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RESUMEN

Estudio de un “San Andrés” inédito conservado en una coleccion
privada. Tiene el interés de representar el mismo modelo que el
profeta Ezequiel de José de Ribera de la Cartuja de San Martino,
en Napoles, utilizado también en diversos lienzos, antes atribuidos
al Maestro del Anuncio a los Pastores, que actualmente se tiende a iden-
tificar con Juan Do, discipulo y colaborador de José de Ribera. En
consecuencia, este lienzo documenta la estrecha colaboracién entre
ambos pintores, uno y otro, nacidos en la poblacién valenciana de
Jativa y pertenecientes a la escuela napolitana del siglo XVII.

Palabras clave: pintura valenciana / Juan Do / José de Ribera / siglo
XVII

ABSTRACT

Study of a unpublished canvas of “San Andrés” preserved in a private collection.
It bas the interest of representing the same model as the prophet Ezekicl of José de
Ribera in the Certosa di San Martino in Naples. The same model is used in various
canvases attributed to the Master of the Annunciation to the Shepherds,
currently identified with Juan Do, a disciple and collaborator of Jos¢ de Ribera.
Consequently, this painting documents the close collaboration between the two paint-
ers of the Neapolitan school of the seventeenth century, both born in the town of
Jdtiva, Valencia.
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Una coleccién privada conserva un intere-
sante lienzo de “San Andrés” (Fig. 1), que, a
juzgar por su marco y las escasas noticias sobre
su origen, parece ser de procedencia espafola.
El cuadro debiera atribuirse al pintor napolita-
no de origen valenciano Juan D6 o Juan Dose’,
estrecho discipulo y colaborador de José de Ri-
bera, cuya obra se tiende a identificar cada vez
mis en los ultimos afios con la del Maestro del
Anuncio a los pastores®, aunque algunos especialis-
tas no estén de acuerdo con esta identificacion.

El lienzo muestra la cabeza y parte superior
del cuerpo del Apéstol a doble tamafo que el
natural3. Sobre un fondo tenebroso pardo os-
curo, apenas se advierte un tronco de mediano
grosor en disposicién oblicua que cruza desde
el dngulo superior derecho al inferior izquierdo
y que debe aludir a la cruz en aspa asociada al
martirio del Apdstol. Sobre este fondo, destaca
la figura, vista de perfil hacia la izquierda, de un

Fig. 1.- San Andrés, de Juan Do (coleccién privada).

hombre maduro, de 50 0 mds afios de edad, con
la cabellera de pelos blancos alborotados, fuerte
bigote y amplia barba igualmente descuidada,
pintados con fuertes y pastosas pinceladas, ca-
racteristicas del artista. La luz destaca el rostro,
con una fuerte nariz y pémulos salientes y en-
rojecidos, frente a los ojos que quedan en pe-
numbra, para resaltar el recogimiento del santo
ante la llamada de Jests. El Apdstol viste una
amplia tinica de burda tela de color gris verdo-
so, que forma un reborde en el cuello y otro en
la manga, sobre cuyos tonos planos y apagados
destacan las valientes y pastosas pinceladas de

1 Este pintor, en fechas recientes cada vez mds valorado, aparece recogido en algunos diccionarios, como: Benezit, 2006: 978. Ceci,
1992: 348. Alabiso, 1996: 52. Todavia falta en algunos diccionarios de arte y biogrificos, como Spanish Artists from the Fourth to the Twen-
tieth Century. 1993-1996, o el Diccionario Biogrdfico Espaiiol, 2009-2013. Para su creciente valoracién, asociada a su discutida identificacién
con el Maestro del Anuncio a los Pastores, puede verse: Marini, 1974: 103-107. AA.VV. 1983: 171. Pérez Sdnchez, 1985b: 120-121. Bolog-

na, 1991: 128-125. Spinosa, 1992¢: 54. Vito, 1998: 7-62; 2004: 85-92; 2009: 33-38. Donati, 2009a: 57-69; 2009b: 71; 2011: 47-51.

348;1998. Abbate, 2002: 68.
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color de las carnaciones y del cabello, tan carac-
teristicas de la gran habilidad colorista de este
artista. Entre ambas manos agarra el tronco,
que apenas se percibe también por encima de
su cabeza; la mano izquierda sostiene al mismo
tiempo el extremo de la tdnica y unas cuerdas,
probablemente de la maroma con las que va a
ser atado, mientras que la derecha, casi cerrada,
coge un sedal del que pende un pequefio pesca-
do, del que sélo se ve la cabeza brillante sobre
el fondo oscuro, al parecer un mugil (Chelon la-
brosus)* o un pez similar, en todo caso de bajo
precio, que resalta la modestia del personaje. La
composicién del lienzo estd organizada sobre la
linea transversal oblicua apenas visible del tron-
co de la cruz, sobre el que destaca la cabeza y
las dos manos del santo, elementos plenos de luz
que prosiguen por el brazo y el hombro izquier-
dos formando una especie de 6valo o espiral en
torno al pez, —simbolo de Cristo y de San An-
drés como pescador—, cuyo significado queda
resaltado de ese modo.

El lienzo mide 70 cm. de altura por 55 cm.
de ancho y conserva su bastidor y su marco
originales. Este mide 84 cm. de alto por 70 cm.
de anchura y estd formado por dos molduras
de yeso en relieve sobredoradas separadas por
una estrecha banda interna lisa pintada de color
verdoso oscuro: la moldura exterior ofrece ovas
degeneradas de cimacio lésbico, mientras que
la banda interior forma una moldura de hojas
avolutadas curvilineas de gusto barroco, todo
ello caracteristico de los marcos espafoles de

Para la iconografia de San Andrés: Reau, 2000: 86-95.

Thomson, 1986: 344-349; 1990: 855-859.
Timén Tiemblo, 2002: 235, n° 184, 186 y 194.

Spinosa, 1996. Ragione, 2011: 1-3 y fig. 1-17.
Observacion de N. Spinosa recogida por: Vito, 1998: 31.
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Vito, 1998: lim. XIII. Ragione, 2011: ldm. 13.

mediados del siglo XVIIS, lo que indica su con-
temporaneidad con el lienzo y parece confirmar
su procedencia6.

Este cuadro de “San Andrés” se debe atri-
buir a Juan Do, pintor valenciano afincado en
Nipoles cuya obra se ha identificado, no sin re-
servas, con la del Maestro dell’Annuncio ai pasto-
ri7. En efecto, ademds de ofrecer las pinceladas
fuertes y pastosas caracteristicas de este artista,
llama la atencién que el personaje representa-
do, con cabellos alborotados y larga barba igual-
mente blanca, se corresponde con un modelo,
repetidas veces utilizado por Juan Do, siempre
pintado de perfil desde su lado izquierdog, que
algunos criticos han llegado a identificar como
un autorretrato. En efecto, este personaje apa-
rece en el cuadro denominado Estudio del pintor
de la Colecciéon Masaveu? de Oviedo (fig. 2,3),
considerado una de sus obras maestras, aunque
suidentificacién como un autorretrato haya sido
discutida, pues estos cuadros se suponen pin-
tados hacia 1635, cuando Juan Do debia tener
unos 30 afos, por lo que mis bien hay que supo-
ner que representa a un modelo repetidas veces
utilizado por el artista’. El Estudio del pintor de
la Coleccién Masaveu puede ser considerado la
cabeza de una serie de representaciones en las
que el artista utilizé el mismo modelo, como la
Muerte de San Alesio (1am. 2.5), conservada en el
castillo checo de Opoeno, cuadro previamente
atribuido a Bartolomeo Bassante™. El mismo
personaje, pero con la barba algo mds corta,
aparece en la Leccion de griego de la coleccion

Sobre la abundante llegada de pintura napolitana a Espafia en esa época: Pérez Sinchez, 1985a: p. 46-61.

10 Juan Do solia utilizar el mismo modelo en distintos cuadros (Vito, 2008: 33. Donati, 2008: 65), ya ha seialado que el llamado Estudio
del pintor o el Taller del artista de la Coleccién Masaveu (id., fig. 7), la Muerte de San Alesio (id., fig. 4) y el Filosofo con una calavera (Solén),

del Museo de Viena utilizaban el mismo modelo.

1 Vito, 1998: fig. 34. Ragione, 2011: lim. 15.



Neapolis de Ginebra' (Fig. 2,4) y en el cuadro
Jacob pidiendo la mano de Raquel del museo Gra-
net de Aix en Provence’3. También ese modelo
es utilizado en lienzos con personajes aislados,
como el Filosofo leyendo de la coleccion Koelliker
de Milan™ (Fig. 2,6), pero el mds parecido, por
ser similar, es un San Andrés, obra espléndida
por su pincelada suave y luminosa, conservado
en una coleccién romana's (Fig. 2,2), que pro-
bablemente sea réplica de la versién original,
ligeramente mds amplia, suelta y brillante, aqui
dada a conocer (Fig. 1), conservada igualmente
en una coleccién privada.

Sin embargo, resulta todavia de mds interés
que ese mismo modelo, en postura y con ilumi-
nacién y tratamiento muy semejantes, aparece
en la cabeza del Profeta Ezequiel (Fig. 2,1), 6leo
sobre lienzo de 271 x 251 cm., pintado en una de
las enjutas de los arcos de las capillas laterales
de la iglesia de la Cartuja de San Martino, de
Naipoleslﬁ. Ribera inici6 sus trabajos para deco-
rar la Certosa de Napoles con una Piedad para la
Sacristia, que finaliz6 en 1637. El éxito logrado
con este lienzo hizo que el prior de los cartujos
le encargara un gran cuadro con la Comunidn de
los Apdstoles y 14 figuras de profetas para decorar
los muros de la nave de la iglesia, figuras que
pinté entre 1638 y 1643. Como modelo para las
figuras de los profetas recurrié a retratos de
gente del pueblo, como era habitual en la pin-
tura napolitana del Seicento. Los ocho profetas
que decoraban las enjutas de las capillas late-
rales fueron pintados entre 1638 y 1643'7, entre

Ragione, 2011: lim. 14.
Vito, 1998: fig. 29. Ragione, 2011: fig. 10.
Vito, 1998: lam. I; 2008: fig. 2. Ragione, 2011: lim. 16.

Ragione, 2011: ldm. 17.

ellos el Profeta Ezequiel, cuyo modelo, algo mds
avejentado, es el mismo que se ha utilizado para
el San Andrés aqui publicadols. Este modelo es
el mismo que aparece repetidas veces pintado
por Juan Do (vid. supra), seguramente en esos
mismos afnos, es decir, en torno a 1640 y afios
inmediatos, antes de que Ribera cayera enfermo
en 1646, lo que hizo que el gran cuadro de la
Comunion de los Apdstoles s6lo lo finalizara en 1651

En consecuencia, la comparacién de las fi-
guras del San Andrés de una coleccién romana
y del aqui publicado con el Ezequiel de la Certo-
sa de Ndpoles plantea la interesante cuestion de
hasta qué punto estas tres obras, que utilizan el
mismo modelo y que ofrecen rasgos estilisticos
y técnicos tan similares, son atribuibles a Juan
Do o son obra de la mano del propio José de
Ribera, como consta documentalmente para el
Ezequiel, al menos en teorfa. Su similitud plan-
tea varias cuestiones, pues, en realidad, docu-
mentan la muy estrecha colaboracién existente
entre uno y otro artista, ambos originarios de
Jativa, colaboracién que debia ser bien conocida
en su época pues de ella todavia se hace eco en
el siglo XVIII Bernardo de Dominici'9, quien
tenfa a Do por discipulo de Ribera, del que lle-
ga a seflalar que copiaba las obras de este tltimo
con tal maestria que sus pinturas podian creerse
de la mano del Spagnoletto, especialmente las fi-
guras de medio cuerpo de filésofos, puesto “che
nel maneggio del colore, e nel girar dell’impasto eran
tutt’uno?°, llegando incluso a decir que desta-
caba sobre su maestro por la calidad del color

Causa, 1973. Spinosa, 1992a: 290-313; 1992d: 44, fig. 46; 2003: 134, 135-136; 2008, 156-157, 218 y 426, n° A244. La documentacién sobre

este encargo puede verse también en Finaldi, 1992: 245; 2003: 502-503.

17 Nicholas Napoli, 2015: 161 y 182, n. 72.

18

El mismo modelo o en todo caso uno muy parecido aparece en uno de los reyes de la_4doracion de los Magos del Banco di Napoli atri-

buido al Maestro dell’Annuncio ai pastori, Spinosa y Pérez Sanchez, 2008: 56-57.

19 Dominici, 1742: 22-23.

20

Fu tanto vivace imitatore di Ribera, che le copie erano prese per originali ed alcune storie credevansi di mano dello Spagnoletto, massimamente alcune

mezze figure di filosofi e di S. Girolamo, che nel maneggio del colore e nel girar dell” impasto erano tutt’uno. In molte case si osserva lo stesso abbaglio,

credendo le sue pitture per opere del Ribera. Dominici, 1742: 22.
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Fig. 2-1.- Ezequiel, de José de Ribera en la Cartuja de San Martino, Napoles (Spinosa, 1992, p. 66). Fig. 2-2, San
Andrés de una coleccién particular de Roma (A. della Ragione, 2011, ldm. 17). Fig. 2-3, Estudio del pintor de la
Coleccién Masaveu, Oviedo (id., lim. 13). Fig. 2-4, Leccion de griego de la Coleccién Neapolis, de Ginebra
(id., 1am. 14). Fig. 2-5, Muerte de San Alesio del Castillo de Opobno, Chequia (id., lim. 15). Fig. 2-6, Fildsofo leyendo
de la Colecci6n Koelliker, de Mildn (id., 1dm. 16).
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de las carnaciones, tal como evidencia la ima-
gen aqui analizada, aunque recientes andlisis
arqueométricos hayan evidenciado diferencias
en las caracteristicas técnicas de las pinturas®™.

En una palabra, cabria incluso plantear que
el Ezequiel de la Certosa de Nipoles sea de la
mano de Juan Do, mis que de José de Ribera,
pues testimoniaria la muy estrecha colabora-
cién de ambos artistas, quizds debida a la espe-
cial afinidad surgida de su comun origen en Ji-
tiva e incrementada al colaborar con el maestro
durante estos trabajos en la Cartuja, tal como
se ha comentado. Pero parece mds légico supo-
ner que el Ezequiel de la Certosa, como cabeza
de serie de este grupo de figuras, sea del propio
Ribera. El Ezequiel parece ser una réplica muy
préxima del San Andrés que aqui se da a cono-
cer, obra posible del propio Ribera, quizis ya
con la colaboracién de Juan Do, al cual, como
Maestro dell’Annuncio ai Pastori, se ha atribuido el
San Andrés de la colecciéon romana, muy simi-
lar, pero quizis ya sin la fuerza de las pinceladas
de lienzo ahora publicado. De aqui el especial
interés de este ultimo lienzo, que contribuye a
diferenciar las obras de mano de Ribera de la
de un discipulo tan interesante como Juan Do,
especialmente entre 1641 y 1646, fase en que las
colaboraciones debieron ser mds frecuentes y
dificiles de discernir, pues incluso numerosos
cuadros atribuidos a Ribera con su firma y fecha
fueron pintados en realidad por colaboradores
bajo su direccién?, proceso que, en el caso de
Juan Do, parece haber llegado a una casi total
identificacion, segun debia ser voz popular en
Napoles.

21 Vito, 1998: 39, n. 1y 47.

22
23
24
25
26
27
28
29
30

Brown, 1973: n° 13.

Ibidem: 104.

Ibidem: 107.

Ibidem: 136.

El palmo de Népoles mide 26,367 cm.

Para la iconografia de San Andrés, vid. supra, n. 3.

Spinosa, 2008: 344, A72.
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También la composicién de hombre barbudo
con la cabeza inclinada en actitud concentrada
aparece, con ligeras variaciones, en numerosas
obras de Ribera, de las que parte la composicién
de Juan Do. Ejemplos interesantes de estos mo-
delos comunes son algunos aguafuertes de Ribe-
ra, como el catalogado con n° 13 por Johnathan
Brown?3 o el San Jerénimo leyendo del Museo
del Prado, con un lienzo de idéntica compo-
sicién en el Museo Ingres de Montauban?4,
junto a otros lienzos como el San Sebastidn de
Downton Castle, firmado en 163425, el Dioni-
sio del Museo del Prado?® o el Santo Tomis, de
la iglesia de Santa Teresa de Lecce®”. Resulta
interesante en esta linea comparar la composi-
cién y estructura de este San Andrés con otros
pintados por Ribera, de cuyo taller salian apos-
tolados y santos de iconografia, composicién y
estructura mas o menos semejante, aunque to-
dos distintos del lienzo aqui publicado, puesto
que esas figuras de apéstoles, como los retratos
de filésofos, son generalmente de mas de medio
cuerpo y solian medir vara y media por vara y
cuarto (128 x 100 cm.), aunque también existen
lienzos de menor tamafo, en torno a los 75 x 55
cm. (c. 3 x 2 palmos de Naipoles’g).

También es interesante comparar este lien-
zo con las representaciones de San Andrés de
Juseppe de Ribera?9. De la primera fase na-
politana, es el San Andrés en oracién pintado
entre 1615 y 1618, conservado en la Quadreria
dei Girolamini, de Ndpoles. Mide 136 x 112 cm. y
muestra al santo con al cruz al hombro mirando
al cielo3°. Otro magnifico lienzo fechado c. 1616,
de 97,5 x 77 cm., muestra al Santo de frente,

Véase, como ejemplo, las discusiones y dudas sobre el Filésofo mirindose al espejo; cf. Diaz Padrén, 2014

Para el del Prado, Spiniosa y Pérez Sanchez, 1979: 138. Para el de Montauban, N° Inv. MI 882.5, Viguier, 1993: n° 160.



con un libro en la mano derecha sefialando al
pez depositado sobre una mesa3". Spinosa data
entre 1625 y 1630 un San Andrés meditando con
el codo apoyado en un libro y la mano izquier-
da con el pez, de 111 x 93 cm., conservado en
la coleccién Konrad Bernheimer de Munich32.
Otro San Andrés, de 76 x 64 cm., bastante seco,
documentado en los Alcizares Reales en 1734
y en la Casita del Principe de El Escorial en
1834, ofrece firma y fecha de 1641, consideradas
apocrifas, pues parece formar parte de un apos-
tolado datado hacia 163033; actualmente estd
depositado por el Museo de Prado en el Museo
de La Coruna. Mds conocido es el San Andrés
del Museo del Prado (Inv. n° Poro78)34, de 123
X 95 cm., procedente de El Escorial, donde es-
tuvo de 1700 a 1837. Ofrece el torso desnudo y
se apoya en la cruz en aspa y con una cabeza de
pez sobre una mesa; se ha fechado hacia 1631
De la misma fecha serfa otro San Andrés, de 75
x 61 cm., con las manos entrelazadas pero sin
elementos iconogrificos reconocibles, de una
coleccion privada de Mildn35.

Igualmente, el Museo Municipal de Bellas
Artes Juan B. Castagnino, de Rosario, Argenti-
na conserva otro San Andrés, de 105 x 95 cm.36,

3

32 Spinosa, 2008: 357, A88.

semejante a otro casi idéntico de la Catedral
de Avila37, ambos semejantes al San Bartolomé
del City Art Museum de Saint Louis38, de ca-
racteristicas muy similares a las del Apostolado
del Prado, obra firmada y fechada en 1634, pues
ofrece idéntico modelo que los San Andrés ci-
tados de Ribera. De hacia 1635 es el San Andrés
conservado en los Musées royaux des Beaux
Arts de Belgique, en Bruselas3?, de 123 x 91 cm.,
que ofrece al Santo cubierto por una tdnica
parda mirando al cielo con el pez encima de la
mesa. Una réplica del mismo, de 127 x 100 cm.,
conserva el Museo del Prado (Inv. n° Poro79)4°
procedente de la Coleccién Real, actualmente
depositado en el Museo de la Casa Colén de las
Palmas de Gran Canaria.

Ya del decenio de 1640 el Museo del Prado
posee otro dleo sobre lienzo de 76 x 63 cm. (3
x 2 palmos de Napoles) de San Andrés visto de
frente (Inv. n° Poroy7), con firma y fecha de
1641, que Nicola Spinosa consideré dudosas,
aunque después ha aceptado#’ e, igualmente, el
Museum of Fine Arts de Boston conserva otro
San Andrés, de 70 x 56 cm., pintado con gran
agilidad y rapidez de pincel, firmado y datado
en 164142,

www.biografiasyvidas.com/biografia/r/ribera.htm (consultado 8.3.2016)

33
34

35
36

37

38
39
40

42

Spinosa y Pérez Sinchez, 1992: 253, n. 43. Spinosa, 2008: 379, A133.

Spinosa y Pérez Sinchez, 1992: 246, n. 41. Spinosa, 2008: 388, A154.

Spinosa, 2008: 384, A146.

Maria de la Paz Lopez Carvajal, “San Andrés, patrono de los pescadores”, ca. 1934, 6leo sobre tela, 105 x 95 cm. Ingresé en 1942 en
el Museo Municipal de Bellas Artes Juan B. Castagnino, Rosario, Argentina, “José de Ribera”. En: http://www.museocastagnino.
org.ar/coleccion/deribera.html (consultado 2016-3-4). Esta obra, como otra réplica de taller existente en la Coleccién Carranco de
Barcelona, serfa una réplica antigua, segin Spinosa, 2008: 398-399.

“El IPCE concluye la restauracién del cuadro de San Andrés de la catedral de Avila”. En: http://www.mecd.gob.es/prensa-mecd/
actualidad/2014/09/20140916-san-andres.html (consultado 2016-3-4).

Spinosa, 2008: 398, A178.

Ibidem: 419, A223.

Museo Nacional del Prado, 1990: 2709. Spinosa, 2008: 419, lo considera una réplica de taller del original conservado en los Museo
Reales de Bellas Artes de Bruselas.

Spinosa, 2008: 233 y 461, n. A324.

Spinosa, 2008: 451, n. A305.
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Por dltimo, otro San Andrés43, de 47 x 37,5
cm., que forma pareja con un San Bartolomé,
ambos conservados en coleccién privada, han
sido dados a conocer por Spinosa. Este autor
considera que ambos forman parte de un apos-
tolado pintado hacia 1645, inmediatamente pos-
terior a la serie de profetas de la Cartuja de San
Martino a juzgar por sus cualidades pictéricas,
plasmacién expresiva y materia cromdtica mas
luminosa. Estas caracteristicas, junto a sus pin-
celadas pastosas y enérgicas, hace que resulten
especialmente préximos al San Andrés aqui pu-
blicado, que ofrece, igualmente, “el preciosis-
mo y esplendor de luces y materias cromaticas
y agilidad y rapidez de pincel” que caracterizan
la madurez de José de Ribera44.

La inmensa mayoria de las distintas versio-
nes de San Andrés salidas de la mano de José
de Ribera o de su taller son de mayor tamafio y
ofrecen el santo representado de tres cuartos,
frente a la figura de medio cuerpo aqui publica-
da. En consecuencia, la composicién y estruc-
tura de este San Andrés, en principio atribuido
a Juan Do, difiere de los pintados por Ribera
antes de 1640, aunque se aproxima mucho a los
de la etapa tardia del decenio de 1640, contem-
porinea e inmediatamente posterior a los pro-
fetas de la Certosa de San Martino, lo que plan-
tea que este San Andrés pueda ser de la propia
mano de Ribera o, en otro caso, que haya con-
tado con una posible participacién del maestro
en la obra, que, en cualquier caso, reflejaria la
muy destacada personalidad de su discipulo,

43 Spinosa, 2008: 199 y 443, n. A284.
44
45

46

Spinosa, 2008: 258.

Dominici, 1742: 22-23.

tado la consulta de estas referencias.
47 Benito Domenech, 1981: 109.
48
49
50
51
52

Tramoyeres Blasco, 1912: 65.

Vid. supra, n. 1.
Donati, 2008: 57-69.

Pérez Sinchez, 1985b: p. 120-121. Ragione, 2011: n. 7, ldm. 1.
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probablemente Juan Do, muy identificado con
el modo de pintar de Ribera, hecho del que se
hicieron eco De Dominici y los antiguos criti-

cos napolitanos45.
*

Juan Do o Giovanni Do (Jativa 1604 — Na-
poles c. 1656) es un pintor de origen valenciano,
pues nacié en Jitiva a inicios del siglo XVII. El
8 de agosto de 1601 fue bautizado en la Iglesia-
Colegiata de Jativa, como Juan Josep Llorens
Do, hijo de Juan Do y de Esperanza Chert, se-
gun indica su acta de bautismo4©. Juan Do se su-
pone que era un cantero francés que trabajé en
el Colegio del Patriarca de Valencia47, mientras
que el nombre de su madre aparece italianizado
como Esperanza Certa en documentos napoli-
tanos. Juan Do debe ser el Juan Dose de “reyne
strany”, que en 1617 fue admitido en el Colegio
de Pintores de Valencia4® para un aprendizaje
de cinco afios en el taller de Jacinto Rodriguez
Espinosa (1562-1638), padre de Jerénimo Jacin-
to de Espinosa (1600-1667)49. Camé6n Aznar lo
consider6 un pintor enigmatico, ya que apenas
se sabia nada de su vida y su obra, aunque su
carrera y personalidad han sido recientemente
reconstruidas por Giuseppe De Vitos° y An-
drea G. Donatid". Estos estudios han llevado a
identificarlo con el Maestro dell’Annuncio ai pasto-
ri o “Maestro del Anuncio a los Pastores”, pues
previamente sélo se le atribufa una Natividad
de la Iglesia de la Pieta dei Turchini5?, actual-
mente en el Museo de Capodimonte, cuyo es-
tilo evidencia una fuerte influencia de Ribera,

Gonzilez Baldovi, 2007: 537-571. Vito, 2009. Agradecemos a la Dra. Ana M* Martin Bravo, del Museo del Prado, que nos haya facili-

Pérez Sinchez, 1972. Benito Domenech, 1993: 59-63. Pérez Sanchez y Hurtado Balaguer, 1998. Pérez Sinchez, 2000.



unico cuadro cuya autoria puede considerarse
segura, aunque todavia prosigue la discusién
sobre la identificacién de ambos artistas, ya que
el Maestro dell’Annuncio ai pastori ha sido previa-
mente identificado con otros artistas, como Bar-
tolomeo Bassante53.

Se sabe que, tras recibir una primera for-
macién en Valencia, hacia 1623, cuando todavia
era muy joven pues no tendria ni 20 afios, debié
embarcarse en Alicante54 y trasladarse a Ndpo-
les, donde el 3 de mayo de 1626, a los 24 afos
de edad, contrajo matrimonio con Grazia di
Rosad5, quien era hermana del pintor Pacceco
de Rosa (Népoles, 1607-1656). Este matrimonio
le ayudaria a abrirse paso en el mundo artisti-
co napolitano, puesto que en su boda actuaron
como testigos Battistello Carraciolo (Napoles,
1578-1635) y el mismo José de Ribera, el Spag-
noleto (Jativa, 1591—Ndpoles, 1652), quien era de
origen valenciano y, como él, igualmente nacido
en Jativa, lo que explicaria que existiera entre
ambos una especial relacién persona156. La fas-
cinante obra de Juan Do, que abarca un periodo
activo de unos 30 afios, entre 1620 y 1650, consi-
gue superar el realismo de Ribera, antes de que
hacia mediados de siglo se pierdan las referen-
cias a su persona y a la de su numerosa familia,
pues tuvo 10 hijos, por lo que, aunque la fecha y
las circunstancias de su muerte se desconocen,
ya que no se han podido documentar, se ha su-
puesto que ésta se produjera en la terrible peste
que asold la ciudad de Népoles en 165657, cuan-

do la poblacién perdié casi tres cuartas partes
de sus habitantes y la vida social y econémica
quedaron profundamente dafadas, pues en 1657
una de sus hijas declara que ya habia fallecido5®.

El origen valenciano de Jativa del pintor,
unido a su matrimonio con la hermana de Pac-
ceco de Rosa y sus estrechas relaciones con
destacados pintores napolitanos caracterizados
por cultivar el claroscuro de la escuela de Ribe-
ra, explica que aparezca integrado en el taller
de este gran pintor hasta su muerteS9, primero
como ayudante y después como colaborador en
obras importantes, pues debieron tenerse un
afecto particular por ser ambos de Jativa, cir-
cunstancia que explicarfa que De Dominici6©
considera que sus pinturas parecian de mano
del Spagnoletto, especialmente las figuras de me-
dio cuerpo de filésofos y de santos®’.

Las recientes investigaciones han confir-
mado que Juan Do fue un artista napolitano de
gran valia, por lo que atrae cada vez mds la aten-
cién de los estudiosos, pues actualmente se le
atribuyen obras de muy alto nivel, antes adjudi-
cadas a artistas como el mismo Veldzquez, Bar-
tolomeo Bassante y, en especial, José de Ribera,
en cuyo circulo mds estrecho hay que incluirlo.
Su identificacién con el Maestro de la Adoracion
de los Pastores permite comprender que fue, probable-
mente, el mas importante discipulo y seguidor
de José de Ribera, su coterrineo, maestro y
colega, del que fue discipulo, ayudante y llegd
incluso a ser su colaborador, lo que explica que

El acta del proceso matrimonial puede verse en: Salazar, 1895: 187. Vito, 1998: 46-56. Juan Do declara ser originario de suateba (Jativa)

53 Bologna, 1955: 55. Milicua, 1954: 68-73. Vid, supra, n. 2.
54 Donati, 2008: 57.
55
del Regno de Valencia, y tener unos 22 afos de edad e indica que sus padres eran Giovanni Do y Esperanza Certa.
56 Finaldi, 1992: 240. Spinosa y Pérez Sinchez, 2003: 494. Spinosa, 2008: 547.
57 Pasquale, 1668. Renzi, 1867. Porcio, 1984: pp. 51-57.
58 Vito, 1998: 57.
59 Benezit, 2006.
60 Dominici, 1742: 22-23.
61

Fu tanto vivace imitatore di Ribera, che le copie erano prese per originali ed alcune storie credevansi di mano dello Spagnoletto, massimamente alcune

mezze figure di filosofi e di S. Girolamo, che nel maneggio del colore ¢ nel girar dell” impasto erano tutt’uno. In molte case si osserva lo stesso abbaglio,

credendo le sue pitture per opere del Ribera. Dominici, 1742: 22.
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sus obras en ocasiones se confundan con las de
Ribera, a cuyo circulo mis estrecho pertenece
y cuya estrecha colaboracién se veria facilitada
por su comun origen en Jitiva. En efecto, se ha
descubierto que realizaron obras conjuntamen-
te, como el retablo del Martirio de San Lorenzo
de la Catedral de Granada®? y, probablemente,
el cuadro de la Adoracion de los Pastores del Con-
vento de Monjas Jerénimas de Santa Paula de
Sevilla%. Estas re-identificaciones han permi-
tido perfilar la personalidad de Juan Do como
una de las figuras mas destacadas de la pintura
naturalista barroca napolitana en el momento
algido del claroscuro de la primera mitad del
siglo XVII, junto a otros artistas de esa genera-
cién, como Domenico Gargiulo (Nipoles, 1609
- €. 1675), Aniello Falcone (Nipoles, 1600-1665),
Francesco Fracanzano (Monopoli, 1612 - Ni-
poles, 1656) y especialmente Francesco Gua-
rino (Sant’Agata Irpina, 1611 — Gravina, 1654),
entre todos los que descuella, por su calidad y
mayor realismo, como uno de sus componentes
mds importes, lo que hace que sea cada dia mis
valorado. La fisionomia de sus figuras, llenas de
cardcter, recuerdan los picaros y naturalezas
muertas de las primeras obras de Veldzquez y
también a Zurbaran, como en la Natividad de la
iglesia de la Pieta dei Turchini, de Ndpoles, Gni-
ca obra indiscutida de Juan D604, o el Anuncio a
los pastores del Museo de Birmingham, durante
muchos afios atribuido a Velizquez. Por ello,
esa alta calidad de su obra artistica ha planteado
una vez mds la cuestién, repetidas veces obser-
Vada65, de las estrechas relaciones entre el arte
italiano y el espafiol, pues no es ficil determinar
hasta qué punto pintores como José de Ribera o
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Vito, 2011.
Parrado, s.a.

Pérez Sinchez, 1985b: 121.

Juan Do, que llegan a Nipoles hacia sus veinte
anos, se pueden definir como pintores espafoles
0 como italianos60.

Se ha sefialado en Juan Do su naturalismo de
pincelada cruda y descarnada del circulo mds
estrecho de José de Rivera, de lejana estirpe
caravaggiesca, con fondos oscuros y tenebrosos,
frente a los que la luz resalta las figuras mientras
deja casi oculto el resto de la escena. Las obras
de Juan Do trasmiten una sensacién de inten-
sidad gracias al uso del claroscuro y de colores
grasos, densos y empastados, aunque a partir
de la década de 1630, como su maestro José de
Ribera y Francesco Fracanzano, supera el te-
nebrismo caravaggesco y adopta un concepto
pictérico mds luminista perfectamente aunado
al claroscuro riberefio, pues su paleta se aclaray
se hace mds fluida y luminosa y con una mayor
preocupacion por el color, al emplear tonos mds
vivos y variados, que reflejan el influjo flamenco
de Anton Van Dyck y Pedro Pablo Rubens67.

Juan Do se caracteriza por tomar de Ribera
el gusto por personajes cotidianos de aspecto
rudo y popular, en especial sus figuras aisladas
de medio cuerpo, que utiliza para representar
con nobleza y gran realismo filésofos, eremitas y
santos, siempre retratados con gran sensibilidad
y con un pleno dominio del color. Con crudo
realismo representa la arrugas de los rostros, los
cabellos desordenados, las pieles que dejan ver
cuerpos endurecidos por el duro trabajo bajo
el fuerte sol mediterraneo, junto a interesantes
detalles de naturaleza muerta y representacio-
nes de animales que se han relacionado con una
posible experiencia pictérica en Roma, tal vez
por conocer la obra de Tommaso Salini (Roma,

Por ejemplo, Mazzocchi, 2009, ha planteado sobre Ribera “in che misura risenti della pittura che si faceva in Spagna negli anni della

sua maturitd umana e artistica? Sono questioni rese complesse dal groviglio, cosi sempre sospetto di iberismo, della pittura napo-

letana, come il caso del ‘Maestro dell’adorazione dei pastori’ ci insegna”, en (http://ricerca.gelocal.it/laprovinciapavese/archivio/
laprovinciapavese/2009/12/02/PT3PO_PT307.html, consultado 12-2015).
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Spinola y Pérez Sinchez, 1992. Longhi, 1927: 4-11; 1935.
Felton y Jordan, 1982: 35.



1575-1625), y por influjos de la fase mds natura-
lista de Ribera entre 1612 y 1618, aunque tam-
bién pudieran reflejar ecos de su formacién en
Espana.

Sin embargo, frente a los personajes de Ca-
ravaggio, tomados de las callejuelas de Nipoles,
su original temdtica prefiere representar otros
tipos de personajes populares, como rudos pas-
tores y campesinos, curtidos por el sol y la in-
temperie y con sus cabellos y barbas descuida-
das, aunque transmiten nobleza, pues idealizan a
la gente del campo a la vez que reflejan las muy
duras condiciones de vida en las grandes pro-
piedades y latifundios mediterraneos, con una
profunda introspeccién sociolégica que denun-
ciaba la miseria de las clases bajas, lo que lleva a
situarlo entre los pintores barrocos que exaltan el
mundo popular como reaccién frente a los abu-
sos de la nobleza, una tendencia caracteristica
de esa etapa de la pintura barroca napolitana a la
que pertenece el mismo Caravaggio.

Por ello, se ha observado que sus creacio-
nes parecen laicistas, pues predomina en ellas
un crudo naturalismo que casi oculta el senti-
do sacro de la escena en los cuadros religiosos,
hecho que pudiera reflejar una critica implicita
contra la miseria y la dura situacién social de
los campesinos y clases populares del Reino de
Napoles, acentuada tras la erupcién del Vesubio
de 1631, que sepultd las poblaciones proximas
bajo la lava y mat6 a unas 3.000 personas, lo que
obligé a buscar refugio en la ciudad a muchos
campesinos y acentud la miseria y pérdida de
calidad de vida de la poblacién, circunstancias
que fueron el caldo de cultivo para la revuelta
de Masianello en 1647 y para la gran peste de
1655. Quizds, esta actitud, contraria a las elites,
explicaria que no recibiera ni encargos publi-

68

cos, ni de la iglesia, ni de la nobleza, por lo que
apenas hay documentacién sobre su obraég, que
parece terminar con la revuelta de Masianello,
aunque la mayoria de los autores suponen que
debié morir en la terrible peste de 1655. Ade-
mads, con gran agudeza, G. De Vito, tras analizar
lo poco que se sabe de sus origenes y sus pre-
ferencias iconogrificas, que denotan mds devo-
cién a la naturaleza y a la gente popular que a
las escenas sacras representadas, ha planteado la
hipétesis de que pudiera tratarse de un conver-
SO 0 un criptojudi069. No se ha de olvidar que
la expulsién de los moriscos se hizo de modo
gradual a comienzos del siglo XVII, durante el
reinado de Felipe III. El decreto que se aplicé
en el Reino de Valencia se promulgé el 22 de
septiembre de 16097° y Juan Do nos consta en
Nipoles en 1623, de modo que se le podria su-
poner un converso que, al endurecerse el trato
hacia los cristianos nuevos en Valencia y hacer-
se progresivamente mds hostiles las condiciones
de vida, ante el creciente clima de intolerancia
religiosa, marcha a Nipoles donde, al amparo
del obrador de Ribera, su coterrianeo, consiguié
tener una proyeccion profesional que no habria
alcanzado en suelo peninsular por muy acredi-
tada que nos parezca su valia como pintor. Lo
cierto es que, en la obra que se ha identificado
de Juan Do, tiene poco peso la iconografia reli-
giosa tradicional (sobre todo si se compara con
la produccién de la mayor parte de los pintores
que fueron sus contemporaneos) y si se advier-
te, en cambio, de forma muy clara, una fideli-
dad a las formas naturales que son indicio de un
acercamiento a la representacion de la realidad
muy espontineo y sin arraigo en la figuracién
tradicional.

Uno de los primeros criticos que identificé la
destacada personalidad de este autor fue August

Ragione, 20113 id. “Scena ilustrata subweb”. En: http://www.scenaillustrata.com/publicspipphp?pa=anteprimastampa&id_article=1004

(consultado 12,2015); Achille della Ragione, “Napoli e la napoletanita nella storia dell’arte. Il Maestro dell’Annuncio ai pastori precursore
della questione meridionale”, Napoli.com, XIV, n° 38, 31.5.2016. En: http://www.napoli.com/viewarticolo.php?articolo=35183 (consul-

tado 2016-2-5).
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Vito, 1998: 22-27; 2004: 85 y 91. Donati, 2009a: 65.
Benitez Sanchez Blanco, 2001. Bernabé Pons, 2009.

Mayer, 1908.
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L. Mayer7", ya en 1923, cuando excluyé que el
Annuncio ai pastori del Museo de Birmingham
fuera una obra temprana de Diego de Velazquez,
al que estaba atribuido, y lo identific6 como una
obra de un pintor del circulo de Ribera, entre
los que se incluian Antonio Giordano, padre de
Luca Giordano, Juan Do y Bartolomeo Passan-
te, todos citados en 1743 por De Dominici, que
paso a ser identificado como Maestro del Annuncio
ai pastori. A partir de entonces se han ido atribu-
yendo una serie de cuadros de caracteristicas y
estilo muy homogéneos, cuya calidad admiré a
Roberto Longhi, quien lo consideraba incluso
superior a Ribera, aunque lo identificé en 1935
con Bartolomeo Bassante7?, pintor citado como
discipulo de José de Ribera junto a Juan Do por
De Dominici”3, tesis defendida por Ferdinan-
do Bologna74 y seguida por otros autores como
Milicua”5, Pereira’®, Neumann??, Spike78 y
Spinosa’9.

En los tltimos afios De Vito8°, siguiendo
una antigua opinién de Raftaello CausaB”,
guida también por Maurizio Marini82 y Fran-
co Mor083, ha defendido la identificacion del
Maestro dell’Annuncio ai pastori con Juan Do, tras
dudar inicialmente si identificarlo con Nunzio

se-

72 Longhi, 2000: 1-12.
73
74
75
76
77
78
79
8o
81
82

83

Dominici, 1742: 22.

Vid. supra, n. 52; Bologna, 1991: cit. n. 1.
Vid. supra, n. 52.

Herndndez Pereira, 1955: 266-273.
Neumann, 1986: 139-145.

Spinosa, 1996 y 2000.
Vid. supra, n. 1.

Causa, 1972: 929-933 ¥ 973-
Marini, 1974: 103-107.

Rossi (Ndpoles, 1626 — Sicilia, 1651). De Vito
apoya esta opinion en el cromatismo de los pig-
mentos usados por el artista, que documentan
su particular técnica descrita por De Dominici,
hecho que quedaria confirmado al interpretar
como autégrafo del maestro valenciano la pre-
sunta inicial de Juan Do en un criptico mono-
grama que aparece en algunas de sus figuras
de filésofosB4 y que recientemente se ha leido
como “J Do’ (“Juan Dofecz't”)85. Sin embargo, la
restauracion en 2008 de un lienzo con el Marti-
rio de San Lorenzo en un retablo de la Catedral
de Granada permitié identificar la firma de Juan
Do, en letra mayuscula, fechada en 1639, aun-
que esta obra se ha considerado una replica de
Ribera, pues el nombre de éste ultimo aparece
en letra cursiva junto al del copista. Por ello, A.
Brunetti considera que Juan Do era un copista
de las obras de Ribera, no un pintor con fuerzay
personalidad propia, como evidencian los cua-
dros atribuidos a este discutido artista, lo que
evidencia que la cuestién sigue abierta.

Al margen de estas polémicas, cada vez se co-
noce mejor la evolucién estilistica de este desta-
cado pintor hispano-napolitano, lo que permite

precisar la datacién de sus numerosas obrasgé,

Spike, 1992: 203-212, distingue entre un Bartolomeo Passante (1618-1648) y un Bartolomeo Bassante.

F. Moro, “Juan Do ovvero il Maestro dell’Annuncio ai pastori. Un altro grande spagnolo a Napoli”. En: http://www.francomoro.it/

ita/visualizza_pubblicazione.php?id=114&pag=1&s_id (consultado 12.2015).
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mano de una coleccién privada (Vito, 1998: 17-18).
8s
86
87

Vito, 2011. Moro, n. 81.
Ragione, 2011: 1.

Alabiso, 1996.

Como el Fildsofo leyendo vendido en Christie’s de Nueva York, 29.1.1999, lote n° 127. Cf. Moro, n. 81, el Viejo meditando con un papel en la



conservadas en iglesias, colecciones privadas y
museos, algunos tan importantes como los de
Capodimonte, Birmingham, Brooklyn, Louvre,
Kunsthistorisches Museum de Vienna, la Alte
Pinacothek de Munich o la Real Academia de
San Fernando en Madrid. La obra de Juan Do,
antes atribuida al Maestro dell’Annuncio ai pastori,
se fecha a partir de 1620, a juzgar por su esti-
lo naturalista, que sigue las creaciones de esos
afios de Ribera y de Filippo Vitale (Napoles, c.
1585-1650) y que procede de su formacién en
Espaiia, con influjos del toledano Pedro Orrente
(1580-1645) y del valenciano Jacinto Rodriguez
de Espinosa, que marcan el paso de las pintu-
ras de devocién de la Contrarreforma hacia el
realismo de Caravaggio. En esta etapa inicial
se deben datar diversas versiones del Anuncio a
los pastores, como la de la Iglesia de la Pieta dei
Turchini, en Ndpoles, la inica documentada, en
la que adn se perciben influjos de Francisco de
Ribalta (Solsona, 1565 — Valencia, 1628), ante-
riores a su paso al circulo de Ribera87, lo que la
relaciona con su llegada a Napoles hacia el aio
1623, y otras versiones préximas, como las del
Birmingham Museum of Art88  antes atribuida
al Maestro del Anuncio a los Pastores, la de la Casa
Semenzato de Venecia®? o la de la pinacoteca
de Bari9°, ademds de alguna versién de Jesiis
entre los doctores y algunos cuadros antes atribui-
dos a Francesco Guarino (Solofra, 1611 — Gra-
vina, Puglia, 1651), entre los que cabe destacar
el Regreso del hijo pradigo9" o el Hombre leyendo del
Museo Castromediano de Lecce9?. En la fase

88 Ragione, 2011: lim.19.
89  Ibidem: 1am. 17.
90 Ibidem: 1am. 3.

—

o1 Ibidem: 1am. 4.

92 Ibidem: 1dm. 5.

93 Ibidem: 1am. 6-7.

94 Alabiso, 1996.

95 Ragione, 2011: lim. 8.
96 Ibidem: 1am. g.

97 Ibidem: 1am 10.

98 Ibidem: 1am. 11.

99 Ibidem: 1am. 12.

siguiente, hacia 1630, se aprecia el creciente in-
flujo de su coterraneo José de Ribera en filéso-
fos y pensadores de la Antigiiedad en actitud de
leer o meditar93, en los que siempre utiliza mo-
delos populares y cuyos dignos rostros traslu-
cen sabiduria y estudio, figuras que reflejan una
moda de la época de adornar los estudios de la
aristocracia con este tipo de representaciones.
También de esa época es la Adoracion de los Pasto-
res de la Real Academia de San Fernando, antes
atribuida a Ribera o a Lucas Jordin94 y ahora
defendida como obra de Juan Do por diversos
autores, opinién que compartimos.

A partir de 1635, Juan Do muestra clara in-
fluencia del pintoricismo que enriquecié el
cromatismo de la pintura napolitana. Su paleta
se transforma y adopta colores mas luminosos,
con pinceladas mds suaves, a la vez que una luz
dorada difusa atenta los contrastes y sus per-
sonajes ofrecen rostros menos apasionados. De
esta época serian la Natividad de Maria de la
iglesia de la Pace di Castellamare en Stabia9s,
la Astronoma, del anticuario Sarti de Paris96, la
Adoracion de los Magos del Banco de Nipoles97 y
otra de una coleccién privada de Valencia98 y
el cuadro de Lot y sus hijas de una coleccion de
Mildn99, cuya dulzura hizo que se atribuyera a
Artemisia Gentileschi (Roma, 1593 — Ndpoles, c.
1654) 0 a Massimo Stanzione (1585-1656).

Entre los cuadros de esta época del artista
se deben incluir los que representan de forma
reiterada a ese personaje de unos 40-50 afos

100 Spinosa, 1992b: 57, fig. 19, por el que debié recibir 8o ducados el 1 de febrero de 1638; Spinosa, 2008: 549.



de edad con alborotados cabellos canosos y
con una larga barba igualmente blanca, pintado
siempre de perfil desde su lado izquierdo, que
algunos criticos identifican como un autorre-
trato del artista, lo que no parece légico, pues
hacia 1635 Juan Do debia tener unos 30 afos. Es
el mismo modelo que aparece en el Ezequiel de
la Cartuja de Népoles atribuido hasta ahora a
José de Ribera, obra datada c. 1640-1643'°°, y en
los restantes cuadros seialados™©Y, como el Estu-
dio del pintor de la Coleccién Masaveu, la Muerte
de San Alesio, la Leccion de griego, Jacob pidiendo la
mano de Raquel, el Filosofo leyendo de la coleccién
Koelliker y las dos versiones conocidas de San
Andrés, una en una coleccién romana’? y otra
la aqui dada a conocer (fig. 1), que ofrece las
magnificas carnaciones del artista (Fig. 1,1), que
constituyen el mds préximo paralelo para la fi-
gura citada de Ezequiel.

En este aspecto estriba el evidente interés
de este lienzo de San Andrés, aqui publicado pues
era hasta ahora inédito, que hay que considerar pin-
tado hacia 1640 0 muy poco después por Juan Dd con
la muy posible colaboracion de José de Ribera. Aunque
su identificacion con el Maestro dell’Annuncio ai pas-
tori sigue siendo discutida por algunos criticos,
dada la ausencia de obras documentadas con
seguridad, este lienzo evidencia su indudable
calidad, comparable a la del propio José de Ri-
bera con cuya mano llega a confundirse, lo que
hace que las creaciones de este pintor valencia-
no, igualmente nacido en Jitiva, sean cada dia
mds valoradas en el marco del verdadero siglo
de oro que constituye la gran pintura barroca
napolitana del siglo XVIL
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