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EL PINTOR JOSE GARCIA HIDALGO EN 
SALAMANCA 

Por EMILIA MONTANER LOPEZ 

El interés demostrado en los últimos años por el arte es­
pañol del siglo XVIII está dando como resultado que no sólo 
se conozca con más precisión su complejo panorama artís­
tico, sino que también se comiencen a revisar tópicos o afir­
maciones, en algunos casos carentes de base. 

En lo que a pintura se refiere, numerosos estudios coin­
ciden en poner de manifiesto la existencia de una serie de 
maestros secundarios que trabajaron activamente en Ma­
drid, durante la primera mitad del XVlll, prácticamente aje­
nos a los modos oficiales. Estos pintores, continuadores de 
la espléndida pléyade de artistas que sobresalió en la cen­
turia precedente, contribuyeron de modo eficaz al mante­
nimiento de las fórmulas tradicionales en una época en que 
los gustos y las modas cortesanas seguían derroteros di­
ferentes. 

La mayoría de estos maestros no se destacó por su genio 
creat ivo, pero sí por una notab le capacidad de trabajo. De 
sus talleres salió una producción, muchas veces seriada y de 
tono menor, destinada a cubrir las necesidades de consumo 
de una clientela devota y poco sutil en materia de pintura. 

Salamanca, por una serie de factores determinados, de­
bió ofrecer a los obradores madrileños un excelente campo 
comercial. En realidad, la ciudad del Tormes no experimen­
tó de una forma radical la general decadencia urbana que 
caracterizó a Castilla en el XVII. Una parte significativa de 
su población -el sector eclesiástico y universitario- des­
plegó una más que discreta actividad constructiva, que 
contribuyó de manera decisiva a mantener un tipo de vida 
particular. Por consiguiente, los síntomas de recuperación 
·propios del XVIII no debieron ser tan visibles como en otras 
regiones de la península. En lo que concierne al mundo de 
la pintura, los talleres salmantinos del XVlll observaron una 
regresión en número y calidad respecto al siglo anterior, que 
contaba con la presencia de Simón Peti o Antonio de Yi­
llamor, personalidades nada desdeñables en el modesto am-
1' i ~ · nte local. 

Poco podían ofrecer, por tanto, los obradores de la ciu­
dad. Su producción, ejecutada con medios casi artesanales, 
no estaba en condiciones de satisfacer los gustos de una 
clientela mínimamente exigente. Por otra parte, los nume­
rosos establecimientos religiosos de Salamanca encontrarían 
en el mercado madrileño un variado repertorio de obras de 
arte, resueltas con el lenguaje tradicional al que ellos esta­
ban acostumbrados. 

Uno de los pintores secundarios a quien la crítica ha fa­
vorecido con más asiduidad, ha sido quizá José García Hi ­
dalgo. El catálogo que en 1975 trazó el profesor Urrea Fer­
nández (en AEA, pp . 97 a 117) va siendo ampliado con su­
cesivas y plurales aportaciones. 

- En mi tesis doctoral, que trataba sobre «La pintura 
barroca en Salamanca», presenté una serie de lienzos de 
este maestro que me permito dar a conocer en este artículo, 
con el fin de que adquieran la difusión merecida. Dicha 
serie está formada por ocho pinturas; cinco de ellas per­
tenecen a un retablo de una capilla lateral, en la iglesia 
carmelita de Peñaranda de Bracamonte, y las tres restantes se 
conservan en el convento dominico de San Esteban, en 
Salamanca. 

El crítico estado de conservación y la mala visibilidad del 
retablo de Peñaranda dificultaron la transcripción comple­
ta de la firma del artista. Tan sólo pude leer la palabra «Jo­
seph», escrita en cursiva y en caracteres negros, en el án­
gulo inferior izquierdo del lienzo del ático. 

Los cuadros de San Esteban, que debieron formar parte 
de un mismo ciclo o retablo, aparecen firmados con las ini­
ciales D.J.G.P.R. El pintor, consciente de la dignidad del 
oficio, hace figurar junto a su nombre y primer apellido el 
tratamiento y título de «Pictor Regís» . El lienzo de « Los 
desposorios místicos de Santa Catalina» lleva escrita, en el 
pedestal donde se arrodilla el rey David, debajo de la fir­
ma, la fecha del 1714 (fig. 1). Así pues, la certeza cronoló­
gica de estas obras permite que sean consideradas, junto a 

1. Facsímil de la firma de José García Hidalgo. Reproducido de Los 
,;, ¡ ·c"win, ·;wf!ms de Santa Ca1alina. Convento de San Esteban, Sa­
! 11 l. : t ¡ ~ .... ~t 
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2. San Ciri lo. Peliaranda de Bracamonre. Retablo. 

la «Crucifixión del Señorn, en la Concepción Jerónima de Ma­
drid, como las últimas conocidas de José García Hidalgo, 
muerto en 171 7. 

Probablemente, y teniendo en cuenta algunas caracterís­
ticas de estilo, la obra de las carmelitas sea anterior a la se­
rie de los dominicos. E n realidad los signos de cambios o 
evoluciones formales apenas son perceptibles en la trayec­
toria a rt ís tica de este pintor, cuyo trabajo se mantuvo en 
un a línea de discreta mediocridad con mínimas transforma­
ciones. En consecuencia , creo que las diferencias entre di­
chas se ries rad ica n más en los mat ices que en los conceptos. 

El retablo de Peñaranda - excepto la pintura del át ico­
aparece resuelto con una sobria gama cromática y con 
luces de interior , impuestas quizá por necesidades temá­
ticas. Las obras de 1714 están trabajadas con una iluminación 
clara, de matices dorados, y con una brillantez de color 
propia de los talleres madrileños de fines del X V 11. 

Si se analizan los ejemplares de Salamanca en relación 
con su producció n conocida , no podría señala rse ninguna 
innovación digna de ser tenida en cuen ta . García Hidalgo 
sigue utili za ndo similares tipo logías y modos compositivos, 
lo que pondría de manifiesto, una vez más, lo limitado de 
su imaginació n creati va. 

Ignoro las circunsta ncias que rodearon la contratación de 
las pintu ras de Peñaranda . Los biógrafos del artista coin­
ciden en destacar su numerosa producción destinada a am­
bientes conventuales . Por ot ra parte, es taba habituado a re­
cibir encargos de la Orden Carmelitana, como señala Ceán 
Bermúdez. 

3. San Juan de la Cruz. Peliaranda de Bracamonte. Retablo. 

Las pinturas del retablo aparecen di str ibuidas de la si­
guiente manera: en las ca lles la tera les del primer cuerpo , 
San Cirilo y San Juan de la C ruz; en el cuerpo superior, re­
cortadas en cuarto de círculo, Santa Teresa escribiendo sus 
obras ante la visión del Espíritu Santo y Transverberación; 
finalmente, en el á tico, la escena de «La imposición del 
collar» . 

Los li enzos del primer cuerpo están concebidos como si 
de escultu ras de bulto se t ratara. Las imágenes de San . Ci­
rilo y de San Juan de la Cruz (figs. 2 y 3) se presentan 
sobre un pedestal, donde figura la identidad del santo , y en 
el interior de una ho rnacina moldurada . Técnica y recursos 
compositivos se encaminan a producir el efecto visual de 
las ta ll as policromadas. Los volúmenes se modelan en su­
perficies redondeadas, mientras que las encarnaciones y los 
colores se distribuyen con el sombreado típ ico de los traba­
jos en madera. 

Las escenas de la vida de Santa Teresa del cuerpo supe­
rio r es tá n ambientadas con los mismos detalles anecdó ticos 
como mesa, sillón , libros o crucifijo (figs . 4 y 5). La ilu­
minación , como correspo nde a escenas de interior, es de ín­
dole claroscurista con predominio de tonalidades pardas 
-reflejo de su formación valenciana, como señala el pro­
fesor Urrea-. Ambos temas a parecen resueltos con idénti­
ca simplicidad compositiva, aunque en la Transverberación 
hubiera podido apoyarse en la utili zac ión de recursos efec­
tistas. Los vo lúmenes se des tacan con sequedad, salvo en la 
fi gura de l ánge l, tratado con matices vaporosos y coloristas , 
posibles herencias de su ad hesión al círculo de Carreño. 
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4. Santa Teresa . Peñaranda de Bracamonte. Retab lo. 5. Transverberación de Santa Teresa . Peñaranda de Bracamonle. 
Retablo . 

6. Visión del co lla r. Peñaranda de Braca111onr e. Retab lo . 

En cuanto al modo de narrar, el artista añade mínimas 
innovaciones a la iconografía tradicional. Las pinturas des­
criben al pie de la letra los relatos de Santa Teresa, toma­
dos del Libro de su Vida: «Quiso el Seño.r que viese aquí 
algunas veces esta visión : vía un ángel cabe mí hacia el lado 
izquierdo en forma corporal. .. no era grande sino peque­
ño, hermoso mucho ... Veíale en las manos un dardo de oro 
largo y al fin del hierro me parecía tener un poco de fuego. 
Este me parecía meter con el corazón algunas veces» (cap. 
XXIX) . 

«La visión del collar» (fig. 6), tema comúnmente utiliza­
do como símbolo de la aprobación celestial de la reforma 
del Carmelo, también se ajusta con detalle a uno de los pa­
sajes del libro: «Después ví a Nuestra Señora hacia el lado 
derecho y a mi padre San Josef al izquierdo ... parecíame 
haber echado al cuello un co llar de oro muy hermoso, as i­
da una cruz a él de mucho valor» (cap. XXXIII) . 
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Las dimensiones excesivamente alargadas del lienzo del 
ático permitieron que García Hidalgo hiciera uso de sus 
habituales recursos: altas barandillas de finos balaustres 
recortados a contraluz, elementos arquitectónicos vistos en 
escorzo y torneados cuerpos de angelitos, tomados estos 
últimos de otras composiciones, sirva como ejemplo «La 
muerte de San José», en Wadswort Atheneum de Hartford , 
fechada en 1688. A los acostumbrados tonos pardos añade aquí 
otros verdosos, rojos y azules. 

Como ya he indicado , los ejemplares de San Esteban, por 
su idéntico formato (0,60 x 0,80) y similitud de estilo, de­
bieron formar parte de un mismo ciclo o retablo. La au­
sencia de datos documentales me impidió rastrear siquiera 
las vías de acceso al convento de Salamanca. La índole te­
mática permite deducir que los lienzos fueron pensados para 
círculos dominicos. Falta dilucidar si constituyeron un en­
cargo directo del convento de San Esteban o si tal vez fue-



fon donados por algún fraile residente en la corte. Tam­
poco se excluye la procedencia de ambientes vinculados a 
la Orden de Predicadores. 

Las tres escenas representadas, como ya he indicado, se 
relacionan con asuntos dominicos. «Los desposorios mis­
ticos de Santa Catalina» (fig. 7) recogen una modalidad ico­
nográfica poco difundida en la época del barroco, más in­
clinada a representaciones proclives al despliegue de elemen­
tos retóricos. El tema corresponde a una antigua tradición, 
tomada tal vez de la leyenda de Santa Catalina de Alejan­
dría, según la cual la monja de Siena se desposa con el Sal­
vador, quien coloca un anillo en el dedo de la dominica en 
presencia de la Virgen, que aparece sosteniendo una coro­
na de espinas, elegida en lugar de la de rosas. Las represen-

de azucenas o estigmas en las manos, propios de Santa Ca­
talina, no figuran en la representación. Por el contrario el 
rosario que la protagonista lleva al cuello sí constituye un 
atributo particular de la monja de Siena, nunca referible a 
Osana de Mantua. 

La intención de resaltar la devoción al rosario puede tam­
bién observarse en la pintura dedicada a Santo Domingo 
(fig. 8). En ella se describen dos momentos diferentes de la 
vida del santo. Uno se refiere a la visión de los apóstoles 
Pedro y Pablo, ocurrida en la iglesia romana de San Pe­
dro. En esta visión el dominico recibió un báculo del Prín­
cipe de los Apóstoles y un libro de manos de San Pablo con 
el mandato concreto de predicar la palabra de Dios. El otro 
pasaje se relaciona con la entrega por la Santísima Virgen, 

7. Desposorio, rrn sti co'> de Sa111a C ata lina de Siena. Cunven10 de San L~·1eban. Sa lamanca. 

taciones del XVI suelen acompañar la unión mística con la 
presencia de varios santos, entre los que se encuentra San 
Francisco de Asís. El lienzo de Salamanca, quizá por reco­
mendación expresa, incluye a los apóstoles Juan, Pedro y 
Pablo y al rey David. Ha sido precisamente la presencia del 
profeta la que me ha planteado dudas en cuanto a la iden­
tidad de la monja desposada, ya que otra santa dominica 
-Osana de Mantua-, cuya devoción se relaciona con 
círculos de la Orden (el convento de San Esteban conserva 
una representación), recibió el mismo don del cielo, tenien­
do como testigo al rey David (P. Alvarez, Bienaventurados 
y Venerables de la Orden de Predicadores, t. 1, p. 567). La 
identificación habría que basarla, pues, en el análisis de los 
atributos iconográficos. La corona de espinas no debería 
constituir un elemento diferenciador, ya que las dos santas 
tienen similar distinción. El corazón inflamado y atravesa­
do por un clavo, característico de Santa Osana, y la vara 

en Albi, del santo rosario, quedando así vinculada la prác­
tica de esta devoción -fortalecida tras la victoria de Le­
panto- a la Orden de Santo Domingo . . 

El rezo del salterio de la Virgen constituía desde antiguo 
una costumbre generalizada entre los sectores de la Iglesia. 
La relación con Santo Domingo debió partir de una bula 
concedida por el legado papal a Federico III en 1476, ya 
que en realidad ninguno de los biógrafos contemporáneos 
del santo narra la visión de Albi (no figura en Rodrigo de 
Cerrato, Constantino de Orvieto o Frachet, por citar unos 
cuantos). 

Parece ser que a partir de la época de la citada bula, la 
intervención de Santo Domingo fue aceptada por la auto­
ridad eclesiástica y avalada por el testimonio de varios pon­
tífices como León X, Alejandro VI, Gregorio XIIl y Six­
to V («Se debe dar fe a los diplomas pontificios y con razón 
llaman a Santo Domingo fundador del Rosario», palabras de 
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8. Santo Domingo con la Virgen del Rosario y los apóstoles San Pe­
dro y San Pablo. Convento de San Esteban. Salamanca. 

9. Detall e de la figura a nt erior. 

Benedicto IV, en L. AJonso de Getino, Origen del Rosario y le­
yendas castellanas del siglo Xfll, p. 79). 

El ejemplar de San Esteban resalta el protagonismo de San­
to Domingo de Guzmán en la institución del rosario mediante 
el uso de unos cuantos recursos iconográficos. El santo, que 
ocupa el centro compositivo, tiene en su mano derecha el ro­
sario entregado por la Virgen y en la izquierda, el báculo reci­
bido de San Pedro (figs. 8 y 9). De esta manera dicho encargo 
divino se presenta testificado por la presencia de la Madre de 
Dios y de los dos apóstoles y confirmado por la autoridad de 
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San Pedro , primer Papa de la Iglesia. 
Por el contrario, en la representación de San Antonio de Pa­

dua (figs. JO y 11), el pintor no utiliza ninguna sutileza narra­
tiva. Repite una de las modalidades más aceptadas por la pie­
dad del barroco: María aparece depositando a su Divino Hijo 
en los brazos del franciscano . 

En lo que se refiere al estilo artístico, tampoco García Hi­
dalgo ha mostrado en los lienzos de Salamanca innovaciones 
notables respecto a los años de juventud. Las luces claras - sal­
vo en el atemperado tenebrismo del cuadro de San Antonio-



10. La Virgen entregando el Niño a San Antonio de Padua. Convento de San Esteban, Salamanca. 

11 . Dc1alle de la ri gura ani erior. 

delimitan los volúmenes con menos rigor que en otras compo­
siciones. Las fisonomías, poco diferenciadas y tendentes a la 
idealización, siguen sus tipologías habituales . Las actitudes o de­
talles ambientales también están tomados de su repertorio for­
mal: finas balaustradas, suelos embaldosados y escorzados cuer­
pos de angelitos; consecuencia todo ello de la excesiva prodi­
galidad del pintor y de su pobreza de recursos imagi­
nativos. 

Las composiciones son igualmente rutinarias y poco origina­
les. Los lienzos de Santa Catalina y de Santo Domingo están 
concebidos con los mismos esquemas. En ambos, el protago­
nista de la escena sirve de eje para la distribución de los per-

sonajes. El tratamiento de la perspectiva en los dos cuadros está 
realizado de una manera superficial. 

El pésimo estado de conservación debió contribuir, sin duda, 
a que el colorido primitivo aparezca ahora desvaído y con en­
negrecimientos. Sin embargo, la gama cromática refleja la bri­
llantez de los talleres madrileños de fines del XVII: los pardos 
de su formación aparecen ahora enriquecidos con rosas, verdes 
y azules. 

Confío en que esta aportación pueda contribuir a engrosar 
el catálogo de la obra de José García Hidalgo y asimismo ayu­
de a configurar el panorama de nuestra compleja pintura na­
cional de la primera mitad del Siglo de las Luces. 
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