
BRAC, 51, 2016, pp. 33-42, ISNN: 1132-078

Del total cercano a las ochenta tablas, 
que guarda el Museo de Valladolid, princi-
palmente del siglo xvi, setenta y una figu-
ran en la relación entregada al mismo por la 
Comisaria General del Patrimonio Artístico 
Nacional en 1941, constituyendo un lote de 
diverso origen, en gran parte levantino1.

De finales del siglo xv es la tabla de San 
Onofre (113 × 69 cm) (Inv. 9952), cataloga-
da como de escuela valenciana. Muestra al 
santo anciano, de cuerpo entero y con nimbo 
dorado y decorado con buril. Sostiene en su 
mano izquierda un salterio o camándula de 
cuentas, objeto semejante al rosario, pero tí-
pico de los anacoretas, y con la derecha un 
bastón o cayado rústico de doble empuñadu-

ra. Vestido con su propio pelo, que sujeta a la 
cintura con una ¿fronda de zarzal?, muestra a 
sus pies una maza de madera y un hacha jun-
to a un pájaro negro. Su figura se recorta ante 
una construcción a dos aguas, muy pequeña 
en relación a su cuerpo, quizá alusión a la er-
mita que cuidaba o una referencia a la cueva 
donde vivía, convertida en un refugio, que 
el mismo santo anacoreta presumiblemente 
construiría (de ahí la presencia de la maza 
y el hacha, instrumentos de albañilería). El 
pájaro debe representar al cuervo que le traía 
el pan diario (Fig. 1). 

De entre el círculo de pintores valencianos 
de las últimas décadas del cuatrocientos, el 
que más se aproxima al estilo de la tabla es el 
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con los presentes en sus pinturas del retablo 
mayor de la iglesia setabense de San Fé-
lix, que debió llevar a cabo con los también 
Maestros de Artés y Borbotó, con seguridad 
todos ellos miembros de la familia de pinto-
res apellidados Cabanes2 (Fig. 2).

En la órbita del pintor Nicolás Falcó 
(…1493-1530), quizá de algún miembro de su 
taller, hay que catalogar la tabla de la Piedad o 
Llanto sobre Cristo muerto (96 × 79 cm; Inv. 
9954). Sobre un fondo de paisaje y arquitectu-
ras y ante la Cruz, el cuerpo de Cristo des-
cansa exánime sobre el regazo de su madre, 
a quien rodean las santas mujeres, San Juan 
y María Magdalena. Tras ellos, Nicodemo 
con los clavos y el sudario, José de Arimatea 
y un tercer personaje, todos ellos con tocado 
y nimbos poligonales.

La composición es la típica de este asun-
to de finales del siglo xv y principios del 
siglo xvi y sigue la que empleara Nicolás 
Falcó en obras suyas, como la que se con-
serva en el Museo de la arciprestal de Santa 
María de Morella (Castellón) con semejan-
te distribución de los personajes (Fig. 3). 
Los modelos femeninos, sobre todo el de 
la Virgen, se acercan a los empleados por 
Paolo de San Leocadio y los de los varones 
(Nicodemo, José Arimatea y un tercero tras 
el primer plano) a Nicolás Falcó. Su dibujo 
se muestra más irregular a lo común en la 

llamado Maestro de Xàtiva, autor anónimo 
en la tradición de la pintura de Joan Reixach, 
el pintor más destacado y prolífico de la Va-
lencia del siglo xv, de quien pudo ser su dis-
cípulo. Ciertos detalles anatómicos (mirada 
lateral y ensimismada, dedos largos y finos 
con prolongado pulgar, cabeza ovalada), su 
rictus y rasgos faciales, relacionan este san 
Onofre con la santa María Magdalena del re-
tablo de San Miguel y esta santa en la seo 
de Xàtiva, atribuido al Maestro de Xàtiva, 
pintor así denominado por la gran cantidad 
de obras suyas conservadas en esta localidad 
(y que nosotros pensamos que puede identi-
ficarse con el pintor Antoni Cabanes, domi-
ciliado en la misma durante años), así como 

Fig. 1. Maestro de Xàtiva. San Onofre. Museo de 
Valladolid.

Fig. 2. Maestro de Xátiva (atribuidos). San Onofre 
(Museo de Valladolid). Santa María Magdalena (de-
talle del retablo de san Miguel y santa María Magda-
lena en la seo de Xàtiva). San Pedro (retablo mayor 
de San Félix de Xàtiva).
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sombrero portando un cordero (tras él, se 
muestra la cabeza de un tercer pastor con 
capuchón rojizo) y un grupo de tres ángeles 
músicos en actitud de cantar sosteniendo un 
libro al que dirigen sus miradas. Tras éstos, 
sobre una repisa se advierte una paloma jun-
to a una de las dos pilastras cajeadas de or-
den compuesto que sostienen el tejado a dos 
aguas del establo. Al fondo en dos vanos de 
la arquitectura del mismo y en el exterior se 
representan la escena del Anuncio a los pas-
tores en uno, donde un ángel en vuelo por-
ta la filacteria con la leyenda GLORIA IN 
EXCELSIS DEO… (Lucas 2, 14), palabras 
con las que los ángeles avisaron de la buena 
nueva, y la cabalgada de los Reyes Magos 
siguiendo la estrella que les guió a Belén en 
otro, con un gran cortejo de acompañantes 
a pie y a caballo que miran al espectador, 
portando banderolas y estandartes. Más a lo 
lejos se advierte una ciudad amurallada al 
pie de una colina con un castillo en lo alto 
(alusión a Belén). En el cielo, entre nubes, la 
figura de Dios padre y la paloma del Espíritu 
Santo. 

Destaca en la composición su carácter 
narrativo al representar tres sucesos coetá-
neos como el Nacimiento, el Anuncio a los 
pastores y los Reyes Magos y su numeroso 

pintura de este último, por lo que catalogar 
la tabla como obra de algún discípulo suyo 
es, en el estado actual de nuestros conoci-
mientos, lo más conveniente3.

Valenciana es la hermosa tabla (Inv. 9971) 
del Nacimiento o Adoración de los pastores 
(133,5 × 79 cm), que debió de formar parte 
en su origen de la calle lateral de un retablo y 
obra principal en la colección de pintura del 
Museo. De rico cromatismo (rojos, amari-
llos, blancos…), equilibrada y muy cuidada 
composición, su riqueza en detalles icono-
gráficos requiere de una descripción prolija 
(Fig. 4).

De forma semicircular en su parte alta, 
con marco de talla en forma de arco de me-
dio punto con representación de dos cruces 
en las enjutas, muestra en primer término al 
Niño desnudo con las manos levantadas so-
bre un pesebre cúbico. A sus lados, arrodi-
llados, María y un pastor con bastón, manos 
cruzadas sobre el pecho y cartera riñonera, 
se muestran en actitud de adorar al recién 
nacido, advirtiéndose en la zona inferior iz-
quierda según el espectador las cabezas del 
buey y el asno, éste último sujeto a una ar-
golla de hierro que pende del pesebre. En el 
siguiente espacio, de pie, aparecen san José 
tocado en el centro, un pastor de perfil con 

Fig. 3. Taller de Nicolás 
Falcó. Piedad (Museo 
de Valladolid). Nicolás 
Falcó. Piedad (Museo de 
la arciprestal de Santa 
María de Morella).
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Fig. 4. Juan de Juanes. Adoración de los pastores. Museo de Valladolid.

séquito dirigiéndose al portal de Belén. La 
cabalgada o cortejo de los Reyes Magos aquí 
representada es un asunto iconográfico ex-
cepcional en la pintura valenciana del Rena-
cimiento (más común es la Adoración de los 
Reyes con la presencia de su séquito a las 
puertas del establo) y evoca el mismo asunto 
de Benozzo Gozzoli en la Capilla de los Ma-
gos (1459), en el Palacio Médici Riccardi de 
Florencia, donde el episodio bíblico sirve de 

pretexto al artista para representar a nume-
rosos miembros de la familia propietaria del 
palacio, incluido el autorretrato del pintor; 
personajes que miran, como en la tabla que 
estudiamos, al espectador.

Post adjudicó la pintura a Vicente Macip 
al advertir semejanzas de concepto y estilo 
con la tabla del mismo asunto del antiguo re-
tablo mayor de la catedral de Segorbe. Tam-
bién la atribuyen al pintor Diego Angulo y 
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para actos contractuales cuando se escrituró 
el de Segorbe, si bien en 1531 éste ya habría 
alcanzado, al cobrar, la mayoría permitida 
para ello10. 

Desde antiguo —Vilagrasa en 1664— se 
decía que el retablo había sido pintado por 
el «famoso Joan de Joanes»11. Y en nuestra 
época, Angulo llegó a afirmar con respecto 
al conjunto que si «Juan de Juanes hubiese 
nacido en los primeros años del siglo, y no 
en 1523, es muy posible que hubiese ayuda-
do en él intensamente a su padre12. A raíz de 
nuevos datos documentales aparecidos des-
pués de que Angulo formulara esta hipótesis, 
la investigación considera que Juan de Jua-
nes debió nacer entre 1505 y 1510.

Viene todo esto a colación porque el autor 
de la tabla de la Adoración de los pastores 
del Museo de Valladolid es el mismo que 
pintó la mayoría de los paneles del antiguo 
retablo mayor de la catedral de Segorbe, so-
bre todo del que representa el mismo asun-
to, de semejante composición, como advirtió 
Post, y que no es otro que un Juan de Juanes 
juvenil (Fig. 5). El estilo de todos difiere del 
Maestro de Cabanyes/Vicente Macip, al pre-

Albi, quien sugiere su datación hacia 1520. 
Benito Doménech y José Luis Galdón, man-
teniendo la misma autoría, centran su crono-
logía entre 1520 y 15304. De hacia 1525 y 
como de Vicente Macip se recoge en el catá-
logo/guía del Museo5. 

El otrora anónimo Maestro de Cabanyes 
ha sido identificado certeramente con Vicen-
te Macip (h.1468-1470-1551)6 , quien segu-
ramente debió formarse con Paolo de San 
Leocadio, no ajeno también a influencias de 
Rodrigo de Osona. Así lo evidencian sus frá-
giles tipos humanos, las composiciones con 
múltiples figuras, su sentido narrativo y el 
interés por la minucia (pequeños personajes 
en los fondos) de ascendencia flamenca... 
Su pintura, de estética plenamente cuatro-
centista, se quiebra en los paneles del anti-
guo retablo mayor de la catedral de Segorbe, 
considerados obra suya por el incuestionable 
hecho que es a su persona a la que van diri-
gidos casi todos los pagos del mismo entre 
1529 y 1531. 

Esta metamorfosis de su estilo hacia la es-
tética del pleno Renacimiento7, se ha intenta-
do explicar por la contemplación en Valencia 
de unas tablas de Sebastiano del Piombo que 
trajo de Italia el embajador Vich en 1521. Ya 
escribimos en su día que cambio tan radical 
era difícil que tuviera lugar en un pintor ma-
yor de sesenta años y tras asimilar todo un 
nuevo estilo quinientista tan sólo contem-
plando unas tablas y ello si en realidad se las 
dejaron ver8. Podría darse esta circunstancia, 
pero la situación cambia radicalmente al do-
cumentarse que Joan Macip (Juan de Jua-
nes), su hijo, también cobró por el retablo de 
Segorbe la estimable cantidad de diez duca-
dos de oro en 1531, seguramente tras su fina-
lización9, lo que indica de forma irrefutable 
que participó en el mismo. El que la mayor 
parte de los pagos del retablo los cobrara su 
padre debe explicarse a que fue éste el que lo 
contrató por ser el cabeza del taller familiar, 
quizá también por ser Juanes menor de edad 

Fig. 5. Juan de Juanes. Adoración de los pastores 
del antiguo retablo mayor de la catedral de Segorbe. 
Museo de la catedral de Segorbe.
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y funde en la misma la tradición cuatrocentista 
paterna con la nueva estética del Cinquecento. 

Juan de Juanes debió nacer entre 1505 y 
1510 y cuando se concluyó el retablo de Se-
gorbe (1531) tendría entre 21 o 26 años de 
edad. Artista precoz que debería estar cola-
borando con su padre desde la adolescencia. 
De hecho en la década de los años 20, Joan 
de Joanes debió ser parte muy activa del ta-
ller familiar (su padre en estos años se ocupa 
principalmente en tareas de dorado) y expli-
ca que tres años después de la conclusión del 
retablo de Segorbe, en junio de 1534, en el 
contrato del retablo de San Eloy del gremio 
de plateros de Valencia, librado a favor de 
Vicente y Joan Macip, padre e hijo, se espe-
cifique varias veces que la pintura del mismo 
debía hacerla exclusivamente Joan Macip y 
no su padre Vicente Macip14 .

Muy deteriorada (pérdida de capa pictóri-
ca) se muestra la tabla de la Coronación de 

sentar en composiciones equilibradas perso-
najes grávidos, más corpulentos, de mayor 
empaque, que si bien derivan de los de este 
maestro, se ajustan perfectamente a los em-
pleados por Juan de Juanes en el resto de su 
producción. Al igual que en la tabla de igual 
iconografía de Segorbe encontramos en la 
del Museo de Valladolid el mismo tipo de 
ángeles cantores, idéntico modelo del Niño 
Jesús con una pierna sobre la otra en el pe-
sebre, semejante actitud de la Virgen, tipo de 
pastor de pelo rizado y de perfil, arrodillado 
en la misma posición, con bolsa riñonera y 
las manos cruzadas sobre el pecho y los mis-
mos tipos humanos en general (compárese 
el de san José con el san Roque en el guar-
dapolvo del conjunto de Segorbe), como pa-
recida composición al fondo del Anuncio a 
los pastores y el detalle de una paloma (en la 
tabla de Segorbe, sobre una viga en el pese-
bre) en un alero del portal, etc. Bien es cier-
to (y estamos de acuerdo con la opinión de 
otros investigadores) que la tabla del Museo 
de Valladolid es anterior en el tiempo a la 
de mismo asunto de Segorbe (a su vez más 
cercana a la que se muestra en el retablo de 
La Font de la Figuera de Juanes dos déca-
das después) por su profusión de personajes, 
interés por la minucia, su carácter descripti-
vo, más acorde a la estética cuatrocentista y 
por presentar composiciones muy cercanas a 
las de su padre Vicente Macip, como la del 
Anuncio del Ángel a los pastores, semejante 
la que se muestra en el Anuncio a san Joa-
quín, del Museo de Bellas Artes de Valencia, 
obra de este último y de hacia 1507. 

Estamos de acuerdo con Benito Domé-
nech y José Luis Galdón en fechar la tabla 
del Nacimiento que nos ocupa en la década 
de los años 20 del siglo xvi y proponemos su 
cambio de atribución de Vicente Macip a un 
Juan de Juanes juvenil, que seguramente ha-
bría hecho ya su primer viaje a Italia, como 
cree Albi al estudiar esta obra que atribu-
ye, como hemos indicado, a Vicente Macip13 

Fig. 6. Onofre Falcó. Coronación de la Virgen. 
Museo de Valladolid.
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delgado, labios pequeños, claro y destacado 
surco nasolabial, oreja al descubierto, como 
en la tabla de Virgen y ángeles del Museo de 
Valencia y la Inmaculada en colección parti-
cular16 (Fig. 8). Al menos es el autor, Onofre 
Falcó, el más próximo a esta tabla del museo 
con lo poco que nos permite su análisis. 

Como obra de la escuela de Juan de Jua-
nes y bajo el título de Virgen con el Niño 
(Inv. 11140) se cataloga en el Museo una tabla 
(74 × 58 cm) que por su peculiar iconografía 
y sus medidas debió constituir la pieza prin-
cipal de un retablo pequeño o pieza aislada 
(Fig. 9). En lo alto, dos ángeles mancebos en 
vuelo sujetan una corona ornada de flores (ro-
sas) sobre la cabeza de la Virgen que sostiene 
en brazos al Niño Jesús. Madre e hijo suje-
tan en sus manos flores (una rosa rosácea en 
una mano y otra blanca en la otra el Niño y 
una rosácea la Virgen). María se muestra de 
cuerpo entero sobre creciente de Luna. En 
la zona inferior, en medias figuras y en tres 
cuartos, aparecen san José a un lado, con la 
vara florida (atributo que tiene su origen en 
los Evangelios Apócrifos) de flores de almen-
dro, y un personaje femenino, con las manos 
cruzadas sobre el pecho, que se ha identifica-
do con santa Ana17, al otro. Bajo los ángeles 
se aprecian dos filacterias con las leyendas 
FLORES QUE PRAEBETE MARIA / UT 

la Virgen que sigue muy de cerca la Inma-
culada Concepción de Juan de Juanes en la 
iglesia de La Compañía de Valencia. De las 
tres figuras que se muestran, sólo las de Cris-
to y la Virgen nos pueden dar pistas sobre 
su posible autor (Fig. 6). Los rasgos fisonó-
micos del primero (boca entreabierta, dispo-
sición de la barba, orejas, frente despejada 
oval y marcada raya en medio del cabello), 
permiten acercarla a la producción del pin-
tor Onofre Falcó (c. 1513-Valencia, 1560), 
al menos a obras a él atribuidas, como la Pie-
dad del Museo de Bellas Artes de Valencia15, 
cuyo modelo de Cristo se corresponde con el 
presente en esta tabla del Museo de Vallado-
lid (Fig. 7). El modelo de la Virgen también 
concuerda con los femeninos del pintor, con 
pelo rizado, rostro ovalado blanquecino y 

Fig. 7. Onofre Falcó. Coronación de la Virgen 
(detalle). Museo de Valladolid. Piedad (detalle). 
Museo de Bellas Artes de Valencia.

Fig. 8. Onofre Falcó. Detalle del rostro de la Virgen en la tabla del Museo de Valladolid, en la Virgen y ángeles 
del Museo de Valencia y en la Inmaculada en el comercio del arte.
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debajo de la representación, siguiendo muy 
de cerca la que se muestra en la Inmaculada 
Concepción de Juan de Juanes en la parro-
quial de Sot de Ferrer (Castellón), aunque en 
ésta se representa a San Joaquín y santa Ana 
de cuerpo entero y arrodillados.

La obra es característica del pintor valen-
ciano Vicente Requena (1556-1605). Los 
rasgos fisonómicos y tipos humanos de los 
ángeles mancebos que sostienen la corona de 
la Virgen confirman esta autoría, por su cer-
canía a los presentes en la tabla de San Jeró-
nimo azotado por los ángeles del Museo de 
Valencia, obra documentada del autor proce-
dente del retablo de San Jerónimo que Vi-
cente Requena pintó entre 1588 y 1589 para 

VOBIS FRUCTUM PREBETA SVVS. Com-
pleja iconografía de la Virgen que alude a su 
familia, coronación en el cielo, inmaculada 
concepción y al Rosario, lo que significa co-
rona de rosas, que debe hacernos pensar en 
un contenido forzado por algún mentor o por 
quien encargó la obra. Como clave las flores, 
símbolo de la pureza de María, destacando 
la rosa marchita, boca abajo (que es como 
se coloca esta flor en floricultura para que 
se seque) que sostiene el Niño, alusión a su 
futura Pasión por amor a la Humanidad. La 
composición tiene como eje central a la Vir-
gen y guarda cierta simetría al disponer a los 
ángeles y al marido y a la supuesta madre 
de la Virgen en la misma posición arriba y 

Fig. 9. Vicente Requena. Virgen con el Niño. Museo de Valladolid.
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Los tipos humanos de los demás perso-
najes (Virgen, Niño, San José y la supuesta 
Santa Ana) son deudores de los de Juan de 
Juanes y explican el por qué hasta el momen-
to la tabla se ha atribuido a su escuela. Vi-

la iglesia conventual de San Miguel de los 
Reyes18. Su pelo largo y rizado con raya en 
medio, narices puntiagudas, grandes párpa-
dos, bocas pequeñas respecto a la nariz, la-
bios carnosos, barbilla y orejas, así como la 
mirada hacia abajo y los cuerpos delgados, 
son prácticamente idénticos en ambas tablas 
(Fig. 10); prototipos que el artista repetirá en 
otras de sus obras y caracterizan su produc-
ción. Al igual que el modelo del Niño Jesús, 
derivado de los de Juan de Juanes, de pelo 
rizoso y marcado flequillo, piernas gruesas, 
sobre todo las pantorrillas y pliegue de la 
piel marcado en el arranque de los pies, que 
se repite en el mismo personaje de la tabla 
de la Virgen, Santa Ana y el Niño del Museo 
de Valencia, la principal del retablo de Santa 
Ana, también en la iglesia del monasterio de 
San Miguel de los Reyes19, obra documen-
tada de Vicente Requena de 1594 (Fig. 11).

Fig. 10. Vicente Requena. Detalle de los ángeles mancebos en la tabla de san Jerónimo azo-
tado por los ángeles del Museo de Bellas Artes de Valencia y en la de la Virgen y el Niño del 
Museo de Valladolid.

Fig. 11. Vicente Requena. Detalle del Niño en la Vir-
gen y el Niño del Museo de Valladolid y en la Virgen, 
santa Ana y el Niño en el Museo de Bellas Artes de 
Valencia.



42 Lorenzo Hernández Guardiola

BRAC, 51, 2016, pp. 33-42, ISNN: 1132-078

Paolo de San Leocadio; marcos arquitectónicos quinien-
tistas, etc. Véase nota siguiente. 

8  Lorenzo Hernández Guardiola y Ximo Company 
i Climent, «De nuevo sobre Joan Macip, alias Joan de 
Joanes (c. 1505-1510-1579)», en De pintura valenciana. 
Estudios y documentación (1400-1600) (coordinado por 
Lorenzo Hernández Guardiola). Alicante, Instituto Ali-
cantino de Cultura Juan Gil-Albert, 2006, pp. 211-269.

9  «Ytem, doní de comisió de los señores canonges 
al fill de mestre Maçip, pintor, per estrenes del retau-
le, deu ducats. À. y albarà». Cfr. Olimpia Arozena, «El 
pintor Vicente Macip, padre de Joan de Joanes», Anales 
de la Universidad de Valencia, 1931, pp. 99 y 120-121. 
José Pérez marrín, «Pintores valencianos medievales y 
modernos», Archivo Español de Arte y Arqueología, XI, 
1935, pp. 301-302. Ramón Rodríguez Culebras, El re-
tablo de la catedral de Segorbe. Segorbe, 1965, n.º 8.

10  Según la legislación foral valenciana vigente en el 
siglo xvi los menores que oscilaban entre los veinte y los 
veinticinco años cuando no habían contraído matrimonio 
no podían celebrar contrato alguno sin el consentimiento 
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