso era el de la obtencion del grado
de académico de mérito. Si la primera suponia la capacitacién de los aspirantes
para ejercer su profesion el segundo paso implicaba su integracién dentro del
cuerpo académico. Entre los primeros en obtener el titulo de académico de

% MOLAS RIBALTA, P., Los gremios barceloneses del siglo XVIII. La estructura corporativa

ante el comienzo de la revolucion industrial, Madrid, 1970.
%! Estatutos de la Real Academia de San Carlos. Valencia, Imprenta de Benito Monfort, 1828,
p. 55-56.

2% \Jer BUCHON CUEVAS, A. M2, La Fundacién de la Real Academia de Bellas Artes de San
Carlos de Valencia y los conflictos surgidos entre los escultores y los carpinteros, B.S.C.C.,
2003, p. 316.
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mérito tenemos al ya mecionado José Esteve Bonet y Francisco Bru, entre

otros. Estos escultores®*

pugnaron asimismo por los premios de los diferentes
concursos celebrados en la Academia de San Carlos y por la obtencién de los
distintos cargos que iban vacando generandose entre ellos una gran

competitividad y en ciertas ocasiones una manifiesta rivalidad.

A todo ello hay que acometer la espinosa cuestion de los retablistas o
arquitectos adornistas. En una misma rama, brazo o seccion del gremio de
carpinteros se englobaba a los escultores, tallistas, retablistas o arquitectos, asi
de madera como de piedra y yeso, y los que vacian de papel y lienzo. Esto se
refleja bien, porque por ejemplo, en los contratos de aprendizaje de quienes
qguerian formarse con algunos conocidos escultores, en los que se establece
que éstos, como maestros carpinteros de esta rama del gremio, tenian que

ensefar a sus aprendices escultura, arquitectura (de retablos) y adorno.

En un principio no quedé muy claro a quién competian éstas dos Ultimas
facultades, asi que los diferentes sectores interesados intentarian llevarlas a
su terreno. Habia que establecer su permanencia en la Orbita gremial o bien
eran competencia de las Nobles Artes. La solucién no era sencilla. Asi el fiscal
del Consejo de Castilla, Pedro Rodriguez Campomanes, en un informe®* que
emitié en 1769 declaraba: ‘tampoco es facil discernir los verdaderos escultores

de los tallistas y retablistas.”

Siguiendo a Ana M2 Buchén, sabemos del caracter despreciativo que tenia el
vocablo “tallista”, considerando la talla como la causa de la decadencia y
abandono de las artes. Asi pues en 1778 el grabador Pedro Pascual Morales,
en un dictamen emitido a raiz de un conflicto surgido entre escultores y

235

carpinteros de Barcelona,”™ se negaba a examinar “si la talla era hija de los

% |GUAL UBEDA, A., y MOROTE CHAPA, F., Diccionario biografico de escultores
valencianos del siglo XVIII, B.S.C.C., 1993.

2% para saber mas sobre este informe véase CHOCARRO BUJANDA, C., La blsqueda de una

identidad. La escultura entre el gremio y la Academia, Madrid, Fundacion Universitaria
Espafiola, 2001, p. 42.

235

36.

MARTINELL, C., La Escuela de la Lonja en la vida artistica barcelonesa, Barcelona, 1951, p.
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mejores carpinteros o de los peores escultores.”

El primer conflicto con el que tuvo que enfrentarse la Academia de San Carlos
de Valencia al poco de su fundacién®® fue a causa de la pretensién de un grupo
de retablistas o0 adornistas de examinarse y acceder al escalafon académico y
con él al disfrute de las prerrogativas sociales y artisticas que ello implicaba.
Segun ha demostrado Berchez este conflicto fue una primera muestra de dos
modos diferentes de concepcion del modelo académico de esos afios: por un
lado de escultores y pintores que veian el dibujo figurativo como fundamento
de las artes, y consideraban de su incumbencia lo relativo a los retablos, el
adorno, etc. Por otra parte tenemos al sector de académicos y arquitectos que
compiten con los primeros pues defendian la independencia del hecho
arquitectonico y su concepcion como un todo indivisible. En la Academia de
San Fernando el asunté se trat6 como una evidencia mas de la resistencia de
las corporaciones gremiales frente a la aplastante e imparable realidad
académica. De hecho, el gremio de carpinteros no quedo ajeno al conflicto y no
perdié ocasion cuando vié la posibilidad de recuperar terreno; asi en la junta
ordinaria del 16 de mayo de 1770 la corporacién tradicional preguntd a la
Academia de San Carlos si los retablistas adornistas aprobados por ella,
debian pagar o no las cuotas gremiales. Ante esta cuestion dificil de responder
la Academia de San Carlos decidié recoger los titulos concedidos a retablistas
y adornistas, aduciendo como razén que los tallistas utilizaban el titulo
académico para trabajar en obras pertenecientes al gremio de carpinteros, lo
gue originaba continuos pleitos. Lo que observamos es que son afios duros
para el ejercicio de la profesion, que el nuevo sistema académico encontrd
muchas resistencias lo que provoc6 confusién, procesos de demanada, litigios

entre todas las partes. Las leyes estaban todavia por hacerse y pulirse.*’

Cabe hacer un inciso al respecto en el caso de los retablistas adornistas que

fueron aprobados por la Academia. Segun explica Ana M2 Buchon habia tres

% para estudiar este asunto en profundidad véase BERCHEZ GOMEZ, J., Arquitectura y

Academicismo en el siglo XVIII valenciano, Valencia, Alfonso el Magnanimo, 1987

28" BERCHEZ sefiala opus cit, 1987, p. 286-287.
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vias para aquellos que habian solicitado examen para obtener la aprobacién
para ejercer su profesion de retablistas o arquitectos adornistas. Unos optaron
por la via académica a través de la aprobacion en la seccion de escultura,
siendo su formacion escultdrica y dependencia docente con Ignacio Vergara y
Jaime Molins el Mayor. Entre este grupo se encontraban José Esteve y
Francisco Sanchis entre otros. Una segunda via era la de seguir en el gremio
como retablistas gremiales. Este fue el caso de Luis Mari y Francisco Robles.
Una tercera opcion fue la que siguieron Vicente Esteve y Tomas Granell, que
accedieron a la sala de arquitectura de la Academia, donde aprendieron los
rudimentos de los érdenes arquitectdénicos y composiciones menores. Asi pues
observamos que los escultores académicos ejecutaban retablos con relativa
facilidad, los agremiados ejercian sus facultades tradicionales con total
impunidad y la Academia de San Fernando corria un tupido velo. Ante esta
situacién en 1773 los directores de arquitectura optaron por conceder unas

pocas habilitaciones para poder idear y dirigir la escultura de retablos.

Otro de los causantes de estos continuos pleitos®*® fueron los escultores
académicos. De hecho existen numerosos casos de enfrentamiento en
Valencia entre destacados escultores académicos y el gremio de carpinteros,

en cuyo seno habian recibido su formacion.

Entre los numerosos pleitos acontecidos consideramos oportuno relatar uno de
los mas importantes®® y en cuya resolucién tuvo que intervenir el rey. Sus
protagonistas fueron José Esteve Bonet, José Puchol Rubio y Pedro Juan
Guissart, a la sazoén, director, teniente y académico de mérito por la escultura

respectivamente y que también afectd a Jaime Molins.

2% para saber mas acerca de pleitos entre escultores académicos de San Carlos y el gremio de

carpinteros de la ciudad véase BUCHON CUEVAS A. M2, La fundacién de la Real Academia
de BBAA de San Carlos, opus cit, p. 327.

2% Conflicto ampliamente tratado por BERCHEZ GOMEZ, J., opus cit., 1987, p. 251-256.
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Estos artistas, en su dia examinados de maestros carpinteros, realizaban obras
relacionadas con el adorno, que el gremio creia de su competencia y por lo
tanto les exigio el pago de la contribucion del oficio que no hubieran hecho
efectiva desde su incorporacion a la Academia de San Carlos. En caso
contrario debian hacer denuncia expresa del magisterio gremial. A ello hay que
anadir que a causa de la incertidumbre legislativa surgida por el nuevo
ordenamiento académico, hubo aprendices u oficiales de gremios formados
con escultores académicos que trabajaban el adorno, como una rama de las
nobles artes y no del gremio. Uno de estos casos es el ocurrido con el discipulo
de Jaime Molins, Bautista Morén el cual fue sorprendido por el gremio en 1776
realizando “quatro columnas, una cornisa y unos colgantes de flores y otros

adornos de que estaba trabajando de Dn José Esteve.*"”

Este hecho, que intranquilizé al gremio, hizo que en 1776 éste denunciara a
algunos de estos “intrusos” por hacer trabajos de carpinteria sin estar
examinados por la corporacion. El clima era pues bastante crispado entre unos
y otros y a pesar de la mediacion del corregidor, a la vez presidente de la
Academia, la denuncia gremial prosper6 por el apoyo del alcalde del crimen
gue obligé a los escultores denunciados a pagar sus contribuciones e hicieran
renuncia de su magisterio gremial. Ante esta situacién la Academia de San

Carlos, mediando la de San Fernando, recurrio al Rey.

El parecer del monarca quedé expresado en la Real Resolucién de 22 de junio
de 1977.*" En ella se alude al privilegio nimero 2 del estatuto XXX de la
Academia de San Carlos, segun el cual “los académicos profesores de
cualquier especialidad estaban facultados para ejercer libremente sus
profesiones, sin que ningun juez ni tribunal pudiera obligarlos a incoporarse a
gremio alguno ni ser examinado por ellos ni estar sujetos a contribuciones. A

este privilegio se afiadian los de la Academia de San Fernando, en los que se

29 ARASCV, Legajo 67, n. 56, “memorial de Bautista Morén”. Referencia documental recogida

por BERCHEZ GOMEZ, J., opus cit., 1987, p. 251.
1 Recogida en la Coleccién de Reales Ordenes comunicadas a la Real Academia de San
Carlos desde el afio de 1770 hasta el de 1828, Valencia, imprenta de Benito Monfort, 1828, p.
9-14.
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aclara que, reconociendo la nobleza de las Artes, cualquier individuo de la
Academia que se incorpore a algun gremio quedaria privado de los honores y
grado de académico, pues era incompatible el titulo y profesion de académico

con el servicio gremial.”

Asi, conforme con estos privilegios los artistas implicados en este pleito:
Esteve, Puchol y Guissart quedaban separados del gremio de carpinteros
desde que fueron creados académicos, sin que tuvieran que renunciar
expresamente a sus magisterios lo que significa que estaban exentos de

contribuciones gremiales.

El Rey por medio de la Academia de San Fernando y con el fin de evitar futuras
dudas declar6 que los profesores académicos tenian libertad para ejercer su
arte sin ejecucion gremial. Se entendia también para aquellos que
perteneciendo al gremio fueran nombrados académicos. A partir de entonces
guedaban separados del gremio del que fueron maestros y exentos de
contribuciones, “por ser incompatible el honor de Académico, con el servicio
gremial, y antes bien se les prohibe expresamente practique semejante acto de
renuncia, so pena de ser borrado de la lista de académicos.” En este caso se
hallaban los tres escultores citados, que el rey en un acto de piedad cambi6 por

“una reprehensién.” Carlos Chocarro*?

advierte que este litigio fue uno de los
muchos ejemplos de como la linea divisoria entre gremio y Academia,
superada ya en la corte madrilefia, era aun muy difusa en la periferia. Revela
gue en un amplio sector de artistas existia un elevado desconocimiento de lo

gue suponia una Academia estatal de Arte.

El segundo apartado de la Real Resoluciéon de 22 de junio de 1777 se

pronunciaba sobre el recurso que interpuso el gremio de carpinteros de

2 CHOCARRO BUJANDA, C., opus cit, 2001, p. 65.
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Valencia al Rey respecto a considerar facultad suya la realizacién de “todas las
obras de madera incluso los retablos, canceles de iglesias, pulpitos, tallas,
ornatos y cuanto de esta materia se egecute y que los Profesores graduados
de Académicos, solo puedan trabajar estatua, sin ocuparse en aquellos obrajes
que por la regularidad de disefio que exigen en su forma principal 6 en su talla
y adornos accidentales, pertenecen a los Profesores de las Bellas Artes.”
Asimismo, el gremio pedia en su recurso que aquellos que carecian de
titulacion académica tenian que abstenerse de hacer estatuas, adornos y obras

similares, hasta que no se examinaran de maestros carpinteros.

A propésito de esta cuestion la real resolucion resolvio:

“Que es privativo de los profesores aprobados por la Academia, hacer retablos,
pulpitos, canceles, prospectos de érganos, y demas adornos de Iglesia, U otros
pertenecientes a la Bellas Artes, siempre que contengan partes tocantes a ella:
que si algunas de dichas obras fueran llanas, y no contuvisesn objeros de
Arquitectura, Escultura, U otros ornatos, no las pueden hacer los Profesores, so
pena de ser tenidos por Artifices serviles, y de ser como tales excluidos de la
Academia: que los que se llaman Tallistas no deben contarse entre los Artifices
de la Bellas Artes, & menos que la Academia los reconozca por tales, después
da haber sido examinados y aprobados en alguna de ellas, y por consiguiente
no les sera licito, sin esta circunstancia, hacer obras relativas a las mismas
Artes: que si en el Gremio de Carpinteros hubiese algun Individuo, que por su
talento merezca ser Académico, sea admitido, precediendo solicitud suya, y el
correspondiente examen; y que asi como cesara desde entonces de ser del
Gremio, y quedara libre de toda contribucién, segun se expresa en el articulo
XXX de los Estatutos de la Academia de San Carlos, y en el XXXIV de la de
San Fernando, debera también abstenerse de trabajar en obra perteneciente al
Gremio de Carpinteros, y ocuparse solo en las que sean propias de las Bellas

Artes, y dependientes del dibujo.”

A pesar de la intencion aclaratoria esta ley no potencid la paz entre ambos
bandos, puesto que seguia siendo poco clara y ambigua y no dejaba bien

atadas las cuestiones que habian originado el conflicto entre las dos partes:
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gremio de carpinteros y escultores académicos. No cabia duda que la
pertenencia al &mbito académico era totalmente incompatble con la actividad
gremial, pero no entraba en pormenores de lo que un sector u otro tenia
derecho a trabajar. La pretension de delimitar las competencias, obligaciones y
derechos de cada uno no quedod lo suficientemente clara en esta resolucion
real; y si a ello sumamos la mentalidad gremial y barroca de muchos artesanos
y algunos académicos, la soluciéon al conflicto estaba todavia lejos. La realidad
fue que la ley dio lugar a distintas interpretaciones segun el interés de las

partes que originaron nuevas infracciones.**

Entre los afios 1776 y 1790 Antonio Ponz, secretario de la Academia de San
Fernando, se dirigi6 a Tomas Bayarri, el entonces secretario de la Academia de
San Carlos, haciéndole participe de sus recelos sobre el cumplimiento de la ley
por parte de los escultores académicos y las reticencias a la misma de los
carpinteros. Los unos y los otros le tenian preocupado porque sabia que el

24 De hecho los enfrentamientos entre

conflicto estaba lejos de resolverse.
escultores y carpinteros no cesaron y los carpinteros siguieron planteando
cursos y denuncias ante lo que consideraba intromisiones de aquéllos en sus

competencias.

Asi, los temores de Ponz se vieron confirmados y en 1880 asistimos a una
nueva denuncia del gremio de carpinteros por intromision. _Por su parte las
medidas tomadas por la Academia de San Carlos no se hicieron esperar. La
institucion valenciana record6 la Real Resolucion de 1777 para que ni
escultores ni maestros carpinteros se inmiscuyeran en sus respectivos oficios,

cosa que beneficiba por igual a ambas partes.

Es de suponer que los continuos recursos y denuncias de los académicos
contra los gremios relacionados con lo artistico suponian un obstaculo en el

camino de las academias oficiales para el progreso de las Nobles Artes. Los

43 BERCHEZ GOMEZ, opus cit., 1989, p. 255.
** TRAMOYERES BLASCO, L., Epistolario artistico valenciano, Archivo de arte de Valencia, n°
3, 30 de septiembre de 1916, p. 112. Estas cartas fueron ya citadas por IGUAL UBEDA, A.,
opus cit., p. 103 y BERCHEZ GOMEZ, J., opus cit., 1989, p. 254 y 255.
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carpinteros se resistian al cambio puesto que durante muchismo tiempo su
corporacion englobé los diferentes oficios (trazistas, escultores, entalladores...)
que tenian la casi exclusividad de la ejecucién de retablos. En Valencia
concretamente los enfrentamientos protagonizados por el gremio de
carpinteros contra escultores académicos tuvieron especial relevancia. El
gremio se convirti6 en una espina que tuvo que soportar la Academia de San

Carlos en los lustros que siguieron a su creacion oficial.

Cristébal Belda®® nos recuerda que si bien los gremios siguieron existiendo
hasta bien avanzado el siglo XIX, su repercusion en el terreno artistico fue
nula, y ya a finales del XVIII la ruptura del viejo sistema estaba a punto de
consolidarse. Las nuevas formas de conocimiento y de aprendizaje plasmadas
en titulos académicos impedian cualquier vinculo con la actividad gremial.

Asistiamos asi a un nuevo concepto social del artista.

45 BELDA NAVARRO, C., Metodologia para el estudio del retablo barroco, Imafronte, 1996-
1997, p. 9-24.
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7.3. OBRADORES, TALLERES Y ARTISTAS MAS
RELEVANTES

PERE DORPA

Durante el siglo XVI el capitulo de la escultura en tierras de la diocesis de
Tortosa se encuentra falto de una vision de conjunto. Los mas importantes
artistas como Damian Forment,**® desarrollaron su carrera en otros ambitos, y
parece que en este periodo nos quedamos huérfanos de grandes
personalidades en el ambito escultérico. Sin embargo, no debemos de
menoscabar la significacion de la figura de Pere Dorpa en la segunda mitad del
siglo XVI. Sus inmejorables aportaciones en las ciudades de Vinaros, Sant
Mateu, Burriana, Onda y la propia Tortosa lo convierten, sin ninglin género de
duda, en el escultor mas importante de esta etapa, cuyo origen flamenco

sabemos gracias a las investigaciones de Mercedes Gémez Ferrer.*’

Las primeras noticias que nos llevan a este artista fechan el 30 de julio de
1552, dia que era contratado para finalizar el imponente retablo de la localidad
de Sant Mateu.”® Sin duda, una de las grandes obras de Dorpa es la
majestuosa estructura del retablo mayor de esta ciudad, al tratarse de un

complejo escultérico monumental con modelos italianizantes.

El deseo de un gran retablo por parte de los sanmatevanos se remonta a

1519, fecha en que ya hay constancia de una imagen del apéstol Mateo. El

%% MORTE GARCIA, C., Damian Forment, escultor de la Corona de Aragén, Damian Forment

escultor renacentista. Retablo Mayor de la Catedral de Santo Domingo de la Calzada, Gobierno
de la Rioja, Fundacién Bancaixa, Diputacién de Zaragoza y Fundacién el Monte, Zaragoza,
1996.

" GOMEZ FERRER, M., Sobre los inicios del escultor Pedro Dorpa en Valencia (act.1545-
1586), Castellon, Sociedad Castellonense de Cultura, 2004.

%8 Sobre este retablo véase OLUCHA MONTINS, F., “Pedro Dorpa y los retablos de San
Mateo, Vinardos y Burriana” en Actas del Primer Congreso de Historia del Arte Valenciano,
Valencia, 1992, p. 399-403 y OLUCHA MONTINS, F., “Retablo Mayor de Sant Mateu” en el
Catalogo de la Exposicion de Paisajes Sagrados, San Mateo, 2005, p. 376-379.
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proyecto se demord casi veinte aflos (a causa de les Germanies), y no lo
comenz6 el pintor flamenco, pues lo que hizo Dorpa fue retomar el trabajo de
Joan de Salas, escultor y arquitecto aragonés que comenzoé el trabajo del altar
en 1537, comprometiéndose a finalizar en 15 meses la parte central, la
hornacina que habria de cobijar el titular y el Calvario del remate. Se trataba de
un artista formado con Forment e impregnado de italianismo, y fue él quien
tomo al carpintero de Cati Jaume Galia, quien habia aprendido el oficio en
Valencia, abierto taller en San Mateu y ademas era avalado por su
participacion en la decoracion de la capilla de la Font de la Salut en la cercana
Traiguera. Galia se hizo cargo de la obra desde 1538, pero no elabor6 el
Crucificado, ni la Virgen y el San Juan que tenian que encumbrar el retablo.

Catorce afos transcurrieron sin grandes avances. A pesar del talento del artista
de Cati, el cual le valio la confianza de los jurados de Sant Mateu, era claro
debido a la lentitud de su trabajo que requeria de un verdadero maestro, capaz
de dar la traza de todo el retablo, trabajase los altos relieves, las figurasy las
esculturas de todo el conjunto; Dorpa fue el elegido. Este se trasladd a Sant
Mateu para ejecutar la obra, pues aunque en el momento del encargo figura
como habitante de Valencia, en abril de 1553 ya consta como residente en esa
vila. Tal fue el éxito de este retablo que a partir de entonces le llovieron nuevos
encargos. Recibié asi pues otro cometido muy relevante: el desaparecido
retablo de Vinaros ejecutado entre 1560-1565. A continuacién de las obras de
Vinaros se le contrat6 para la realizacion de un tabernaculo para el altar mayor
de la Seo de Tortosa, pieza también desaparecida. Otra pieza relevante que se
puede observar el territorio de la antigua diécesis de Tortosa es en la iglesia del
Salvador de Onda, donde se conserva una imagen del Salvador policromada

por Joan de Joanes y atribuida a este escultor.**

Dorpa fallecié en 1586 en la poblacion de Sant Mateu donde como hemos
sefalado establecio su taller y residencia. Con anterioridad a la presencia de

Dorpa en Sant Mateu no teniamos noticias de este artista hasta las nuevas

249 http://www.enciclopedia.cat/enciclop%C3%A8dies/gran-enciclop%C3%A8dia-catalana/EC-

GEC-0022837.xml?s.q=Pere+|%27ERmIit%C3%A0#.VBCCTmNZQ7I.


http://www.enciclopedia.cat/enciclop%C3%A8dies/gran-enciclop%C3%A8dia-catalana/EC-GEC-0022837.xml?s.q=Pere+l%27ERmit%C3%A0#.VBCCTmNZQ7I
http://www.enciclopedia.cat/enciclop%C3%A8dies/gran-enciclop%C3%A8dia-catalana/EC-GEC-0022837.xml?s.q=Pere+l%27ERmit%C3%A0#.VBCCTmNZQ7I
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20 En fecha del contrato con el

investigaciones aportadas por Gomez Ferrer.
retablo de Sant Mateu Olucha Montins sefala a Dorpa como “habitador de
Valencia” y por tanto hasta hace poco se le suponia de origen valenciano. Es

»1 dio luz al

Gbomez Ferrer quién gracias a nuevas evidencias documentales
tema de los origenes de este importante escultor considerado el maximo

introductor de la corriente renacentista en lo que escultura se refiere.

Poco mas de un mes después de la firma de las capitulaciones para la
continuacion del retablo de Sant Mateu, en el que Dorpa figura como habitante
de la ciudad acepta en su taller a un aprendiz, llamado Miguel Cabanyes de
origen lemosin. Este documento nos presenta a “Petro Dorp, alias lo flamenc”
quien recibe en su casa a Miguel Cabanyes francés, natural de Bort en la
diécesis de Limoges, residente en Valencia para ensefiarle el oficio de
estatuario durante tres afios. Este dato nos confirma el origen de Petro D’Orp
como flamenco. Posiblemente pudo ser originario de la region belga de Orp
donde se sitda la poblacion de Orp-le-Grand, en la actual zona de Bravante de
habla francesa. Con la ayuda de este dato podemos perfilar la llegada del
artista a nuestras tierras y perfeccionar su biografia. Sabemos por el
documento extraido del Patriarca (Real Colegio del Corpus Christi) de Valencia
gue en 1552 era un maestro reconocido que tenia a su cargo aprendices como
el tal Miguel Cabanyes de Limoges, al que se compromete a ensefarle el oficio
de escultor durante tres afios. Mercedes Ferrer deduce que la fecha de
septiembre de 1552 tras el encargo en julio de ese afio del importante retablo
de Sant Mateu nos confirma a un maestro consolidando un taller capaz de
hacer frente a un encargo de estas dimensiones. Por otra parte la conjetura de
su origen flamenco nos sirve para identificarlo con el maestro escultor conocido
como Pedro Flamenco que se encuentra presente en la ciudad de Valencia en

los afios inmediatamente anteriores. Se trata de un entallador que figura en la

% GOMEZ FERRER, opus cit, 2004.
1 Archivo de Protocolos del Patriarca de Valencia, notario: Jaume Fontes, 18873, 9 de
septiembre de 1552. Ego Michael Cabanyes gallico nativo loci de Bort diécesis de Limotjes
Valencie residens gratis et cum hoc presenti publico instrumento ete mitto pono e afirmome
dictum Michelem Cabanyes vobis eum honorabile Petro Dorp alias lo flamench statuario dicte
civitatis habitator, ad officium statuarii ad tempus tria annorum. Testes Michael Porcar lapicida
et Martinus Navarro caligarius.
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nomina de los maestros que trabajaban para la marquesa de Zenete, dofa
Mencia de Mendoza la cual tras su matrimonio con el conde de Nassau y su
estancia en Flandes se establecié en Valencia tras contraer segundas nupcias
en 1541 con el dugue de Calabria. Esta duquesa que vivia en el Palacio Real
mantuvo una destacada actividad cortesana. Hay noticias de su descomunal
biblioteca, su amplia coleccion pictérica y su rico ajuar, y toda una serie de
objetos suntuosos que la rodearon hasta su muerte a principios de 1554. A
partir de los inventarios de bienes post mortem se sabe de la extraordinaria
cantidad de bienes de origen flamenco, asi como también las conexiones con
pintores destacados en el panorama pictérico valenciano de la época, entre
ellos Juan de Juanes. Sera pues en este marco en el que podamos situar al

escultor Pere Dorpa.

En 1544 se produce un interesante episodio que nos confirma con mas
claridad la presencia de Pere Dorpa en la ciudad de Valencia. Dofia Mencia de
Mendoza llegd a un acuerdo con los miembros del Consell Municipal para la

252

fundacién de una universidad en Valencia. Un ambicioso proyecto™* que no se

llev6 a cabo.

El proyecto de universidad incluia la construccion de un nuevo edificio
financiado por la marquesa. En este marco hemos de entender las noticias de
la presencia en Valencia de unos enigmaticos maestros extranjeros Bolart y
Bries que en un documento cobrarian de Dofia Mencia por unas trazas que

habian realizado de un colegio.*

Este documento es una carta de procura firmada el 12 de marzo de 1546 ante
el notario de la marquesa donde se nos informa que el antes mencionado
arquitecto Bolart nombra al imaginero Felipe de Bries para que pueda cobrar

unas trazas o maquetas hechas para un colegio. El colegio se refiere al edificio

2 Sopre este proyecto véase FELIPO A., “El proyecto universitario de dofia Mencia de

Mendoza. Las capitulaciones de 1544”, Doctores y escolares. Segundo Congreso Internacional
de las Universidades Hispanicas, Valencia, 1995. Vol. 1, p. 141-154.

»3 | ASSO DE LA VEGA, M., “Dofia Mencia, marquesa de Cenete (1508-1554)", Real
Academia de la Historia, Madrid, 1942.
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universitario que no llego a realizarse y que la marquesa tenia que patrocinar.
Como testigo de este acto figura Pere Flamenco, entretallador de la sefiora
duquesay el clérigo Batiste Corbera, que era ademas maestro de arquitectura.

Si se sabe con certeza que Pere Dorpa se hallaba en la nomina de
trabajadores que en 1552 se encontraban al servicio de la duquesa de
Calabria.*®* No era el Gnico de origen flamenco y es probable que formara parte
de los servidores que la acompafiaron desde Flandes. Mencia muere en 1554 y
Pere Dorpa se supone que por estas fechas ya contrataba como maestro
independiente puesto que la duquesa al final de su vida habia abandonado el
Palacio Real, tras la muerte del Duque de Calabria en 1550, y habia ido
disminuyendo paulatinamente el nimero de encargos artisticos. Por su fecha
de fallecimiento deducimos que Pere o Pedro Dorpa a su llegada a Valencia,
llegada documentada en 1545, era un joven entretallador procedente de
Flandes de la ciudad de Orp. No se sabe si estaba relacionado con Bolard y
Bryes o simplemente fue testigo por formar parte de la casa de la marquesa de
Cenete. Estuvo ligado a ella, sin duda alguna y como maestro a su servicio
trabajo en obras de talla y escultura hasta 1552, fecha en la que parece
establecerse como artista independiente con taller propio en la ciudad de
Valencia donde recibe aprendices. En su taller contrata el afamado retablo de
Sant Mateu y para ello se trasladd a esta poblacion del Maestrat, como ya se
ha dicho, donde estableci6 su residencia. Desde alli ejecut6 otros encargos de
igual envergadura como el retablo de Vinards o el tabernaculo de la Seo de
Tortosa. Las fotografias antiguas, restos dispersos de retablos y documentos
nos muestran los magnificos trabajos de uno de los escultores mas prolificos y
notorios en el ambito castellonense de la segunda mitad del siglo XVI. Muri6
en Sant Mateu en 1586.

4 Archivo del Palau, Legajo 144, 2. Pagos a capellans, plateros, cantores de capilla, oficiales,

criados, damas, duefias y mujeres. Entre los nombres esta Pietre entretallador.

55 Archivo de Protocolos del Patriarca de Valencia, notario: Jaume Fontes, 18873, 9 de

septiembre de 1552.
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CRISTOBAL LLORENS (Bocairent ca. 1550-Valencia 1616)%*°

%7 natural de Bocairent donde nacié hacia 1550. Se sabe

Pintor y escribano,
que el 20 de diciembre de 1579 se hallaba en la ciudad de Bocairent, donde
recibid como notario que era, el testamento de Vicente Joanes, su maestro. En
Bocairent permanecio este pintor y notario muchos afos y recibié escrituras
sobre la herencia de Vicente Joanes. Fue un gran seguidor de los postulados
juanescos y muy conocido por dos retablos conservados y documentados que
se encuentran en la iglesia parroquial de Alacuas. Se trata del retablo mayor
dedicado a la Asuncién de la Virgen (1597-1600) y el retablo de San José
(1612). Estas obras han servido para poder atribuirle otras, como las tres tablas
en Santa Maria de Alcoy, pertenecientes a un desaparecido conjunto de los
misterios del Rosario; otras dos con un San Pedro y San Juan Evangelista en
la iglesia de Xixona, y un largo etc. De Cristobal Llorens hay obra
documentada®® pero escasa conservada. Se sabe que en 1584 trabajaba en el

retablo de San Julian para el convento carmelita de Bocairent.

El 3 de marzo de 1615 ajusté en Vinaros el retablo de Nuestra Sefiora Sefiora
del Rosario, la pintura por 220 libras y recibe 75 libras, 6 de la primera paga. El
dia 16 de agosto de 1615 recibe en Vinaros 30 libras del prior de la cofradia de
San Abdon y Senén de la villa de la Jana, por dorar las dos imagenes de los
dichos santos. El 23 de noviembre de 1615 ajustdé con los cofrades del
Nombramiento de Jesus, de la villa de Vinards, al pintar y dorar el retablo de
dicha cofradia por 300 libras y recibi6 100 a cuenta. Se cas6 con Agueda
Penalba de cuyo matrimonio tuvo dos hijos y dos hijas y murié el 27 de mayo

de 1645 en la villa de Bocairent.

Se trata sin ningun género de dudas de un pintor transicional del primer barroco
valenciano, con un arte afin al contramanierismo propio del ultimo cuarto del

siglo XVI. Entre sus obras mas resefiables en nuestra provincia se encuentran

%" ARQUES JOVER Fr., A., Coleccién de pintores, escultores desconocidos sacada de

instrumentos antiguos auténticos, Alcoy, 1982, p. 138.

%8 ARQUES JOVER Fr., A., opus cit, 1982, p. 138-143.
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San Agustin y San Gregorio Magno, doctores de la Iglesia, conservadas en la
iglesia parroquial de San Bartolomé de La Jana. Estas obras, que se recrean
en el detalle y el aspecto espontaneo y casero son propias de la piedad popular
del seiscientos. Probablemente fuesen ejecutados sobre 1613, fecha en que
esta documentada la presencia del pintor en la localidad dorando las imagenes

de los santos Abddn y Senén para una cofradia.

Suyos son también las claves con los santos patronos, protectores de Vinaros,
presentes en las bévedas de la iglesia arciprestal de Nuestra Sefiora de la
Asuncion, lo cual es buena muestra de la versatilidad artistica de este hombre
de leyes. Como ya se ha dicho anteriormente, originarias de Vinaros son
también las piezas del Retablo de los Misterios del Rosario, conservados por el
Museo de Bellas Artes de Castelldn. Estas piezas, que representan la
Adoracion de los pastores, la Adoracion de los Reyes Magos, la Resurreccion,
la Asuncién y Pentecostés formarian parte de la predela del retablo y son una
prueba excelente del arte de Cristdbal Llorens, seguidor de los postulados
estéticos juanescos y bien conocido por los dos retablos ya mencionados de la
iglesia parroquial de la Asuncion de Alaquas.” Otra obra suya presente en
nuestra geografia es el San Juan Bautista de la iglesia parroquial de San

Bartolomé, en La Serra d’en Galceran.
JUAN SARINENA (1545-1619)

De probable origen aragonés Juan Sarifiena® estuvo activo en Valencia
durante los ultimos afos del siglo XVI y principios del XVII, donde sent6 las
bases para la aceptacion de un nuevo lenguaje naturalista que superaba las
formulas manieristas e idealizantes de Juan de Juanes. Recibio encargos del
Patriarca Juan Ribera, ostento el titulo de pintor de la ciudad, sin embargo,
antes de que transcurriera un siglo desde su muerte su fama se apago6

rapidamente.

0 FITZ DARBY, D., Juan Sarifiena y sus colegas, Valencia, 1967.
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Nada se sabe de sus primeros afios de vida, pero consta que en 1570 se
hallaba en Romay que alli continuaba en 1575, sin que quepa descartar, a la
vista de las influencias que se advierten en sus pinturas, algun viaje a Venecia.
En cuanto a su estancia en Roma, poco comun entre los pintores valencianos
del momento, Sarifiena tiene mucho que agradecer a los monjes del
monasterio cisterciense se Santa Maria de Benifassa. Segun los Anales del
Real Monasterio de Nuestra Sefiora de Benifaza, escrito por fray Miguel Juan
Gisbert y traducidos posteriormente al castellano por fray Joaquin Chavalera,
Sarifiena pudo marchar a Roma gracias a las recomendaciones del abad de
dicho cenobio: fray Juan Barbera (Mufioz Sebastia, 2003: 521). En este texto
se indica claramente que Sarifiena quedd huérfano de padre a una edad muy
temprana, cuando se progenitor se encontraba pintando el retablo de San

Jaime de Bel, y su educacion quedd en lo sucesivo a cargo de los monjes.

Se cree que pudo ser el autor del lienzo del Calvario del retablo del Santisimo

Cristo de Sant Mateu. **

JUAN BAUTISTA VAZQUEZ (finales del XV, principios del XVII)

Es uno de los escultores méas destacados que trabajaron en tierras de
Castellébn en los udltimos afios del siglo XVI y principios del XVII. Aparece

%2 por nuestras comarcas y como vecino de Benicarl6 en el 1586

documentado
cuando en compafiia del escultor Vicente Redorat acept6 trabajar para la
cofradia del Santisimo Nombre de Jesus de la Catedral de Tortosa, las cuatro
figuras de los evangelistas del retablo de dicha cofradia. En 1598 esculpié la
cruz cubierta o peir6 del Santuario de la Virgen de la Salud de Traiguera. Entre
1608-1609 se sabe que trabajé en el retablo mayor de la parroquia de
Cabanes. En el 1610 lo encontramos, el 14 de abril en Albocasser, acordando
la fabricacion del retablo mayor del ermitorio de Sant Pere y Sant Pau. En el

afio siguiente concertd la fabricacion de un retablo para la iglesia de San

1 SANCHEZ GOZALBO, A., “Arte en San Mateo. El altar de la Pasién”, B.S.C.C., Castellén,
1927, p.161 y ss.

%2 OLUCHA MONTINS F., y ALLEPUZ MARXA X., opus cit., 2012, p. 26.


http://es.wikipedia.org/wiki/Roma
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Nicolas de Castellon. Entre 1612 y 1628 documentamos su presencia en el
monasterio de Benifassa, trabajando en el retablo mayor la imagen de la titular

asi como haciendo diversas reparaciones.

Se conserva en la Parroquia de San Joan Baptista de Cabanes un Salvador
Eucaristico. Se trata de una puerta de sagrario de forma rectangular, que
presenta en el medio, encajado en un plafon de arco rebajado, el motivo

iconogréfico tallado en relieve.

URBANO FOS (Arns (Tarragona) 1607, Valencia 1658) %

Un estudio pionero para recuperar la personalidad de este pintor fue ofrecido
en 1987 en la exposicion de los Ribalta y la pintura valenciana de su tiempo.?*
Aquella tentativa, valida en aquel momento, sirvi6 cOmo puente para nuevas
investigaciones que han permitido aclarar las muchas incégnitas que se
cernian sobre el pintor. Hay que distinguir tres etapas en Urbano Fos. La
primera que transcurre en Tortosa, la segunda etapa y la mas documentada es
la que corresponde a su establecimiento como pintor en Castellon y la tercera
en Valencia, ciudad en la que aparece documentado en 1650. Una importante
parte de su produccién se concentra en Castellén y alrededores, donde hizo
numerosos encargos en el periodo comprendido entre los afios 1635 y 1650.
Las pinturas del retablo de Alcala de Xivert las ejecutd en este periodo, puesto
que participan del colorido propio de esta etapa. Parece ser que para elaborar
la composicién de los cuadros partié de estampas y de soluciones formales que
parecen extraidas de pinturas vistas en Valencia. El estilo de Urbano se
muestra heredero de la tradicién ribaltiana, con ciertos ecos de Espinosa, con
tipos recios y sélidas figuras de tono severo con sombreados de gusto
tenebrista. Estas cualidades ribaltescas fueron suficientes para convencer a los
criticos de que sus obras eran en realidad de Francisco, y en verdad es

indudable que Fos estaba muy familiarizado con la tradicibn de Ribalta, sin

%3 | LUM DE LES IMATGES/2014. Opus cit., p. 602.

264 BENITO DOMENECH, F., OLUCHA MONTINS, F., Urbano Fos, pintor (1615-1650),
Generalitat Valenciana, 2003.
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embargo, las circunstancias que le pusieron en la Orbita ribaltesca estan

todavia hoy muy oscurecidas.

Piezas de interes son el Salvador Eucaristico conservado en el Museo de
Bellas Artes de Castelldon, cuyo tipo de decoracion en su reverso indica que en
el pasado fue la portezuela de un sagrario. Urbano Fos pinto también una obra
de estas caracteristicas para el sagrario de la parroquia de Santa Maria de

Morella.?®®

Asi mismo, el Museo Nacional del Prado conserva dos obras suyas, cuyas
cualidades las hicieron pasar como del pufio de Ribalta, pero que realmente
devieron pertenecer a Fos. Tal y como dice Vicente Marco Garcia, en su
camino en busca de paternidad Pérez Sanchez®*® dio en el clavo al relacionar
estiliticamente esta pareja de lienzos con el que representa San Eloy y Santa
Lucia, conservado en la iglesia de San Agustin de Castell6n; una obra que

267

Delphine Fitz Darby®" asigné a la produccion de un pintor del circulo ribaltiano y
que bautizdé con el nombre de laboratorio de “Maestro de San Roque”, por la
pareja de lienzos que con esta misma iconografia, se conservan en la iglesia

arciprestal de Santa Maria de Morella y el ayuntamiento de Castellon.

La primera propuesta en vincular la produccién del desconocido “Maestro de
San Roque” con la del pintor Urbano Fos fue la de Rosas Artola®®® (1976; 124-
130) quien, por error, confundié el San Roque del consistorio castellonense con
un lienzo realizado por Fos para la Casa Blanca de Castellon, cuando en
realidad se trata de una obra perfectamente documentada que procede de la

ermita de Sant Roc del Pla. Tras éste le siguieron Kowal,**® quien ya recoge la

%85 | LUM DE LES IMATGES/2014. Opus cit., p. 602
2% pEREZ SANCHEZ, A., Cararavaggio y el Naturalismo Espafiol, Sevilla-Madrid, 1973.

%" FITZ DARBY, D., Francisco Ribalta and his School, Cambridge, 1938, p. 186-190.

% ROSAS ARTOLA, M., Una pintura de San Roc falsamente atribuida a Francisco Ribalta,

B.S.C.C., Castellén, 1976, p. 124-130.

%9 JUSEPE MARTINEZ, Discursos practicables del nobilisimo arte de la pintura, edicion,

introduccién y notas de Maria Elena Manrique, Céatedra, Madrid, 2006.
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pareja de lienzos del Prado com obra de Fos, y Benito Doménech en sus
respectivos estudios de 1981 y 1987. La atribucién a Urbano Fos de la pareja
de lienzos del Museo Nacional del Prado solo ha sido puesta en duda por
Bautista Garcia (1998-99: 99-100) al atribuirlos a Vicente Gozalbo.

Un pormenorizado analisis estilistico de la pareja de lienzos del Museo del
Prado, como ya pusieron de manifiesto otros autores, evidencia una vinculacion
formal directa con el liezo de San Eloy y Santa Lucia del convento de los
agustinos de Castellon. La expresion del rostro de San Vicente Martir presenta
una gran similitud con el de la santa de Siracusa, y los angelillos que aparecen
en ambas composiciones son practicamente idénticos. Del mismo modo,
subraya esta vinculacion la ejecucion y el tratamiento que recibe la dalmética
de didcono del santo valenciano, similar a la de del San Eloy del lienzo de
Castellébn. Esta misma forma de trabajar los tejidos adamascados en
tonalidades rojas y amarillas las volveremos a encontrar en una de las escasas
obras documentadas de Urbano Fos: el Retrato del patriarca San Juan de
Ribera de Corpus Christi de Valencia; dato este que, nuevamente, refuerza la
autoria de Urbano Fos en la pareja de lienzos del Museo del Prado. Con esta
pintura también comparten otros rasgos estilisticos como el gusto por el detalle
en la ejecucion de los pufios de encaje, el estudio anatomico de la mano que

aparece extendida y la entonacion fria del celaje del fondo.*®

BARTOLOME MUNOZ (1633-87)

El escultor Bartolomé Muifioz** fue uno de los muchos aragoneses que
acamparon por tierras valencianas. Nacio en Balomar, cerca de Albarracin. Hijo
de Bartolomé, labrador y de Isabel Rigla. Educado probablemente en talleres

valencianos se avecind en Alcala de Xivert donde se casé con Vicenta Coloma

29| LUM DE LES IMATGES/2014. Opus cit., p. 606-608.

?I SANCHEZ GOZALBO, A., “La iglesia de Nuestra Sefiora del Lledd y el escultor Pedro Ebri”,
Castellon, BSCC, 1949, p. 107-109.
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y alli le nacieron varios hijos: el 18 de enero Gabriel, su primogénito, también
escultor como su padre. Fue el fundador de una dinastia de escultores que
durante el siglo XVII dejaron buena parte de su produccion artistica por
nuestras tierras. Con posterioridad su actividad se desarrolld en Alcala,
Castelldn, Albocasser, Ares, La Jana, Vinaros y Cati. A juzgar por las obras
analizadas de su taller podemos considerar a los Mufioz los introductores del
orden saloménico en tierras de Castellon, antes incluso que Julio Leonardo

Capuz.

El 28 de diciembre de 1655** se bautiz6 en Morella a Francisco Juan, hijo de
Bartolomé y Vicenta Coloma, siendo los padrinos Gabriel Mufioz y Clara
Colom a de Mufioz. Bartomé al enviudar de Vicenta se cas0 nuevamente con

Ana Sans, hija del escultor Agustin Sans.

En colaboraciéon con Francisco Esbri trabajo Bartolomé en la fabrica de los
retablos del sagrario y trasagrario del altar mayor de la iglesia de Santa Maria
de Castellén, el 22 de enero de 1638 firmaron capitulaciones estos dos
escultores de Alcala de Xivert con los jurados de Castellon. Estando ya en
Morella contrataron padre e hijo los retablos de Albocasser y de Ares del

Maestre.

Gabriel Mufioz cobr6é e 9 de enero de 1670 parte del precio del retablo de
Santa Lucia®” y el 7 de marzo de 1671 otorgé carta de pago del retablo de los

274

Angeles,?”* ambos retablos eran para la parroquial de la Jana.

2’2 OLUCHA MONTINS, F., “Dades per a la histoia de I'art als Ports de Morella i el Maestrat.
(Segles XIV-XIX), en B.S.C.C., Castellon, 2010, p. 409.

273 prot. Vicente Alberé. A.H.E.M.

274 prot. Vicente Alber6. A.H.E.M.
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GABRIEL MUNOZ COLOMA (1634-1698)

Hijo de Bartolomé Mufioz se sabe por Sdnchez Gozalbo que nacié en Alcala de
Xivert el 18 de enero de 1634 y que hacia 1655 vivia en Morella donde abrié un
taller y se cas6 con Clara Coloma. Contratd junto a su padre los retablos de
Albocasser y Ares. Se sospecha que en su obrador de Morella se formé
Vicente Dols Ximeno debido a los vinculos de parentesco establecidos entre
ambos. Gabriel fue padrino de bautizo de la hermana de Dols vy cinco afios

después en 1680 fue testigo de boda de la otra hermana de Vicente Dos.

En 1669 contratd con los jurados de la Jana la realizacion del retablo de la
Virgen de los Angeles.

PEDRO EBRI

Yerno de Bartolomé Mufioz, Ebri se educé en el taller de su suegro y de su
cufiado Gabriel Mufioz. Siguiendo a Sanchez Gozalbo®”® sabemos que en el
siglo XVII existia en Alcala de Xivert una escuela escultérica de la que
surgieron varios talleres. De dichos talleres salieron obras como los retablos del
sagrario y trasagrario del altar mayor de la parroquia de Santa Maria de
Castellon (1638); el retablo mayor de Alcala de Xivert (1640-1667),%° tallado
por Gabriel Mufioz y pintado por Urbano Fos,”” el retablo de la Purisima
Concepcién para la capilla de la Comunién de la Arciprestal de Santa Maria
(1670), el retablo mayor de Nuestra Sefiora de los Angeles de la Jana (1671),
el de Ares del Maestre (1673), el de Albocasser (1672-1675) y los retablos del
altar mayor (1677) y de San Antonio Abad (1680) de la iglesia parroquial de
Cati y el retablo del convento de los dominicos del Forcall (1677). Como

podemos comprobar la trayectoria artistica de esta familia estuvo

" SANCHEZ GOZALBO, A., opus cit, p. 105-108.

2" MILIAN BOIX M., Inventario Monumental Dertusense, manuscrito inédito, 1933-35, p. 18y
Tormo E., Levante, provincias valencianas y murcianas, Calpe, Madrid, 1923, p. 33.

2 BENITO DOMENECH F., y OLUCHA MONTINS F., Urbano fos, Pintor (1615-1658),
Consorci de Museus de la Generalitat Valenciana, Valencia, 2005.
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estrechamente ligada a las tierras del Maestrat y sus alrededores. Tal fue el
éxito de sus encargos que Gabriel, trasladd en 1655 su taller a Morella, Pedro

Ebri, mas joven, debid quedarse al frente del taller de Alcala.

No se han conservado retablos de Ebri, pero podemos aproximarnos a su obra
a través de documentos graficos que nos muestran diversos de sus trabajos.
A sabiendas que Ebri aprendi6 y repitié los mismos esquemas compositivos de
Su suegro, sus retablos como los re de Cati, El Forcall y la Vallivana adoptaron
composiciones y estructuras mas avanzadas estéticamente e incorporaron
plenamente el orden salomonico y el doble cuepo de hornacinas en las calles

laterales.

Finalizados los encargos de Castellébn en 1677 Pedro Ebri se traslad6 a Cati,
donde firma las capitulaciones para el retablo mayor de su iglesia y al afio
siguiente el de la capilla de San Antonio Abad. Para poder atender mejor estos
dos encargos, de considerable categoria, traslado el taller y su familia
temporalmente a Cati. Precisamente durante su estancia en Cati en 1680 le
nacié un hijo. También fue obra suya otro monumental retablo, colocado en
1678 en la iglesia del convento de los dominicos, de Forcall. Una vez
finalizados los retablos se traslad6 a Vallibona, donde se encontraba en 1683 y

donde también construyo otro retablo.

Al afio siguiente en 1684 Pedro Ebri murid, dejando a su viuda, Josefa Mufioz,
representada por su hermano, amplios poderes para administrar y recoger el

importe de las anualidades pendientes de los retablos de Cati y de Castellén.

LAZARO CATANI

Olucha Montins®® lo supone de origen italiano como parece delatar su apellido,
caso de no ser el “Castany”. Las primeras noticias que se tienen de su
actividad son de 1681 cuando contrata con los administradores de San Roc del

"8 OLUCHA MONTINS, F., Dos siglos de actividad artistica en la villa de Castellén 1500-1700
(noticias documentales), Diputacié de Castell6, 1987, p. 32-33.
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Pla la realizacion del retablo mayor. En 1685 contrata la realizacién del retablo
de la Mare de Déu de I'Assumpci6 para la iglesia de Santa Maria de Castellon,
efectuando diversos trabajos en las capillas de la cabecera de la iglesia, donde
estaba el 6rgano. Posteriormente trabajé en el retablo mayor de la Mare de
Déu dels Angels de Sant Mateu. En Castellon residia en la calle del Agua.
Fallecio hacia 1705.

JULIO LEONARDO CAPUZ (1660-1731)

Escultor’”® espafiol nacido en Ontinyent (Valencia) en 1660 y fallecido en 1731,
discipulo de José Churriguera. Hizo sus estudios en Valencia junto con su
padre, que también era escultor, al que superd en mérito. Entre sus obras mas
importantes® destacan la de Santo Tomas de Villanueva y San Vicente Ferrer,
en la iglesia de San Salvador de Valencia, la escultura de Felipe V que se
encuentra en el museo de Bellas Artes de Valenciay la de San Miguel en la
iglesia de Beniganim. Ademas, es autor del retablo de la Cueva de Santa
Altura, del retablo de mayor de la Colegiata de San Bartolomé y, la que es su
primera obra documentada y lamentablemente desaparecida, el retablo mayor
de la iglesia de Burjassot, asi como de las fachadas de la iglesia de los Santos
Juanes y de la iglesia de la Santa Cruz, ambas en Valencia.

Hace su irrupcion en tierras de Castellén con el retablo mayor de la iglesia de
Santa Maria de Castell6n, sustituyendo a Catani en dicho cometido. Se

considera el introductor de la columna saloménica en el Reino de Valencia.

" |GUAL UBEDA, A., Leonardo Julio Capuz, Escultor valenciano del siglo XVIII, Valencia,

Alfonso el Magnanimo, 1953.

280 ) OPEZ AZORIN, M.J., “Leonardo Julio Capuz, arquitecto-escultor responsable de la
fachada-retablo del Carmen de Valencia (1697-1726), Archivo de Arte Valenciano, 1996, p. 94-
97.


http://es.wikipedia.org/wiki/Museo_de_Bellas_Artes_de_Valencia
http://es.wikipedia.org/wiki/Benig%C3%A1nim
http://es.wikipedia.org/wiki/Burjasot
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VICENTE DOLS (Morella, 1652-Morella, 1730)

Vicente Dols nace en Morella el mes de abril de 1652 y muere en la misma
localidad en el mes de junio de 1730.** Fue uno de los mas célebres
retablistas de su tiempo participando activamente en el proceso de
barroquizacion de la iglesia gética de Santa Maria de Morella.?®* Se le atribuyen
el retablo de las Almas de Morella (1678), el retablo de la Virgen del Rosario de
Benassal (1683), el de la ermita de Nuestra Sefiora de los Angeles de Sant
Mateu (1693), el del Rosario de Cinctorres (1689), el retablo mayor de El Boixar
(1694), el retablo mayor de Morella (ca. 1699), las trazas de la silleria del coro
también de Morella (1703), la remodelacion de la capilla del Carmen (1726-32)
y el retablo de la ermita de la Vallivana (1729). Estos datos son indicadores de

un retablista altamente cualificado y muy reputado en estas tierras.

Relacionado con la familia Mufioz se conjetura que fue con éstos con quién
aprendi6 el oficio de escultor. Dols provenia de una familia de tejedores razén
por la cual Sanchez Gozalbo propuso la tesis de que aprendio el oficio fuera, ya

gue no hay noticias de él hasta que tiene 21 afios.” Julia Pastor®

sin embargo
no ve en este dato ninguna informacion relevante puesto que en la época hasta
los 21 afos, es decir hasta la mayoria de edad, no se podia firmar ningan
documento publico. El dato que nosotros consideramos importante es las
relaciones familiares que durante afios se estableceron entre las familias Dols
y los Mufioz, Bartolomé y Gabriel, padre e hijo y escultores de Alcala de Xivert.
Esta relacién llegaba al grado de ser padrinos de bautismo y testigos de
boda.”®® De ahi se desprende que a raiz de este parentesco Vicente Dols

hubiera aprendido el oficio en el taller de los Mufioz cuyo obrador estaba en

281 A H.E.M. Liber Mortuoum Villae Morellae 1725-1805, folio 11 .

282 SANCHEZ GOZALBO, A., “El escultor Vicente Dos Ximeno”, Almanaque Las Provincias,
1934, p. 411-416.

283 SANCHEZ GOZALBO, A., opus cit, p. 411-416.

84 PASTOR AGUILAR, J., MARTINEZ ANDRES F., Retaule altar major de I'església arxiprestal
de Morella. Recuperem patrimoni, Generalitat Valenciana, Valéncia, 2000, p. 40.

%% PASTOR AGUILAR, J., MARTINEZ ANDRES F., opus cit., p. 41.
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pleno auge en los afios de juventud de Dols. Aun con todo, la aseveracion de
que Dols fuera aprendiz de los Mufioz no deja de ser una hipétesis puesto que
no se han hallado documentos que lo verifiquen y es practicamente imposible
realizar un estudio comparativo de las obras de todos ellos debido a la

desaparicion de la obra de los Mufioz.

JERONIMO JACINTO DE ESPINOSA (Cocentaina, 1600-
Valencia, 1667)

Nacido en Cocentaina en 1600°*° y establecido en Valencia donde, a partir de
la muerte de los Ribalta en 1628, se convirtidé en el pintor de mayor prestigio de
la ciudad y cabeza indiscutible de la Escuela Valenciana. Formado con su
padre, Jer6nimo Rodriguez de Espinosa,”®’ fue un artista precoz, y ya se le
conoce una pequefa tabla firmada con doce afios. En la formacion de su estilo
fue determinante la influencia de Francisco Ribaltay su obra también estuvo
influenciada por Juan Ribalta, de su misma edad pero con mas avanzada

estética (y tristemente muerto joven), y Pedro de Orrente.

Su produccion fue muy abundante y, a pesar de las muchas pérdidas
documentadas, se conserva un elevado numero de obras. Aunque centrado
basicamente en la pintura religiosa hagiograficay del Nuevo Testamento,
cultivd también el retrato al que le predisponia su formacién naturalista. Con
dotes de buen colorista, su estilo, basado esencialmente en el
naturalismo tenebrista de entonacion célida a la manera de los Ribalta, apenas
evoluciond, aislado en Valencia de las corrientes del barroco decorativo que

triunfaban contemporaneamente en Madrid y en Sevilla.

A pesar de que el groso de su obra fue realizada en y para Valencia, también

se le conocen encargos en tierras castellonesas, como los tres lienzos

%% ARQUES JOVER, J., Coleccion de pintores, escultores desconocidos sacada de
instrumentos antiguos, auténticos, Caja de Ahorros de Alicante y Murcia, 1982.

8" ARQUES JOVER, J., opus cit., 1982.
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http://es.wikipedia.org/wiki/Francisco_Ribalta
http://es.wikipedia.org/wiki/Juan_Ribalta
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documentados en la iglesa arciprestal de Santa Maria de Morella, realizados
para el nuevo altar mayor. Se conservan fragmentos de la Santisima Trinidad e
integra la Ultima Cena, obra firmada pero de la que carecemos fecha de
ejecucion. Esta obra y su ejecucién se encuentra totalmente imbuida en el
impulso renovador del concilio de Trento, cargada de naturalismo, una
representacion arquitectonica a la forma italiana, representando una edificacion
de planta basilical y capiteles estipiados corintios y es de destacar ese impulso
hacia la piedad popular, pues el caliz presente no es otro que el Santo Caliz de
Valencia, quiza la reliquia mas importante conservada en el antiguo Reino de

acuerdo con el clamor barroco popular.

PABLO PONTONS (1622-1691)

Fue un pintor barroco espafiol,”® natural de Valencia y discipulo segin Antonio
Palomino de Pedro de Orrente, de cuyo estilo serd continuador en la region
valenciana. De madre murciana y al parecer emparentada con Orrente,
Pontons se muestra en su obra conservada, de tono estrictamente naturalista,
cercano también a los modelos de Jerénimo Jacinto Espinosa, aunque con una
técnica de pincelada méas suelta como corresponde a las fechas mas
avanzadas. Caracter orrentesco tienen las pinturas del altar mayor de la
arciprestal de Santa Maria de Morella, con la representacion anacrénica de
Jaime | asistiendo a la primera misa tras la conquista de Morella, y el Moisés
entregando las tablas de la ley al pueblo israelita del Museo de Bellas Artes de
Murcia.

Antonio Ponz, en el tomo 4 de su Viage de Espafia, editado en 1774, menciond
con elogio los cuadros perdidos del claustro bajo del convento de mercedarios
calzados de Valencia, dedicados a las vidas de San Pedro Nolasco y San
Pedro Pascual, de los que decia estaban pintados “con bastante manejo, y
verdad.”

2% pEREZ SANCHEZ, A.E., Pintura barroca en Espafia 1600-1750. Catedra, Madrid, 1992.



175

Pablo Pontons goz6 de una gran reputacion como pintor en la sociedad
valenciana del siglo XVII, y por ello realiz6 numerosos encargos para las clases
altas y algunas de las principales parroquias y conventos del Reino de
Valencia. Una prueba de su talento artistico, como se ha mencionado antes, se
encuentra en la iglesia de Santa Maria de Morella, para la que pintd un
conjunto de ocho lienzos, destinados al exorno del retablo mayor de la

parroquia.

AGUSTIN SANZ (1590-1656)

Sabemos de él que era escultor, nacido en Morella® y que nos los
encontramos trabajando en 1621 en el retablo de Santa Ana de Vilafamés,
trabajo por el que recibié 130 libras. Elabor6é también las trazas del retablo
mayor de Vilafamés y fue también el autor del retablo mayor de la iglesia
parroquial de Vilafranca datado en 1608. Trabajé también en Castellfort donde
realizo el retablo de la tabla del consell. Vinculado con la familia Mufioz fue
padrino de bautizo del hijo del también escultor Bartolomé Mufioz y de Vicenta
Colom. La hija de Agustin Sans se cas6 con Bartolomé Mufioz, una vez éste

enviudé, firmandose las capitulaciones matrimoniales en 1656.

JUAN PEREZ CASTIEL (1650-1707)

Juan Pérez Castiel”® fue un arquitecto barroco que trabajé en muchas iglesias
valencianas. Nacido en Cascante (Teruel) en torno al afio 1650, murié en
Valencia en 1717. Desde muy joven trabajé en la ciudad de Valencia y fue
maestro mayor del capitulo de la catedral entre 1672 y 1707. A su llegada a
Valencia entr6 en el taller de Pedro Artigas y se cas6 con una de sus hijas. En

1667 realiz6 el claustro del monasterio de Santa Maria del Puig, junto al

89 OLUCHA MONTINS, F., “Dades per a la histdia de I'art als Ports de Morella i el Maestrat.
(Segles XIV-XIX), en B.S.C.C., Castellon, 2010, p. 416.

29 ALDANA FERNANDEZ, S., El arquitecto barroco Juan Pérez Castiel, B.S.C.C., 1968.
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genovés Francesco Verde. Su estilo barroco es muy ornamentado y se
caracteriza por el uso del orden salomoénico. En su vertiente como escultor
destaca el retablo desaparecido que realizé para la ermita de la Sagrada

Familia de la Vall d’'Uixo.

Conocido también por elaborar los planos del palacio de San Pio V.

JUAN MORENO (actividad documentada hacia mediados del XVII)

Juan Quintin de la Porta, mas conocido como Juan Moreno, es uno de los
pintores de la escuela ribaltesca. La primera noticia sobre su actividad lo sitta
en Godall (Montsia), donde concierta un retablo para la iglesia parroquial.”*
Mas tarde fij6 su residencia en Valencia, pues en 1617 aparece casado con
una mujer llamada Vicenta Sabater. En esta ciudad debié permanecer un
tiempo, empapandose de la estética ribaltiana, ya que tres afios mas tarde

seguia alli, firmando una concordia con Miguel Sanchis.

Las caracteristicas estilisticas y formales de Juan Moreno son: iluminacién
contrastada, plegados de las telas y paleta cromatica ribaltiana. Estas
caracteristicas las podemos encontrar en las cuatro pinturas con asuntos de la
Pasioén del antiguo retablo de la iglesia de la Sangre de Castell6n, que debieron
ser realizadas en los afios que el pintor residid en la ciudad, de hecho hay

noticias de que se encontraba en la villa de Castell6n en 1622.

El 21 de mayo de 1624 hay noticias de que se le pagaron a Juan Moreno en
Vilafamés, 18 libras por el cuadro de la Concepcion de Nuestra Sefiora y tres

cuadros que ha pintado para cubrir los que estaban en la capilla de Santa Ana,

293

de mosén Simd.”** Victor Marco Garcia®® indica que la cronologia de la

291 Archivo de la Catedral de Tortosa. Protocolos notariales de Pere Marida, 2, 15 de abril de

1640, folios 62v.-63v. Noticia localizada por Joan Hilari Mufioz | Sebastia.
%2 OLUCHA MONTINS F., y ALLEPUZ MARXA X., Opus cit., 2012, p. 33.

2% | LUM DE LES IMATGES/2014. PULCHRA MAGISTRI. L’Esplendor del Maestrat a Castelld,
p. 590.
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Purisima Concepcidn coincide en el momento en que debieron de ejecutarse
las pinturas de La Coronacion de la Virgen por la Santisima Trinidad, Santa
Lucia y Santa Barbara. Este conjunto de tres tablas conservadas en la
parroquia de Vilafamés, proceden de un antiguo retablo desacabalado del
mismo templo y del que no tenemos noticia alguna. Las pinturas siguen las
pautas del naturalismo de principios de siglo. Olucha Montins relacioné el
lienzo de la Vision del padre Jer6nimo Simén que se conserva todavia en la
parroquia, con este conjunto de pinturas. Todas estas pinturas tienen unas
caracteristicas comunes: personajes de rostro oval, amable e inexpresivo con
una peculiar nariz respingona, buscan la mirada del espectador. Los pliegues
de las vestiduras tienen un aspecto duro y acartonado y la paleta cromética

tiende a una coloracion de gamas frias, himeda y vaporosa.

El 3 de agosto de 1625 se encargaron a Juan Moreno los trabajos de dorado,
estofado y esgrafiado del desaparecido retablo mayor de la Arciprestal de
Vinaros, y aunque no se tenga constancia documental, el doctor Victor Marco
Garcia, supone muy acertadamente que Juan Moreno debid de ser también el
autor material de las pinturas que en él se encontraban y que eran de temética
mariana. Este cometido debié de ser pospuesto ya que a finales de ese afio,
concretamente el 26 de diciembre, aparece en la Mata de Morella con su
hermano José firmando las capitulaciones del trabajo del dorado del retablo de
la iglesia parroquial, para el que pinté un total de trece tablas, por lo que
presume que hizo lo propio con el retablo de las pinturas de Vinaros. En 1632,
finalizado su cometido en La Mata, volvio a Vinardos. En esta ciudad se
presupone que debidé de haber permanecido un largo periodo de tiempo, puesto
que se ocupd de diferentes encargos, puesto que afilos mas tarde en 1632 dord
y pint6 la imagen y la peana del gremio de labradores de Vinaros, volviendo de
nuevo a esa poblacién 10 afios mas tarde para dorar el sagrario y el altar

mayor de la parroquia, dorando también el lecho de la Mare de Déu d’Agost.
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BERNARD MONFORT (actividad documentada hacia mediados del
XVII)

Las noticias®*

que tenemos de Bernard Monfort son que se encontraba en
1620 asentando el retablo mayor de la iglesia parroquial de Rubielos. Una vez
finalizé el retablo mayor de Vilafamés se traslado en 1626 a Castellon para
trabajar en el lecho de la Virgen de Agosto, recibiendo diversas pagas entre los
anos 1626 y 1627 por un total de 100 libras. En 1629 nos lo encontramos de

nuevo en Vilafamés elaborando el retablo de la capilla del Rosario.

JOSEP CONCA (actividad documentada hacia mediados del XVII)

Sobre Conca tenemos muy pocas noticias. Ningun autor antiguo lo menciona y
se desconoce atribucion artistica a su persona. A parte de lo que dicen los
libros del Consell de Vilafamés, sabemos que en 1638 actla como perito
tasador del pintor Urbano Fos, nombrado por el mismo pintor para examinar
unos cuadros que Fos realizé para la iglesia de Santa Maria de Castellon. Afios
después, en 1645, se encontraba en Cati, donde figura como testimonio en un
acto notarial. De esta informacion se puede elucubrar la afinidad de Conca con
Fos. El planteamiento estilistico de éste, el cual conocemos a través de las
obras que le han sido atribuidas recientemente®® es el mismo que se aprecia

en las telas del retablo de Vilafamés.

Se presupone que en 1637 debid de dorar el retablo mayor de Vilafamés y muy
posiblemente poco después pint6 sus lienzos. Este trabajo, segun los estudios

296

de estos Ultimos afios®™ fue realizado por Conca, pintor formado muy

posiblemente en el obrador de Ribalta como Ilo atestiguan los lienzos

2% OLUCHA MONTINS F., y ALLEPUZ MARXA X., opus cit., 2012, p. 33.

2% BENITO DOMENECH, F., OLUCHA MONTINS, F., Urbano Fos, pintor (1615-1658), Museo
Bellas Artes de Castellén, 2003.

2% OLUCHA MONTINS F., y ALLEPUZ MARXA X., opus cit., 2012, p. 35 y véase informe del
Instituto Valenciano de Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales de la Generalitat
Valenciana.
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conservados de Vilafamés. Alli, en ese obrador seria donde seguramente
conoceria a su mujer, Margarida Marco, hijastra del pintor Juan Ribalta (1596-
1628), hijo del afamado Francisco Ribalta, con la cual se cas6é en 1627.
Tuvieron un hijo Marcel.li Conca, también pintor y sabemos que en el 1648 ya
habia muerto, pues el 3 de diciembre de ese mismo afio su viuda dictaba

testamento.

Como ya hemos expuesto anteriormente Conca mantuvo fuertes lazos de
amistad con Urbano Fos, el cual lo nombro périto para examinar unas pinturas
que el mencionado Fos habia trabajado para el sagrario de la iglesia de Santa
Maria de Castellén entre 1635 y 1638, pero el consell de Castellon rechazo el
nombramiento, muy posiblemente por esos lazos de amistad. Lo encontramos
documentado en Valencia en 1627. Sabemos que Conca en el 1636 estaba en
Castelldn recibiendo 4 libras por el “dorado de unas estrellas de oro fino y dado
de asul 'armario de nuestra senyora de agosto” de la parroquia de Santa
Maria. A partir de agosto de ese mismo afio se documenta ya en Vilafamés,
dandole el consell de la villa casa donde vivir y pintar. Después de mirar varias
casas Conca eligié para vivir la casa del doctor, la “casa on esta lo doctor, pues
lo pintor a dit que ninguna de quantes li han amostrat més a proposit que
aquella.” Elegida la casa del doctor, lo que comport6 el enfado del facultativo
que amenaz6 incluso de marcharse: “Fonch proposat que quina casa donaran
al doctor, pues per ara ninguna més propossit per a Conca que puga pintar que
la que esta dit doctor, y aquell no vol estar en altra casa que se diu que silay
lleven que se’n anira. Se determina que li donen la casa de Geroni Mallassén o,
de Antoni Renau y siné que Déu lo encamine.” En marzo del afio siguiente
Conca se trasladé alli y el 10 de julio de 1639 el consell acudioé al maestro para
que diera su opinion en relacién a las capitulaciones para dorar el retablo del
Rosario. En 1642 parece ser que habia finalizado de pintar los lienzos del
retablo mayor y en diciembre de ese afio se buscé un pintor que examinara el
trabajo elaborado: “Fonch proposat que’s fara venir pintor per a rebre lo retaule
y també les Claus. Comissio als jurats per a que facen venir un mestre pintor
per a rebre lo retaule y les Claus y que s’avise a Conca en faga venir altre” ; lo
cual se elabor6 en enero de ese afio, dandose por buena, segun acordo el

consejo del 28 de enero de 1643: “Fonch propossat que ha vengut per ordre
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del concell un pintor per a reconexer y veure aixi lo retaule com les Claus o
roses de la iglesia, lo qual, juntament ab lo altre que ha vengut per part de
Conca, los quals han fet relacié y que aixi vejen si la donara per bona y ben
acabada y si judicaren aquella conforme demana dit Conca. Se determina
que’s done per bona y ben acabada la obra dita del retaule juntament ab les
Claus, llohan la relaci6 feta per los pintors.” En el mes siguiente se desestimoé
hacer las puertas para el retablo mayor. En este aspecto cabe recordar que era
muy frecuente elaborar unas puertas para proteger los retablos como ocurrié
en la iglesia parroquial de Santa Maria de Castellon con el retablo de Paolo de

San Leocadio.

El doctor Marco Garcia®’ nos presenta la figura de Conca junto a otro pintor,
Andrés Marzo. De la biografia de Andrés Marzo se sabe algo gracias a la
documentacion a portada por Azorin.*® Sabemos que estuvo casado con
Merina Conca, hermana del pintor José Conca. De este matrimonio nacieron
tres hijos, un varén con el nombre de Blas y que también se dedic6 al oficio de
pintor y dos mujeres. Por otro lado, José Conca, contrajo nupcias con una
hermana de Andrés Marzo, e hijastra de Juan Ribalta, estableciéndose asi
lazos familiares entre dos familias de pintores. Es de destacar que los Marzo-
Conca fueron quienes heredaron todos los modelos, estampas, grabados y
diferentes materiales que en el pasado habian pertenecido a Francisco y Juan
Ribalta pues, muerto éste Ultimo sin descendencia, sus bienes pasaron a

Mariana Roca de la Serna, la madre de Andrés Marzo, y de ella a este pintor.

Se le atribuye (no sin dudas), una obra conservada en la iglesia parroquial de
Alcala de Xivert, la Comunion de los apdéstoles, obra realizada en el segundo
tercio del XVII. En ella se aprecia clarisimamente la influencia de Ribalta,
siendo buena muestra del naturalismo valenciano. También obra suya, y
también imbuida de las ifluencias ribaltefias, se nos presenta la Comunion de

los apdstoles, preservada en la iglesia parroquial de la Asuncién de Vilafamés.

27 | LUM DE LES IMATGES/2014. PULCHRA MAGISTRI. L’Esplendor del Maestrat a Castello,
p. 245.

2% LOPEZ AZORIN, M3.J, Documentos para la historia de la pintura valenciana en el siglo XVII,
Madrid, 2006, p. 64.
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LOS OCHANDO DE ALMASSORA

La destruccion y casi total desaparicion de las obras de los Ochando han
dificultado en gran medida un estudio a fondo y eficaz de esta saga de artistas
que inundaron la provincia de Castellén con un estilo muy propio y difundiendo
los canones estéticos del lenguaje barroco del siglo XVIII. Algunas de sus
producciones se conocen gracias a fotografias antiguas, y descripciones mas
0 menos detalladas de estudiosos e historiadores del arte del siglo pasado. Lo
que sabemos con certeza de los Ochando no pasa de lineas generales y datos
cortos haciéndose complicado su estudio, aunque bastantes de sus miembros

299

estén documentados®™” y vinculados con la villa de Almassora. Aun con todo

Yeguas i Gass6® les atribuye un origen castellano.

Lo que si es cierto es que de su obrador u obradores salieron infinidad de
retablos para decorar las ermitas e iglesias de nuestras comarcas a lo largo de
todo el siglo XVIII. A pesar de su relevancia, la escasez de las fuentes
documentales no han permitido elaborar un estudio extenso y riguroso sobre
esta interesante saga de retableros. Las aportaciones mas interesantes vienen

301 @a| cual revela la constante movilidad de estos

de la mano de Ferran Olucha
artistas que cubrian amplios circuitos, segun las ofertas de trabajo, facilitando
de este modo el intercambio de ideas y férmulas. En general, constituyen una
saga que se transmiti6 el oficio de generacion en generacidn, siendo
caracteristica la versatilidad de estos artifices que trabajaron con diversos
materiales (madera, estuco, piedra) y géneros escultéricos distintos durante
una centuria (desde finales del XVII hasta finales del XVIII), ejerciendo un
amplio control, podria decirse, que casi absoluto, si tenemos en cuenta en la

infinidad de poblaciones que trabajaron.

299 CODINA ARGAMENOT, E., “Artistas y artesanos del siglo XVIII en Castellon”, en B.S.C.C.,
Castelldn, 1946, p. 271-300.

%0 YEGUAS | GASSO J., “Els Ochando. Una familia d’escultors barrocs amb ligams a
Constanti”, en Estudis de Constanti 28, 2012, p. 39-48.

%1 OLUCHA MONTINS, F., Unes notes sobre els escultors Ochando, C.E.M., boletin 49 y 50,
p. 73-84.
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Sin que nada se haya podido esclarecer sobre su origen,*”

algunos autores los
ubican en Aragon, otros en la Sénia o en Castilla, a los hermanos Ochando en
general, se les atribuyen los retablos mayores de las iglesias de Atzeneta,
Nules, Almassora, Castellfort, Castell de Cabres, Cervera, Ortells, Portell,
Artana, Traiguera, el de la Virgen de Gracia de Vila-real, altares de capillas
laterales, retablos de capillas de iglesia como el caso de Xert, la ornamentacion
de interiores de talla churrigueresca y la portada de la iglesia de Onda*® que
nos sirve como modelo de sus retablos, asi como obras menores de taller.
Asimismo cabe resefiar que de sus obradores salieron trabajos para las
poblaciones de Albocasser, La Alcora, Betxi, Castellon, Cati, Eslida,
Montanejos, Morella, Nules, la Salzadella, Sant Mateu, la Senia, Tirig,
Vilafranca, Vinaros, etc. Semejante listado de poblaciones en las que dejaron
su huella nos muestra la magnitud e impronta de su trabajo por el que fueron

muy relevantes desde finales del siglo XVII y durante todo el siglo XVIIlI.

Su repertorio decorativo es muy variado teniendo en cuenta que son cien afios
de actividad ininterrumpida. Las columnas de fuste liso o estriado revistadas
con guirnaladas helicoidales son muy vistas en sus retablos pero los Ochando
se veran también insertados en la fiebre salomoénica asi como también imitaron
el modelo de los retablos tardios de los Churriguera y de la arquitectura
efimera barroca.

304 es de José Ochando |

Del primer Ochando del cual existe documentacion
(doc. 1695-1759) el cual aparece en el afo 1695 elaborando una “trona” para
la iglesia del hospital de Vila-real, asimismo en 1792 otro Jose Ochando
trabaja en Vinards. Este dato nos confirma la coincidencia de mas de un José
Ochando, a veces crondlogicamente coetaneos. Gracias a los estudios de
Ferran Olucha, podemos seguir a grandes lineas la vida de uno de ellos. En

1725 un José Ochando se encuentra en Almassora haciendo de testimonio en

%92 OLUCHA MONTINS, F, opus cit.
%3 GIL SAURA, Y., Arquirectura barroca en Castellén, Castellén, 2004, p. 412.

%% OLUCHA MONTINS, opus cit.
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una escritura realizada en la sacrisitia de la iglesia de dicha poblacion. En 1727
un José Ochando Navarro estaba trabajando en la Alcora realizando el retablo
de San Joaquin para la parroquia. Parece ser que fue por aquel entonces
cuando se le ofrecio trabajar para la fabrica de cerdmica que acababa de
fundar el conde de Aranda y José Ochando acabé como maestro y dibujante de
talla, siendo con los afios, responsable de la Academia de Pintores creada por
la fabrica. Esta asi pues, documentando en la Alcora como asalariado de la
fabrica de ceramica del conde de Aranda, con intermitencias de 1727 hasta
1763. Entre 1722 y 1731 lo encontramos trabajando en Montanejos y en
Vinaros y desde 1734 lo ubicamos en Morella realizando el retablo de la
Trinidad de la Arciprestal. El 1735 se le contratd para disefiar el retablo de la
capilla de las Almas de la iglesia de la Asuncién de Albocasser, el cual tallo
Luis Ochando (doc. 1722-1739) y que suponemos hijo del anterior y se hallaba
entre 1741y 1760 en el Bajo Aragén.*® Este José Ochando por lo que respecta
a datos personales sabemos que se cas6 con Josefa Maria Aicart y bautizé
una hija en Morella en 1736. Murié en 1773. Aparecen otros José Ochando que
vivian en la Senia. El primero de ellos esta documetado en 1721 y trabajaba y
vivia en dicha poblacion. En 1735 trabajaba en el retablo de la capilla de la
Comunion de la iglesia de Santa M2 Magdalena en Vilafranca. En el 1762, en la
parroquia de Tirig un Jose Ochando “de la Cénia”, realizd el retablo mayor.
Otro José Ochando que aparece con el titulo de “pintor de altar” parece que
vivia en Toledo entre los afios 1784 y 1785 y el gremio de labradores de
Vinaros encarg6 a un José Ochando la decoracion, revestimiento y talla de la
capilla del Salvador de la iglesia Arciprestal de la Asuncién, la cual fue dorada

poco después por el dorador valenciano Manuel Latorre.

Se tiene constancia de que a lo largo del siglo XVIII vivian en Almassora Luis,
Manuel y Juan Ochando. Estos estaban emparentados con el José Ochando
qgue vivio en la Alcora. La hip6tesis mas acertada segun las fechas de
construccion del retablo de la Natividad, es que estos escultores tendrian un
obrador consolidado en Almassora, donde vivian y desde donde elaboraron el
retablo antes mencionado. Sabemos que Luis Ochando en 1722 es citado

305 THOMSON LLISTERRI, T., Las artes en el Bajo Aragon en la segunda mitad del siglo XVIII:
estudio documental, Alcafiiz, 1998, p. 114 y ss.
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como “Luis Ochando de Almazora” junto con otros dos artistas “todos tres
escultores, los mas visibles de estas tierras”. Se sabe también que estaba
casado con Pascuala Navarro y que en el 1728 trabajaba en la ermita de I
Avella en Cati, donde realiz6 el sagrario y el retablo mayor del trasagrario o

camarin, hoy en dia desaparecidos.

El mismo Luis Ochando hizo el retablo del trasagrario del convento de las
monjas agustinas de Sant Mateu en el afio 1731. Entre 1735 y 1737 realizo el
retablo de las Almas de la parroquia de Albocasser, diseflado por José
Ochando. En 1737 lo vemos también junto con Manuel Ochando realizando el
retablo mayor de la parroquia de Betxi. De este Manuel Ochando (doc. 1737-
1760), se sabe que en 1742 trabajaba en la ermita de la Virgen de Gracia de
Vila-real, realizando los altares de la Visitacion de la Virgen y de San Antonio
Abad. También sabemos de él que en 1756 trabajaba en el retablo mayor de la
iglesia de la Purisima de la Salzadella por 1.000 libras. En el 1760 lo
encontramos en Almassora, viudo de Angela Ferrer. Ese mismo afio Manuel
Ochando Mayor, tal y como aparece escrito en el documento®® trabaja en
Eslida en el retablo de los Dolores y en la capilla de la Comunién, junto con
Manuel Ochando Menor, Raimundo Ochando y Bernardo Ochando. En el 1766
Manuel Ochando talla el retablo de la Virgen del Rosario de la parroquia de
Tirig, dorado afios después por Jose Fabregat. Entre 1773 y 1780 talla el
retablo de la ermita de San Antonio de Betxi. En 1789 tenemos constancia de
un Manuel Ochando “escultor de Almazora”, en Vila-real elaborando el retablo
de la Virgen de los Dolores del convento Carmelita. De Juan Ochando
sabemos que trabajaba en el 1702 en el hospital de Vila-real y que en 1734
aparece en la documentacion como “escultor”, labra una imagen de San José

encargada por el gremio de labradores de Castellon.

A parte de estos Ochando existe otra rama con este mismo apellido,
seguramente hijos de los anteriores: Bernardo, Ramon, Raimundo, Domingo y
los dos Manuel. Uno de estos ultimos denominado “el menor” trabajé en Eslida

en 1760 y el otro, que se caso Vicenta Martinez, vivia en Valéncia y tuvo un

%% OLUCHA MONTINS, opus cit.
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hijo en 1769. Bernardo Ochando aparece trabajando, el 1760, en el al retablo
de Virgen de los Dolores de Eslida junto con los dos Manuel (“Mayor” vy
“Menor”) y Raimundo. El 1783 se encuentra en la iglesia de Sant Mateu,
realizando los capiteles de la capilla de San Clemente. Ramon Ochando
aparece documentado en Castellon, en el 1768 como “escultor de Almazora”,
por unas dietas para ir a la subasta del retablo de la capilla de la Comunion de
Santa Maria; y en el 1777, lo encontramos en la adjudicacion de un nuevo
retablo para el ermitorio de la Virgen del Lidén. Domingo Ochando aparece en
1788 como vecino de Valencia, donde su sobrino, Miguel Jeronimo Ochando
Martinez, trabaja con él para aprender el oficio. Miguel Jer6nimo ingresa, diez
afos después en el gremio de carpinteros de Valencia. En cuanto a Antonio
Ochando®” y en cuanto a documentacion nos aparecen dos. Uno trabajaba en
la parroquia de Cati y el otro, desarrolla toda su actividad artistica en tierras de
Tarragona,® instalandose en Constanti. Este trabajaba entre 1747 y 1800 en
el altar mayor de Constanti,*® el del Rosario de Riudecols, también lo
encontramos en Cornudella, y en Juneda haciendo seis retablos y en

Riudecanyes con el retablo del Rosario. Muere hacia 1800.

LOS VERGARA

Famosa saga que controld en gran medida el quehacer artistico valenciano
durante buena parte del siglo XVIII, alcanzando algunos de sus miembros una
fama que ha perdurado hasta nuestros dias. Salvo José Vergara, que se
dedic6 a la pintura, cultivaron la escultura y las especialidades que entonces
se le asociaban: la arquitectura de retablos, la talla y el adorno arquitecténico.

La primera generacion de esta familia estuvo representada por Francisco

%7 VIDAL | SOLE, M., “L’escultor vuitcentista Antoni Ochando i la seua activitat a la didcesi de
Tarragona”, en Revista del Centre de Lectura de Reus, 18, 1989, p. 7-11.

%8 YEGUAS | GASSO J., opus cit.

%9 pUIG | TARREG, R., “El taller de escultura de Antoni Ochando a Constanti” (S. XVIII), en
Estudis de Constanti, Constanti, 12, 1996, p. 41-45.
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Vergara El Mayor®® y su hermano Manuel Vergara ElI Mayor.** El primero es

figura clave para explicar el prestigio de la saga. Discipulo de Leonardo Julio

312

Capuz,** permanecié ligado a él, trabajando en su obrador hasta los treinta y
cinco afos. La relacion entre ambos, a juzgar por los comentarios de las
fuentes® fue estrecha, extendiéndose al terreno personal. Trabajé en algunas
obras contratadas por Capuz, como en las estatuas regias del paseo de la
Alameda, para el que esculpid la escultura de Luis I, siendo al parecer, autor de

otras obras que se le atribuian a aquel.

De entre los escultores de la generacién® de Vergara El Mayor, es decir
nacidos en las ultimas décadas del siglo XVII y activos sobre todo en el XVIII,
iban a empezar a minar el casi monopolio escultérico de Julio Leonardo Capuz.
Entre ellos pueden mencionarse a Luciano Esteve, Andrés Robres, Juan
Bautista Borja y Francisco Esteve. Este Ultimo artifice junto con Antonio
Salvador del desaparecido retablo mayor del Santuario de la Font de la Salut

de Traiguera.

A una generacion intermedia entre la de éstos e Ignacio Vergara pertenece el
escultor Jaime Molins Artigues, emparentado doblemente con los Vergara,
pues en primeras nupcias casdé con una hermana de Francisco Vergara

Bartual, y por segunda vez contrajo matrimonio con una hermana de Ignhacio

319 PINGARRON SECO, F., “Nuevas referencias documentales sobre la vida y la obra de
Francisco Vergara el Mayor (1681-1753) y su familia”, Archivo de Arte Valenciano, 1983, Il, p.
505-514 y FERRI CHULIO, A. de Sales, Francisco Vergara Bartual. Un escultor del settecento,
Valencia, Generalitat Valenciana, 2001.

11 FERRI CHULIO, A. de Sales, El escultor Manuel Vergara, Sueca, Imprenta de Luis Palacios,

1999 (I).

%2 ALCAHALI, BARON DE (RUIiZ DE LIHORY, J.), Diccionario biografico de artistas
valencianos, Valencia, Imprenta de Federico Doménech, 1987.

%3 para saber mas sobre los Vergara véase BUCHON CUEVAS, A. M. “Los Vergara” en el
Atlas Visual de las Provincias, Valencia, Federico Doménech, 1998.

34 ARAUJO GOMEZ, F., Historia de la escultura en Espafia desde principios del siglo XVI

hasta fines del XVIIl y causas de su decadencia, Madrid, Imprenta y Fundaciéon de Manuel
Tello, 1885.
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Vergara, prima hermana de la anterior. Escultor, y sobre todo prollifico
retablista, con los Vergara participd del control artistico que éstos ejercieron en
los dos cuartos centrales del siglo XVIlIl. Como sus dos suegros, Manuel
Vergara El Mayor, estuvo muy ligado al gremio de carpinteros de Valencia, en
el que ocupd numerosos cargos. Asimismo, tuvo un papel destacado en la

Academia de Santa Barbara,*®

promovida por sus cufiados, desempefiando el
empleo de director de escultura y arquitectura. En su formacion fue
fundamental el trato que tuvo con los artifices extranjeros activos en Valencia
entre fines del siglo XVII y los primeros afios del XVIIl. De su produccién, en
gran parte desaparecida, destaca su actividad como director de la obra de
316

piedra blanca de la puerta de los Hierros portada de la catedral de Valencia,

en la que aparece documentada su presencia desde 1727.

Fue Francisco Vergara cabeza de una empresa familiar que gracias a €l tuvo
muchas facilidades para obtener el casi monopolio que iban a ejercer sus hijos,

Ignacio y José.*’

Hermano de Francisco Vergara®® El Mayor fue Manuel Vergara El Mayor,
conocido por ser padre de Francisco Vergara Bartual. Es poco lo que se sabe
de él y probablemente no alcanzé la fama de su hermano. En ocasiones
colabord con él. Se centré sobre todo en la retablistica, si bien la mayoria de
sus obras se han perdido. Las noticias gremiales®® nos lo presentan como un

hombre comprometido con la tradicional instituciéon, en la que desempefi6é

315 ALDANA FERNANDEZ, S., “La Academia valenciana de las tres nobles artes. Notas sobre
su emplazamiento”, Valencia Atraccion, julio de 1995, n° 245, p. 14-15.

31 PINGARRON SECO, F., “La fachada barroca de la catedral de Valencia. Los contratos
originales y otras noticias de la obra, en torno al afo 1703”, Archivo de Arte Valenciano, 1986,
p. 52-64.

31" FERRI CHULIO, A. de Sales, El escultor Ignacio Vergara Bartual, Sueca, Imprenta de Luis
Palacios, 1999. Para saber mas sobre Jose Vergara véase CATALA GORGUES, M. A, El
pintor y académico José Vergara (Valencia 1726-1799), Valencia, Generalitat Valenciana,
2004.

318 BELDA NAVARRO, C., “Francisco Vergara y la Academia de San Lucas de Roma”, Ars
Longa, 1994, n° 5.

%19 TRAMOYERES BLASCO, L., Instituciones gremiales. Su origen y organizacién en Valencia,
Valencia, Ayuntamiento de Valencia, 1889.
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varios cargos. Por esa misma fuente se sabe que muri6é sufriendo dificultades
econdmicas. Tuvo dos hijos escultores: Manuel y Francisco Vergara Bartual,
ambos conocidos por el calificativo de EI Menor. El primero trabajé vinculado a
sus familiares, el segundo conocido como El Romano, por su marcha a la
capital italiana. Después de trabajar algunos afios en tierras valencianas
marché a Madrid, donde entr6 en la corte interviniendo en la decoracion
escultérica del Palacio Real. En 1745 logré una beca para trabajar en Roma,
ciudad donde murié habiendo alcanzando notable fama. Las figuras de los dos
primos hermanos: Francisco Vergara Bartual e Ignacio Vergara Gimeno se
contrapusieron. Si Cedn Bermudez se incliné por el primero, Orellana prefirié al
segundo. En cualquier caso cada uno alcanz6 al maximo sus objetivos en los

medios en que se movieron.

Concluimos el apartado de la familia Vergara con la figura de Jaime Molins
Vergara, hijo del conocido Jaime Molins Artigues®® y de una hija de Manuel
Vergara ElI Mayor. Pertenecidé a la generacion de escultores formados en el
ambito gremial y que también estudiaron en las aulas académicas. A pesar del
respaldo familiar favorecido por el poder de su padre y de sus tios Ignacio y
José Vergara, en la Academia de San Carlos ni siquiera consiguio el titulo de

académico de mérito.

IGNACIO VERGARA (valencia 1715, Valencia 1776)

Nacido en Valencia en 6 de febrero de 1715. Fue un prestigioso escultor
hermano de José Vergara Gimeno (pintor). Se le considera como uno de los
mejores escultores valencianos del siglo XVIII. Fue discipulo de su padre

Francisco Vergara y de Evaristo Mufioz,** influyendo también en su formacion

*2% véase BUCHON CUEVAS, A. M2, “Nuevos datos biograficos sobre Jaime Molins Aceta y
José Puchol Rubio”, Archivo de arte valenciano, 1985, p. 95-96 y ALDANA FERNANDEZ, S.,
Guia abreviada de artistas valencianos, Valencia, Ayuntamiento de Valencia, 1970.

%21 ALDANA FERNANDEZ, S., opus cit, 1970.


http://www.jdiezarnal.com/valenciapersonajesjosevergara.html
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artistica Konrad Rudolf.??

Ana Maria Buch6n®® describe a Vergara como “un hombre de caracter
moderado y pacifico, muy responsable y trabajador, y con una gran vocacion
docente.”

Cabe resefiar su relacién con el gremio de carpinteros de Valencia®*

y Su papel
en el desarrollo del academicismo artistico valenciano. En 1744 se examino de
maestro carpintero, lo que le permitia trabajar los obrages de su oficio y abrir
tienda. Asimismo asumia las obligaciones de no contradecir las ordenanzas y
asistir a las juntas de la institucién, pero Ignacio siempre mostr6 un claro
desinterés por esta institucion puesto que no asistio a las juntas y, a diferencia
de otros miembros de su familia, nunca ocup6 ningun cargo en la institucion.
Segun opinién de Buchon, Ignacio Vergara se consideraba un escultor y un
artista que ejercia una profesion liberal y no se sentia identificado con los

meros carpinteros que desempefiaban un oficio mecéanico.*”

Fue nombrado académico de mérito en la Academia de San Fernando de
Madrid en 1762. Este hecho le obligaba a desvincularse del gremio de
carpinteros de Valencia, cosa que no hizo hasta seis afios después,
precisamente cuando se fundoé en esta ciudad la Academia de San Carlos, de

la que fue nombrado director de escultura.

Sobre el decisivo papel de los hermanos Ignhacio y José Vergara en el

academicismo artistico valenciano del siglo XVIII se ha insistido mucho. Junto

%22 BERCHEZ GOMEZ, J., Arquitectura barroca valenciana, Valencia, Bancaixa, 1993.

%3 BUCHON CUEVAS, A. M3, Ignacio Vergara Gimeno. Escultor barroco o académico
valenciano, tesis de licenciatura inédita, Universidad de Valencia, Universidad de Valencia,
1986.

%4 BUCHON CUEVAS, A. M2., “El escultor Ignacio Vergara y el Gremio de carpinteros de
Valencia”, Ars Longa, 2000, nims., 9y 10, p. 93-100.

%5 BERCHEZ GOMEZ, J., “Cultura artistica entre la tradicio i la novetat’, en ARDIT, Manuel
(coord...) Historia del Pais Valencia, vol. IV, Barcelona, Edicions 62, 1990.
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con su hermano José, intervino en la creacion de la fundacion de la Academia
de Santa Béarbara, origen de la Real Academia de San Carlos y Escuela de las
Nobles Artes en Valencia; conto con los titulos académicos de director general
de dicha academia y con el de académico de mérito de la de San Fernando de
Madrid.

Es bien conocido el protagonismo de Ignacio Vergara en el academicismo
artistico valenciano de mediados del XVIIl. De su vocacién académica ya se
hicieron eco las fuentes contemporaneas del artista, que destacaron su entrega
a la docencia. Mucho més conocida es sin embargo su relacién con el Gremio

de carpinteros de Valencia.

Las noticias que se tienen de Ignacio Vergara y el Gremio de carpinteros de
Valencia las proporcionan basicamente Orellana, Igual Ubeda, Morote Chapa y
Ana M2 Buchén Cuevas.*® Todos estos autores advierten de que en el Gremio
de carpinteros estaban englobados los escultores como un brazo mas dentro
del mismo, sometidos a una estricta reglamentacién. Ignacio Vergara Gimeno,
aprendio dibujo en la academia privada del pintor Evaristo Mufioz y escultura
con su padre Francisco Vergara El Mayor, quién habia obtenido el magisterio
del Gremio de carpinteros de Valencia en 1716. Rapidamente asimilé las
ensefianzas recibidas de ambos. De acuerdo con las fuentes, Ignacio Vergara
empez6 a aprender escultura en el obrador paterno entre los catorce y los
quince afios, y al cabo de poco mas de dos afios debié conseguir una buena
formacion, que le permiti6 empezar a trabajar en el oficio. Se sabe que desde
sus comienzos profesionales, y mientras vivié su padre estuvo empleado en su
casa. De la actividad de Ignacio en estos primeros afios es poco lo que se
conoce. Cabe resefar de esta primera etapa la obra en la que intervino antes
de ser maestro, el retablo de la ermita de la Virgen de la Misericordia y San
Sebastian de Vinaros, que trabajo junto a su padre. En 1744 se le concedio el

magisterio a Ignacio Vergara. Como pieza del examen presenté una imagen de

%% En ORELLANA MARCOS A., Biografia pictérica valentina o vida de los pintores, arquitectos,

escultores y grabadores valencianos, Valencia, Excmo. Ayuntamiento, 1967, p. 417. En IGUAL
UBEDA, A., y MOROTE CHAPA, Francisco, Diccionario de escultores valencianos del siglo
XVIII, Castellon de la Plana, B.S.C.C., 1933, p. 13,21,22, 107, 108 y 119.
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la Virgen del Rosario. El artista quedaba asi autorizado a tener tienda abierta y
a trabajar “los obrajes” propios del gremio, tanto en la ciudad de Valencia
como fuera de ella. Asimismo obtenia las mismas “preeminencias,
prerrogativas, e inmunidades” que hasta entonces disfrutaban los maestros del
gremio. Ignacio Vergara por su parte manifestdé su aceptacion del magisterio y
prometio ser fiel al gremio, no contravenir sus ordenanzas ya en vigor o futuras,
asi como ser obediente al clavario y demds oficiales, acudir a las juntas

siempre que fuera convocado y pagar los impuestos de la institcion.

En sus primeros afios de maestro pensamos que Ignacio Vergara no tendria
tienda abierta. En esos afios el artista seguiria trabajando en el obrador
paterno, mas que por no contar todavia con medios suficientes para
establecerse por su cuenta y abrir tienda, porque adun permaneceria soltero v,
dada las buenas relaciones entre padre e hijo, no tendria prisa por
independizarse laboralmente, y mas teniendo en cuenta que los encargos de
Francisco Vergara el Viejo serian humerosos. Muerto su padre en 1753 paso6 a

dirigir el taller.

Ana M2 Buchén sefiala el hecho de que en los afios en que Ignacio Vergara
estaba vinculado al gremio de carpinteros de Valencia nunca desempefiara
ningun cargo en la institucién, como lo prueban las listas de maestros que
formaban la prohomenia. La escasa atencion de Ignacio por los asuntos del
gremio puede explicarse, quiza por la diferente concepcién de su actividad,
directamente relacionada con su fuerte vocacion académica. Las fuentes
contemporaneas al artista resaltaron el gran papel que desempefié en el
desarrollo del academicismo artistico valenciano desde mediados del siglo
XVIIIl. Creemos que Ignacio se encontraba entre los artistas que defendian el
libre ejercicio de su arte, frente al inmovilista y arcaico sistema gremial, con
todas sus trabas. Asi pues la faceta académica de lIgnacio Vergara es
fundamental para valorar su figura. Por lo importante que fue para él la
actividad académica y por haber sido uno de los artistas, junto con su hermano
José Vergara, mas implicados en la creacion y funcionamiento en la Academia
de Santa Barbara y en los primeros afios de vida de la de San Carlos. A partir

de 1762 el escultor se centr6 en la ensefanza académica; no descuidd sus
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encargos y llevé a cabo personalmente importantes obras. Entre sus primeros
alumnos en la nueva academia de San Carlos se encontraban los luego
famosos escultores José Esteve,*’ Francisco Sanchis, discipulos suyos, y José
Puchol.

Por lo que se refiere a su obra se puede tener una idea de cémo era su taller
gracias al inventario de sus bienes muebles, en el que se detallan las distintas
dependencias de su casa destinadas a obradores, con mencién de los bocetos,
dibujos, estampas, herramientas y otros objetos. Como hombre adelantado a
su tiempo, Ignacio Vergara puede ser tomado como ejemplo de escultor
metaddico, con un taller ordenado.

Ana Maria Buchon®?®

plantea el arte del artista desde varios aspectos.
Comenzando por su formacion, como se ha dicho, aprendié dibujo en la
academia privada de Evaristo Mufoz, y escultura con su padre, el cual le
ensefd los rudimentos de esta disciplina. Ademas a través de él entraria en
contacto con el arte de Leonardo Julio Capuz, y con escultores extranjeros que
él tratd y que le ensefiaron a parte de cuestiones técnicas lo importante de
valerse del natural. Segun su hermano y €l mismo confesaron, fue decisivo
para ellos el trato que mantuvieron con el pintor y grabador Hipdlito Rovira
Meri, quién como a otros jovenes les inculcaria, al menos en teoria, la
“verdadera escuela de estudio” y la grandeza del aprendizaje en las obras de la
antigledad, de todos modos Ignacio Vergara aunque interiorizé esta
informacion clasicista nunca llegé a desprenderse de la herencia del barroco.
Por otro lado, Ignacio Vergara estaba familiarizado con el manejo de estampas
y gracias a ellas entr6 en contacto con lo que se hacia en la Roma
contemporanea, conociendo obras sefieras de Filippo Della Valle, Pietro Bracci
y su primo Francisco Vergara Bartual. También conectaria, gracias a estas
estampas con las tendencias dominantes en la capital italiana entre 1700 y

1715, en concreto, con el clasicismo del barroco tardio romano.

%7 LOPEZ JIMENEZ, J. C., “Obras de Ignacio Vergara y José Esteve Bonet en Cadiz”, Archivo
de Arte Valenciano, 1959, p. 62 y ss.

328 BUCHON CUEVAS, A. M2, Ignacio Vergara...opus cit. 1986.
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La clientela de Ignacio fue principalmente eclesiastica. Gran parte de sus obras
fueron destinadas a parroquias, conventos y monasterios. También las
cofradias se encontraron entre sus comitentes. Entre sus obras civiles trabajé
para el Ayuntamiento de Valencia y para algunos nobles valencianos como el
tercer marqués de Dos aguas, para el cual realizd la puerta principal de
alabastro de su casa solariega y que ha constituido una de sus obras mas

conocidas. Acepto también encargos para el marques de Nules.

En cuanto al destino de sus obras la mayoria fueron para territorio valenciano,
aunque se sabe que también trabajé para otros lugares de Espafia, como

Barcelona y algunas localidades de Murcia y Cadiz.

Manej6 con maestria la piedra, la madera, el estuco, el barro y trabajé tanto en
relieve como en bulto redondo. Sus imagenes de madera se mejoraban con
una cuidada policromia. En las telas combiné varias técnicas y decoraciones.
En las imadgenes mas lujosas recurrio al estofado y combiné motivos a punta de
pincel sobre oro o sobre pintura, imitando las sedas de la época con delicados
ramilletes florales, y utilizd en las piezas mas sobrias la pintura plana. Las
carnaciones suelen ser mate o mixtas entre mate y a pulimento, con sabia
aplicacién de matices y veladuras. En ocasiones recurrié al uso de algunos

postizos, los mas frecuentes ojos de cristal y dientes de pasta o marfil.

Como es sabido, Ignacio Vergara hizo incursiones en el terreno arquitectonico,
y en este campo fue responsable de muchas trazas de retablos y del disefio de
algunas portadas. Asimismo llevo a cabo obras como adornista. Esto se explica
por su formacién en el seno del Gremio de Carpinteros de Valencia, que
englobaba a escultores, tallistas y retablistas. Precisamente la primera de esas
facetas de su produccién seria la mas cuestionada por un sector de la
Academia de San Carlos. Logré un aire dulce y refinado en en las imagenes de

sus virgenes y una gran belleza y lirismo en sus angeles y arcangeles.

En palabras de Ana Maria Buchén, Ignacio Vergara tuvo una notable influencia
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en la escultura de su tiempo. Ya Orellana sefialé que “gracias a él se introdujo
en Valencia la perfeccion de este arte”, pues inculco la importancia de la
practica del dibujo. Para ello fue determinante su labor docente en las aulas
académicas. También ejercido un importante influjo a través de sus obras. La
pervivencia de su estilo se pudo rastrear en sus discipulos. De todos, es José
Esteve Bonet el mas representativo. Ademas parece ser que este ultimo tuvo
en su poder y manejo bocetos de Vergara, con lo que ello supone de posibles
obras de referencia y de asimilacion de sus modelos artisticos. Asimismo
existen obras anonimas del siglo XVIII en las que se puede rastrear su huella

estilistica.

Llegados a este punto Buchon considera sin género de dudas a Vergara como
un eje vertebrador de la escultura valenciana del setecientos por dos motivos:
principalmente y como se ha repetido hasta la saciedad por su papel
protagonista en la consolidacién del academicismo artistico en Valencia y, a la
vez, porque fue pionero en romper definitivamente con el gremio de carpinteros
de Valencia, que durante siglos habia englobado en su seno a los escultores.
Vivié pues, una época fronteriza, y eso se plasmo en los aspectos formales de
su obra y en su mentalidad artistica.
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INDICE DE POBLACIONES POR ORDEN
ALFABETICO
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ALCALA DE XIVERT

Retablo mayor de la iglesia parroquial de Alcala de Xivert. Foto extraida del libro
de: Meseguer Folch, V. et al. La iglesia y el campanario de Alcala de Xivert,
Alcal4 de Xivert, C.E.M., 2003.
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EL RETABLO MAYOR DE LA IGLESIA PARROQUIAL DE SAN JUAN
BAUTISTA. Gabriel Mufioz y Urbano Fos. 1640. Desaparecido.

“El retablo mayor de varios cuerpos corintios, tiene elegancia y regularidad,
haciéndole buen juego las esculturas y pinturas del mismo. Aquéllas son de
Gabriel Mufioz y éstas de la escuela de Ribalta.”

Asi nos describe el retablo Sarthou en su obra,**

el cual atribuye la autoria de
las pinturas del altar mayor a Jeronimo Jacinto de Espinosa. Tormo también
atribuye estas pinturas a la escuela de Ribalta y en consecuencia a la mano de
Espinosa.’® Nuevas aportaciones investigadoras®' han concluido que se trata

de una obra salida del taller de Urbano Fos.

Milian Boix** va un poco mas lejos en su apreciacion de la obra. Coincide con
los otros dos autores sobre la participacion de Espinosa y recalca la
inconfundible huella de la escuela ribaltefia. “Lo hizo Gabriel Mufioz, en 1640-
1667. Estilo barroco-churrigueresco,®® de tres cuerpos, orden corintio;
magnificas esculturas: San Juan, Purisima; San José, San Vicente Ferrer,
Calvario. Tiene preciosas pinturas atribuidas al mismo tallista y a Espinosa;
descuellan: La Cena y Multiplicacion de los panes que atribuyo a Espinosa,
San Pedro y San Pablo del mismo autor, con reservas; Elias en el destierro,
Goliat, bautismo de Jesus, David. Toda la pintura de lienzos es de escuela

ribaltefia inconfundible.”

El hecho de no haberse localizado el contrato de las pinturas del retablo ha

provocado que en las Ultimas décadas surgieran diversas hipotesis sobre quién

39 SARTHOU CARRERES C., Geografia general del Reino de Valencia, Caja de Ahorros y
Monte de Piedad de Castellén, Castellon, 1989, p. 967.

%9 TORMO, E., Levante, provincias valencianas y murcianas, Madrid, 1923, p. 33.

%1 BENITO DOMENECH F. y OLUCHA MONTINS F., Urbano Fos, Pintor (1615-1658),
Consorci de Museus de la Generalitat Valenciana, Valencia, 2005 y LLUM DE LES
IMATGES/2014. PULCHRA MAGISTRI, p. 602.

%32 MILIAN BOIX M., opus cit., p.20.

%33 E| retablo no es churrigueresco como indica Milian Boix sino que responde claramete al

prototipo de retablo escurialense que fue muy difundido en las primeras décadas del siglo XVII.



199

pudo haber sido el autor material de las mismas. Bautista Garcia®*

propuso el
nombre de Vicente Gozalbo, pintor del que se conocen muy pocas noticias,
mientras que Benito Doménech®* y Olucha Montins las atribuyeron a Fos, este
altimo con una trayectoria profesional mejor definida. Sin descartar la propuesta
de Bautista Garcia los estudiosos se inclinan a pensar mas en Fos,
especialmente por las relaciones profesionales que éste mantuvo con el circulo
de la familia de entalladores Mufoz. Uno de los encargados de la talla del altar
fue Gabriel Muiioz. Sabemos de €l que junto a su padre, Bartolomé Mufioz y
su cufiado Pedro Ebri, vivian a mediados del siglo XVII en Alcala de Xivert.**
De sus talleres salieron obras como los retablos del sagrario y trasagrario del
altar mayor de la parroquia de Santa Maria de Castellon, cuyas pinturas fueron
elaboradas por Fos, el retablo mayor de Nuestra Sefiora de los Angeles de la
Jana, el de Ares del Maestre y el de Albocasser. Bartolomé Mufioz, era un
aragoneés que establecio su taller en Alcala de Xivert. Su hijo Gabriel, también
escultor, traslado su taller a Morella hacia el 1655. Estando Gabriel en Morella
contrataron, padre e hijo los retablos de Albocasser y Ares del Maestre. Como
podemos comprobar la trayectoria artistica de esta familia estuvo siempre muy
ligada a las tierras del Maestrat y cercanias. El contrato para la ejecucion del
retablo de Alcala llevaba grabadas dos fechas. La fecha de ejecucion que data
del 17 de junio de 1640%*' y la fecha del dorado. Las partes firmantes fueron
Francisco Moliner, de Ulldecona, Cosme Febrer de Benicarld, Bartolomé
Mufioz, de Alcala de Xivert y Francisco Sans de Morella, todos ellos
entalladores. El retablo fue dorado, pintado y estofado en 1667 por Agustin

Sans de Calig.

El corpus pictérico del retablo lo componian ocho 6leos. Hay un lienzo de

tematica mariana que representa la Anunciacion y la Asuncién. Otros tres que

%34 BAUTISTA GARCIA, J.D., “El pintor Vicent Gozalbo”, Estudis Castellonencs, 8, Castellon,
1998-99, p. 93-117.

%% BENITO DOMENECH, F., Los Ribalta y la pintura valenciana de su tiempo, cat. Exp.,

Valencia-Madrid, 1987.

%% SANCHEZ GOZALBO, A., “La iglesia de Nuestra Sefiora del Lledd y el escultor Pedro Ebri”,
B.S.C.C., 1949, p. 105.

%" SANCHEZ GOZALBO, A., opus cit., p. 105.
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recogen escenas alusivas a la hagiografia del titular del templo: San Juan
Bautista en el desierto, Bautismo de Jesus y Martirio de San Juan Bautista. Por
dltimo la Multiplicacion de los panes y la Ultima Cena, escenas alusivas al
sacramento de la Eucaristia. En todos ellos se aprecia el estilo caracteristico
del pintor, que supo conjugar la estética naturalista de Francisco Ribalta con
una serie de nuevas aportaciones que fueron introducidas en Valencia por
Pedro Orrente, apreciables, sobre todo, en sus composiciones de figuras
menudas y en el tratamiento de algunos paisajes de fondo de iluminacion
crepuscular. Se caracteriza por una pincelada fluida y empaste ligero y el gusto
por sdlidas figuras. Es evidente también la deuda con Jer6nimo Jacinto de
Espinosa. Estos 6leos se conservan en la iglesia parroquial de Alcala de Xivert.
A juzgar por las fotografias conservadas, se trataba de un altar de considerable
tamafo. Morfolégicamente correspondia a la tipologia reticular cuya trama
seguia el sistema arquitecténico de Vignola. Formalmente era un retablo de
planta rectilinea y adaptada a la cabecera, sistema propio del retablo
escurialense que armoniza las formas horizontales y verticales, asi como
combinaba la pintura y la escultura la cual en este caso empezaba a adquirir
protagonismo. Constaba de un completisimo z6calo, un banco, dos cuerpos y
un atico. El banco cajeado estaba ornado con hileras de esculturillas en
altorrelieve, combinado con pinturas a modo de predela. Su uniformidad se
rompia por la intromision del sagrario que inundaba el cuerpo alto. Formaban
parte de la estructura del retablo dos portadas que accedian al trasaltar. El
primer cuerpo lo integraban unas columnas pareadas de capitel corintio y
medio fuste decorado con motivos vegetales. Las columnas encuadraban dos
lienzos que serian los que pinté Urbano Fos. En el centro a modo de hornacina
encuadrada por finisimas columnillas estaba la imagen del titular y a los
extremos en otros dos nichos y sobre las puertas de acceso al trasaltar se
hallaban dos figuras de arcangeles. El segundo cuerpo, mas pequefio, repetia
el mismo esquema compositivo que el primero. Formado por dos lienzos,
también de Fos, estaban encuadrados en una estructura arquitecténica
rematada por un fronton partido incurvado con estilizada punta de diamante en
el centro. Coronando el retablo se hallaba el atico que adoptaba una forma de
templete, el cual albergaba el conjunto escultérico de la Pasion. Cuatro santos,

no identificados, completaban los extremos del altar.
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Retablo mayor de la iglesia parroquial.
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EL RETABLO MAYOR DE LA IGLESIA PARROQUIAL DE LA NATIVIDAD. Luis,
Juan y Manuel Ochando. Mediados del siglo XVIII.

Conocemos este retablo solo por antiguas fotografias y cuya autoria Milidn

Boix>%8

atribuyd a los Ochando. El retablo adaptado al muro arquitectonico era
de tres calles y con zo6calo, un cuerpo y un atico. Como en el retablo de
Atzeneta carecia banco de modo que una saliente cornisa quebrada en varios
planos separaba el zécalo del primer cuerpo. Mas desarrollado era el
entablamento que separaba el primer cuerpo del atico, pero como el anterior
muy quebrado y con varios planos. Decorado con bajorrelieves de inspiracion

vegetal, volutas de enlace y cabecitas de querubines.

La calle central destacaba respecto a las laterales en anchura y profundidad.
Una gran hornacina abocinada, la de la santa titular, la Virgen de la Natividad
sobre peana de &angeles y nubes, se abria en el primer cuerpo sobre un

tabernaculo de seccion cuadrangular que rompia el zécalo.

Las hornacinas de la calle central eran de escasa profundidad y se
caracterizaban por un claro barroquismo, provistas de rica ornamentacién en
las repisas y ediculos planos que albergaban las esculturas de San Pedro y
San Pablo. Los elementos definidores de su arquitectura eran 6 potentes
columnas salomonicas de orden compuesto y 4 espiras ocultas bajo la espesa
hojarasca enroscada. Las figuras de los santos se hallaban en los
intercolumnios. En el cuerpo alto se hallaba la Purisima inscrita en un tondo
ovalado y flanqueado por columnas saloménicas y pilastras, en cuyos fustes se
repetia una decoracion muy similar a la del cuerpo bajo. Merece especial
mencion la elegante incurvacion del fronton del remate superior roto por una
gran rocalla central. Figuras a plomo en los extremos completaban la

composicion.

Este retablo era comparable, con el de Atzeneta, por fortuna este ultimo
conservado. Son estructuras con similar composicion con la salvedad de que el

de Atzeneta adquiere forma de cascardn y el de Almassora se adapta al muro

%% MILIAN BOIX, M., opus cit., p. 35.
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retranqueando los soportes logrando un perfil mixtilineo. Lo que tienen en
comun es que carecen de banco, solucion poco usual en nuestro ambito de
estudio. En ambos casos las figuras escultéricas son de gran calidad, por sus
posturas y el ritmo de sus plegados, lo que es muy evidente en el retablo de la
Trinidad de Morella, también de la familia Ochando. Comparten el mismo gusto
por las rocallas con angeles, asi como los angelitos en los entablamentos y en
el intradds del arco de la hornacina y las rosetas decorativas. En los dos
retablos el fuste es salomonico de cuatro espiras y con decoracion de hojas de
acanto enroscada, asi como las hornacinas de los santos en los intercolumnios
convertidos en ediculos planos. La misma solucion se eligié en el atico con la
Purisima inscrita en tondo circular. Son composiciones en definitiva de gran
empaque, creadas para tener el absoluto protagonismo con respecto a otros

elementos decorativos.
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Retablo del Cristo de Almassora.
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EL RETABLO DEL SANTISIMO CRISTO DE ALMASSORA. Anénimo. Siglo XVIII.

Desaparecido.

El deseo de remarcar aun mas la importancia del Santisimo llevé a desgajar el
tabernaculo del retablo, haciéndolo pieza independiente y aislada. Su situacion
exenta permitia la veneracion del Sacramento rotando a su alrededor,
particularmente cuando el taberndculo se colocaba debajo de la cupula. Su

verticalidad funcionaba como eje o punto de méxima visibilidad.

Era un retablo baldaquino que se componia de cuatro columnas, con un perfil
turriforme y una doble estructura, formando un templete exento, preparado
para el rezo en la cercania. Los retablos exentos o baldaquinos constituyen un
capitulo muy interesante en la retablistica andaluza y castellana, siendo por
contra escasos los ejemplos documentados y conocidos en la provincia de
Castelldn. Estos tabernaculos solian tener un lugar preferente en las iglesias
siendo muy adecuados para las capillas de planta central o situandose en
medio de las respectivas cabeceras, como es el caso de retablo mayor de la

ermita de la Ermitana de Pefiiscola, ejemplar también desaparecido.
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ARES DEL MAESTRE

Fragmentos del retablo de la capilla de la Comunidon de Ares hallados en la cripta
de laiglesia parroquial.
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Aspecto hipotético del retablo de la capilla de la Comunién de Ares.
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LOS RETABLOS DE LA IGLESIA PARROQUIAL DE LA ASUNCION. 1769.

Andnimo. Fragmentos conservados.

La poblacion de Ares contaba con una parroquia la cual fue destruida en la
Guerra de Sucesion en 1707. Este antiguo templo tuvo un importante retablo
realizado por la familia Mufioz cuyas trazas seguian el mismo modelo
ejecutado en la capilla de la Comunion de la iglesia de Santa Maria de

Castellén.*® Era una fabrica en la que trabajaron padre e hijo,**°

y era 30 afos
posterior al que realiz6 Gabriel en Alcala de Xivert cuya tipologia reticular y
trama seguia el sistema arquitecténico de Vignola. Formalmente -el de Alcala-
era un retablo de planta rectilinea y adaptada a la cabecera, asi como
combinaba la pintura y la escultura, pero creemos que el retablo de Ares
respondia a nuevos criterios. El trabajo de la familia de los Mufioz dilatado en el
tiempo se mueve entre el prechurriguesmo o barroco purista a las lineas ya
plenamente churriguerescas. Por el momento nos resulta muy complicado
precisar tipologicamente este retablo ya que no ha quedado fotografia

registrada y las fuentes documentales no han aportado gran cosa al respecto.

Bartolomé y Gabriel Mufioz eran vecinos de Morella. Padre e hijo cobraron por
el retablo de Ares la cantidad de 481 libras el 10 de abril de 1673, segun la un
apoca.*" Realiz6 otros trabajos en ese afio: el 16 de abril confiesa recibe de los
Jurados y Sindico de Ares tres libras “per lo treball y dies que ha uacat en
treballar la porta de la Sacristia de la yglesia de la parroquial de dita present
vila.” Este retablo fue destruido junto con la iglesia en 1707 después de la
batalla de Almansa. El templo actual se construyé entre 1717-1735 y como era
de esperar tras su edificacion se penso en dotar a la iglesia de un altar mayor
del cual nada se ha podido precisar.

Sin embargo si podemos aportar interesantes datos a través de unos

fragmentos hallados por la Fundacion Blasco de Alagéon en la cripta de la

%39 JUAN PUIG, P., “Escultores en Cati”, B.S.C.C., 1943, p. 282-307.
%9 JUAN PUIG, P., opus cit., p. 295.

%1 |bidem, p. 295.
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parroquial de Ares. Las noticias que se han podido extraer de las
investigaciones llevadas a cabo son las de un retablo desarmado que se
encontraba en la capilla de la Comunion, el cual se cree, fue escondido en la
cripta durante la Guerra Civil y que pasado el peligro, se sustituy6 por otro sin
policromar y de aspecto mas grande que el anterior. Ademas, la puerta que da
entrada a dicha capilla presenta las ornamentaciones y las imitaciones de
marmol muy parecidas al retablo que se intervino, reforzando la idea de que el
interior de la capilla seria el lugar inicial del retablo en cuestion. Estos
fragmentos se encontraban en un deplorable estado de conservacién, puesto
gue como se ha dicho estaban en el interior de la cripta de la iglesia de Ares,
escondido y sin ningun tipo de embalaje ni proteccion en un lugar con unas
condiciones de humedad relativa probablemente muy altas y por lo tanto muy
perjudiciales.** Toda esta manipulacion incorrecta produjo la pérdida y rotura
de algunas partes de la mazoneria de la obra y las malas condiciones de
“‘embalaje y almacenaje” contribuyeron al estado deplorable de conservacion

en el que se encontraron los fragmentos.

Estos nos han permitido aproximarnos morfolégicamente a la obra. Se han
conservado de esta enorme fabrica un monumental &tico con fronton
avolutado y curvo y un entablamento quebrado con varios planos, decorado
con dentellones y ménsulas de raigambre vegetal. Este separaba el atico del
cuerpo principal donde se abria una hornacina. Desconocemos la férmula
empleada en el cuerpo bajo asi como en el zécalo o banco. A juzgar por los
fragmentos conservados se trataba de un retablo de estilo barroco tardio con
influencias de transicion de caracter neoclasico, que se ven reflejadas en una
suavidad de formas y una sustitucion de materiales, cambiando los grandes
retablos dorados por retablos policromados a imitacion de marmoles. Este tipo
de retablo se caracteriza por adaptarse al formato de la pared que lo alberga,

tendiendo, de este modo, a la verticalidad.

Por su estructura, podemos decir que probablemente albergaria una imagen o

un lienzo en su cuerpo central. Cada parte del retablo presenta unas

%2 |nforme de restauracion de la Fundacion Blasco de Alagén.
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caracteristicas ornamentales que cabe destacar. Por un lado esta el remate del
retablo que es una cartela ovalada en cuyo interior tiene la siguiente
inscripcion: “Afo 1769”, seguramente la fecha de su ejecucion. Se encuentra
decorado por pequefios roleos y motivos vegetales. El atico responde a la
tipologia del dltimo barroco o rococo, ornado con volutas de tamafio medio y
unas borlas doradas. En la parte superior del vano, aparecen unas
ornamentaciones a modo de teldon o dosel, cerrando de manera historiada el
hueco destinado al lienzo, tabla o imagen. Como remates laterales aparecen
unos aletones que cierran compositivamente el conjunto, y una voluta gigante a
cada lado rematada por un pinaculo, que se contrapone a las dos que cierran el
arco superior. La cornisa se disponia justo por debajo del atico, y sus
adornados con volutas y motivos vegetales son semejantes a los explicados
anteriormente en el remate. Justo en el centro podemos observar un pequefio
arco de medio punto rematado con una moldura dorada, que se cree formaba

parte de sitio destinado a albergar el tabernaculo o sagrario.

El soporte utilizado para la realizacion del retablo es madera de pino, en este
caso “pinus nigra” o pino silvestre. El retablo esta policromado utilizando una
gama reducida de colores, el blanco, azul y tierra ocre. La policromia intenta
imitar el veteado de un marmol, técnicas muy utilizadas en la realizacion de
retablos de estilo rococd o en aquéllos que ya anuncian el academicismo. Los
dorados estan localizados en todas las molduras que enmarcan la estructura
(mazoneria) del retablo y en todas las ornamentaciones de tipo floral. La
técnica utilizada para dorar fue la denominada “al agua”, con oro fino y

posteriormente brufido.
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ATZENETA

Lo que acontece en Atzeneta podria calificarse de bendicion. El interés de esta
poblacién radica en que sorprendentemente conserva todos sus retablos, tanto
el del altar mayor como los de las capillas laterales que se salvaron casi
integramente de la fiebre iconoclasta de la Guerra Civil. También se conserva
el archivo parroquial, estudiado parcialmente por mosén Jesus Miralles y que
aun a dia de hoy puede ayudarnos a desvelar algunas incognitas. Los retablos
laterales han sufrido a través de los afios algunos desperfectos y en varios de
ellos se observan partes faltantes pero que no impiden obtener una vision del
conjunto y que serian, dado el caso de una restauracion, faciles de subsanar.
Atzeneta y Figueroles, cuya iglesia parroquial ha conservado sus retablos,
podrian calificarse de un caso “a parte” en la provincia de Castelléon y en los
territorios de la didcesis, un caso merecedor de un estudio en profundidad y por
supuesto meritorio de abordar una restauracioén en algunas de estas piezas de
gran valor. EIl analisis de estos retablos podria convertirse en una pequefa
panoramica por las diversas corrientes que jalonaron el barroco de los siglos
XVII 'y XVIII. Sin lugar a dudas, es en el periodo barroco donde las
realizaciones escultéricas méas notables corresponden al campo de la
retablistica y Atzeneta es una excelente muestra de ello. Los retablos de la
parroquial son en su mayoria de madera tallada, policromada y con predominio

del oro. Todo el conjunto de esta iglesia parece un museo del Barroco.

La iglesia de Atzeneta del Maestrat,*® de la que se decia en la primera mitad
del siglo XVII que era “xica i fosca”, debia de encontrarse muy deteriorada
cuando comenz0 a construirse la que actualmente conocemos, hacia 1674; de
ahi se explica que su ornamentacion sea en gran parte barroca. De hecho en la
visita pastoral®*** de 1602 se apunta la fuerte decision de emprender las obras

en el templo. Las sucesivas visitas iban describiendo la ruina del mismo. Es

3 Sobre la iglesia parroquial de Atzeneta véase GIL SAURA, Y., opus cit, p. 307; MIRALLES

PORCAR, J., “El temple parroquial de I'església de Atzeneta. Il part”. L’aigua Nova, 11, octubre,
1982, p. 14-17.

% MIRALLES PORCAR, J., “Parroquia de Sant Bertomeu. Atzeneta del Maestrat”, B.S.C.C.,
1999, p., 65.
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muy significativa la descripcidon pesimista de las visitas de 1634 y 1637,
“desenllosat, amb clots, fosca, xica, plena de goteres. Les capelles desiguals i
brutes. Els retaules desllustrats fins al punt que no es reconeixen les figures

3451

dels sants.>®” En 1685 estan en plena reconstruccién y no sera hasta 1701

cuando en la visita se dice “invenit bene.”

Al igual que muchas de las parroquias valencianas de esa época se configurd
como un templo de nave Unica con capillas entre contrafuertes rematado en un
presbiterio plano, sin crucero, que cubria con una béveda de cafion con lunetos
que desembocaba en el arco abocinado del retablo mayor. Esta iglesia fue
ampliada en 1858 con la union del templo y la capilla de la comunion,

configurandose el espacio como actualmente lo conocemos.

Consideramos oportuno antes de entrar en materia elaborar una pequeia
sintesis de los altares que provenian del antiguo templo y cuya advocacion se
traslad6 a la nueva parroquial. Siguiendo las pesquisas de mosén Jesu, el
antiguo templo tenia muchos altares, los cuales aparecian amontonados. Los
altares que siempre han estado desde la antigua parroquial son: el mayor, el
cual hasta el siglo XIX tenia una doble advocacién (Virgen de los Angeles y
San Bartolomé), el Santisimo, Santa Ana, la Virgen del Rosario y la Virgen del
Belén son altares de los “de sempre.” El antiguo de San Sebastian es a dia de
hoy el de la Virgen de los Desamparados. El de San Juan Bautista es
actualmente el del Corazén de Jesus. El de las Almas del Purgatorio se ha
convertido en el altar de la Virgen del Carmen. El de San Martin es hoy de San
Pedro y el Buen Pastor de San Antonio. Las otras advocaciones quedan
presentes en el altar mayor. San Pedro y San Pablo en las puertas del trasaltar
y la Purisima es la imagen central del tercer cuerpo del retablo.

Es obvio que al estrenar templo parroquial los habitantes de Atzeneta quisieran
ornar su nueva iglesia con renovados retablos, desapareciendo asi pues
aguéllos antiguos que se decia estaban amontonados y sucios. La visita

pastoral de 1674 incide en el hecho de que “l'altar major i l'altar de Santa Ana

%° MIRALLES PORCAR, J., opus cit., p. 65.
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estan desfets per ocasio que s’esta fent I'església nova.**” En la visita pastoral
del 12 de mayo de 1718 el reverendo Luis Pohoner*’ dice encontrar todos los
altares bien y Don Luis Garzia Manero, obispo de Tortosa, se muestra
satisfecho respecto a los altares en la visita realizada el 21 de octubre de

1763,** mandando retirar las sepulturas que habia en la capilla de Santa Ana.

Todos los retablos que vamos a analizar a continuaciéon datan de 1699 en

adelante, siendo asi pues Atzeneta una muestra de la génesis y evolucion del

retablo del siglo XVIII en la provincia de Castellon.

5 |bidem, p. 116.
¥ AD.T.

8 AD.T.
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Retablo mayor de San Bartolomé.

El RETABLO MAYOR DE SAN BARTOLOME. Luis, Manuel y Juan Ochando

de Almassora. 1727. Conservado.

Las elevadas cotas de barroquismo alcanzan en este retablo a su mas eximio
representante y por suerte conservado casi integramente. Es un retablo
dedicado a San Bartolomé, aunque antes de la Guerra Civil tenia doble
advocacion: San Bartolomé y la Virgen de los Angeles. Ambas imagenes
fueron destruidas y solo la del santo fue repuesta. Esta atribuido a los
Ochando.®*® Estos escultores proyectaron un retablo que cubria todo el
paramento, incluida la béveda, disponiendo su cornisa principal a la misma
altura que la iglesia, de tal forma que daba la impresion de que ésta se

prolongaba fundiéndose con la del retablo. Su tipologia es la que David

9 OLUCHA MONTINS, F., Unes notes sobre els escultors Ochando, boletin n° 49 y 50, p. 73-
83.
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Vilaplana®°® denomina ‘“retaule-closca” y cuyo antecedente se halla en la
arciprestal de Torrent, aunque en este caso el atico aun se resuelve al modo
tradicional. La de Atzeneta es una fabrica de columnas saloménicas de orden
corintio con abundancia y minuciosidad de detalles con motivos vegetales,
animales y figuras de santos y angeles. Conserva el lienzo bocaparte del
Salvador.

Como sucede en el retablo catalan®*

esta pieza carece de banco, cosa
bastante excepcional en el retablo castellonense, de modo que una saliente
cornisa separa el zocalo del primer cuerpo. Otro entablamento mas amplio que
el anterior separa el primer cuerpo del atico. Es un entablamento quebrado,

decorado con bajorrelieves, rocallas y cabecitas de querubines.

De abajo a arriba tenemos: un elevado zécalo muy rico. Las puertas de acceso
al trasaltar tienen aqui en alto relieve las figuras de San Pedro, en el lado del
Evangelio, y la de San Pablo, en el lado de la Epistola. Hay ademas cuatro
grandes angeles a modo de atlantes con postura y gestos de esfuerzo como si
sostuvieran el peso del retablo. El barroquismo del zécalo solo es comparable
al de Morella. Es sin lugar a dudas un z6calo de gran riqgueza escultérica por
los ya citados atlantes, sus puertas esculpidas y por las figuras en alto
relieve®? que se implantan en los netos y el sagrario que se abre iniciado el
primer cuerpo y que adquiere forma de templete con cerramiento curvo y
columnas salomadnicas con hojas de vid enroscadas. A juzgar por una antigua
fotografia y por el libro de visitas pastorales de a partir de 1816 este retablo

poseia un tabernaculo, en donde se exponia el Santisimo Sacramento.*® Este

350 VILAPLANA ,D., “Génesi i evolucio del retaule barroc” en LLOBREGAT, E. e YVARS, J.F.,
H? de l'art al Pais Valencia, vol Il, Valéncia, Tres i Quatre, 1988, p. 222.

%1 PEREZ SANTAMARIA, A., “El retablo cataldn a través de obras de Josep Sunyer y Pau
Costa” en Imafronte, n® 3-4-5, 1987-88, p. 367-383.

%2 completan el programa iconografico del retablo San Marcos, San Juan, Santiago Apéstol,
San Benito, San Antonio Abad, San Lucas y San Mateo.

%3 AP.A. libro visitas pastorales a partir de 1816. “El altar mayor dedicado a Nuestra Sefiora
de los Angeles y San Bartolomé, titulares de la iglesia y éste patrono del pueblo. En el
tabernaculo de él se expone el Smo. Sacramento, en una custodia de plata, con pies de
bronce, dorada, asiendo a lo menos catorce luces y continuamente unas lamparas, de labor de
cobre, que hay en frente. En el sagrario, colocado en el altar del Buen Pastor que es el de la
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tabernaculo rompia el zocalo hasta llegar al primer cuerpo. Asi pues
originariamente el retablo, como el de Morella, se acomodaba a las
caracteristicas de muchos altares valencianos de la época, en cuanto se
trataba de un retablo tabernaculo que albergaba en su parte central la talla de
la Virgen, en el caso que nos ocupa de los Angeles, hoy sustituida por la de

San Bartolomé.

Se trata pues, de una fabrica de planta de ocho caras, conformando una
exedra en el presbiterio, adaptandose asi al marco arquitecténico con una
concavidad bastante acusada. Las hornacinas de la calle central son de escasa
profundidad y se caracterizan por un claro barroquismo, provistas de rica
ornamentacion y de gran riqueza decorativa, tanto interior como exterior y
cuyas paredes se ornamentan con pinturas vegetales muy estilizadas. En la
hornacina del primer cuerpo se halla San Bartolomé sobre peana de angeles y
nubes. Es un estrecho nicho enmarcado con hojarasca abultada y rematado
con rocalla elevada por querubines. En el cuerpo alto la Purisima se inscribe en
un tondo ovalado flanqueado de columnas salomoénicas y estipites. En los
extremos y sobre volutas enroscadas se apoyan las imadgenes de bulto de
Santa Béarbara y Santa Lucia, portadoras del simbolo de su martirio. Las
columnas saloménicas que articulan el cuerpo principal son de cuatro espiras,
de orden compuesto y con vides y hojas de acanto enroscadas. Sus calles
laterales poseen unos pomposos ediculos planos que albergan a San Juan y
San Sebastian, apoyados sobre peanas y cubiertos con guardamalletas,
también sostenidas por airosos querubines. Sobre el entablamento del segundo
cuerpo se sitla una rica decoracion ornamental - muy curvada- en forma de
cascarén en cuyos extremos del muro de cierre y apoyados sobre repisas
tenemos las figuras de San Cristébal y San Roque.

La mazoneria del retablo es estofada en oro y su policromia muy nutrida. Esta
decora la arquitectura y esculturas del retablo y se emplea el estofado a pincel

y el esgrafiado fundamentalmente en elementos vegetales. Son destacables

Comunién se venera el Smo. Sacramento en un copon de plata [...] asiendo continuamente a
su frente una ldmpara de cobre entre ambos sagrarios.”
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las formas y acabados toscos de algunas de las esculturas, sobre todo las de
los angeles que se muestran un tanto imperfectas, como si estuvieran
ejecutadas para ser contempladas a lo lejos. Las carnaciones estan realizadas

con técnica oleosa.

En definitiva se trata de un retablo de grandes dimensiones cuya cornisa
principal, muy curvada, cubre todo el muro de cierre del presbiterio y donde se
combina en decoracion rocallas, querubines con filacterias, hojas de acanto
enroscadas y frutas. El padre eterno se asienta en el centro. Cuenta con
abundancia de columnas saloménicas y se caracteriza por un elevado z4calo
con puertas y una segunda hornacina sobre la del titular. Tiene un atico con
nicho donde se combinan los relieves en la decoracion. Destaca por la
minuciosidad de detalles con placas vegetales y motivos animales, figuras de
santos y cabecitas de angeles. La diferencia con otros retablos estudiados es
que la preeminencia del titular no se hace aqui tan ostensible, pero como en
aguéllos mantiene el caracter didactico-narrativo por medio de figuras de
santos. Otra joya del altar, y ya comentadas, son las imagenes de la Purisima,
Santa Lucia, Santa Béarbara, San Cristobal y San Roque, San Juan y San
Sebastian que denotan la mano de un artifice de primerisima calidad.
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Retablo de San Juan Bautista.

EL RETABLO DE DE SAN JUAN BAUTISTA. (Coraz6n de JesuUs
advocacion actual). Anénimo. Mediados del XVII. Conservado.

Esta capilla era antiguamente la subida al campanario.®® Es un retablo de
planta rectilinea cefiida al muro, carente de movimiento. Se compone de un
elevado banco con dos puertas y nifios atlantes que sostienen el segundo
cuerpo el cual se organiza en torno a la hornacina de remate en cascarén con

la imagen del titular. En las calles laterales, sobre voladas repisas, se sitlan

%4 MIRALLES PORCAR, J., Mossén Jesus Miralles, historiador. Recull de la seua obra,
Ajuntament d’Atzeneta, C.E.M., 2011.
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imagenes de Santa Teresa y San Luis Gonzaga que sostiene la palma de su
martirio en una de sus manos. Nos consta documentalmente que la imagen de
Santa Teresa data de 1894 y que fue realizada en un taller de imagineria de

Valencia.>*® El

santo titular, elevado sobre peana de nubes esta de pie,
encuadrado en un nicho de seccién curva. Los soportes de este retablo son
columnas de fuste estriado y orden compuesto con golpes de rocalla en su
tercio inferior. En el &tico dos estipites flanquean un tondo desposeido de
imagen flanqueado por pilastras y estipites. Las imagenes que albergan tanto
las repisas como la hornacina son modernas, habiéndose perdido las que

originariamente ostentaba el retablo.

Este retablo se adscribe a los primeros momentos de estética rococd puesto
gue incluye columnas de fuste estriado con decoracion de finas rocallas en su
tercio inferior, pero mantiene la presencia de estipites y guardamalletas como
recuerdo de la dltima fase churrigueresca. Su policromia basada en tonos
suaves, grises y azules marmoleados le otorga gran elegancia. Lo podemos

situar a mediados del siglo XVIII.

5 AP.A. Papel suelto. Valencia, 26 de septiembre de 1894. “Recibi de Dofia Blanca Pitarch

por mano de Don Domigo Enrich Pbro. la cantidad de mil quinientos reales por el importe de
una Santa Teresa de tamafio natural, con su nombre, angel, dos serafines, paloma, libro y
pluma.”
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Retablo de las Almas.

EL RETABLO DE LAS ALMAS. (Virgen del Carmen advocacion actual)
Anonimo. Mediados del XVIII. Conservado.

Se encuentra ubicado en la que fue capilla de las Almas del Purgatorio, de
hecho en el actual altar del Carmen quedan dos bajo relieves de la animas. El
retablo fue restaurado y dorado recientemente gracias a una donacion
particular. De todos modos siguen faltdndole fragmentos de pan de oro y

observamos piezas mal encoladas.
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Se trata de una obra que se mantiene dentro del barroco tardio o rococo, con
absoluto dominio de lo arquitectonico sobre lo decorativo, fechable en la
segunda mitad del XVIII. Toda la fabrica aparece absolutamente dorada.
Consta de un elevado zo6calo donde se asienta la mesa del altar, un banco,

cuerpo de tres calles y amplio atico que cierra todo el testero de la capilla.

Es una fabrica de movimiento escalonado con una profunda hornacina que
alberga la imagen de la Virgen del Carmen. Combina las columnas con otros
soportes, como estrechas pilastras que articulan todo el conjunto y el atico. El
banco cajeado, luce hermosos relieves de rocallas y decoracién vegetal
estilizada. Sobre él se presentan dos columnas estriadas de orden compuesto
y fuste estriado que luce guirnaldas en forma de rombo semejantes a los
soportes del retablo mayor de Traiguera. Otros motivos rococé adornan el
tercio inferior. Sobre discretas repisas se hallan figuras de los santos en las
calles laterales. Una elegante cartela cierra el cuerpo bajo para dar paso a un
friso corrido desde donde se levanta el atico, articulado por pilastras de escaso
resalte que sustentan una cornisa incurvada en el centro. Voladas repisas

sustentaban esculturas, hoy desaparecidas.

Son notables los dibujos elaborados en los lisos de la madera, la elegante y
sinuosa ornamentacion vegetal a base de hojas arpadas, plantas y flores. Todo
de caracter naturalista. El tema infantil tan recurrente en el barroco es mas
comedido aqui que en otros retablos de la misma iglesia. Las cabecitas de

guerubines se ven en este caso reducidas como detalle de las ménsulas.

Llama la atencién el zécalo en el que existen dos paneles con bajo relieves
que no tienen nada que ver ni con la decoracion ni con la talla del retablo. Se

trata de fragmentos reaprovechados de otro altar.
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Retablo de San Pedro Martir.

EL RETABLO DE SAN PEDRO MARTIR. An6nimo. Segunda mitad del siglo

XVIII. Conservado.

Si seguimos lo que investigd Mosén Jesls®® esta capilla estaba bajo la
advocacion de San Martin y aparece “sempre molt polsés, ple de caixes i
caixons. Com si ningl no es preocupara d’ell.” Pasé como otros altares de la
iglesia anterior a la nueva. Pero tiene una novedad, una vez se hizo la nueva
parroquial la capilla pas6é a denominarse de San Martin y San Pedro Martir.
Hasta 1936 se encontraba todavia la imagen de San Martin en el altar. Ahora

%6 MIRALLES PORCAR, J., opus Cit.
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sobre la guardamalleta que rompe el atico hay una cartela con escudo y mitra
como simbolo del obispo. Para todos, a dia de hoy es el altar de San Pedro
Martir.

La obra que nos ocupa junto con el de Santa Ana podria ser una muestra de
los retablos que se hicieron a partir del siglo XVIII. Con la llegada de los
borbones los artistas de la corte, muchos de ellos de origen francés e italiano
vieron en el estilo churrigueresco una interpretacion vulgar del arte barroco y
divulgaron un nuevo gusto. El ligero movimiento de concavidades que articula
el espacio con una suave inclinacion de pafios curvos y rectos es un claro
sintoma rococé. Es una pieza que se asienta sobre un zdcalo de mamposteria,
banco cajeado que se traduce en altura en diversos planos, configurando un
airoso perfil mixtilineo. El frontdn hendido cubre la calle central y en lo
decorativo priman rocallas muy puristas, ornamentacion vegetal geométrica y
dentellones en toda su longitud. Es interesante la moldura tallada con esquinas
gue enmarca la hornacina, coronada por un frontdn que simula un telén de
fondo teatral y que se repite en las calles laterales a modo de guardamalletas.
Tiene columnas estriadas de orden compuesto con hojas de acanto y volutas
en los capiteles. Las columnas poseen estrias pero no en toda su longitud. Un
tercio del fuste estd ornado con guirnaldas. En las calles concavas se
conservan unas repisas molduradas con vegetacion que sustentaban imagenes
devocionales, hoy desaparecidas. Son notables los dibujos realizados en los
lisos de la madera, imitando marmoles. La policromia empleada es
basicamente verde, blanca y dorada como el retablo “gemelo” de Santa Ana.
Faltan en el atico las columnas y la imagen que se asentaria sobre el voladizo
de encuadre del entablamento. Toda la pieza se encuentra en un estado de

conservacion deficiente.



Retablo de la Virgen de Belén



226

Vb
{5
g

— 5,

el O i

Talla gotica de Nuestra Sefiora de Belén.

EL RETABLO DE LA VIRGEN DE BELEN. Anénimo. Siglo XVIIl. Conservado.

Segun Mosén Jesls*’ “Nostra Senyora de Betlem sempre apareix com a que
esta bé, fins i tot en 1674, quan quasi tots estan desfets perqué s’esta fent nova
l'esglesia. De l'eglésia anterior €s I'tinic que ha conservat la imatge antiga i que
encara admirem.” La escultura de Nuestra Sefiora de Belén es una talla goética
tardia de hacia 1400 y representa a la Virgen sedente con mano derecha en
alto y Nifio en la rodilla izquierda. Han desaparecido las 4 esculturillas que
representaban a los Reyes y a San José.

%7 MIRALLES PORCAR, J., opus cit.
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Se trata de un retablo de planta rectilinea en la que Unicamente sobresalen los
soportes, de un solo cuerpo, con atico y tres calles. Ocupa todo el testero de la
capilla. La fabrica arranca directamente desde el suelo, apuntalada en un
amplio sotabanco o basamento de madera en el que se apoya la mesa del
altar. Sobre éste se descansa un banco cajeado que en su dia estuvo decorado
con lienzos y pinturas sobre tabla. En el neto principal hay hoy una pintura de
la dormicién de la Virgen, de probable etapa de postguerra y de mala calidad.
Las calles se separan entre si por bellisimas columnas de fuste liso decorado
con guirnaldas de flores en forma de rombo y que remarcan el efectismo teatral
que posee todo el conjunto. Este tipo de soporte era muy difundido en las
arquitecturas efimeras y tenia como antecedente algun grabado del tratado de
Juan de Arfe. En los extremos se hallan finisimas pilastras. El entablamento es
escalonado en el cuerpo principal y curvo y escalonado en el atico. Las
imagenes en las calles laterales que se sustentaban sobre voladas repisas de
influjo italiano aqui han desaparecido.

Es interesante la solucion de la hornacina poligonal de la calle central
moldurada con hojas y ornamentacion vegetal. El remate superior a modo de
cortinaje teatral combina el granate y el azul con gran acierto. En el interior de
la hornacina vemos esgrafiados muy perjudicados a causa de las humedades
gue han provocado los faltantes de pan de oro y de pelicula pictérica. Lo mismo
sucede en las calles laterales, donde hay unas desafortunadas pinturas las
cuales vendrian a sustituir las imagenes escultéricas devocionales
desaparecidas y que se eran sustentadas por ligeras repisas. Los retoques o
repintes policromos de brillos y purpurinas son de una calidad infima pero se
hicieron en su dia para subsanar los faltantes. Una elegante rocalla con la
estrella de Belén en el centro alna las cornisas que dan paso al atico, el cual
se levanta sobre la calle central y esta articulado por columnas -iguales que las
del cuerpo central- y que sustentan una cornisa incurvada en el centro para
adaptarse a la disposicion del lienzo o pintura sobre tabla que presidia esta
zona. La ausencia de pintura ha sido subsanada por un afladido del anagrama
de Maria. La decoracion es basicamente vegetal a base de hojas arpadas,
plantas, flores de vivo colorido y querubines que actian a su vez como remate

de ménsulas.
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Es uno de los mas sobresalientes retablos de la iglesia parroquial, remarcable
también por el dorado y la policromia. Atendiendo a sus caracteristicas es

fechable, aunque con reservas, en la primera mitad del siglo XVIII.

La obra se mantiene dentro del rococé con el predominio de lo arquitectdnico

sobre lo decorativo, siendo su talla de excelente calidad.
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Fragmentos del retablo de la Virgen del Rosario encontrados en la parroquial.
Mismo elemento decorativo de roseta y hojas se repite en el altar mayor.
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Retablo de la Virgen del Rosario.

EL RETABLO DE LA VIRGEN DEL ROSARIO. Atribuido a los Ochando.

Primera mitad del XVIIl. Conservado.

El retablo conservado es una hermosa pieza que auna los componentes del
barroco churrigueresco: movimiento, abigarrada ornamentacion y el orden
salomonico. Por sus caracteristicas es fechable en la primera mitad del XVIII.

El retablo se levanta sobre un elevado z6calo donde se inserta la mesa nueva
del altar y ocupa todo el testero de la capilla asentdndose los guardapolvos en
los muros laterales de la misma para prolongarse en el atico por el intradés del
arco. El tipo de planta, con cierta movilidad por la disposicion escalonada de los
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ordenes, lo acerca a la morfologia de fachadas-retablos tales como la de

Vinaros finalizada en 1702.%%®

El retablo el cual se articula sobre cuatro potentes columnas salomonicas
consta de banco, un solo cuerpo y un atico. El banco cajeado se decora con
placas vegetales, rocallas y angeles atlantes. El nicho central en torno al que
se organiza la fabrica, tiene un cerramiento curvo y alberga la imagen de la
titular. Una vistosa hojarasca con cabeza de querubin rompe un potente
entablamento de doble moldura escalonada. El atico tiene como centro una
hornacina que da cobijo a una escultura de San José con Jesus nifio
flanqueado por columnas salomoénicas con sarmientos y vides enroscadas y

estipites.

En todo el conjunto es notable el uso del dorado, destacando la policromia de
colores rojo y verde y esgrafiados en los netos, formando cenefas de tipo
geométrico o vegetal. No pasan desapercibidas las columnas salomodnicas que
articulan el conjunto donde trepan hojas de acanto bicromas en las mas

salientes y tallos de rosas enroscadas en las entrantes.

En la iglesia parroquial se encontraron cuatro fragmentos que con toda
probabilidad pertenecen a este retablo, ya que concuerdan en morfologia y
policromia con el conjunto de la obra. Estos fragmentos que con toda
probabilidad se descolgaron del retablo son dos jarrones dorados con
esgrafiados en los netos y otros dos compuestos de hojarasca y una especie
de rosetas en el centro como ornamento. Este mismo detalle se repite en el
intradés del arco de la forficula central. Asimismo este tipo de rosetas se

pueden ver en la cornisa curvada de cierre del altar mayor.

Las fuentes no dicen nada al respecto de la autoria, sin embargo si hemos
podido hallar relacion con los Ochando. Tal relacion viene dada por los

modelos empleados e incluso la técnica que se asemejan a los utilizados por

%% GONZALEZ TORNEL, P., “Los antiguos retablos barrocos de Xavia y Dénia y la retablistica
valenciana en torno a 1700” en actas del Quart Congrés de la Marina Alta, Alicante, Juan Gil
Albert, 2007, p. 235-250.
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esta familia de escultores en el retablo de San Bartolomé®® de la misma
parroquial. El paralelismo que se establece entre ambos retablos es en el tipo
de columna saloménica cuyo fuste esta recorrido por vides, con acusado
relieve de zarcillos y apretados racimos de uvas dobles. La talla es casi
idéntica al del citado retablo mayor de San Bartolomé. Por otro lado es
indudable la similitud del fuste de las columnas con hojas de acanto
enroscadas, asi como el motivo decorativo de las rosetas. Por todo ello
consideramos que este retablo cercano cronolégicamente al del altar mayor
podria haber sido realizado por el mismo taller que se vio plenamente insertado

en la fiebre salomodnica.

39 Atribuido a los Ochando.
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El retablo de Santa Ana.

EL RETABLO DE SANTA ANA. Segunda mitad del XVIII. Conservado.

La advocacion de Santa Ana viene de antiguo ya que proviene de la primitiva
iglesia. Es uno de los altares que mosén Jesus denomina “de los de siempre”.
Este retablo es muy semejante al retablo de San Pedro Martir y por su
movimiento de pafios y planta mixtilinea podriamos inscribirlo en la corriente
rococOo, en la segunda mitad del XVIII. Lastimoso es su estado de
conservacion, faltandole tres columnas que en este caso son de caracter

decorativo, no son un elemento articulador. Se compone de un elevado banco
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de mamposteria con sendas puertas, un cuerpo y un atico. Las calles estan

separadas por columnas de fuste estriado y tercio inferior decorado.

Una profunda hornacina con cerramiento hexagonal alberga la imagen de
Santa Ana con la Virgen nifia. Las imagenes de las calles laterales se
sustentan sobre voladas repisas decoradas con golpes de hojarasca. Es
peculiar su remate superior a modo de gablete que simula un cortinén o teldn
de efectismo muy teatral. El fronton curvo y hendido sobre la calle central da
paso al atico en el cual la imagen de San José se sostiene sobre una ligera
peana. En lo decorativo prima el juego de volimenes, la policromia imitando
jaspes y marmoles y una estética depurada. Son notables los dibujos a modo
de polseras realizados en los lisos de la pared del atico. Por sus similitudes
deducimos que este retablo junto con el de San Pedro son del mismo periodo y
realizados por un mismo autor o taller. Las imagenes son modernas. Su estado
de conservacion es en general muy deficiente. En cuanto a la policromia, este
retablo asi como el ya mencionado de San Pedro, o el de San Juan Bautista de
la misma iglesia, denota el gusto por la riqueza de tonos de color que invade
los retablos a mediados del setecientos. Son retablos que imitan la piedra y los
marmoles como referente de prestigio. Podemos espigar algunos ejemplos de
nuestro entorno como son los retablos de San Francisco de Asis y San Antonio

de Padua de la Parroquia del Santo Angel Custodio de la Vall d’ Uix9,
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isimo con imagenes desparecidas de estilo flamenco.
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Retablo del Santisimo Cristo.

EL RETABLO DEL SANTISIMO CRISTO. José Sancho. 1699. Parcialmente

Conservado.

Mosén Milian hizo alusién®® a este retablo cuando visité en 1935 el templo de
Atzeneta. Tal vez porque constituye, a nuestro parecer, el mas bello ejemplo de
los retablos de las capillas laterales y también de nuestras comarcas. Datado

%9 MILIAN BOIX M., opus cit. p. 5.
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en 1699%*" es el mas antiguo de la parroquia, el cual suponemos se estaba
elaborando a la vez que el templo parroquial sufria una importante
reconstruccién. La sabia disposicién entre la arquitectura, la decoracion y la
escultura lo convierten en una temprana pieza del barroco churrigueresco en la
retablistica de la zona. Corresponde al prototipo de retablo hornacina o
retablo-cascarén, cuyo esquema es en esencia un alto banco, cuerpo Unico de
una sola calle y atico el cual cubre por completo el muro de cierre de la capilla.
Destaca el amplio nicho de planta poligonal cuyas paredes se ornamentan con
esgrafiados sobre pan de oro que dibujan formas vegetales estilizadas o

cenefas de tipo geomeétrico.

Seria pues un retablo ecléctico de estructura y concepcién puramente
churrigueresca en donde la imagineria gand terreno con imagenes de estilo
flamenco de los siglos XVI-XVII que adquirieron en época barroca un renovado
y suntuoso ambito: el retablo y por lo tanto el culto. En su origen el Cristo
estaba flanqueado por San Juan, la Virgen y la Magdalena.®®
Lamentablemente solo se conserva la imagen del Cristo. Se trata de una figura
dinamica y esbelta de dramatismo contenido, sin cargar el acento en la sangre.
A pesar de muerto, el cuerpo no se desploma y se ha evitado la tension en los
brazos. Se ha buscado la mayor naturalidad posible obteniendo una figura de

gran elegancia.

Los desperfectos volumétricos son muy llamativos, asi como los importantes
depdsitos de suciedad que determinan el aspecto de deterioro generalizado.
Faltan cresterias y las cuatro grandes columnas salomonicas que vendrian a
articular el retablo, mas otras once -de 4 espiras y media con capitel corintio-
que se hallaban en el interior de la profundisima hornacina donde se
encontraban las figuras. Entre las columnas, faltantes de pan de oro revelan la

ausencia de ménsulas que servian para sustentar las figuras de los angeles

%61 Segun inscripcion que existe detras del Cristo: Este retablo le hizo Jusepe Sancho escultor

del la villa de Onda, y se empez6 a trabajar por el mes de octubre del afio 1697. MILIAN BOIX
M., opus cit. p. 5.

%2 SANCHEZ ADELL, J.; RODRIGUEZ CULEBRAS, R.: OLUCHA MONTINS, F., Castellon de
la Plana y su provincia, Castellon, 1990, p. 227.
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gue portaban candelabros para las velas. A juzgar por la fotografia