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Abstract: This article furthers our understanding of the work by Tomds Yepes (ca. 1600-1674) as a still-life
painter, emphasizing the decisive role he played in the development of this genre in Valencia. The article be-
gins with an overview of the significance of Yepes in Valencia, and goes on to analyse the characteristic fea-
tures of his work against the broader backdrop of the painting of his period.
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Resumen: El objetivo del presente articulo es contribuir al conocimiento de la produccién de Tomds Yepes
(ca. 1600-1674) como bodegonista, destacando el papel decisivo que desempefié en la configuracién de este
género en Valencia. Para ello se sitda, en primer lugar, la figura de este pintor en la Valencia del siglo XVII,
ofreciendo a continuacién un andlisis de los rasgos caracteristicos de su produccién en relacién con la pintura

de su época.
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Tomas Yepes esta actualmente considerado como
el bodegonista mas destacado de la pintura ba-
rroca valenciana. Sin embargo, como sefalaba el
profesor Pérez Sanchez en el aflo 2000: “Hasta fe-
chas relativamente recientes, la pintura de bode-
gon carecia en Valencia de estudios adecuados y
un solo nombre, el de Thomas de Hiepes o Yepes,
aparecia recogido en los estudios generales, junto
a ligeras menciones de otros artistas no especiali-
zados, que ocasionalmente pintaron algunas
obras de ese caracter”.? De hecho, las pocas obras
firmadas y los escasos datos biograficos conocidos
de Yepes hasta hace relativamente poco tiempo,
crearon de él una imagen de pintor de segunda
fila, mediocre o de factura ingenua.

La escasa valoracion que este género pictérico su-
fri6 desde el siglo XVII explica que, a pesar de la
importancia e influencia de Yepes como pintor de
bodegones, los grandes tratadistas de la época,

como Vicente Carducho o Francisco Pacheco no le
mencionasen en sus escritos. Tampoco lo hizo, ya
en el siglo XVIII, Antonio Palomino, ausencia que
seria recriminada, exculpada y compensada por la
atencién que le presté Marcos Antonio Orellana
(1731-1813) en su Biografia pictdrica valentina,
obra de la que hasta fechas recientes provenia
buena parte de las noticias que se tenian sobre él.
Segun este erudito valenciano:

“Lo cierto es que dicho Yepes tuvo un particular
numen en cuanto era imitar el natural, en cuya
claze (sic.) llegd a un sumo grado de habilidad, y
casi a la de inimitable maestro [...]".

Orellana recoge a continuacién las alabanzas que
en 1656, hacia mediados de la trayectoria profe-
sional del artista, le dedicaba el cronista Marco
Antonio Orti en su libro de fiestas para la canoni-
zacion de San Vicente Ferrer, cuando recordaba
las decoraciones que el pintor realiz6 en el claus-

' Fecha de recepcion: 30-4-2012 / Fecha de aceptacion: 3-7-2012.

2 PEREZ SANCHEZ (2000a), p. 273. Esta cita corresponde a la conferencia impartida en el Museo del Prado que posteriormen-
te se publicd, junto a otras valiosas aportaciones, en BERGER, et al., 2000. Este profesor, junto a Benito NAVARRETE, fue ade-
mas el responsable de la Gnica monografia sobre Tomds Yepes realizada hasta el momento. Se trata de un catdlogo razonado
de la exposicion que tuvo lugar en Valencia, del 26 de septiembre al 26 de noviembre de 1995 en el Centro Cultural Bancaixa:
PEREZ SANCHEZ; NAVARRETE (1995). De este trabajo, que sigue siendo basico, procede la mayoria de las referencias a las
obras citadas en el presente articulo.
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tro de Santo Domingo: “habia muchos quadros
(sic.), donde estaban pintados muchos géneros de
frutos, todos hijos del pincel de la mano de Yepes,
que es el pintor que en razon de este linaje de
imitacion de frutas ha sabido adquirir muy singu-
lar opinidn y crédito”

"Y en verdad —continGa Orellana- no desmerecioé
esta y otras alabanzas. Era muy especulativo y defi-
nido: hizo las flores desperfiladas, diafanas y lige-
ras: las frutas con mucha naturalidad, y todo con
admirable perfeccion. Son igualmente copiosas,
que estimadas y famosas sus pinturas. Y no se ven
canastos con fruta, flores, etc., viscochos (sic), em-
panadas, quesos, tortas, cubiletes, muebles, o ahi-
nas de reposteria y otras cosas semejantes, bien
executadas (sic), conforme al natural, que luego no
se crea y estime por cosa de Yepes, de cuya clase de
pinturas de dicha mano estan llenas las casas de es-
ta Ciudad y Reyno (sic). Persuadiéndome, que el no
haberse extendido mas su fama en escritos, y haber-
le pasado en silencio Palomino, ha sido por no ser
essa (sic) clase de pinturas, de las que por sagradas
suelen ponerse a la publica expectacion del pueblo
en las Iglesias. Y dixe (sic) en escritos, porque de
otra forma, es bien tribial y frequentado (sic) su
nombre con aplauso, y yo mismo conservo de su
mano con estimacion un canasto lleno de ubas

(sic.), cuyos granos diafanos, y transparentes, con
sus pampanos, pudieran engafiar a las aves, como
aquellas otras ubas (sic.) tan celebradas de Zeuxis".*

La vision empobrecida que la bibliografia mantuvo
durante afos de Yepes o de “Hiepes”, como firmé
sus cuadros desde 1649,> ha cambiado gracias al re-
novado interés hacia la pintura de naturalezas
muertas. A ello hay que sumar la salida constante al
mercado anticuario internacional de gran cantidad
de obras desconocidas de Yepes de notable calidad
y a las ultimas investigaciones realizadas, aspectos
que han puesto de manifiesto el papel decisivo que
este artista desempefd en la configuracion de la
pintura de naturalezas muertas en Valencia.®

Como es sabido, actualmente el término natura-
leza muerta o bodegén se utiliza para designar
de modo muy amplio la pintura de objetos o se-
res inanimados, englobando por extensiéon otro
tipo de temas, como la pintura de los cinco senti-
dos, la de animales vivos o las escenas venato-
rias. A lo largo del tiempo, este tipo de represen-
taciones ha recibido distintas denominaciones de
caracter descriptivo vinculadas al asunto repre-
sentado. Asi, por ejemplo, se han individualizado
las pinturas de “despensas”, “fruteros”, “flore-
ros” o las “mesas servidas” u ontbjijtjes, caracte-
risticas estas ultimas de la pintura flamenca.” En

3 La cita de ORTI (1656), p. 168, contintia: “Los quadros (sic) eran tan grandes que llegaban desde el letrero al techo, dispues-
tos de manera que en cada nicho de los que formaban los arcos avia (sic) en medio una de estas fruteras, y a los lados otros
cuadros pequefios y mascarones, tan bien dispuestos que dieron mucho que admirar”.

4 ORELLANA (ed. 1967), pp. 220-223. Como es sabido Zeuxis fue, junto a Parrasio, uno de los pintores mas célebres de Grecia
durante la segunda mitad del siglo V antes de Cristo. El antagonismo entre ambos artistas fue reflejado en numerosas anéc-
dotas, en las que siempre se resalta la capacidad ilusionista de sus pinturas. La mas célebre es la competiciéon narrada por Pli-
nio (Historia Natural, XXXV, 65) que se convirtié en un reiterativo “topico” de la literatura artistica posterior. Segun el escritor
romano, Zeuxis pintd unas uvas tan parecidas a las reales que los pajaros acudieron a picotearlas. La victoria parecia suya, pe-
ro cuando Parrasio le llamé para ver su obra, Zeuxis intenté descorrer la cortina que ocultaba su pintura, que resultoé ser una
tela pintada. Con ello, Zeuxis se considero6 derrotado: él habia engafado a los péjaros, pero Parrasio le habia engafado a él.
Sobre este tema, puede verse LOPEZ TERRADA (2007), p. 68. En la informacion proporcionada por ORELLANA, aln se recoge
otra anécdota relativa al ilusionismo de la pintura de Yepes: “Por ultimo no omitiré decir, que en poder de cierto amigo afi-
cionado (el Padre Ambrosio Esteve, que por su estado religioso no gusta que publique aqui su nombre) existen dos fruteras
de dicha mano: la una es un canasto de manzanas, y la otra de peras, tan imitadas al natural que teniéndolas en el obrador
de su casa para limpiarlas Salvador Romaguera, Pintor, acertd a subir al obrador una hija de este a tiempo de que su padre no
estaba, y habiendo visto dichas fruteras, se volvié corriendo a donde estaba su madre, y la dixo: Madre, Madre, el Padre tiene
arriba dos canastos, uno de peras y otro de manzanas: digale Vd. que me dé para merendar. Tan vivamente representaba la
fruta, que equivocandose natural, provocaban en apetito”.

5 Segun PEREZ SANCHEZ (2000a), pp. 287-288: “Un aspecto curioso que no debe pasarse por alto es el de su apellido: en los
primeros documentos conocidos y en las firmas mas antiguas —las de los lienzos de los afios 1642, 1643, 1644 y algunos otros,
sin fecha, de estilo analogo a éstos— aparece como Yepes, con 'y’ griega. A partir de un lienzo fechado en 1649 y en lienzos de
estilo mas moderno, aparece en la forma 'HIEPES'. No es facil saber cudl es la razén de este cambio. Como es sabido, Yepes es
nombre castellano que se corresponde con el de una villa de la provincia de Toledo. Hiepes es version culta, latinizada, que
quiza denote un deseo de distincion o cierta complacencia erudita”.

& Entre los estudios y exposiciones que se han ocupado de la produccion de Yepes con posterioridad al catdlogo de Pérez Sén-
chez y Navarrete pueden citarse los valiosos capitulos de JORDAN; CHERRY (1995), “Hiepes y la pintura de bodegones en Le-
vante”, pp. 118-128 ; LOPEZ TERRADA (1998a); PEREZ SANCHEZ (1998); CHERRY (1999), “Hiepes y la pintura de bodegones en
Valencia”, pp. 270-285; SCHEFFLER (2000); LOPEZ TERRADA (2000); (2001); ATERIDO (2002); CALVO SERRALLER (2003); PORTUS
(2007); LUNA (2008) y LOPEZ TERRADA (2010).

7 SCHNEIDER (1992).
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la mayoria de los estudios europeos dedicados a
este género pictérico se ha impuesto el término
francés “naturaleza muerta” creado en el siglo XIX
para designarlo globalmente, mientras que en
Espafia se ha generalizado la palabra “bode-
gén”. El origen del bodegén, entendido en su
sentido amplio, es una cuestion compleja que to-
davia no ha sido suficientemente explicada. No
obstante, sabemos que el nuevo género pictérico
aparecié simultaneamente en distintos paises de
Europa a finales del siglo XVI. En general se
mantiene que, aunque con distintos plantea-
mientos e intereses, Caravaggio (1573-1610) en
Italia, Jan Brueghel (1568-1625) en Flandes y
Sanchez Cotan (1560-1627) en Espaiia, iniciaron
un camino comun que con el tiempo se converti-
ria en uno de los fendmenos mas importantes de
la cultura pictérica europea y del mercado inter-
nacional del arte.

Desde comienzos del siglo XVII, el bodegén fue
ampliamente cultivado en Castilla, especialmente
en Toledo y en Madrid. En Valencia, a pesar del
temprano interés demostrado por el Patriarca San
Juan de Ribera (1532-1611), que figura entre los
primeros coleccionistas de este tipo de obras, no
se ha conservado ningun testimonio que permita
conocer los origenes del nuevo género.® No obs-
tante, la produccién de los artistas valencianos de
la primera mitad de siglo revela su destreza para
reproducir elementos de la naturaleza muerta,
desde objetos inanimados hasta flores, frutas o
animales, que a menudo incluyen en sus escenas
religiosas y en sus retratos. Entre otros muchos
ejemplos pueden citarse dos obras de Jeréonimo
Jacinto de Espinosa (1600-1667): El milagro del
Cristo del Rescate (1623), donde aparece un so-
berbio cesto de monedas y el Retrato del Padre
Jerénimo Mos (1627), en el que encontramos un

libro, dos tinteros y un reloj mecéanico, que era
una auténtica novedad en la época. Todo ello de-
muestra su admirable capacidad para retratar la
realidad inerte.? Posiblemente, la consideracion
de género menor que la naturaleza muerta tenia
en esta época explica que sélo un reducido nime-
ro de artistas llegara a cultivarla de forma inde-
pendiente. Entre ellos se encuentra Tomas Yepes,
el primer pintor que se especializé en el género
en Valencia. Sin embargo, como ya se ha indicado,
solo el renovado interés hacia la pintura de bode-
gones que se ha experimentado en los Ultimos
afos ha hecho posible que su personalidad y su
produccion empiecen a ser verdaderamente cono-
cidas. Comencemos primero situando brevemente
la figura de Tomas Yepes en la Valencia del siglo
XVII para analizar a continuacién los rasgos carac-
teristicos de su produccion como bodegonista en
relacién con la pintura de su época.

Las noticias biograficas y documentales que hoy se
conocen' han permitido determinar que Yepes fue
un hombre integrado en la vida local, con una po-
sicion econdémica saneada, en estrecho contacto
con los artistas valencianos de la época, conocedor
del arte castellano, en especial del toledano, y rela-
cionado posiblemente con el mundo cortesano.
Aunque al parecer fue valenciano, no puede ase-
gurarse que naciera en la misma Valencia." Su fe-
cha de nacimiento tampoco esté clara. Es probable
que lo hiciera en torno a 1600 o un poco antes,
pues en el afo 1616 figuraba entre los miembros
del Colegio de Pintores de Valencia. Pertenece, por
tanto, a la misma generacién que Juan Ribalta
(1598-1628) y el mencionado Jerénimo Jacinto de
Espinosa, con quien Yepes debié mantener contac-
tos profesionales y amistosos. Su matrimonio con
Ana Eres o Heres, hija de un estimado ebanista, lo
vinculd no solo con el ambiente artesanal, sino

& BENITO DOMENECH (1980), pp. 170-210. Como indica PEREZ SANCHEZ (2000a), pp. 273-274, en el inventario de los bienes
del patriarca San Juan de Ribera hecho a su muerte en 1611 se recogen algunos lienzos que pueden ser considerados como
bodegones, “aunque nada autoriza a asegurar que fueron obra valenciana”.

® Sobre estas obras, puede verse PEREZ SANCHEZ (2000b), pp. 70-75. Este autor (2000a), pp. 274-275 cita otros muchos casos
donde se evidencia la “intensa preocupacién naturalista de los pintores valencianos de la primera mitad del siglo XVII”: “Re-
cuérdense en Francisco y Juan Ribalta, las magnificas mesas con libros, tinteros, plumas y cuchillos que aparecen en los peque-
fios lienzos de los evangelistas y los padres de la Iglesia del retablo de Portacoeli, la mesilla con el plato con huevo frito y lam-
parilla del Nacimiento de la Virgen de Andilla, o el prodigioso cestillo con herramientas de la Crucifixion de Juan Ribalta, fir-
mado a sus dieciocho afios, del Museo de Bellas Artes de Valencia. [...] El paso por Valencia -donde fue a morir en 1645- el
murciano Pedro Orrente, con su conocida aficion a las pinturas de tono popularesco que representan episodios biblicos, hubo
de dejar también huella en la sensibilidad valenciana, a la hora de representar accesorios campestres y, sobre todo, animales
domeésticos con extraordinaria vivacidad. Corderos, ovejas y, sobre todo, perros aparecen con frecuencia en pinturas valencia-
nas, resueltos con soberbia verdad e intensidad expresiva. Piénsese, sobre todo, en los varios perros blanquinegros que acom-
pafnan a San Roque en las diversas versiones de este santo, pintadas por Urbano Fos".

10 PEREZ SANCHEZ; NAVARRETE (1995), pp. 16-27; PEREZ SANCHEZ (2000a), pp. 276-282 y CHERRY (1999), pp. 271-284.

" Como sefialaba PEREZ SANCHEZ en el catalogo de 1995, p. 29: “El apellido Yepes no es especificamente valenciano y no se-
ria extraio que la familia procediese de Castilla y aun del circulo toledano”.
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también con una acomodada familia de terrate-
nientes que tenia ademas intereses en el comercio
del tinte. A partir de su boda, entré también en re-
lacién con el mundo religioso del momento, pues
dos miembros de esta familia eran sacerdotes vin-
culados al Colegio del Corpus Christi que, como es
sabido, era una de las instituciones mas importan-
tes de la ciudad.” Los cuadros de Yepes mas tem-
pranos que conocemos hasta el momento estan fe-
chados en el afo 1642. No obstante, las fuentes do-
cumentales revelan que dos décadas antes ya esta-
ba enteramente consolidado su estilo y, hacia el
afo 1630, su prestigio como pintor de bodegones.
La alta valoracion de su obra se mantuvo hasta el
final de su vida, que tuvo lugar en el afo 1674,
prolongandose durante todo el siglo siguiente.

La pintura de naturalezas muertas de Yepes posee
algunas peculiaridades que se han interpretado co-
mo el reflejo de una sociedad distinta a la de la
Corte.”™ Su obra parece responder a las circunstan-
cias de la Valencia del siglo XVII, una ciudad con in-
tensos lazos comerciales y culturales con el resto de
la Peninsula y con Italia. Estos contactos po-
drian explicar su evolucion estilistica, que evidencia
tanto el conocimiento y la temprana influencia de
los pintores castellanos y madrilefios,™ como la de
los bodegonistas italianos, especialmente al final
de su produccién. Yepes asimilé todas estas pro-
puestas y desarroll6 un estilo personal que ejercié
una considerable influencia en el trabajo de otros
artistas de la época. Por otra parte, Valencia reunia
una de las condiciones béasicas que contribuyeron al
afianzamiento del bodegdn durante el siglo XVII.
Contaba con un mercado de estratos medios urba-
nos que apreciaba y demandaba este género. En el
caso de Yepes, los compradores de sus lienzos fue-
ron principalmente menestrales y agricultores aco-

modados, aunque también realizé obras para la
clientela eclesiastica. El sequndo factor que explica
el éxito de este tipo de pintura es su gran versatili-
dad, gracias a la enorme variedad de temas y for-
matos que puede adoptar. Este requisito también
esta presente en la produccion de Yepes, que reali-
z6 bodegones de frutas, paisajes con frutas y hor-
talizas, bodegones de dulces y postres, pintura de
vanidades, bodegones de cocina, bodegones con
muebles, pintura de flores, cuadros de jardin, pin-
tura de aves y escenas de caza.

Fruteros y “paises de frutas”

Sus primeros cuadros conocidos son una pareja de
bodegones con fruteros y floreros dispuestos so-
bre impecables manteles blancos.' La obra que se
reproduce corresponde a uno de ellos: Dos frute-
ros sobre una mesa (figura 1), mientras que el se-
gundo representa un Frutero de Delft y dos flore-
ros (Madrid, Museo Nacional del Prado).'® Ambos
estan firmados y fechados en 1642 en el reverso
del lienzo original, donde también se indica que
fueron realizados en Valencia.”” Son, por tanto,
obras plenamente maduras que resumen algunos
de los rasgos caracteristicos de su obra.

Desde el punto de vista compositivo, ambos lien-
zos presentan una disposicion frontal, sobria y
marcadamente simétrica. Yepes utiliza ademas un
punto de vista ligeramente alto que permite ver
con facilidad la superficie de la mesa sobre la que
se ordenan los objetos. Estos rasgos parecen de-
mostrar el conocimiento de las naturalezas muer-
tas realizas por los artistas que trabajaban en Ma-
drid y Toledo en las primeras décadas de siglo, es-
pecialmente las de Juan van der Hamen y Ledn
(1596-1631)"® y Alejandro de Loarte (ca. 1600-

12 Parece interesante anotar que existen otros motivos para relacionar a Yepes con esta institucion, pues su suegro Gaspar
Heres realiz6 la silleria del coro del Real Colegio del Patriarca.

13 JORDAN; CHERRY (1995), p. 118.

14 Segin PEREZ SANCHEZ (2000a), p. 281, la relacién de Yepes con el arte castellano, especialmente con el mundo toledano y
madrilefo “debid sostenerse a lo largo de su extensa vida, pues son frecuentes en la documentacion consultada las referen-
cias a las ferias de Medina del Campo y a letras de cambio libradas en aquella ciudad que atestiguan un intenso contacto co-
mercial, tanto de nuestro artista, cuyos lienzos quiza se vendieran alla, como de su suegro Gaspar Eres”.

s PEREZ SANCHEZ; NAVARRETE (1995), n° 1, pp. 38-39 y n° 2, pp. 40-41. CHERRY (1999), pp. 272-273, lam. XCIX; SCHEFFLER
(2000), pp. 53 y 354; ATERIDO (2002), pp. 77-78; PORTUS (2006), n° 7 y 8, pp. 62-63; LUNA (2008), pp. 74-75 Estos 6leos sobre
lienzo miden 67 x 96 cm. y forman parte de los bodegones de la coleccion Naseiro que fueron adquiridos para el Museo del
Prado.

16 CALVO SERRALLER (2003), n° 11, pp. 118-119; NAVARRETE (1999), pp. 118-119.

17 Segin PEREZ SANCHEZ (2000a), pp. 287-288, las firmas de Yepes: “son siempre cuidadosas, en letras mayUsculas en casi to-
dos los casos y con el complemento de una elegante rubrica. En las obras mas antiguas, suelen ir al dorso de los lienzos, como
si no quisiese turbar con ellas el efecto de trampantojo que las composiciones presentan. Luego aparecen sobre la tela, a ve-
ces incorporadas habilmente a los objetos decorativos, especialmente en la base de los jarrones, o en cuidadosas cartelas, y
otras veces, en los angulos inferiores del lienzo, siempre con extraordinario primor caligrafico”.

'8 Como es sabido, este madrilefio de origen flamenco, amigo de artistas e intelectuales y protegido de la nobleza, fue uno
de los pintores de bodegones de mayor éxito de su generacion. Sobre este autor, puede verse el catdlogo de JORDAN (2006).
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1626). Ademas de la composicion, comparte con
ellos igualmente la utilizacion de fondos oscuros y
uniformes y la intensidad de la iluminacién, que
en ambos casos se proyecta desde la izquierda.™
No obstante, este ultimo rasgo, la intensidad de la
iluminacion, era también muy habitual en la pin-
tura valenciana de la época. Otro aspecto que lo
vincula mas claramente a los artistas valencianos
de su generacién es la gama de color, en la que
predominan los tonos tostados y calientes. Esta
gama es consecuencia, en buena medida, de la
preparacion rojiza de los lienzos en la que se em-
pleaba una capa de cola y otra de aceite de linaza
y almagre para transmitir al lienzo recién pintado
un tono calido y brillante. Al mismo tiempo, estas
dos obras presentan caracteristicas especificas de
la produccidn de Yepes, entre las que sobresale el
dibujo firme y el detallismo, aspecto este ultimo
alejado “del estilo mas ‘moderno’ de realismo 6p-
tico de Velazquez, que tanto influiria en la pintu-
ra de algunos de sus contemporaneos en la Cor-
te".?0 Efectivamente, uno de los rasgos mas habi-
tuales y notables de su produccién es el cuidado
con el que representa los minimos detalles. Prue-
ba de ello es la minuciosa reproducciéon de la la-
bor calada de los manteles con dobleces rectili-
neos. Este detallismo permite identificarla con el
tipo llamado “encaje de Milan”, que fue especial-
mente célebre en el siglo XVII. Este mismo cuida-
do se aprecia en la precisién con que describe las
hojas y las flores del mirto y el jazmin del Frutero
de Delft y dos floreros. El tamafio y las manchas
rojizas de las flores de este ultimo indican que no
se trata de la especie comun, sino de la conocida
en la época como jazmin real (Jasminum grandi-
florum L.), cuyo cultivo se popularizé en Europa
desde Espafa.

El analisis de todos estos elementos permite ade-
mas acercarnos a la cultura material de su tiem-
po.?" En el caso de los cuencos ceramicos, el deta-
[lismo se pone de manifiesto especialmente en el
tratamiento de los bordes, que estan delimitados

Fig. 1. Tomds Yepes, Dos fiuteros sobre una mesa, 1642,
Madrid, Museo Nacional del Prado.

por una finisima linea blanca discontinua que tra-
duce las ondulaciones de su perfil. Este perfil on-
dulado, junto con algunos elementos del reperto-
rio ornamental, como las ristras de tallos de jacin-
tos, las hojas denticuladas, llamadas también hojas
saz e incluso la simplificacion de las flores, lo rela-
cionan con la cerdmica otomana, concretamente
con la ceramica de Iznik (la antigua Nicea), a la
que corresponde el plato que vemos.?2 Es muy po-
sible que Yepes se inspirara en una pieza otomana
de estas caracteristicas o en las fieles imitaciones
que se hicieron en Padua desde comienzos del si-
glo XVII. No obstante, mantiene ciertos convencio-
nalismos que parecen indicar que no copiaba, sino
que reelaboraba la realidad.?® De esta forma, volve-
mos a encontrar el mismo tratamiento de los finisi-
mos bordes, mas propios de una pieza de porcela-
na que de loza, en el sequndo bodegdn, que inclu-
ye un cuenco de ceramica azul de Delft junto a dos
piezas de adorno de barro no vidriado ornamenta-
das con mascarones, guirnaldas y una venera en

' Para CHERRY (1999), pp. 272-273: "estos rasgos parecen en ciento sentido arcaicos si los comparamos con las pinturas de
los coetaneos del artista que estaban en activo en Madrid entre 1640 y 1650", afiadiendo que la carrera “provincial” de Yepes
en Valencia “probablemente explica el caracter en ciento sentido arcaico de su pintura de bodegones, que se puede conside-
rar obra de un artista ingenioso y de talento que siguié un camino independiente y distante de la siempre cambiante escena
de la pintura de bodegones en la Corte”. El mismo autor afiade en sus comentarios al catdlogo de CALVO SERRALLER (2003),
p. 118 que la continuidad de estos rasgos también podria deberse a “la lentitud de las corrientes evolutivas en las escuelas re-

gionales espafiolas”.
2 CHERRY (1999), p. 273.

?' Existen varios estudios que han utilizado los bodegones de Yepes como documento visual para analizar distintos aspectos
de la cultura material de la época. Entre ellos pueden citarse el articulo de SESENA (2000), referido a la ceramica o el de LO-

PEZ-YARTO (2009), para la plateria.

22 Agradezco sinceramente al profesor Pérez Guillén su ayuda en esta identificacion.

3 Asilo indica SESENA (2000), pp. 136-137.
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los que Yepes ha utilizado pan de oro. Como expli-
ca Cherry, este cuadro “refleja cierta ingenuidad
de Hiepes en su manera de enfocar la pintura de
bodegones. Los engastes dorados de los jarrones
estan realizados con pigmentos de oro, en lugar
de haber empleado colores que simularan este
material, segun los convencionalismos artisticos de
la época. Si bien en otros bodegones de Hiepes
aparecen recipientes dorados representados de
manera convincente, se diria que en este caso es-
quivé un importante reto a su capacidad de repre-
sentacion. Por otra parte, pudo haber empleado
aqui precisamente la pintura de oro para aumen-
tar el realismo material de la obra. A pesar de que
[...] la elipse del cuenco de Delft esta desdibujada,
el artista ha subrayado el modelado del borde con
pintura blanca.?*

Esta Gltima solucién se repite en otras obras pos-
teriores hasta constituir una especie de signo per-
sonal. Una buena muestra es el Frutero en un pai-
saje o Bodegon con ceramica (Valencia, Museo de
Bellas Artes),”® en el que podemos comprobar
ademas la reutilizacion de modelos, en este caso
el mismo cuenco de cerdmica azul de Delft con
frutas muy similares. Este detallismo no evita, sin
embargo, que la perspectiva de los recipientes re-
sulte poco convincente. A pesar de estas limitacio-
nes a la hora de resolver las relaciones entre el es-
pacio y los elementos que en él representa, estos
cuadros permiten observar la maestria para repro-
ducir las distintas calidades de los objetos, que le
hizo famoso. Esta capacidad estd vinculada a su
peculiar técnica pictorica.

Yepes utilizaba una pincelada bastante uniforme
en cuanto a la textura y poco espontanea. Sin em-
bargo, consigue dotar de corporeidad a los obje-
tos, distinguir entre los diferentes tipos de super-
ficies y modular sutilmente la iluminacion y el co-
lor gracias a la importancia que concede a las ve-
laduras. Este aspecto se aprecia especialmente en
las frutas del primer bodegén. El naturalismo de
las manzanas (Malus domestica Borkh.), los melo-
cotones (Prunus persica (L.) Batsch), las peras (Py-
rus communis L.) y, sobre todo, de los membrillos
(Cydonia vulgaris Pers.) es consecuencia de esta
forma de modelar mediante la superposicion de
capas de pintura ligeras y transparentes. Al mismo
tiempo, Yepes empled aqui otro recurso técnico
importante que consiste en mezclar polvo de oro
con la pintura, para aumentar la luminosidad de
la fruta.?

La técnica de las veladuras proporciona una admi-
rable calidad tactil y visual a los lienzos mejor con-
servados de Yepes. Prueba de ello es, por ejemplo,
el Bodegon de uvas (Madrid, Museo Nacional del
Prado, 1649), en el que los racimos recién corta-
dos de esta fruta (Vitis vinifera L.), que aparecen
sobre sus pampanos, se han representado con un
intenso realismo.” Otro tanto puede decirse de
las uvas del Paisaje con una vid (Madrid, Museo
Nacional del Prado), composicion que funde el
bodegon de frutos propiamente dicho con el pai-
saje abierto y que podria relacionarse con pintu-
ras italianas contemporaneas.?® A esta obra dedica
Aterido un interesante anélisis. En este caso -afir-
ma- Yepes, “habituado a la presentaciéon de fru-

2 Esta cita de Peter Cherry se corresponde a la ficha del catdlogo de CALVO SERRALLER (2003), p. 119.

% Se trata de un dleo sobre lienzo de 68,2 x 91,5 cm. atribuido a Yepes. PEREZ SANCHEZ; NAVARRETE (1995), p. 114. Como
apuntaba BENITO DOMENECH (1996), n° 37, p. 88, la solucién de dibujar el afilado borde del recipiente mediante una sutil li-
nea discontinua blanca, a base de diminutos trazos ondulantes alternados con pequefios puntos para traducir los brillos del
rizado perfil del recipiente crearia escuela entre los bodegonistas mallorquines del siglo XVII “que hubieron de recibir en al-
gun momento influencia de Yepes”. NAVARRETE (1999), p. 124.

% Este ultimo recurso fue destacado prudentemente por CHERRY (1999), p. 273, pues advertia en una nota que aunque “esto

"o

se notaba a simple vista en un examen detallado de la pintura”, “esta a la espera de un examen técnico mas detallado”.

77 PEREZ SANCHEZ (1983), n° 113, p. 139; PEREZ SANCHEZ; NAVARRETE (1995), n° 23, pp. 82-83. El lienzo posee unas dimen-
siones de 29 x 43 cm. y estd firmado en letras capitales: “HIEPES F. 1649" en la parte rehecha.

2 PORTUS (2007), n° 13, p. 68; PEREZ SANCHEZ; NAVARRETE (1995), n° 21, pp. 77-78. El lienzo mide 67 x 90 cm. Como destaca
SCHEFFLER (1996), p. 131 esta “mezcla de la naturaleza muerta con el paisaje, dos géneros que ya a partir del siglo XVI am-
pliaron la gama tradicional de los géneros pictéricos, independizandose de su mera funcién accesoria en pinturas de historia
religiosa” es “un rasgo caracteristico y original en muchas obras de Yepes”. Afade a continuacion que “la representacion
conjunta de frutas y verduras en primer plano, con telén de paisaje en segundo y tercer plano, se puede remontar hasta las
pinturas de mercado con figuras de Aertsen, Beuckelaer y Campi, y aunque en Castilla ya Van der Hamen habia pintado de-
trés de sus fruteros ventanas abiertas a un paisaje (inspirdndose de esta manera en obras de Frans Snyders), parecen ser las
obras de Yepes las que han dejado su rastro en los bodegones de paisaje de Bartolomeo Bimbo y de Luis Meléndez en fechas
mas tardias. Sobre este tipo especial de naturaleza muerta pueden verse también los estudios de JORDAN; CHERRY (1995),
pp. 122-123 y CHERRY (1999), lam. CVIII, n° 1, p. 279, que opina: “El contexto ‘natural’ de los paisajes de algunos cuadros evo-
ca el concepto de generosidad de la naturaleza y aumenta el atractivo del tema de este bodegén [...] Sin embargo, no hay
duda de que son lugares inventados mas que copiados directamente de la naturaleza: las rocas de los cuadros se pintaron to-
mando guijarros como modelos, aumentando su tamario con el fin de crear paisajes imaginarios sobre el lienzo".
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tas y flores en interiores” opta por una solucién
distinta “en el que se altera radicalmente la ma-
nera de presentar los frutos. No sélo se nos ofre-
cen unas uvas convincentemente pintadas, sino
que ademas se nos muestra la planta que las pro-
duce, viva y en medio de su entorno. Se ha sefala-
do el paralelismo de esta disposicion con algunas
obras del napolitano Francesco Antonio Cicalese,
verosimil dada la relacion de Valencia con Napo-
les. Parece que se ha roto el orden que el ciudada-
no demandaba y se ha optado por una visién mas
natural. Pero otra vez estamos ante un ardid pic-
toérico que simula una naturalidad que no es tal.
La cepa se nos presenta frontalmente y con deta-
lle, en el momento previo a la vendimia, con los
racimos en plena madurez y las hojas verdisecas
proximas a caer. Se incluye incluso una anécdota,
la presencia del caracol, para recalcar que esta en
su medio ambiente, que seria el paisaje de los pla-
nos posteriores. Estariamos ante un grado mayor
de superacion en la ‘ekphrasis’ de las uvas de Zeu-
xis, al representarlas en su propio entorno. Pero
de nuevo es una vid individualizada, no es recrea-
da en el entorno légico de un campo repleto de
tocones alineados, que es donde realmente se cul-
tiva. La observacion del natural, evidente por el
detallismo con que se percibe cada parte de la
planta lefiosa, se ha combinado con una inven-
cion del habitat. En esta ocasion no es un oscuro
interior, sino un luminoso paisaje, pero igual de
artificial: cambia la exposicion de la naturaleza,
pero también se organiza y se fragmenta para ha-
cer su contemplacién asequible”.?

Desgraciadamente, no todas las obras del pintor,
incluidos los “paises de frutas” como se conocian
en la época, han llegado hasta nosotros en el mis-
mo estado de conservacion. Muchos de sus lienzos
han sido objeto de limpiezas excesivas que han
ocasionado su aspecto actual un tanto seco y acar-
tonado. Es lo que ha ocurrido, por ejemplo, en las
Frutas en un paisaje (Madrid, coleccion Naseiro),
en la que las granadas (Punica granatum L.), los
membrillos (Cydonia vulgaris Pers.), las berenjenas
(Solanum melongena L.) e incluso los elementos

2 ATERIDO (2002), pp. 53-56.

2. Tomds Yepes, Bodegon de frutas y macetas de Manises,
1654. Madrid, Coleccién Plicido Arango.

del paisaje, desde las rocas hasta los arboles, apa-
recen resueltos comparativamente de forma mas
ingenua y tosca.>* Como explican Jordan y Cherry:
"El problema de las veladuras es que se oscurecen
de forma natural con el tiempo, de manera que
los restauradores menos expertos las confunden
con capas de barniz ennegrecido y las disuelven
con productos limpiadores agresivos. Como resul-
tado, las capas inmediatamente inferiores de la
pintura que no deberian verse, pero que son me-
nos vulnerables, quedan al descubierto”.?'

Estas oscilaciones extremas en la calidad de las
obras de Yepes, ya sean firmadas o atribuidas, de-
penden en buena medida del estado de conserva-
cion de los cuadros. No obstante, a partir de ellas
los historiadores antes mencionados plantearon la
hipotesis de que Yepes mantuviera un taller acti-
v0.3 Esto explicaria la costumbre de afiadir a al-
gunas de sus firmas la indicacion de que el cuadro
es un “original”. Asi sucede, por ejemplo, en el
Bodegon con frutas, vid y un tiesto de caléndulas
(Madrid, Coleccién Placido Arango) (figura 2).3 En
este caso, el cuadro esta firmado en la base de la

30 PEREZ SANCHEZ; NAVARRETE (1995), n° 20, p. 76. El cuadro mide 90 x 121 cm. En los comentario que le dedicé Pérez San-
chez ya advertia que se trataba de “un testimonio significativo de un género que debi6 ser cultivado por Yepes con cierta fre-
cuencia, aunque no se hayan todavia localizado muchos ejemplos: la fusion del bodegén de frutas con el paisaje abierto”. Es-
ta cuestion se ha confirmado en la actualidad con la aparicion en el mercado artistico de obras similares. La obra se reproduce
y analiza también en el estudio de CHERRY (1999), p. 279, fig. CVII, n° 2.

31 JORDAN; CHERRY (1995), p. 121.
32 JORDAN; CHERRY (1995), p. 121.

3 Se trata de un 6leo sobre lienzo de 110,5 x 34 cm. PEREZ SANCHEZ; NAVARRETE (1995), n° 13, pp. 62-63; JORDAN; CHERRY
(1995), n° 47, p. 122; CHERRY (1999), p. 281, fig. 207; CHERRY en CALVO SERRALLER (2003), p. 121.
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Fig. 3. Tomds Yepes, Bodegén de dulces, ca. 1642, Coleccién
particular.

maceta del primer término: “Original de Tomas
Hiepes en Valencia 1654".3* Al mismo tiempo, es
posible apreciar en él la cuestion sobre la conser-
vacion de la que venimos hablando. La obra sufrio
en el pasado un intento de limpieza “demasiado
entusiasta” que hizo desaparecer parcialmente las
veladuras del grupo de peras y manzanas que se
sitian en el angulo derecho del cuadro. No obs-
tante, en el resto de la obra, una de las mejor
conservadas de Yepes, volvemos a apreciar la mis-
ma calidad de modelado caracteristica del pin-
tor,3> especialmente en los grupos de granadas,
membrillos y nispolas (Mespilus germanica L.) dis-
puestos sobre la mesa, asi como en los clavelones
(Tagetes erecta L.) y la vid de las macetas de Mani-
ses, cuya decoracion estad realizada con una sor-
prendente precision.?® Viendo estas obras pode-
mos comprender la alta estima que alcanzaron sus
cuadros, alabados por su naturalismo y perfecciéon
técnica.

Bodegones de dulces y postres

Los primeros bodegones de dulces y postres de
Yepes conservan el mismo rigor compositivo, la
disposicion frontal y el intenso claroscuro que ca-
racteriza buena parte de su producciéon, como su-
cede en el Bodegdn con cesta de frutos secos y
barquillos (ca. 1640-1650, Madrid, Coleccion Placi-
do Arango)*” o el Bodegdn de dulces (ca. 1642),
de una coleccién particular (figura 3).3® En este ti-
po de lienzos, los distintos elementos se disponen
de modo analogo a los primeros fruteros y flore-
ros, bien sobre idénticos manteles de encaje o
bien directamente sobre la mesa, adoptando en
este caso una disposicion menos rigida. Los frutos
secos, los barquillos, las tortas, los bizcochos, las
frutas confitadas, los trozos de turrén y otros dul-
ces se presentan en cestas de mimbre, recipientes
metalicos y de ceramica o sobre la mesa. Junto a
ellos suelen situarse otros objetos cuidadosamen-
te descritos, como copas o botellas de vidrio para
el vino dulce, cuencos ceramicos o jarrones con
flores.

Este tipo de obras vuelven a estar directamente
relacionadas con los lienzos que unos afios antes
habia pintado en la corte Juan van der Hamen y
Ledn, que llegd a especializarse en el tema. Algu-
nos elementos que aparecen en estas composicio-
nes de Yepes, como las cajas de madera para dul-
ces y el tarro de cristal con guindas en almibar o
aguardiente, presentan una extraordinaria seme-
janza, por lo que no es extrafio que varios de sus
lienzos fueran atribuidos al pintor madrileiio, que
era mucho mas conocido. El lienzo que estamos
viendo, en concreto, fue manipulado para hacerlo
pasar por obra de van der Hamen, pintando su fir-
ma encima del papel que cubre el tarro, de forma
que la inscripcion original “guindas”, que hoy ve-
mos, quedaba oculta.*®

3 En opinién de CHERRY (1999), pp. 207-208, esta firma podria incluso “haber sido una respuesta a los rivales e imitadores de
su época, e inequivocamente muestra a los coleccionistas que el valor de las pinturas de Hiepes reside en que son un produc-
to Unico de su propia imaginacién, observacién y mano”.

3 JORDAN; CHERRY (1995), n° 47, pp. 121-122.

3 Segun SESENA (2000), p. 136, en este bodegén, Yepes “hace un homenaje evidente a la cerdmica de Manises de reflejo me-
talico, pero lo hace de manera sui generis. No podriamos, como en otras ocasiones, fechar las vasijas doradas por lo que Ye-
pes dejé en sus cuadros, porque las caracteristicas formales de las vasijas representadas difieren de las clasificaciones bien fun-
damentadas de la cerdmica de este tipo. Segun estas clasificaciones, las lozas maniseras habrian entrado en decadencia debi-
do a la expulsién de los moriscos en 1609, pero la produccién continué aunque no tengamos en museos o colecciones piezas
datadas en la segunda mitad del siglo XVII, cuando Yepes pinta su obra”.

37 El bodegén mide 76,5 x 112 cm. PEREZ SANCHEZ; NAVARRETE (1995), n° 3, pp. 42-43. En este estudio se catalogaron otros
cuatro Bodegones de dulces, n® 4, pp. 44-45; n° 5, pp. 46-47; n° 6, pp. 48-49 y p. 124. El Bodegon de dulces y frutos secos sobre
una mesa también se reproduce en el estudio de PORTUS (2007), n° 12, p. 67 y LUNA (2008), n° 15, pp. 76-77. Por lo que respecta
a la obra citada ésta fue analizada también por JORDAN; CHERRY (1995), p. 119, fig. 91; CHERRY (1999), p. 273, lam. CI, n° 1.

3 |a obra mide 76 x 112 cm. JORDAN; CHERRY (1995), p. 197, nota 6; PEREZ SANCHEZ; NAVARRETE (1995), pp. 110-111.

39 PEREZ SANCHEZ; NAVARRETE (1995), p. 110.
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Todos los historiadores del arte que han analizado
estos bodegones de Yepes los han puesto en rela-
cion, no soélo con la produccion de dulces valencia-
nos, que era y sigue siendo famosa, sino también
con la confiteria que poseia la hermana del pin-
tor, Vicenta Yepes. De esta forma, sefialan la posi-
bilidad de que el pintor estuviera habituado a ver
en la tienda de su hermana los dulces que luego
inmortaliza en sus lienzos. Algunos autores, entre
los que se encuentra Pérez Sanchez, fueron toda-
via mas lejos pues, a partir de este hecho, recha-
zaron o limitaron al maximo cualquier posibilidad
de descubrir un significado oculto o trascendente
tras los bodegones de Yepes. En opinion de este
autor era necesario “precisar algo que quiza no
ha sido todavia aceptado plenamente: el caracter
simplemente imitativo, sin ninguna clase de com-
plicaciones tedricas, de su arte, al igual, creo, que
el de tantos y tantos bodegones y bodegonistas
de su tiempo. La moda de proyectar sobre estos
sencillos ‘retratos’ de productos naturales —conce-
bidos sin otro deseo que el de rivalizar con la na-
turaleza y ofrecer al que los compraba una ima-
gen grata- una complicada red de interpretacio-
nes alegoricas o simbdlicas, nacidas a la luz de los
emblemas, no parece advertir que la cultura em-
blematica se mueve en un circulo muy cerrado y
que cuando se proyecta hacia fuera, en ocasiones
de fiestas publicas y decoraciones efimeras, va
siempre acompafiada de ramplones versillos que
hacen comprensible al espectador no culto la in-
tencion que sélo alli y en aquella ocasidn tiene lo
representado. [...] Yepes es, simplemente, un pin-
tor de objetos gratos, de cosas de comer que hala-
gan los sentidos y, si se quisiere apurar alguin sen-
tido oculto, habria que moverse en un espacio
muy reducido, el de ciertas celebraciones religio-
sas (Cuaresma, con su restringida cocina sélo de
pescado, Navidad, con los caracteristicos turrones
y frutos secos, o quiza las cuatro estaciones del
afo con sus frutas caracteristicas). Pero es inutil
buscar interpretaciones transcendentes”.*

Esta postura contrasta con la mantenida por otros
estudiosos de las naturalezas muertas que han
prestado especial atencién a su lectura simbélica.
Recogiendo la conocida propuesta del “simbolis-
mo latente” de Erwin Panofsky, opinan que los
bodegones transmiten un mensaje alegérico de

% PEREZ SANCHEZ (2000 a), pp. 284-285.
# SCHNEIDER (1992), pp. 89-90.

contenido religioso, utilizando objetos en su ma-
yor parte cotidianos y familiares. Aunque se trata
de una cuestion que afecta a la interpretacion ul-
tima de todo el género, vamos a centrarnos en la
modalidad de los bodegones de postres y dulces
que ahora se consideran. En este sentido, puede
destacarse la interpretacion propuesta por Schnei-
der que ha analizado este tipo especifico de bo-
degén en el norte de Europa, donde llevaba mu-
cho tiempo establecido y contaba ademas con
verdaderos especialistas, como el aleman Georg
Flegel (1563-1638). Para el historiador aleman, los
dulces asumen, en algunos casos, el valor religioso
de la miel, la cual se equiparaba en la Edad Media
a la "dulzura del espiritu” o bien, se presentan co-
mo una imagen del placer y, por lo tanto, de la lu-
juria'y el pecado.*

No sabemos si Yepes quiso transmitir este tipo de
mensajes morales en sus bodegones. Aunque el
analisis de las naturalezas muertas no puede ais-
larse de la cultura simbdlica predominante en la
Espana del XVII, existen importantes diferencias
de opinion entre los investigadores. La interpreta-
cion ultima de los bodegones es, por tanto, una
cuestion compleja que actualmente permanece
abierta.

La Unica tipologia, dentro de este género pictori-
o, en la que se acepta sin reservas su contenido
alegérico y moral es la pintura de vanidades que,
al parecer, también cultivé Yepes, como puede
apreciarse en la Vanitas de la coleccién Naseiro
(figura 4).%2 La necesidad de reflexionar ante la fu-
gacidad de la vida, el irremediable triunfo de la
muerte y, en consecuencia, la inutilidad de las glo-
rias y ambiciones terrenas era el mensaje transmi-
tido en estas pinturas mediante imagenes simboli-
cas que el publico sabia interpretar.

Los elementos de la vanitas del pintor valenciano
reposan sobre una gruesa base en cuyo frente
aparece una inscripciéon que reproduce un frag-
mento de la Epistola | de San Pablo a los Corintios
(cap. 15, versiculo 22): “Y como todos mueren
en Adan, asi también todos reviviran en Cristo”.
De esta forma, la pintura amplia su significado,
incitando a reflexionar explicitamente sobre la Pa-
sién y la Resurreccién cristiana y no sélo sobre el
“desengaiio del mundo”, tan arraigado en el sen-

42 E| lienzo mide 66 x 53 cm. PEREZ SANCHEZ; NAVARRETE (1995), n° 33, pp. 102-103; VALDIVIESO (2002), pp. 102-103, lam.
74; LOPEZ TERRADA (2005), p. 60. Como sefialaba PEREZ SANCHEZ (2000a), la atribucién de ésta y otras vanitas a Yepes se de-
be a razones puramente estilisticas, “que aguardan aln la comprobacién documental”. Sin embargo, todos los autores que
hemos trabajado posteriormente en la obra de este pintor hemos dado por cierta esta atribucién.
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Fig. 4. Tomds Yepes (atribuida), Vanitas, Madrid, Coleccién
Naseiro.

timiento religioso de la Espafa barroca. El lienzo
reune algunos de los simbolos tradicionales de la
pintura de vanitas. El crdneo y el fémur son las
alusiones mas evidentes a la caducidad de la vida
terrena. Parece interesante destacar que Yepes los
representa con la precisién de un ilustrador cienti-
fico y que muy posiblemente se sirviera de huesos
empleados para la enseflanza de anatomia. Como
sefala Valdivieso: “un detalle arcaizante en la ico-
nografia de esta vanitas es la mosca posada sobre
la calavera, realizada con un efecto de trampan-
tojo que procede del mundo flamenco, donde ya
se empleaba a partir del siglo XV; aqui es un ele-
mento claramente necréfilo alusivo a la presencia
de las moscas en todo aquello fenecido y descom-
puesto, detalle que intensifica el sentido mortuo-
rio de la representaciéon. En esta composicion la
calavera puede ser considerada como la de Adan,
simbolo de la muerte en que incurrié después del

pecado original y que motivé la redenciéon de Cris-
t0".% Junto a ellos se disponen un reloj de arena,
que recuerda igualmente el implacable paso del
tiempo, y un libro, que en este contexto simboliza
la inutilidad del conocimiento, la vanidad del sa-
ber. Las flores fueron otro elemento constante en
este tipo de pinturas porque, al marchitarse pron-
to, se convertian en imagenes de la fragilidad y
fugacidad de la existencia. No obstante, al intro-
ducir en el jarrén un crucifijo es posible que las
plantas representadas adquiriesen su propio sim-
bolismo religioso. No parece casual que junto a
flores conocidas por su fragilidad extrema —-como
las anémonas- o por su vida efimera -como la ro-
sa— se represente el romero que, al igual que
otras plantas que no pierden las hojas, se convir-
ti6 en un simbolo de la inmortalidad. Por otra
parte, las flores que tradicionalmente aparecen
en la pintura religiosa como atributos de Cristo y
de la Trinidad, como los claveles y los pensamien-
tos, se oponen a claras alusiones a la vanidad del
mundo, como los tulipanes, cuyos bulbos llegaron
a costar en esta época auténticas fortunas. A pe-
sar de esta atractiva hipotesis, mantenida, entre
otros autores, por el holandés Sam Segal o el
francés Alain Tapié,* conviene tener presente que
el simbolismo vegetal es una cuestién muy com-
pleja pues, entre otras cosas, es imposible atribuir
a las flores un sentido inmutable e independiente
del contexto en el que aparecen representadas.

Los bodegones de cocina

Otro aspecto interesante de la produccion de Ye-
pes que puede relacionarse igualmente con la
pintura barroca de naturalezas muertas es su evo-
lucién estilistica. La modalidad que mas claramen-
te ilustra este proceso son sus bodegones de coci-
na. Uno de los mas tempranos es el Bodegdn con
aves y liebre (Madrid, Museo Nacional del Prado)
firmada y fechada en 1643 en el reverso del lienzo
que parece reproducir el mostrador de un carnice-
ro.®® El lienzo presenta distintas aves y una liebre
colgados de un travesafio de madera que recorre
la parte superior y platos con embutidos y visceras
en primer término. Sobre la mesa, cubierta con
una tela rayada que determina la profundidad, se

4 VALDIVIESO (2002), p. 103. El simbolismo cristiano ya habia utilizado la mosca como imagen de la muerte y el pecado.

“ SEGAL (1990); TAPIE (1997).

% El 6leo, de 67 x 96 cm., procedente de la Coleccién Naseiro, se encuentra hoy entre los fondos del Museo del Prado. PORTUS
(2007), n° 11, p. 66. JORDAN; CHERRY (1995), pp. 120-121, fig. 94; PEREZ SANCHEZ; NAVARRETE (1995), n° 7, pp. 50-51; NAVA-
RRETE (1999), p. 121; CHERRY (1999), p. 273, lam. XCVIIl sefala que este bodegodn de caza “es Unico entre las obras de Hiepes
conocidas, lo que podria implicar que se tratase de una respuesta directa a un trabajo en particular que el artista hubiera vis-

to, 0 a un encargo”.
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disponen también dos huevos, un ave despluma-
da y un cuchillo. Esta obra vuelve a remitirnos a
los modelos castellanos. Concretamente recuerda
los trabajos que Alejandro de Loarte (ca. 1600-
1626) realizaba en Toledo hacia 1623, es decir,
veinte afos antes, siguiendo las propuestas del
florentino Jacopo de Empoli (1551-1640). Este
lienzo se puede emparentar incluso a los tempra-
nos bodegones de Sanchez Cotan, en concreto al
Bodegodn con piezas de caza conservado en The
Art Institute de Chicago. En este caso, la similitud
del 4nade que cuelga en el margen derecho no
parece casual. Como sefala Aterido, esta semejan-
za "ha hecho suponer la posibilidad de un viaje
del valenciano a Castilla, donde conoceria la obra
del circulo cotanesco”.* Sin embargo, Yepes resol-
Vvié su composicion con una técnica muy diferente
que, como hemos visto, lo relaciona con los pinto-
res valencianos de la época.

El orden simétrico de esta obra se diferencia nota-
blemente de los bodegones de cocina mas tardios,
realizados a finales de los afios cincuenta. Es el caso
del Bodegon de cocina con pescados (Madrid, Co-
leccion Naseiro) en el que se reproducen con gran
maestria vasijas de cobre y de barro, hortalizas, ca-
racoles y pescados.”’ En él, podemos apreciar una
disposicion de los elementos mucho mas libre y
compleja que evidencia el conocimiento de las na-
turalezas muertas estrictamente coetaneas. En este
sentido se ha sefialado su similitud con los modelos
italianos, especialmente con los napolitanos, que
Yepes pudo ver facilmente en la propia Valencia, o
en la corte, a donde debio viajar en mas de una
ocasion.®® Asimismo, aunque Yepes resuelve este ti-
po de bodegones con su habitual técnica lisa y de-
tallista, presentan una concepcién compositiva muy

préxima a la pintura que realizaban por los mismos
afos los bodegonistas madrilefios, entre los que se
encuentra Antonio de Pereda (1611-1678).

La evoluciéon de su estilo y la asimilacion de las no-
vedades de los artistas europeos coetaneos tam-
bién se aprecia en el soberbio Bodegdn de cocina o
de mesa del Museo Nacional del Prado fechado en
1658, que puede considerarse mas bien como una
“mesa servida”, representando de este modo otra
de las muchas posibilidades del género realizadas
por Yepes. Se trata, sin duda, de una de las obras
mas conocidas y reproducidas del artista.* Siguien-
do la descripcién de Orihuela: “En ella se represen-
tan todos los elementos e ingredientes para dispo-
ner y servir una mesa, de forma similar a como ya
habian hecho algunos pintores flamencos. La vajilla
de metal, los objetos para los condimentos y los ali-
mentos, entre los que destacan un ave cocinada y
una curiosa empanada en forma de dragén, se si-
tlan paralelamente al formato de la composicién,
y estas lineas horizontales se enriquecen con la co-
locacion en profundidad de un plato y de la tapa
de la cesta que contiene pan. La disposicién rica y
compleja abandona la simetria habitual de Hiepes,
aunque existan también aqui dos grupos compen-
sados en angulos contrapuestos, elaborados con las
frutas, naranjas y limones,* tan tipicamente levan-
tinas. La iluminacién dirigida, a la manera todavia
tenebrista, produce fuertes contrastes de luces y
sombras, acusa las lineas que delimitan los contor-
nos de las diferentes piezas y el entramado de la
cesta, y contribuyen a dar una tonalidad dorada a
los colores ocres y tostados utilizados; solo se rom-
pe la uniformidad cromatica con los brillos de los
metales o la blancura del mantelillo con flecos que
contiene la cesta”.”" No obstante, a pesar de ser

4 ATERIDO (2002), pp. 58-59 continta su analisis de la siguiente forma: “Pero el cuadro de Yepes incorpora huellas mas evi-
dentes de la manipulacién humana, pues varias aves han sido ya desplumadas; el conejo ha sido preparado con el cuchillo
que, ensangrentado, sobresale de la mesa; y en sendos platos se presentan entresijos, chacinas y trozos de jamén. Aunque la
disposicion y el efecto de iluminacion violenta estan inspirados en los bodegones toledanos de las primeras décadas del siglo
XVII, se ha perdido el misterio que envuelve los lienzos de Cotan. La viga de la que penden los animales es mostrada, evitan-
donos la inquietante suspension de las piezas en el vacio; el juego de volumenes se ha simplificado; y la luz produce un efecto
de mas calidez. Esta claridad al disponer los articulos o, como en este caso, el hecho de que exclusivamente contenga anima-
les, ha llevado a especular con que algunos bodegones no sélo reflejen un mostrador de tienda, sino que se pudieran utilizar
como carteles. Pero aunque hay documentado algun caso en Italia, en Espafia no existe constancia de tal uso publicitario”.

47 Se trata de un 6leo sobre lienzo que mide 68,5 x 112,5 cm. y esta firmado en el dngulo inferior izquierdo con letras capita-
les: “THOMAS HIEPES F”. PEREZ SANCHEZ; NAVARRETE (1995), n° 9, pp. 54-55; CHERRY (1999), p. 273, Iam. ClI, n® 2. En ambos
estudios se reproduce también su pareja PEREZ SANCHEZ; NAVARRETE (1995), n° 10, pp. 56-57 y CHERRY (1999), lam. ClI, n° 1.
48 PEREZ SANCHEZ (2000 a), p. 282.

% El lienzo, de 102 x 157 cm., esta firmado en capitales en el angulo inferior derecho: “THOMAS HIEPES FECIT 1658". PEREZ
SANCHEZ (1983), n° 116, p. 137; DE ANTONIO; ORIHUELA (1995), n° 15, pp. 86-87; PEREZ SANCHEZ; NAVARRETE (1995), n° 8,
pp. 52-53. NAVARRETE (1999), p. 120; CHERRY (1999), p. 278, fig. 207; PEREZ SANCHEZ (2000), p. 186, lam. XL; ATERIDO
(2002), pp. 77-78.

0 En realidad los frutos representados a la izquierda son cidras (Citrus medica L.), no limones.

51 DE ANTONIO; ORIHUELA (1995), p. 86.
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mas caracteristicas de Yepes. Actualmente se co-
nocen tres versiones de este tipo de composicio-
nes a la que pertenece el Bodegdn con escritorio
de ébano y floreros (Madrid, coleccion particular),
firmado y fechado en 1654.52 En ellos se incluyen
pequefios muebles de ébano y marfil con cajones,
conocidos en Castilla como “escritorios” o “pape-
leras” y en Cataluia y Aragdn como “arquimesa”,
flanqueados por jarrones de flores, sobre los que
se apoya una pintura enmarcada con escenas bi-
blicas de estilo flamenco. En este caso, el mueble
"aparece decorado en el frente de sus cajones con
figuras de animales enfrentados (le6n y tigre; to-
ro y lobo; rinoceronte y elefante; jabali y ciervo;
dos corderos; caballo y unicornio). La puertecilla
central lleva una imagen de Atenea, que procede
directamente de un grabado de Jacob Bink (h.
1500-1569), pero en la que han sido pudicamente
veladas las desnudeces de la estampa. [...] Sobre
el mueble se apoya una pintura, sin duda de co-
bre, con marco de ébano que representa el Juicio
de Salomdn segun la conocida composicion de Ru-
bens, bien difundida gracias al grabado de Boe-
tius a Bolswert, tantas veces copiado en Espafia y
América”.>® A ambos lados del escritorio se dispo-
nen, en rigurosa simetria, dos jarras de bronce
con arreglos florales, tema que, individualizado,
constituye igualmente uno de los géneros mas

Fig. 5. Tomds Yepes, Florero, 1664, Gobierno del Principado
de Asturias. Coleccién Pedro Masaveu (depositado en el Mu- X
seo de Bellas Artes de Asturias). personales y representativos de Yepes.

Pintura de flores
una de las composiciones mas logradas y refinadas
del artista es también la parte menos caracteristica
de su produccién, pues se trata de un tipo de bode-
gdén muy frecuente en toda Europa.

Efectivamente, los cuadros de flores convirtieron
a Yepes en uno de los mejores especialistas espa-
fioles del género. Son ademas el tipo de obras
que mas abunda en su produccion.>* Entre sus
lienzos mas representativos figuran los grandes
floreros de la coleccion Pedro Masaveu deposita-
Todo lo contrario ocurre con los bodegones con dos en el Museo de Bellas Artes de Asturias, fe-
muebles que representan una de las innovaciones chados en 1664.5> La obra que se reproduce (figu-

Bodegones con muebles

52 JORDAN; CHERRY (1995), pp. 119-120, fig. 92; PEREZ SANCHEZ; NAVARRETE (1995), n° 12, pp. 60-61; BENITO GOERLICH
(1998), pp. 21-23, fig. 5; CHERRY (1999), p. 273, lam. CVI, n° 2; PEREZ SANCHEZ (2000a), p. 283.

53 PEREZ SANCHEZ en el catalogo de 1995, p. 60, donde se comentan también las restantes versiones de la serie.

54 Como sefiala PEREZ SANCHEZ (2000a), p. 286: “Suelen concebirse casi siempre en parejas y presentarse en soportes que
van desde la lujosa porcelana chinesca de Delft o la decorada con motivos clasicos, a las macetas de ceramica popular, con
frecuencia de Manises”. Sobre la pintura de flores de Yepes, pueden verse los estudios de LOPEZ TERRADA (1998a) y (2001),
pp. 51-91.

5 Los 6leos miden 148 x 98 cm. y han sido muchas veces reproducidos. Ambos estan firmados con letras capitales: “THOMAS
HIEPES F. 1664". JORDAN; CHERRY (1995), p. 120, fig. 92; PEREZ SANCHEZ; NAVARRETE (1995), n° 28 y 29, pp. 92-95; CHERRY
(1999), pp. 274-275, fig. 201-202; LOPEZ TERRADA (2001), pp. 102-105, fig. 18-19; BENITO DOMENECH; GOMEZ FRECHINA
(2009), pp. XXVII-XXVIII, n° 6-7, pp. 12-15. Como resumieron estos dos Ultimos autores, los dos Floreros: “ejemplos significati-
vos del estilo maduro del pintor, presentan el mismo esquema compositivo con un fondo oscuro y una fuerte iluminacion de
tradicion tenebrista que resulta las formas y colores de las diversas especies de flores. Como en tantas pinturas de Yepes pri-
ma la simetria y el rigor geométrico, centrando en el angosto espacio de los lienzos los dos floreros de porcelana. Cada flore-
ro descansa sobre una mesa cubierta con un rico tapete que presenta las lineas marcadas de los pliegues. Este modelo de
florero en forma globular con adornos de bronce dorado con mascarones y atlantes fue repetido por Yepes en otras composi-
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ra 5) corresponde a uno de ellos, en el que pue-
den identificarse veinticuatro especies botanicas
distintas.>®

El protagonismo indiscutible que las plantas orna-
mentales adquieren en este tipo de pinturas no
puede desligarse del creciente interés por el cono-
cimiento botanico que se experimenté en toda
Europa desde comienzos del siglo XVI. Las expedi-
ciones cientificas dieron a conocer nuevas especies
animales y vegetales de Asia, Africa y América, fa-
voreciéndose la introduccion y la difusion de las
plantas exdticas en nuestro continente. El contac-
to epistolar, el intercambio de ejemplares vivos o
desecados, el regalo, el comercio y la difusion de
tratados cientificos contribuyeron a formar un
grupo de amantes y estudiosos de las plantas en
las principales ciudades europeas, entre las que se
encontraba Valencia. La variedad de plantas orna-
mentales representadas por Yepes en sus floreros
parecen relacionarlo directamente con el cultivo
de la historia natural en Valencia, que tuvo como
nucleo fundamental la catedra vulgarmente de-
nominada de "herbes” de su Universidad o bien,
con su jardin botanico.”” La figura mas importante
de esta catedra durante el siglo XVI fue Juan Pla-
za (1520-1583), que fue titular de la misma entre
1567 y 1583. Su nombramiento coincidi6é con la
fundacion del primer jardin botanico de tipo uni-
versitario de Espana. Este médico y profesor va-
lenciano mantuvo una estrecha relacién cientifica
con el gran médico y naturalista flamenco Charles
de L'Escluse o Carolus Clusius (1525-1609), que di-
fundié en Europa las aportaciones botdnicas de
Plaza. En su libro sobre la flora ibérica (Rariorum
aliquot stirpium per Hispanias observatarum His-
toria, Amberes, Christopher Plantin, 1576), Clusius
reprodujo los materiales que Plaza le habia pro-
porcionado. En algunos casos se trata de plantas

americanas como la pita o maguey, que a través
de Clusius lleg6 a conocerse en Centroeuropa con
el nombre popular valenciano de fil i agulla (hilo
y aguja). En otros casos, dio a conocer especies ca-
racteristicas de la zona valenciana, como el pan-
cracio (Pancratium maritimum L.) al que llamé He-
merocallis valentina y que también aparece en las
obras de Yepes y que todavia en la actualidad cre-
ce en los arenales valencianos.

Los sucesores de Plaza en la Catedra “de herbes”
continuaron cultivando brillantemente el estudio
de la historia natural. El prestigio de su sucesor,
Jaime Honorato Pomar (ca. 1550-1606), lo puso en
relacién directa con Felipe Il y las iniciativas regias
en torno a la historia natural. Valencia era enton-
ces uno de los principales lugares de procedencia
de los arboles y plantas que el monarca hizo llevar
a Aranjuez y otros jardines reales. Pomar desem-
pefd la funcidn de consejero en botanica y como
muestra de la estimacion de Felipe II, recibio la es-
pléndida serie de pinturas de plantas y animales
que forman el Codice Pomar (ca. 1590), conserva-
do en la Biblioteca Universitaria de Valencia. Esta
obra incluye plantas procedentes del territorio va-
lenciano y otras zonas espafolas y copias de las
realizadas en la expediciéon de Francisco Hernan-
dez (1515-1587) a Nueva Espafia. Ya en el siglo
XVII, Melchor de Villena (1564-1655), como médi-
co de San Juan de Ribera, debid influir decisiva-
mente en la aclimatacion de plantas y animales
exdticos en sus dos grandes jardines: el de la pro-
pia Valencia, conocido como la “Huerta del Sefor
Patriarca” y el de Burjasot. Por ultimo, Gaspar
Pons, fue el responsable de fundar un nuevo jar-
din botanico universitario en 1633.

Como se ha adelantado, la exactitud y precision
con que Yepes representa los detalles de la anato-

ciones con pequefos cambios en la ornamentacion. Presentan la particularidad de ofrecer dos paisajes fluviales, que recuer-
dan por su tipologia a otros incluidos por el pintor al reproducir cuencos o vasijas tipicos de la cerdmica de Delft".

56 |LOPEZ TERRADA (2001), p. 102. Como he sefialado en varias ocasiones, la identificacion botanica de estas flores y, en gene-
ral, de las plantas representadas en la pintura del siglo XVII, no es una tarea facil, pues requiere un analisis basado en los di-
ferentes caracteres de las especies de acuerdo con la taxonomia botdanica. La ausencia en muchas ocasiones de algunos de es-
tos caracteres dificulta notablemente la identificacion. A esto hay que afiadir la libertad del artista cuando representa una
planta determinada. Ademas, son necesarios unos conocimientos especificos de historia de la botanica y un método de identi-
ficacion parcialmente distinto al que utilizan los boténicos con ejemplares vivos o desecados. Recurrir a los textos de la época
para determinar el nombre con el que los espafioles del XVII conocian una especie concreta crea otra dificultad. Hasta la apa-
ricion de la moderna nomenclatura botanica del siglo XVIII, existian tantos nombres como idiomas y dialectos, por lo que era
muy dificil, alin para los expertos, saber de qué planta se trataba. Por todo ello, resulta imprescindible recurrir a los estudios
sobre la terminologia botanica de los siglos XVI y XVII llevados a cabo por los historiadores de la ciencia, asi como el aprendi-
zaje de los métodos de identificacién utilizados por ellos. En este sentido, nunca estaré lo suficientemente agradecida a mi
padre, el profesor José Maria Lopez Pifiero, por su infinita paciencia a la hora de ensefiarme este complejo proceso de identi-
ficacion botanica en la pintura.

57 Sobre la catedra de "herbes” de la Universidad de Valencia y sus principales figuras, pueden verse los trabajos de LOPEZ

PINERO (1990a); sus estudios sobre el Cdice Pomar (1990 b); (1991) y los clasicos médicos valencianos del siglo XVII (1992a),
pp. 11-14, 57-65, 69-77 y 99-106.
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mia de las flores en sus lienzos permiten identifi-
car en este Florero veinticuatro especies botanicas
distintas que evidencian la riqueza y variedad de
las plantas ornamentales que se cultivaban en los
jardines valencianos del siglo XVII. En él pueden
reconocerse especies conocidas desde la Antigue-
dad y la Edad Media que continuaron teniendo
un puesto privilegiado en los jardines de la época.
Es el caso de las rosas (en esta ocasion un rosal de
Alejandria, Rosa damascena L.); las adormideras
dobles (Papaver somniferum L.); las espléndidas
flores rojas de la peonia (Paeonia officinalis L.) y
las caléndulas o maravillas (Calendula officinalis L.
plena), al igual que otras menos espectaculares
como el sauzgatillo (Vitz agnus-castus L.); la per-
petua o manzanilla bastarda (Helichrysum stoe-
chas (L.) Moench.); los alhelies (Matthiola incana
(L.) R. Br.); las arafuelas (Nigella damascena L.) o
la efimera bella de dia (Convolvulus tricolor L.). A
este grupo pertenecen igualmente el jazmin (Jas-
minum officinale L.) y los claveles (Dianthus car-
yophyllus L.), que habian sido introducidos en Es-
pafia por los arabes durante la Edad Media. Ade-
mas, Yepes incluy6é plantas tipicas de la regién
mediterrdnea, como el pancracio (Pancratium ma-
ritimum L.), ya mencionado, conocido también en
la época con los nombres de amormio, narciso
marino, azucena de mar y azucena de la Virgen;
la albahaca (Ocimum basilicum L.); el mirto (Myr-
tus communis L.) y las delicadas flores blancas del
alcaparro (Capparis spinosa L.). Estas especies me-
diterraneas contribuyen a singularizar su produc-
cion, diferenciandola de la pintura de flores de
otros artistas espafoles como Juan de Arellano
(1614-1616).%8 Junto a ellas aparecen especies exd-
ticas, procedentes de Asia Menor y de América
que habian comenzado a cultivarse en Europa a
mediados del siglo XVI. Entre las plantas de ori-
gen asiatico se encuentran el amaranto o papaga-
yo (Amaranthus tricolor L.), la malva real (Althaea
rosea (L.) Cav.) y el tulipan (Tulipa sp.), que des-
pertéd muy especialmente el interés de botanicos y
jardineros desde el momento de su introduccién.
Los ejemplares americanos, representados en este
caso por el dondiego de noche (Mirabilis jalapa
L.), el nardo (Polianthes tuberosa L.) y la pasiona-

ria (Passiflora caerulea L.), suscitaron este mismo
entusiasmo, aunque no siempre lograron aclima-
tarse con tanta facilidad como en Valencia.

A pesar de la fidelidad con que Yepes y otros pin-
tores de flores de la época reproducen estas espe-
cies, no hay que olvidar que el objetivo principal
de sus obras no era reproducir una imagen exacta
de la naturaleza, sino crear una obra bella en la
gue suele imponerse el caracter decorativo sobre
la realidad. Este objetivo conduce a modificar el
tamano o el color de algunas flores, buscando la
simetria de la composicién o la armonia cromati-
ca. Otra caracteristica frecuente en los floreros de
Yepes, compartida igualmente por las composicio-
nes del resto de Europa, es la presencia excesiva
de plantas en relacién con el tamafo del jarron.
No obstante, el hecho que mas claramente de-
muestra que el realismo de estos floreros es sélo
aparente reside en la representacion conjunta de
especies que florecen en distintas épocas del afio.
En consecuencia, la posibilidad de que el pintor
reprodujera un ramo real disminuye conforme au-
mentan los detalles y el nimero de especies re-
presentadas.

Esta cuestion estd directamente relacionada con
el método de trabajo de Yepes, que muy posible-
mente se sirvié de pinturas o disefios previos de
plantas individuales realizados del natural. Este
hecho no excluye que el pintor conociera los dis-
tintos Florilegia que circulaban por Europa desde
principios del siglo XVII y se valiese de ellos para
componer sus cuadros. En este sentido, puede
destacarse la similitud de muchos Floreros de Ye-
pes con los grabados del Florilegium (Amberes,
ca. 1590) de Adriaen Collaert (1560-1618) que fue
varias veces reeditado y se difundié por toda Eu-
ropa.>® No puede olvidarse que, en esta época, la
originalidad era extremadamente rara y el uso de
grabados por parte de los artistas como fuente de
inspiracion para esquemas compositivos y motivos
iconograficos era frecuente y aceptada. En rela-
cion con esta cuestion -la influencia de las estam-
pas y la pintura flamencas- Cherry sefiala la posi-
bilidad de que Yepes “hubiera tomado su estilo
de obras que habria visto en colecciones reales,

8 Aunque la pintura de flores ya se cultivaba en Espafia desde las primeras décadas del siglo XVII, fue a partir de los afos
centrales de esta centuria cuando alcanz6 un auténtico protagonismo. Fue también entonces cuando hicieron su aparicion los
primeros especialistas en el género, entre los que ocupa el primer puesto el pintor madrilefio Juan de Arellano. Sus composi-
ciones reflejan la influencia de los floreros flamencos e italianos que llegaron a la Corte en esta época, especialmente los del
jesuita Daniel Seghers (1590-1661) y los de Mario Nuzzi (1603-1673). Sin embargo, su obra llegd a adquirir una personalidad
propia que influyé de forma decisiva en artistas posteriores y que se prolong6 en la produccion de su hijo José de Arellano
(1653 - post 1714) y su yerno Bartolomé Pérez (1634-1698). Sobre este autor, puede verse el catalogo de PEREZ SANCHEZ;

AGULLO Y COBO; LOPEZ TERRADA (1998).

% Sobre este tipo de obras que sirvieron como fuente para la pintura de flores barroca, puede verse SEGAL (1990), pp. 49-50.
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realizadas por pintores flamencos, como Ambro-
sius Bosschaeert el Viejo (1573-1621) y por los
miembros de su escuela”.®

Frente a esta forma de componer, otros cuadros
de flores de Yepes parecen evidenciar la utiliza-
cién de modelos “vivos”. Es el caso de las Macetas
en una hornacina (Houston, The Menil Collec-
tion).8' Se trata de una de las obras mas originales
del artista en la que se presentan cuatro macetas
de Delft de influencia china, una con nardos (Po-
lianthes tuberosa L.), planta de procedencia ame-
ricana, las dos centrales con claveles (Dianthus
caryophyllus L.), y la cuarta con capuchinas (Tro-
paeolum majus L.), también americana, y pensa-
mientos (Viola tricolor L). Varias mariposas se po-
san y vuelan entre las flores, mientras otras dos
aparecen quietas sobre el muro. Todas estas espe-
cies han recibido un tratamiento mucho mas na-
turalista y libre que en los floreros anteriores.

El pintor desarroll6 ademas un tipo caracteristico
de cuadros que representan macetas con flores y
frutos en interiores.®? Es el caso, por ejemplo, de la
Maceta con claveles, firmada y fechada en 1664; el
Macetero con un naranjo enano cuajado de flores
o el Macetero o jardinera de porcelana con planta
de fresas, todas ellas en colecciones particulares.®
A partir de estas obras, Cherry sefialé que no era
“improbable que el propio artista cultivara las flo-
res ornamentales que representaba en sus cua-
dros, como hacia el pintor Francisco Pérez Sierra
durante los ultimos afios de su vida. [...] De hecho,
Hiepes parece ser el Unico pintor espafol que re-
presentaba las flores en este tipo de tiestos. Es
probable que este formato fuera una invencion
propia que respondia a sus circunstancias persona-
les en Valencia, ciudad famosa en el siglo XVII por
sus jardines, sus flores y sus frutas”.*

Cuadros de jardin

Un caracter similar tienen sus lienzos ambientados
en rincones de jardines o terrazas, que son muy

6 CHERRY en CALVO SERRALLER (2003), p. 120.

poco comunes en el panorama de la pintura ba-
rroca espafola. El prototipo de muchas de ellas es
su Muchacha en un jardin haciendo ramilletes
(Nueva York, coleccion particular, ca. 1660-1670).6°
En ella se representa a una bella joven atando ra-
milletes de flores cortadas con un hilo que sujeta
entre los dientes y cuya mirada se cruza con la del
espectador. La chica aparece sentada bajo un
manzano, con una hermosa maceta de claveles y
una planta de espuelas de caballero a su derecha.
La parte izquierda de la composicion se reserva
para un bello banco recubierto con azulejos poli-
cromos de Manises® sobre el que se sitlan otras
tres ricas macetas, diferentes entre si, con un na-
ranjo enano, adormideras dobles y lirios. Este es-
cenario podria reproducir uno de los muchos jar-
dines valencianos del momento, quiza -como pro-
pone Cherry- el suyo propio. En este caso, Yepes
firmo la obra en el borde de un azulejo roto situa-
do en la parte inferior izquierda, mientras que en
el angulo derecho dibujé una pequefa serpiente
mordiendo una manzana verde que se encuentra
junto a dos maduras. En la cola del animal se en-
rolla una filacteria en la puede leerse: “Como es
verde, no lo come aunque le muerde”.

El mensaje de la composiciéon todavia no ha sido
aclarado. Para Pérez Sanchez, esta leyenda, como
las que aparecen en otras obras de la serie, repro-
duce refranes o expresiones populares que po-
drian aludir quizd a la capacidad imitativa del
autor, pero que no tienen ninguna otra intencién
oculta “que altere el tono de inmediatez popular
que transpira”.®’ Otros autores, sin embargo, han
interpretado esta representacion en clave simboli-
ca. Entre ellos se encuentra Cherry, que en 1999,
propuso un posible significado erético a partir de
la analogia establecida entre la inmadurez de la
joven y de la fruta. Por otra parte, sefalaba que
los motivos de la serpiente y las manzanas en el
jardin podrian evocar también el tema biblico del
fruto del conocimiento y la Expulsion del Jardin
del Edén, aunque sin terminar de aclarar el senti-

61 La obra mide 119 x 147 cm. PEREZ SANCHEZ; NAVARRETE (1995), n° 31, pp. 98-99; SESENA (2000), p. 137.

& CHERRY (1999), p. 279.

63 PEREZ SANCHEZ; NAVARRETE (1995), n° 30, pp. 96-97; pp. 116-117; pp. 118-119. Estos autores reproducen otros dos lienzos
de este tipo entre las obras no localizadas, un macetero con rosas silvestres y otro con ramas de mirto, en las pp. 124-125.

& CHERRY en CALVO SERRALLER (2003), p. 121.

8 CHERRY en CALVO SERRALLER (2003), p. 121. El lienzo tiene unas dimensiones de 100,5 x 155,5 cm. PEREZ SANCHEZ; NA-

VARRETE (1995), p. 112; CHERRY (1999), p. 279, fig. 209.

6 Segun explica SESENA (2000), p. 137, Yepes es “mas testimonial cuando pinta azulejos que son contemporaneos. Ya no son
dorados, sino policromos, y en ellos se advierte la influencia de la azulejeria sevillana”.

67 PEREZ SANCHEZ (2000 a), p. 285.
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Fig. 6. Tomds Yepes, Pavo, perdiz y paloma en una terraza, Fondation Rau
pour le Tiers-Monde.

do global de la obra.®® Este mismo historiador
cambié su interpretacion unos afos mas tarde,
para considerar a esta joven “como una moderna
diosa Flora, o mas exactamente, como Glicera, en-
cargada de hacer las guirnaldas de flores en la
AntigUedad clasica. El pintor Pausanias Siconius se
enamord de Glicera y la retratd, y, gracias a ella se
convirtio en un famoso pintor de flores”.*

Como se ha adelantado, este escenario se repite,
con ligeras variantes, en otras obras de la serie,
posiblemente de taller, en las que la joven es sus-
tituida por animales. Asi sucede en el Mono en un
jardin (Inglaterra, coleccién particular, ca. 1660-
1670)”° o en el Rincon de jardin con perrito (Ma-
drid, Museo Nacional del Prado, ca. 1660-1670).""
En este ultimo caso, la inscripcién que le acompa-
fia dice: "Sens dubte que qui a pinta, tenia cinc
dits en cada ma" (Sin duda que quien lo pinté, te-
nia cinco dedos en cada mano). Esta frase ha sido
interpretada “como una alegre referencia a la
destreza manual del artista”.’”> Por otra parte, al
igual que Cherry, Scheffler ha destacado la posi-
ble lectura simbdlica de estas obras, pues en su
opinion sus protagonistas: una joven escotada, un
mono encadenado y un perrillo faldero “parecen

5 CHERRY (1999), pp. 279 y 285, nota 21.
6 CHERRY en CALVO SERRALLER (2003), p. 121.

aportar un valor alegérico” que alude “a las virtu-
des descuidadas”.”

Pintura de aves

Otro apartado singular de la produccion de Yepes,
ambientado igualmente en rincones de jardines o
terrazas, son sus pinturas de aves. Una de las mas
logradas es el lienzo de la Fondation Rau pour le
Tiers-Monde (figura 6)’* que representa en una be-
lla terraza a un pavo, una perdiz, una toértola y un
pequefo pajaro, posiblemente un pico. Este tipo
de obras se ha interpretado erréneamente como
"escenas de corral”, cuando en realidad tienen un
caracter muy distinto. Al igual que en sus cuadros
de flores, Yepes incluye animales conocidos desde
la Antigliedad, como la perdiz y la tértola, junto a
especies exoticas. Es el caso del pavo, que procedia
de América y que tard6 bastante tiempo en con-
vertirse en un “ave de corral”, de forma parecida a
lo que sucedio con el cultivo de la patata, el toma-
te y otros vegetales del Nuevo Mundo. Este hecho
vuelve a remitirnos al caracter especial de los jardi-
nes valencianos de la época que reunian especies
vegetales y animales autoctonas y exdticas. Un
buen ejemplo es el ya mencionado jardin creado
por San Juan de Ribera en la calle Alboraya, que
muy probablemente Yepes conocia.

Si observamos el cuidado con el que estan descri-
tas las caracteristicas morfoldgicas de estas aves,
podemos comprobar que es el mismo que emplea
en la reproduccion de las distintas especies vege-
tales que las rodean, desde el naranjo cuajado de
azahar (Citrus aurantium L.), las caléndulas dobles
(Calendula officinalis L.), las aguilefias de flor do-
ble (Aquilegia vulgaris L.), las azucenas (Lilium
candidum L.), las rosas (en este caso un rosal cas-
tellano, Rosa gallica L.) y las arafiuelas (Nigella da-
mascena L.) hasta las espuelas de caballero (Con-
solida ambigua (L.) Ball & Hayw.) y el jazmin (Jas-
minum grandiflorum L.) del fondo. En ambos ca-
sos, parece que el pintor partié de la observacion
directa del natural. Sin embargo, la rigurosa preci-
sion del dibujo, la silueta cerrada y la quietud de

7 El lienzo mide 101 x 140 cm. JORDAN; CHERRY (1995), p. 123, fig. 96; PEREZ SANCHEZ; NAVARRETE (1995), n° 15, pp. 66-67.

7 El lienzo mide 109 x 155 cm. PEREZ SANCHEZ; NAVARRETE (1995), n° 14, pp. 64-65; CHERRY (1999), p. 279, lam. CX; NAVA-
RRETE (1999), pp. 123-124; CALVO SERRALLER (2003), n° 14, pp. 121-122; LUNA (2008), n°® 17, pp. 80-81.

72 CHERRY en CALVO SERRALLER (2003), p. 122.
73 SCHEFFLER (1996), p. 133.

74 PEREZ SANCHEZ; NAVARRETE (1995), n° 16, pp. 68-69. El cuadro mide 99 x 155 cm. y es pareja del titulado Gallo, gallina y
polluelos sobre una terraza. Sobre este tipo pinturas con aves puede verse también CHERRY (1999), pp. 280-281, fig. 210, lam.
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estos animales, les da una apariencia un tanto in-
genua y lineal, por lo que se ha llegado a pensar
que Yepes se valiera de repertorios grabados e in-
cluso que sus modelos fueran animales diseca-
dos.” Este caracter le diferencia notablemente del
dinamismo y el tono barroco de las composiciones
de otros pintores que se especializaron en el gé-
nero durante el siglo XVII. Entre ellos destaca el
holandés Melchior de Hondecoeter (1636-1695),
conocido como el “Rafael de los pajaros”, que al-
canzé una fama internacional gracias a su técnica
refinada y al valor decorativo de sus cuadros.

Escenas de caza

Mucho mas proxima a la pintura de su tiempo son
sus escenas de caza. En la pareja conservada en el
Museo de Bellas Artes de Valencia, el Cazador be-
biendo de un arroyo y el Cazador dormido en un
paisaje con caza,’ las figuras se representan de for-
ma sorprendentemente préxima al espectador,
mientras que el primer plano se reserva para las aves
capturadas. Por el formato de estos lienzos y el pun-
to de vista utilizado, algo bajo, es probable que fue-
ran ideados como sobrepuertas o sobreventanas.

En este caso, la vinculacion con la tradicion va-
lenciana de Pedro Orrente (1580-1645) y Jeroni-
mo Rodriguez de Espinosa (1562-1630) es eviden-
te. La violenta iluminacion y la intensidad de las
sombras inscriben estas composiciones en la tra-
dicién tenebrista valenciana. Otros elementos
formales, como la gama cromatica y el modo de
disponer las figuras en el espacio, mediante una
composicién cerrada y sin vacios, lo relacionan
también muy especialmente con la produccion
de Jerénimo Jacinto de Espinosa. Por otra parte,
estas obras, sin precedentes en la pintura espa-
fiola anterior, anticipan no s6lo los bodegones
de caza que unos anos mas tarde realizaria el va-
lenciano Miguel March (ca. 1633-1668), sino tam-
bién toda la pintura de tema cinegético que se
desarrollé6 ampliamente desde finales del siglo
XVII, aunque con un tratamiento estilistico muy
diferente.

75 SCHEFFLER (1996), p. 133; PEREZ SANCHEZ (2000a), p. 286.

Las distintas modalidades de naturalezas muertas
de Tomas Yepes que se han expuesto ejercieron
una considerable influencia en el trabajo de otros
artistas de la época.”” Actualmente no tenemos in-
formacion sobre sus colaboradores, discipulos e
imitadores, aunque es seguro que los tuvo, pues se
conservan gran cantidad de lienzos que repiten
sus modelos con una técnica mas pobre. No obs-
tante, existe también otro grupo importante de
pinturas de mayor calidad que, sin poder conside-
rarse de su mano, contintan su estilo. Estas obras
fueron atribuidas durante un tiempo a otro exper-
to especialista en bodegones de la época que fue
bautizado como “Pseudo-Yepes” o “maestro del
frutero lombardo” hasta que, recientemente, Jor-
dan pudo identificarlo con el artista zaragozano
Bernardo Polo.” La simetria de sus composiciones
y la utilizacion de algunos elementos comunes con
Yepes explican que, durante mucho tiempo, estas
obras fueran atribuidas al pintor, a pesar de que
poseen un caracter distinto, mucho menos sobrio.

Otro grupo de bodegones que se han relacionado
con el artista es el formado por los lienzos proce-
dentes de Mallorca, donde todavia se conservan
series completas.” Estas obras proceden de un ta-
ller comun y han sido datadas entre los afios fina-
les del siglo XVII y principios del XVIII. Entre las
mas representativas figura la Composicion con
frutas (ca. 1630-1650), que reproduce un cesto de
mimbre con melocotones y dos pajaros posados
sobre ellos; dos cuencos ceramicos con uvas e hi-
gos y dos melones abiertos.?’ Los estudiosos de es-
tas obras han sefialado que muy posiblemente su
autor las concibiera bajo la influencia directa de
los modelos de Yepes.

En el ambito estrictamente valenciano, la tradi-
cién iniciada por Yepes pervivié durante mucho
tiempo. Sus cuadros de flores, en concreto, enla-
zan con la brillante produccion desarrollada des-
de finales del siglo XVIII por los pintores valencia-
nos en el seno de la Academia de Bellas Artes de
San Carlos. Pero este es un tema que merece una
consideracion aparte.®

76 Los lienzos miden 68 x 113 cm y estan firmados en letras capitales “THOMAS HIEPES”. JORDAN; CHERRY (1995), p. 97, nota
9; PEREZ SANCHEZ; NAVARRETE (1995), n° 18y 19, pp. 72-73; CHERRY (1999), p. 275, lam. CIX, n° 1y 2.

77 PEREZ SANCHEZ (2000a), pp. 288-289; JORDAN; CHERRY (1999), pp. 124-128.

78 JORDAN (2009), pp. 393-424.
7 ORTEGA (1994), pp. 58-75.

8 ORTEGA (1994), n° 11, p. 63. Se trata de un 6leo sobre lienzo de 79 x 98,5 cm., perteneciente a una coleccion particular.

81 LOPEZ TERRADA (2001).
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