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Resumen

El articulo ahonda en € estudio de la pintura del Renacimiento hispano a través del
analisis de la obra de un pintor anénimo que trabaja en las décadas de 1530y 1540 en la
ciudad de Salamancay su ambito de influencia.

Abstract

The aim of this paper is to achieve a better understanding of the Hispanic Renaissance
Painting through the study of an anonymous painter working between 1530 and 1540 in
Salamanca and its surroundings.
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La pintura del siglo XVI en Salamanca es uno de los capitulos del arte de
ese territorio que ha sido objeto de menor atencién por parte de los
investigadores'. Es cierto que hay otros periodos y manifestaciones més

! Las compilaciones sobre la misma son escasas. El Gltimo estudio -y & més exhaustivo, pese a
su brevedad- s debe a PASCUAL DE CRUZ, J. C., “Panorama de la pintura renacentista en
Sdlamancd’, en Tres tablas de un retablo. El antiguo retablo del convento de las Ursulas, Salamanca,
2005, pp. 13-31. El autor rediza un breve andiss forma de muchas de las obras conservadas,
gportando ademés informacidén documental. A esta vision global le precedid la resalizada por
ALVAREZ VILLAR, J, “Arte’, en AA. VV., Salamanca. Madrid, 1990. También es interesante la
aportacion de Gimez-Moreno en su recorrido a principios del siglo XX por la provincia de Salamanca,
pues fue e primero que puso & acento sobre determinadas pinturas del periodo (GOMEZ-MORENO,
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brillantes en las que detenerse dentro del arte salmantino, pero mas alla de esto,
las causas de esta falta de atencién hay que buscarlas en el frecuente desinterés
gue existe hacia la pintura del siglo XVI en Espafia cuando no se alude a los
grandes nombres que la van pautando; por otra parte, es un hecho que en las
corrientes historiogréficas predominantes hoy en dia se tiende a desechar la
creacion de nuevos maestros anénimos.

En Salamanca, sobre todo en los dos primeros tercios de la centuria,
contamos con un conjunto pictérico no muy abundante, un patrimonio disperso
y heterogéneo, en & que la frecuente falta de documentacion imposibilita
especificar unos nombres de artistas unidos a unas determinadas tendencias
estilisticas. Si hien es cierto que se ha abusado del método atribucionista, sigue
siendo necesaria la agrupacion de unas determinadas formas bajo un nombre
propio. Aungue éste sea una convencion, es un primer paso ineludible para el
estudio de las directrices estilisticas que priman en un determinado periodo.

En este sentido, queremos dar a conocer una serie de obras situadas en
Salamanca o bajo e ambito de influencia salmantino que fueron realizadas por
un maestro y su taller con unas caracteristicas formales bien definidas. A veces
se le ha confundido con la escuela del “Maestro de Astorga’? o se ha percibido
lainfluencia de |a pintura toledana del primer tercio del siglo XV13, es decir, la
proveniente de la obra de Juan de Borgofiay su entorno.

El pintor que nos ocupa trabgja en Salamanca en la cuarta y quinta década
dd siglo XVI, en un momento en & que se entrecruzan mdltiples influencias. Por
una parte, utiliza estampas de Durero, un paisgje que imita dl de la escuela umbra
del Quattrocento -de ahi proviene en gran parte la confusion con € “Maestro de
Astorga’-, y comienza a experimentar con estampas rafaelescas. Tiende a
excesivo detallismo en los primeros planos, alavez que se observa en su obra un
interés por la creacion de un espacio tridimensional coherente. Los rostros son
dulcesy agradables, con un mentén angul0so, 10s ojos grandes, la nariz rectay de
considerable tamario. El tratamiento de |0s ropajes es preciosista, pero sobre todo
[lama la atencién € pronunciado vuelo de los pliegues en algunas prendas, sobre
todo en los turbantes, tocado que utiliza muy a menudo.

M., Catélogo monumental de Espafia. Provincia de Salamanca. Madrid, 1967) y més recientemente la
contribucién en & mismo sentido de CASASECA CASASECA, A, La provincia de Salamanca. Ledn,
§f. Existen también algunos estudios més especificos dignos de mencionar, como € de REDONDO
CANTERA, M2J, “Noticias sobre Algo de Encinas 'y otros pintores activos en Sdamanca durante la
primera mitad del siglo XVI” Salamanca. Revista de estudios, 48 (2002), pp. 175-186 y € de FIZ
FUERTES, ., “Atribucién a Francisco de Comontes de una Epifania y una Anunciacion en é Museo
delaUniversidad de Sdamanca’, BSAA, LXIV (1998), pp. 283-287.

2 POST, R. Ch., A History of Spanish Painting, vol. IX, part II: The beginning of the
Renaissance in Castile and Leon, Cambrigde (Mass.), 1947, p. 516.

3 MARTINEZ FRIAS, J. M., El Convento de Santa |sabel de Salamanca, Salamanca, 1987,
p. 55. CAMON AZNAR, J., Salamanca. Guia artistica, Salamanca, 1953, p. 120.
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La obra més importante de este artista no se halla en Salamanca, sino en la
provincia de Zamora, en la localidad de Fuentelapefia’. Al ser una zona situada
al sur, en la frontera con €l territorio de Salamanca, siempre sufrié en mayor
medida la influencia de ésta, por lo que es natural que las manifestaciones
artisticas que encontremos deban mas a los artifices salmantinos que a los
zamoranos. La autoria de un artista establecido en Salamanca se confirma al
observar que €l resto de obras pertenecientes al mismo pintor, de las que luego
se hablarg, se hayan localizado en dicha provincia.

Por otra parte, Fuentelapefia fue una localidad que pertenecia en €l siglo
XVI ala Orden de San Juan. Como es bien sabido, los territorios dependientes
de las 6rdenes militares no estaban sujetos a la autoridad de ninguna didcesis.
Desde el punto de vista artistico, los diversos estudios dedicados al arte de las
ordenes militares han indicado que no es factible hablar de un arte con unos
caracteres exclusivos, sino que se puede decir que, desde e punto de vista
formal, las obras llevadas a cabo en los territorios de las encomiendas se
adaptaron a &mbito en e que se encontraban®.

En la parroguia de Santa Maria de los Caballeros de Fuentelapeia se
encuentran dos retablos hechos por un mismo taller, el mayor y € de la capilla
del baptisterio’. Son obras fechables en |a cuarta década del siglo XV1, aunque
se encuentran en un templo construido posteriormente, a finales de esa misma
centuria, obra de canteros vinculados a lo salmantino®.

El retablo mayor tiene un banco y una calle central escultdrica, a los lados
de la cua se distribuyen doce tablas de pintura. A pesar de que laiglesia esté
consagrada a Santa Maria de los Caballeros, su protagonismo se limitaalacalle
central, mientras que las pinturas se dedican a la infancia de Cristo

4 A la espera de encontrar documentacion sobre este artista y su taller, proponemos el
nombre de “Maestro de Fuentelapefia’ para denominarlo.

5 En el caso de Fuentel apefia, tenia desde el siglo X1 € carécter de diocesis nullius. De este
modo, depende directamente de Roma, lo que conlleva no solo independencia juridica, sino
libertad para encomendar obras artisticas sin contar con el beneplécito de las didcesis colindantes.
OJEDA NIETO, J., Comendadores y vasallos (La orden de San Juan y el partido de
Valdeguarefia), Zamora, 1997, pp. 42'y 130.

5 PEREZ MONZON, O., Arte sanjuanista en Castilla y Ledn. Las encomiendas de la
Guarefia y su entorno geo-histérico, Valladolid, 1999, p. 31.

" La historiografia de ambos retablos, comienza, como la de tantos otros, con GOMEZ-
MORENO, M., Catalogo monumental de Espafia. Provincia de Zamora, [t. 1]: texto, Madrid,
1927, p. 332, quien vincula su estilo con la “manera rafaelesca’, y continGa por Post, quien
encuentra relacion con la pintura de Rodriguez de Solis (POST, R. Ch., ob. cit., pp. 517-519). En
su conciso estudio sobre la pintura zamorana, Casaseca ya percibi6 |afaltade relacion con e resto
de la pintura de la provincia. CASASECA CASASECA, A., “Arte moderno y contemporaneo”,
en AA. VV., Zamora, Madrid, 1991. p. 126.

8 PEREZ MONZON, O., “La iglesia de Santa Marfa de los Caballeros de Fuentelapefia
(Zamora)”, Boletin del Museo e Instituto Camén Aznar, LXIV (1996), p. 47.
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(Anunciacion, Natividad, Epifania, Presentacion en el templo en € primer
cuerpo y Huida a Egipto y JesUs entre los Doctores en € segundo) y a su
Pasion (Oracién en € Huerto, Flagelacion, Lamentacion, Resurreccion en el
tercer cuerpo). Las pinturas de las calles externas del segundo cuerpo rompen €l
ciclo narrativo y se dedican a Bautismo de Cristo y al Martirio en aceite
hirviendo de San Juan Evangelista; han de situarse en el contexto de una obra
realizada para templo sanjuanista.

Un retablo lateral con una iconografia variada, situado en la capilla del
baptisterio, también fue realizado por e mismo taller; se trata de una pequefia
estructura de tres cuerpos 'y tres calles en las que se distribuyen ocho tablas: San
Jerénimo penitente, Ecce Homo (fig. 1) y San Antonio de Padua en € primer
cuerpo, Natividad, Misa de San Gregorio y San Juan Bautista en el segundo, y
en el Ultimo Noli metangerey la Caida de Smoén el Mago.

Fig. 1. Ecce Homo. Hacia 1530. Iglesia de Santa Maria de |os Caballeros.
Fuentelapefia (Zamora). (Fotografia: |. Fiz Fuertes)
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En este retablo € estilo es menos uniforme, las tablas que mas
directamente se relacionan con el retablo mayor son San Antonio de Padua, San
Jer6nimo, Ecce Homo y la Misa de San Gregorio. Los escudos que se colocan
en las pilastras que flanquean € tercer cuerpo, con la cruz de la Orden de Malta
y un cordon franciscano alrededor, tampoco dejan lugar a dudas acerca de su
origina pertenencia a este templo.

Es notable el uso que hace el artista de estampas, como, por gemplo, la
Virgen sentada sobre las nubes, grabada por Raimondi hacia 1512-1513,
utilizada aqui para representar a Maria en la Adoracion de los Reyes. Es posible
gue para € San José que aparece en segundo plano apoyado en el quicio de la
ventana de la escena de la Anunciacion se hayainspirado en la Mujer Pensativa,
un grabado a partir de Rafael realizado por un artista del circulo de Raimondi.
Como es habitual, combina e uso de las fuentes italianas con grabados
procedentes del norte de Europa, entre ellos, uno de los més frecuentes, la
Huida a Egipto de Martin Schongauer. Para € Martirio de San Juan
Evangelista sigue la estampa homénima de Durero, y quiza vuelva a recurrir al
maestro alemén para la escena de la Resurreccion, pues presenta muchas
semejanzas con la que grabo Durero hacia 1510 para su serie de la Gran Pasion.

De todos modos y como es habitual, pese a uso de grabados demanesy auna
cierta tendencia a lo anecdético, laimpresion general es que nos escontramaos ante
una obra vinculada a gusto italiano. Por eso se admite la genera clasificacion de
“rafaglesco”, dudiendo a un pintor plenamente renacentista, puesto que ha dejado
atrés la profusién de oro, muestra un notable y desarrollado interés por @ espacio,
gue estructura en composi ciones equilibradas en medio de una arquitectura clasica
cubierta de grutescos; en esta misma linea, prefiere los tipos humanos tendentes a
mostrar una suavidad y dulzura estereotipada.

Como tantas otras piezas, € retablo mayor estuvo a punto de desaparecer en
el siglo XVIII. En 1709 & Concejo de la villa reclama a comendador 300.000
maravedis de |arenta atrasada de sei's afios para poder pagar un nuevo retabloy se
mantiene un largo pleito por este y otros motivos econdmicos. En aguel momento
las autoridades concgjiles estimaban que “dicha iglesia parroquia necesita de
muchos reparos y obras y excepcionamente de retablo por halarse € que tiene

muy acabado y quebrantado y por estarazon indecente(...)"°.

Afortunadamente, el pleito lo gané e Comendador y e Concejo no pudo
afrontar los gastos que conllevaba el cambio de retablo.

En cuanto al patrocinio de la abra, las fechas de su realizacion coinciden
con € gobierno de don Diego de Toledo, prior de Castillay Ledn a menos
desde 1522'°. En 1536 decide e traslado del convento de comendadoras de

9 PEREZ MONZON, O., “Laiglesiade Santa Marfa...”, p. 52.
19 Ese afio se pone ala cabeza de una expedicién a Rodas, asediada por los turcos.
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Fuentelapefia a la ciudad de Zamora, anexo a la iglesia de Santa Maria de la
Horta™!. También sabemos de su intervencion en el patrimonio artistico de otros
lugares de su priorato™. Aunque su escudo no se encuentra en el retablo, es
probable que fuera @ quien ayudo a financiarlo. Lamentablemente se ha perdido
un documento que hubiera sido precioso para atestiguarlo, los Autos hechos en
tiempos de Diego de Toledo sobre la obra de la iglesia y retablo de
Fuentelapefia®®, pero a menos nos sirve e enunciado para vincular de aguin
modo, aunque sea débilmente, su figura con los retablos. El retablo del
baptisterio, sin embargo, por los escudos que porta, aparece vinculado a otra
dignidad sanjuanista cuyo nombre desconocemos.

En la propia ciudad de Salamanca, en el convento de Santa Isabel, existen
otras pinturas sobre tabla que podemos relacionar con los retablos de
Fuentelapefia. El convento fue fundado en e segundo tercio del siglo XV por
dofia Inés Suérez de Solis, hija del segundo regidor de Salamanca, don Suero
Alfonso de Solis y de dofia Jimena Blazquez; en él profesaron las hijas de las
familias salmantinas més poderosas'®. Los Solis ostentardn € patronazgo del
templo y distintos persongjes pertenecientes a su lingje se encuentran enterrados
en la capilla mayor®, que cuenta con seis lucillos con sus correspondientes
sepulcros pétreos. Aun pudo observar Gémez-Moreno a principios del siglo XX
unas pinturas sobre tabla embutidas en cuatro de estos lucillos'®. De éstas hoy
perviven dos, Cristo atado a la columna (fig. 2) y Crucifixion, que actualmente
se encuentran en el coro a los pies del templo, con lo que se ha perdido la
vinculaci6n especifica con alguno de los sepul cros de la capilla mayor.

" PEREZ MONZON, O., “El convento de las Comendadoras de Zamora: el proyecto
artistico del comendador sanjuanista Diego de Toledo”, Anuario del Instituto de Estudios
zamoranos Florian de Ocampo, 1993, pp. 229-246.

2 1hid., p. 244.

13 PEREZ MONZON, O., Arte sanjuanista..., p. 156.

1 MARTINEZ FRIAS, J. M., El Convento de Santa Isabel..., p. 10.

5 | aidentidad de los yacentes no esta totalmente aclarada. La propuesta de identificacion
de PORTAL MONGE, Y., “Sepulcros de la familia Solis en la Capilla Mayor del Convento de
Santa Isabel de Salamanca’, Salamanca. Revista de estudios, 14 (1984), pp. 177-188, es rebatida
en parte en MARTINEZ FRIAS, J. M., La Salamanca oculta. Vida y arte en el convento de Santa
Isabel, Salamanca, 2004, p. 59.

® GOMEZ-MORENO, M., Catalogo... Salamanca, pp. 190-191. Los temas de las dos
desaparecidas eran e Nacimiento de Cristo y la Adoracion de los Reyes Magos. Por la
descripcion que hace este autor, parece que no eran de la misma mano que las que se han
conservado. Por otra parte, es casi seguro que ya no se encontraran en el convento en 1932, pues
en esa fecha no las recoge CAMON AZNAR, J.,, Guia de Salamanca, Madrid, 1932. Este autor
valora la tabla de la Flagelacion como un “magnifico producto de la escuela toledana de la
primera mitad del siglo XVI”. GOMEZ-MORENO, M., Catalogo... Salamanca, p. 191 las pone
en relacion con el retablo de Sinlabajos (Avila), posteriormente atribuido a Alvaro, e “Magestro de
Portillo” por POST, R. Ch,, ob. cit, part |, pp. 400-401.
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Fig. 2. Cristo atado a la columna. Hacia 1535. Convento de Santa |sabel. Salamanca.
(Fotografia: Convento de Santa |sabel. Salamanca)

Ambas pinturas se redizarian por la misma época y poseen un estilo
similar. La Crucifixién tiene un magnifico paisgje de fondo, pero las figuras son
de una mano diferente a las de Fuentelapefia. El Cristo atado a la columna, en
cambio, fue redlizado por € mismo autor que los retablos de la localidad
zamorana. Llama la atencion € sobresaliente desarrollo del fingido marco
arquitectonico en el que se sittia la figura de Cristo, asi como € recargado pario
de pureza, que Martinez Frias interpreta como un recurso propio de una
sensibilidad alin gética'’.

Las relaciones edtilisticas con Fuentelapefia son obvias si observamos la
tabla de la Flagelacion de su retablo mayor (fig. 3), asi como la del Ecce Homo
del retablo de la capilla del baptisterio. Hallaremos el mismo rostro doliente de
Jesucristo, asi como una parecida manera de tratar 10s pafios de pureza, aungue
en Fuentelapefia se han suavizado los perfiles angulosos. Hay, sin embargo
disparidad en la concepcién anatdbmicay espacial; es mas esbeltay estilizada la
figura de Cristo en Salamanca, pero quiza sblo se trate de variaciones
achacables a la diferencia de proporcion entre las tablas. Por otra parte, es mas
correcto e modo en € que se trata la perspectiva en la pintura salmanting;

" MARTINEZ FRIAS, JM., La Salamanca oculta..., p. 55; asi mismo ve analogias entre e
contraposto de lafiguray €l delaFlagelacion de Alejo Ferndndez en el Museo de Cordoba
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seguramente esto obedece a la légica intervencion del taller en una obra que
exige considerable esfuerzo como es un retablo mayor, mientras que en la tabla
destinada a sepulcro de un persongje principal de la ciudad fue el propio
maestro quien se encargd de toda la g ecucion.

Fig. 3. Flagelacion. Hacia 1530. Iglesia de Santa Fig. 4. San Cristbal. Hacia 1530.
Maria de los Caballeros. Fuentel apefia (Zamora). Museo Catedralicio. Salamanca.
(Fotografias: |. Fiz Fuertes)

Lo que resulta més interesante es constatar las diferencias iconogréficas
existentes en e modo de tratar un tema similar, dependiendo del lugar para €l
gue fue creado. En el caso de Fuentelapefia, la escena se incorpora a contexto
caracteristico de un retablo anterior a la Contrarreforma, en el que prima la
narracion pormenorizada y anecdética. Y e meor gemplo de €elo es la
interpretacion que se hace del escueto pasaje evangélico en € gue se basa la
Flagelacion: el artistarodea a Cristo de los tradicionales verdugos, y tampoco se
priva de recrear la tribuna repleta de espectadores asistentes al suplicio. El
lucillo del convento salmantino no es una imagen creada para catequizar a
pueblo, sino que se inserta en un contexto mas privado. Se representa a Cristo
en soledad, no aparecen ni siquiera los sayones, solo los instrumentos de su
martirio. Su funcion es la de inducir a la meditacion mediante los tormentos
sufridos por Cristo paralograr la salvacion de los hombres tras |a vida terrena.
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Existen en la ciudad de Salamanca otras pinturas que podemos vincular
con este pintor. Un San Cristobal (fig. 4) y unatabla con el Santo Entierro (fig.
5), ambas de procedencia poco clara'®, se encuentran hoy ubicadas en la capilla
de Santa Catalina como parte del recorrido expositivo del Museo Catedralicio
de Salamanca.

Fig. 5. Santo Entierro. Hacia 1530. Museo Catedralicio. Salamanca. (Fotografia: |. Fiz Fuertes)

La primera es la tipica imagen de gran tamafio de San Cristébal que
adornaba los muros de muchas iglesias desde la Edad Media con caracter
apotropaico. A menudo se gecutaban directamente en la pared, aungue en este
caso se trata de una pintura sobre tabla, que en diversas guiasy catél ogos figura
como una obra de Fernando Gallego ubicada en el claustro de la catedral vigja™.
Casaseca afirma gque su emplazamiento original era la tumba de Alonso Gomez
de Paradinas -representado en la parte inferior a la izquierda-, situada en €l
claustro de la catedral®. Este prelado era sobrino de Alonso de Paradinas,

8 E| Museo se denomina “Catedralicio” por pertenecer la mayoria de sus fondos a la
catedral, pero engloba ademés algunas obras procedentes de otros templos de la didcesis.

19 Allf la sittian, entre otros, GOMEZ-MORENO, M., Catdlogo... Salamanca, p. 142 y
CAMON AZNAR, J.,, Salamanca. Guia..., p. 62.

2 CASASECA CASASECA, A., Las Catedrales de Salamanca, Ledn, 1993, p. 56, habla
del afio de 1512 como fecha en que se mandd pintar la obra, sin proporcionar referencia
documental alguna. Asi mismo, mantiene la atribucion a un discipulo de Fernando Gallego,
probablemente por la similitud de la composicién con la que hizo Gallego para € triptico de la
Virgen de la Rosa. Se observan ciertas semejanzas con la estampa del mismo tema grabada por
Durero hacia 1500, sobre todo en el modo en el que dispone |as piernas del santo cruzando €l rio.
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obispo de Ciudad Rodrigo desde 1469 hasta su muerte en 1485. Ta parentesco
explicalas analogias entre €l escudo que aparece en la esquina superior derecha
con el pétreo de la casa de Paradinas en |a ciudad de Salamanca?.

Sin llegar a ser una figura de primer orden, Alonso Gémez de Paradinas
tuvo un papel apreciable en las primeras décadas del siglo XVI en € medio
salmantino. Fue provisor del obispo de Salamanca y en 1527 formé parte del
llamado “ Proceso de Salamanca’ contra San Ignacio de Loyola®.

El Santo Entierro que se encuentra colgado en lo alto de una de las paredes
de la misma capilla remata en arco de medio punto. La forma y € tema
funerario indican su probable procedencia de un arcosolio. Se trata de una
composicién muy equilibrada en la que e pintor ha sabido compensar con
maestria las masas de color, rodeando el cuerpo sin vida de Cristo, en tonos
claros, con la gama oscura del sarc6fago y de los ropajes de las figuras que se
agrupan a su alrededor. Cabe destacar ademas las figuras de Nicodemo y José
de Arimatea, cerrando la composicién aizquierday derecha, en los que € pintor
vuelve a hacer gala de su gusto por el uso de turbantes de colores tornasol ados.

Por otra parte, el Museo de Salamanca custodia tres restos de tablas que
representan escenas de la vida de San Pedro y de San Pablo (fragmentos de una
Predicacion, de la Caida de San Pablo (fig. 6) y de la Caida de Smoén el mago)
procedentes de la iglesia de Moriscos™. Es ésta una localidad muy proxima a
Salamanca cuya parroquia esta dedicada a primer pontifice, por lo que
seguramente estos restos formaron parte del antiguo retablo mayor, sustituido
en e siglo XVIII por € actual. Se repiten elementos observados en otras
pinturas de este artista, € tipo de rostros, e tratamiento del espacio, €l
detallismo de la vegetacion en primer plano en contraste con el paisgje en la
Igjania, etc.

En la tabla que mejor se constatan todos estas caracteristicas asi como la
calidad de la obra es en la Caida de San Pablo, donde resuelve con pericia la
dificil postura del caballo derribado de San Pablo, a que de nuevo vuelve a
adornar con un tocado muy exatico.

2L En lo que hoy es el arco de acceso a lugar popularmente conocido como “Huerto de
Calixto y Melibea”, ALVAREZ VILLAR, J., De heraldica salmantina. Historia de la Ciudad en
el arte de sus blasones, Salamanca, 1997, pp. 39-42.

2 GARCIA DE CASTRO, J. (dir.), Diccionario de espiritualidad ignaciana, Bilbao, 2007,
p. 1025.

% MORENO ALCALDE, M., Guia. Museo de Salamanca. Seccién de Bellas Artes,
Salamanca, 1995, pp. 28-29; atribuye su realizacion al coeténeo “Maestro de Becerril”, cuyo
ambito de actuacion fue la didcesis palentina. Agradecemos a la autoray al Museo de Salamanca
su amabilidad a permitirnos estudiar y fotografiar estas pinturas.
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Fig. 6. Caida de San Pablo. Hacia 1530. Museo de Salamanca. Salamanca.
(Fotografia: |. Fiz Fuertes)

Hemos hallado otras dos obras en la provincia de Salamanca que
atribuimos al taller que realizo los retablos de Fuentel apefia: 1a Decapitacion de
San Juan Bautista, del retablo mayor de Castellanos de Villiquera y los
Desposorios misticos de Santa Catalina en lalocalidad de Pelarrodriguez.

En 6 retablo barroco de Castellanos de Villiquera se insertaron seis tablas
del primer tercio del siglo X VI, probablemente procedentes de un retablo mayor
anterior®®. Se trata de pinturas de estilo y calidad variopinta, en la que sdlo en la
Decapitacion de San Juan Bautista se encuentran vinculaciones con € taller del
pintor aqui estudiado. Los tipos humanos son los mismos; € rostro del verdugo
del Bautista lo encontramos repetido en los sayones situados a la derecha de la
Flagelacion de Fuentelapefia. Del mismo modo, la mujer que sirve la mesa del

2 CASASECA CASASECA, A., La provincia de Salamanca..., p. 7, considera por el
escudo del &tico que €l retablo puede provenir de un extinto convento dominico. El hecho de que
dos de las tablas conservadas, Bautismo de Cristo y Decapitacion de San Juan Bautista, aludan a
la vida de san Juan Bautista, titular del templo, nos lleva a descartar esa hipétesis. Por otra parte,
la cruz dominica suele ser blancay negra, no dorada sobre fondo rojo como aqui, y es un simbolo
distintivo de 6rdenes militares como la de Alcantara y Calatrava. Sin embargo, preferimos no
establecer ninguna vinculacion con estas érdenes por su escasa implantacién en la zona.
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fondo a Herodias y Herodes tiene las mismas facciones, tocado y actitud que la
Virgen Maria en las tablas de Fuentelapefia. Sin embargo, € tratamiento del
espacio difiere notablemente. En Castellanos se observa € infructuoso intento del
artista por desarrollar un interior coherente, pero es patente su torpeza en la
distribucion de los distintos grupos humanos en una escena en la que e pintor no
se ha conformado con la representacion del suplicio, sino que opta por una escena
mas ambiciosa que no resuelve bien, en la que incluye multitud de espectadoresy
un segundo plano en e que sittia a rey hebreo y su amante. Pensamos que se trata
de unaobraenlaquetrabgé d taller sin laintervencion del maestro.

De megor caidad son los Desposorios misticos de Santa Catalina, que
formaron parte de un triptico desaparecido que alcanzé a ver Gémez Moreno y
gue incluyé entre las escasas fotografias que dedica en su Catalogo
Monumental de la provincia de Salamanca a la pintura del siglo XVI®. Se
repiten los rostros de Santa Catalinay Cristo en las tablas de Fuentelapefia. De
factura inferior son las tablas laterales de este triptico. Pearrodriguez se
encontraba en esta época dentro del &mbito de influencia de la encomienda
sanjuanista de Zamayon, con lo que otra vez encontramos al pintor vinculado a
empresas sanjuanistas.

Es una hip6tesis sugestiva, pero dificil de probar, laidea de que, pese ano
poder hablar de un arte especificamente sanjuanista, distintas encomiendas
pudieron tener unos artistas preferidos y contar con ellos en diferentes trabajos.
En todo caso, no cabe duda de que nos encontramos ante la obra de un artifice
que debio de tener cierto éxito. De ello da prueba la notable cantidad de obras
conservadas -el corpus mas extenso que hasta e momento se ha podido
adscribir a un pintor del Renacimiento en Salamanca- pero también el hecho de
que fuera elegido para realizar no solo retablos parroquiaes, sino encargos de
carécter mas personal parala oligarquia salmantina.

Por otra parte, la comparacion de esta serie de pinturas salidas de un mismo
taller, fechadas en la década de los 30 y de los 40, permite constatar que la
pintura salmantina se movia formalmente por esas fechas en los mismos
parametros que el resto de la peninsula: predominio del grabado rafaelesco, sin
prescindir de las estampas anteriores, profuso empleo del grutesco en la
arquitectura picta; interés por e desarrollo de una caja espacial coherente, etc

Desde € punto de vista de la iconografia, tampoco parecen acusarse
variaciones respecto a otras zonas; el modo de representacion se adapta los
diferentes &mbitos, como se ha visto a anadizar los contextos especificos -
parroquia y funerario- en que se inserta la escena de la Flagelacion y e Cristo
atado a la columna.

% GOMEZ-MORENO, M., Catalogo...Salamanca, t. 11, ils. 593 y 594.
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