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Presentacion del estudio y estado de la cuestion

Debe reconocerse que, a dia de hoy, los trabajos sobre escultura espafiola de época
moderna contindan siendo minoritarios si los comparamos con los que se han
consagrado a otras materias del mismo periodo. El porqué de relegar a segundo
término una disciplina que en nuestro pais alcanzd durante esta etapa tan altos niveles

de calidad, y dentro de la europea fue tan singular, resulta incomprensible.

Por lo que respecta a Castilla, la publicacion de estudios y corpus documentales sobre
su patrimonio histdrico-artistico' y la realizacién de Catdlogos Monumentales como
los de Avila, Leén, Zamora y Salamancaz, facilitaron la publicacion de las primeras
monografias dedicadas a los grandes escultores renacentistas: Alonso Berruguete, Juan
de Juni y Esteban Jordan®, que se han visto completadas con nuevos y magnificos
estudios y articulos cientificos®, e incluso exposiciones sobre su produccion’, con las
que se ha ido definiendo su catdlogo y biografia, descubriendo sus fuentes de
inspiracion en originales, grabados, estampas etc. También se ha profundizado en su

formacion; en quiénes fueron sus maestros, discipulos e imitadores coetaneos y se han

Sin duda el patriarca de la historia del arte en Castilla, y su relacion con otros centros espafioles, fue el
pintor valenciano Jos¢é MARTI Y MONSO que en sus monumentales Estudios Histérico-Artisticos
(Valladolid 1898-1901) abri6 el camino para todos los que han continuado interesandose en estos
temas. Muy relevantes fueron también las aportaciones hechas por Esteban GARCIA CHICO en sus
Documentos para el estudio del arte en Castilla (arquitectos, escultores y pintores) publicados en los
afios 40 y 50 del siglo pasado.

Nos referimos, logicamente, a Manuel GOMEZ-MORENO. Aunque los catalogos fueron editados
respectivamente en 1903, 1925/1926, 1927 y 1967, el texto era de sobra conocido por sus mas
allegados.

AGAPITO Y REVILLA, Juan. Alonso Berruguete: sus obras, su influencia en el arte escultorico
espaiiol. Valladolid, 1910. Id. La obra de los maestros de la escultura vallisoletana: papeletas
razonadas para un catdlogo. Berruguete, Juni, Jordan. Valladolid, 1918-1920. GOMEZ-MORENO,
Manuel. “La capilla de la Universidad de Salamanca”, Boletin de la Sociedad Castellana de
Excursiones, vol. VI, n.° 134 (1913-1914), pp. 321-329. 1d. Las dguilas del renacimiento espariol:
Bartolomé Ordoriez, Diego Siloe, Pedro Machuca y Alonso Berruguete. Madrid, 1941. GAYA
NUNO, Juan Antonio. Alonso Berruguete en Toledo. Barcelona, 1944. GARCIA CHICO, Esteban.
Juan de Juni. Valladolid, 1949. MARTIN GONZALEZ, Juan José. Esteban Jorddn. Valladolid, 1952.
* Referirnos a todas es imposible, asi que recogeremos alguna de las que han gozado de mayor acogida.
Asi, sobre Berruguete: PARRADO DEL OLMO, Jests Maria. Alonso Berruguete. Valladolid, 1983.
ARIAS MARTINEZ, Manuel. Alonso Berruguete: Prometeo de la escultura. Palencia, 2011. Sobre
Juan de Juni: MARTIN GONZALEZ, Juan José. Juan de Juni: vida y obra. Madrid, 1974. 1d. Con
Juan de Juni en Joigny. Valladolid, 1984. FERNANDEZ DEL HOYO, Maria Antonia. Juan de Juni:
escultor. Valladolid, 2012.

Desde la exposicion dedicada a Alonso Berruguete (1961) a cargo de Consuelo Sanz Pastor, pasando
por la conmemorativa del IV Centenario de la muerte de Juan de Juni (1977) coordinada por Martin
Gonzalez, la de Escultura vallisoletana de hacia 1600 (1985) de Jesus Urrea, la antologica del V'
Centenario del nacimiento de Berruguete (1991) de Garcia Lozano, hasta la comisariada por Manuel
Arias (2017) sobre este ultimo artista, demuestran el interés de sucesivas generaciones por la escultura
castellana de aquel momento.
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descubierto artifices y talleres olvidados por la, a veces, tan selectiva Historia del Arte,

reclamandose para ellos el valor y consideracién que la calidad de su obra merece®.

Pero todavia son minoritarios los estudios que abordan de forma panoramica y en
profundidad la escultura renacentista en el mundo castellano con el fin de disponer de
una valoracion de su trascendencia, de sus aportaciones, ramificaciones y conexiones,
de forma similar a lo que se ha hecho en Navarra’, Aragon® o més recientemente en
Andalucia’. Si los centros escultdricos del primer renacimiento en las antiguas didcesis
de Palencia, Valladolid, Leén o Avila se conocen muy bien, en cambio se ha prestado
una menor atencion al desarrollo de la escultura y de sus artifices en este mismo
territorio durante la segunda mitad del siglo XVI, salvo en determinados casos como

Soria'’ y Astorga''.

Esto mismo ha sucedido también en Salamanca. Aunque el espectacular desarrollo de
su arquitectura ha oscurecido la importancia e interés que tuvo la escultura
monumental durante la primera mitad de aquel siglo ya que siempre se la ha visto
como complemento decorativo, la excelencia de monografias y publicaciones

dedicadas a aquélla'?, y otras que la han abordado directamente desde una perspectiva

=

Recogemos lo apuntado en la nota 4; son autores de referencia: RiIO DE LA HOZ sobre Bigarny
(Valladolid, 2001). PARRADO DEL OLMO sobre los discipulos de Berruguete (Avila, 1981 y
Palencia 1981). GARCIA GAINZA sobre Anchieta (Madrid, 2008). VASALLO TORANZO sobre
Sebastian Ducete y Esteban de Rueda (Zamora, 2004) o Juan de Anchieta (Valladolid, 2012).
REBOLLAR ANTUNEZ sobre Lucas Mitata (Valladolid, 2016). ARIAS MARTINEZ sobre Gaspar
Becerra (Astorga, 2001, Salamanca, 2001, Astorga 2008; Valladolid, 2008; Valladolid, 2011; y su
tesis doctoral, 2017, en proceso de publicacion).

GARCIA GAINZA, M. Concepcion. La escultura romanista en Navarra: discipulos y seguidores de
Juan de Anchieta. Pamplona, 2° ed. 1986.

MORTE GARCIA, Carmen. Damian Forment y el Renacimiento en Aragén. Madrid, 1992. ALVARO
ZAMORA, Maria Isabel y BORRAS GUALIS, Gonzalo M. (coords.). La escultura del Renacimiento
en Aragon. Zaragoza, 1993. CRIADO MAINAR, Jesus Fermin. Las artes plasticas del segundo
renacimiento en Aragon: pintura y escultura, 1540-1580. Zaragoza, 1996. Id. “Juan Miguel Orliens en
el taller de Juan Rigalte y los inicios de la escultura romanista en Aragon”, Artigrama: Revista del
Departamento de Historia del Arte de la Universidad de Zaragoza, 23 (2008), pp. 499-537. MORTE
GARCIA, Carmen. Damidn Forment. Escultor del Renacimiento. Zaragoza, 2009.

CAMON AZNAR, José. Martinez Montaiiés, (1568-1649) y la escultura andaluza de su tiempo.
Madrid, 1971. BERNALES BALLESTEROS, Jorge. Historia del Arte en Andalucia. Vol. 5. El arte
del Renacimiento: escultura, pintura y artes decorativas. Sevilla, 1989. GILA MEDINA, Lazaro
(coord.). La escultura del primer naturalismo en Andalucia e Hispanoamérica (1580-1625). Madrid,
2010.

1 ARRANZ ARRANZ, José. La escultura romanista en la diocesis de Osma-Soria. Navarra, 1986.

! Consultar nota 6 y las publicaciones de ARTAS MARTINEZ.

"2 Estas son algunas de las mas relevantes: las de Antonio CASASECA sobre Rodrigo Gil de Hontafién
(Valladolid, 1988) o los Lanestosa (Salamanca, 1975); la de SENDIN CALABUIG sobre la
construccion del Colegio Fonseca (Salamanca, 1977); la de RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS sobre
el convento de San Esteban (Salamanca, 1987); y las rigurosas publicaciones de Ana CASTRO sobre
Rodrigo Gil, Pedro de Ybarra, Juan de Alava y otros muchos canteros y edificios salmantinos (Leon,
1992; 1995; 1996, Salamanca, 2002; Salamanca, 2003; Madrid, 2010).

N
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iconografica e iconologica'®, han contribuido en buena medida a su difusion,

conocimiento y justa valoracion.

Sin embargo sobre la escultura trabajada durante la segunda mitad del X VI, su alcance
e interés, poco se sabia pese a que esta ciudad continud siendo centro artistico y
cultural de primer orden. Nosotros, teniendo como guias exclusivas el Catalogo de
Gomez-Moreno, y el Catalogo de Periaranda de Bracamonte asi como la magnifica
Guia de la provincia de Antonio Casaseca'®, emprendimos el trabajo de poner en valor
capitulo tan escasamente tratado en su conjunto conscientes de que la tradicion en la
labra de piedra de Villamayor continu6é durante la segunda mitad de siglo aunque ya
no fuese tan abundante, reclamandose mas en este periodo la escultura tallada en
madera para ser utilizada en el historiado de retablos o para fomentar devociones

antiguas y modernas.

Constituye un tdpico hablar de la presencia esporadica en la ciudad de Felipe Bigarny
y Diego de Siloe, autores respectivamente de las esculturas del primitivo retablo de la
capilla de la Universidad (1503)", el sepulcro de Alonso de Fonseca en el convento
de Las Ursulas'®, del proyecto de la fachada y patio del Colegio del arzobispo
Fonseca (1529)", supuestos artifices del retablo de la capilla del licenciado Toribio

Gémez de Santiago [11534] en la iglesia de Santiago de la Puebla'®; asi como de

" Destacan: CORTES, Luis y SEBASTIAN, Santiago. Simbolismo de los programas humanisticos de
la Universidad de Salamanca. Salamanca, 1973. SEBASTIAN, Santiago. “Fachada de la Universidad
de Salamanca y patio de las escuelas menores”, Anales, 43. México, 1974, pp. 5-36. 1d. “El mensaje
iconologico de la portada de la Universidad de Salamanca”, Goya. revista de arte, 137 (1977), pp.
296-303. SENDIN CALABUIG, Manuel. Ob. cit, 1977. PEDRAZA, Pilar. “La introduccion del
jeroglifico renacentista en Espafia: los enigmas de la Universidad de Salamanca”, Cuadernos
Hispanoamericanos, 394 (1983), pp. 1-35. 1d. “Los jeroglificos del patio de la Universidad de
Salamanca y la Hypnerotoachia Poliphili”, Traza y Baza, 8 (1983), pp. 36-57. CORTES, Luis. Ad
summumcoeli, programa alegorico humanista de la escalera de la Universidad de Salamanca.
Salamanca, 1984. ESTEBAN LLORENTE, Juan Francisco. “La fachada de la Universidad de
Salamanca: critica e interpretacion”, Artigrama: Revista del Departamento de Historia del Arte de la
Universidad de Zaragoza, 2 (1985), pp. 77-94. CORTES, Luis y GABAUDAN, Paulette. La fachada
de San Esteban. Salamanca, 1995. GABAUDAN, Paulette. El Mito imperial: Programa iconogrdfico
en la Universidad de Salamanca. Valladolid, 1998. 1d. El Mito imperial: Estudio iconologico de los
relieves de la Universidad salmantina. Madrid, 2012.

¥ CASASECA CASASECA, Antonio. Catdlogo Monumental del partido judicial de Peiiaranda de
Bracamonte. Salamanca, 1984. 1d. La provincia de Salamanca. Leon, 1990.

'S GOMEZ-MORENO, Manuel. “La capilla de la Universidad de Salamanca”, Boletin de la Sociedad
Castellana de Excursiones, vol. VI, n.° 134 (1913-1914), pp. 321-329. Id. Ob. cit., 1967, p. 238.

°1d. Ob. cit., 1967, p. 221.

""HUARTE Y ECHENIQUE, Amalio. “Notas de arte. Una carta de D. Alonso de Fonseca”, La Basilica
Teresiana, 24 (1916), pp. 186-187; 25 (1916), pp. 206-210; y 28 (1916), pp. 305-310.

'8 Cfr. GOMEZ-MORENO, Manuel. Ob. cit., 1967, pp. 437-439 (también considera de Siloe el
Clavario que se conserva en la sacristia). PORTAL MONGE, M.? de los Reyes Yolanda. Iglesias de
Santiago de la Puebla y Macotera. Salamanca, 1979 pp. 22-26. CASASECA CASASECA, Antonio.

13



Alonso Berruguete, autor en 1529 del retablo de la capilla del Colegio Fonseca'®, al
que ademés se ha atribuido el relieve central de la fachada de la Universidad®’; y de
Juan de Juni, quien en 1540 realizo el sepulcro del arcediano Gutiérre de Castro en la
vieja Catedral, las esculturas de San Juan Bautista y Santa Ana con la Virgen niiia”’
(ahora en el trascoro churrigueresco de la nueva)®, la escultura yacente del camarero
Maldonado de Rivas conservada en la antesacristia de la capilla del Arzobispo (ca.
1544)%, el Calvario de los Aguila para la capilla que tenian en el convento de San
Francisco mirobrigense (ahora en el Museo Nacional de Escultura. 1556)*, y autor,
quizas, de uno de los medallones del claustro de Las Duefias®. Pero no es menos
cierto que apenas se habia avanzado en el conocimiento de otros maestros coetdneos

ya fuesen naturales o extranjeros, avecindados en la ciudad ni de la presencia de obras

de distinta procedencia®.

Ob. cit., 1984, pp. 311-316. RIO DE LA HOZ (Isabel (del). Ob. cit., p. 370) no lo considera de
aquéllos sino de “un escultor que copia”, semejante al retablo de la Catedral de Palencia.

' PONZ, Antonio. Viage de Espaiia. T. XII (Burgos, Lerma, Aranda de Duero, Ampudia, Medina de
Rioseco, Tordesillas, Medina del Campo, Salamanca, Alba de Tormes, Avila, Ciudad Rodrigo).
Madrid, 1772-1794 (Ed. consultada: Madrid, 1947, p. 234. MARTI Y MONSO, José. “Retablo del
colegio del Arzobispo”, Boletin de la Sociedad Espariola de Excursiones, afio 111, n.° 30 (junio de
1905), pp. 127-130. GOMEZ-MORENO, Manuel. Ob. cit., 1967, pp. 274-276.

* MARTIN GONZALEZ, Juan José. “Alonso Berruguete y la fachada de la Universidad de
Salamanca”, BSAA4, XLVIII (1982), pp. 398-404.

! Una copia renacentista, anonima, se conserva muy maltratada en Poveda de las Cintas aunque se
aprecia su calidad, sobre todo en el rostro de la Virgen nifia.

* PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO, Antonio. EI Museo Pictérico y Escala Optica. III. El
Parnaso espariol pintoresco y laureado. Madrid, 1724 (ed. consultada: Madrid, 1947, p. 830). PONZ,
Antonio. Ob. cit., pp.184-185.

» URREA, Jests. “Revision y novedades junianas en el V centenario de su nacimiento”, Boletin del
Museo Nacional de Escultura, 10 (2006), pp. 9-10.

2 MARTI MONSO, José. Ob. cit., 1898-1901, p. 359.

3 CAAMANO MARTINEZ, Jesas Maria. “La huella de Juni en el claustro de Las Duefias
(Salamanca)”, Aphoteca, n.° 6, t. 11, (1986), pp. 119-124.

%% Entre los estudios centrados en el tema destacamos las publicaciones de CASASECA CASASECA,
Antonio. “Aproximacion a la obra del escultor Sebastian Davila” en Estudios de arte. Homenaje al
profesor Martin Gonzadlez. Valladolid, 1995 pp. 301-304. Id. “Aportaciones al arte salmantino”, en
Memoria Artis: stvdia in memoriam M.“ Dolores Vila Jato. Santiago de Compostela, 2003, pp. 221-
226. Id. “La escultura salmantina de finales del siglo XVI y el retablo de la iglesia de Santa Maria de
los Caballeros”, en Pvichrvm. Scripta varia in honorem M.® Concepcion Garcia Gainza. Navarra,
2011, pp. 185-195. Las de PORTAL MONGE, M.* de los Reyes Yolanda, HERNANDEZ JIMENEZ,
Margarita, y MORENO ALCALDE, Mercedes. “El escultor Juan Bautista de Salazar”, Salamanca:
Revista de Estudios, 26, (1990), pp. 167-188. Id. “El escultor Juan Bautista de Salazar.
Documentacion sobre la obra del escultor Juan Bautista de Salazar”, Salamanca: Revista de Estudios,
27-28 (1991), pp. 399-443. Asi como los Libros de documentos para la Historia del Arte en la
provincia de Salamanca referidos a siglo XVI, d¢ BARBERO GARCIA y MIGUEL DIEGO
(Salamanca, 1987), y a la prima mitad del siglo XVII, de GARCIA AGUADO (Salamanca, 1988).

Por nuestra parte, durante el transcurso del presente estudio y nuestra adscripcion al programa de
doctorado Patrimonio cultural y natural. Historia, arte y territorio de la Universidad de Valladolid
(cod. 5600921) hemos publicado una monografia y tres articulos cientificos para dar a conocer parte
de los resultados de nuestras investigaciones: REBOLLAR ANTUNEZ Alba. “Escultores a caballo
entre Salamanca y Valladolid a fines del XVI”, Boletin: Real Academia de Bellas Artes de la
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Nuestro estudio tiene como argumento la produccion escultorica realizada en madera,
gran desconocida, aunque en repetidas ocasiones haremos referencia a obras en piedra
(marmol, alabastro y arenisca o de Villamayor) pues si por algo se caracterizaron los
artifices de este territorio fue por su capacidad y destreza a la hora de esculpir dicho
material; otras veces nuestro trabajo dara un salto de la escultura a la arquitectura,
tanto en su faceta mas elevada, la del disefio, como en su materializacion,

principalmente en retablos pero también, como veremos, en capillas.

Si bien nos centraremos en la segunda mitad de siglo, abordaremos ejemplos
paradigmaticos de entalladores e imagineros formados en la primera mitad con el
objetivo de contextualizar y tener una vision general del periodo; de la progresion
diacronica del Arte pues nuestro objetivo no ha sido efectuar compartimentos estancos
ya que, como es sabido, el fendmeno artistico es mas complejo que la mera
clasificacion. Asi, trataremos especificamente sobre el maestro de canteria y entallador
Francisco Juli®’, y los colegas de Juan de Juni: Hans Sibilla y Mateo Vangorla. De
Francisco Garcés, Martin Rodriguez (el viejo), Francisco de Toledo, Francisco de
Lorena o Juan Guerra apenas hemos conseguido avanzar en el conocimiento de su
personalidad ni de su produccion pero aportamos noticias inéditas sobre ellos, y de

otros muchos.

Principalmente el trabajo se ha enfocado sobre la ciudad de Salamanca, donde
estuvieron avecindados los artistas de los que tratamos pero también, como es logico,
sobre su diocesis sin olvidar que la unidad administrativa actual es la provincial que
engloba localidades pertenecientes a las didcesis de Ciudad Rodrigo y Plasencia.
Algunos escultores no redujeron su actividad a estos limites sino que trabajaron para
poblaciones mucho mas distantes pertenecientes a las didcesis de Avila, Zamora,
Astorga, Coria y Valladolid e, incluso alguno, hasta en la capital del reino. Tampoco
seria extrafio encontrar alguna obra salmantina en las vecinas didcesis portuguesas de

Guarda, Viseu, Aveiro y Oporto, o en otra mas alejada, debido a la unidad politica que

Purisima Concepcion, 50 (2015), pp. 15-30. Id. Ob. cit., 2016 (a); Id. “Ensambladores y entalladores
en Salamanca a fines del siglo XVI. Ordenanzas para su oficio”, Boletin: Real Academia de Bellas
Artes de la Purisima Concepcion, 51 (2016), pp. 17-32. 1d. “El francés Juli, cantero y entallador, entre
Salamanca y Santiago (1 1563)”, BSAA Arte, 83 (2017), pp. 103-123.

*’ REBOLLAR ANTUNEZ, Alba. Ob. cit., 2017, pp. 103-123.
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mantuvieron los reinos hispanos precisamente durante el periodo, si bien un temprano

intento de rastreo en este sentido obtuvo resultados muy limitados®.

Los contactos de los escultores con otros centros vecinos, sobre todo el vallisoletano y
el zamorano, demuestran que Salamanca, en este terreno, tampoco fue una sede
artistica aislada y se ha podido comprobar que aquéllos mantuvieron cierta movilidad
gracias a sus desplazamientos y sucesivos domicilios, lo que tanto les beneficiaria a la

hora de recibir encargos e intercambiar influencias artisticas.

Después de analizar la escultura y a los artistas que trabajaron en este area durante la
segunda mitad del siglo se puede asegurar que no es posible hablar en Salamanca de
una escuela escultérica propia con caracteristicas definidas ni tampoco de muchos
artistas que destacaran por encima del nivel medio de los demas, si se exceptuan los
nombres de Lucas Mitata, Juan Montejo, Alonso Falcote o Martin Rodriguez cuyas
obras ofrecen una personalidad bastante definida. El primero fue el mas versatil y

hombre “raro en su profesion y facultad”; el hidalgo y juniano Montejo que trabajé

* MARTIN GONZALEZ, Juan José. La huella de la escultura espaiiola en Portugal: renacimiento y
barroco. Valladolid, 1961.

En el Libro de los lugares y aldeas de la diocesis de Salamanca aparecen viviendo en distintos lugares
salmantinos clérigos portugueses, lo que permite comprobar la circulacion de personas y, es probable,
que también de obras. Recuérdese, en la prima mitad del siglo XVII, el caso del retablo mayor de la
Catedral de Miranda do Douro, obra de Gregorio Fernandez, asi como la presencia en Madrid del
escultor portugués Manuel Pereira, que envia obras a Lisboa. Sobre esto cfr. URREA, Jests. “Manuel
Pereira: introduccion a la escultura barroca madrilefia”, BSAA4, XLII (1977), pp. 253-268;
RODRIGUES MOURINHO, Antoénio. “O retabulo do altar mor da Catedral de Miranda do Douro
(Portugal)”, BSAA, LIV (1988), pp. 411-425.

Entre Castilla y Portugal trabajaron los entalladores Juan Aleman y Juan de Colonia como ha
demostrado CORREIA (Vergilio. “A escultura em Portugal ne primeiro ter¢o do século XVI”, Arte y
Arqueologia, vol. 1, n.° 1, 1929, pp. 5-24). También se ha sefialado que el imaginero Antonio de
Malinas, que trabajo en la decoracion escultorica de la Catedral nueva, al parecer estuvo empleado en
1517 en la iglesia de los jerénimos de Belén, cfr. PEREDA ESPESO, Felipe. “Antonio "de Malinas",
un escultor de los Paises Bajos en la Espafia del Renacimiento”, AEA, 77, 306 (2004), pp. 139-158
nota 42.

Por nuestra parte (REBOLLAR ANTUNEZ, Alba. Ob. cit., 2016 (a), p. 34, nota 77) expusimos como la
necesidad de dar fianzas para emprender alguna obra seria la causa por la que el 31 de enero de 1576
la portuguesa Catalina Rodriguez, vecina de Castel Rodrigo, acudié a Ciudad Rodrigo para reclamar
40 reales al escultor Lucas Mitata, resto de una cantidad mayor que su hijo, Alfonso Sanchez, habia
dado a uno de sus fiadores, el bordador Pedro de Cardifianos.

Mas noticias inéditas sobre este asunto: el 1 de febrero de 1570 el ensamblador Juan de Valencia,
vecino de Salamanca, dio poder a Lucas de Junta, convecino, a Juan de Molina, vecino de Lisboa, y
Antonio Comete, de Coimbra, para que por €l se presentasen en el reino de Portugal para prender a
Bartolomé de Robles, librero, y embargarle los bienes porque le habia robado una mula con la que ir
hasta Medina del Campo (AHPSa. Antonio de Vera, leg. n.° 3657, s.f. AUSa. R. 6, 3, fol. 467); el 1 de
septiembre de 1607 el escultor salmantino Diego de Salcedo y el pintor Alonso Rodriguez, se
concertaron con Rodrigo Alfonso, vecino de La Guaza, obispado de Braga, para entregarle una
escultura de San Anton (90,7 cm) con destino a aquella localidad portuguesa. Por desgracia, el San
Anton existente en la parroquial parece muy posterior (AHPSa. Tomé de Salcedo, leg. n.° 3495, s. f.
AUSa. R. 6, 4, fol. 142).
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indistintamente en Zamora y en Salamanca pero nosotros solo le estudiamos en esta
ultima didcesis por estar redactandose otra tesis sobre la escultura del mismo periodo
en Zamora; Falcote fue miembro de una saga de artifices de caracter romanista, muy
dado a sentirse agraviado e interponer demandas contra sus clientes; y Rodriguez, con
el que el manierismo salmantino se extingue para dar paso a la nueva corriente de

.9
escultores naturalistas®.

Nos detendremos en otros maestros del periodo, interesantes aunque aparentemente
mas limitados que los anteriores en cuanto a calidad, como Sebastian de Avila o Juan
Bautista de Salazar, aunque al ultimo no le dedicaremos un apartado especifico sino
que iremos incluyendo aportaciones concretas, por ser el grueso de su obra de sobra

conocido™.

En realidad hay que hablar de artifices independientes, algunos de los cuales
convivieron compitiendo entre si por lograr el mayor nimero de encargos. Area
desfasada cronolégica y estilisticamente con respecto a otras didcesis castellanas, si
bien el triunfo que alcanzo el ornato de caracter plateresco en las primeras décadas de
siglo justifica su profuso empleo hasta los afios 60, las esculturas se vieron afectadas
sobre todo por el manierismo juniano, que agonizé hasta finales de siglo, aunque en
ocasiones se hallen resabios romanistas de Becerra, si bien es cierto ningiin maestro

alcanzd el nivel de calidad de sus discipulos: Esteban Jordan o Juan de Anchieta.

Abordamos los oficios artisticos del trabajo en madera, diferenciando a los
entalladores y ensambladores de los meros carpinteros, y a los primeros de los
imagineros y escultores, tratando de definir las competencias de unos y de otros. Todo
apunta a que en Salamanca, los escultores no tuvieron una regla propia que rigiera su
vida laboral y no existe referencia asociativa de tipo gremial ni cartas de examen para

alcanzar la oficialia y maestria; tampoco hemos hallado alusiones a veedores y

* RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, Alfonso y CASASECA CASASECA, Antonio. “Antonio y
Andrés de Paz y la escultura de la primera mitad del siglo XVII en Salamanca” Boletin del Seminario
de Estudios de Arte y Arqueologia, 45 (1979), pp. 387-416. 1d. “Escultores salmantinos del siglo
XVII: Pedro Herndndez”, BSAA, 46 (1980), pp. 407-424. 1d. “El ensamblador Antonio Gonzélez
Ramiro”, Archivo Espariol de Arte, 53 (1980), pp. 319-344. 1d. “Escultores salmantinos del siglo
XVII: Jeronimo Pérez”, BSAA, 47 (1981), pp. 321-334. Id. “Escultores y ensambladores salmantinos
de la segunda mitad del siglo XVII”, BSAA4, 52 (1986), pp. 321-342.

%% Sobre este maestro cfr. nota 26.
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examinadores del oficio, a diferencia de lo que ocurrié en el dmbito laboral de

entalladores y ensambladores™'.

En una ciudad en la que la circulacion de libros y la existencia de numerosas imprentas
hacia imprescindible el conocimiento de grabados y estampas era logico que los
artistas de todo tipo tuvieran a su alcance variedad de modelos, fuentes de inspiracion
y libros en los que completar su formacion e inspirarse. El analisis de varios
inventarios post mortem, como los del pintor Diosdado de Olivares y el escultor de
Pedro de Salazar, avalan esta sospecha®®. Pero los casos concretos en este manejo de
modelos se han visto multiplicados con su bisqueda en los repertorios de El Escorial,
Bartch o Hollstein haciéndose patente que la produccion de Alberto Durero, Cornelis
Cort, Lucas de Leyden, Vredeman de Vries, Enea Vico, Marcantonio Raimondi o
Marco Dente etc. era sobradamente conocida por los entalladores y escultores

salmantinos.

Por otro lado, Salamanca fue una ciudad donde era frecuente que los talleres abarcasen
varias generaciones. Hemos realizado notables aportaciones sobre las familias de los
Montejo, los Falcote y los Rodriguez, desentrafiando los miembros que compusieron
las sagas y aclarando la confusion que existia en su identificacion, debido, en buena
medida, a la costumbre que tuvieron de reiterar, generacion tras generacion, los
mismos nombres propios. También hablamos del intento de muchas familias de
escultores por proyectarse socialmente costeando a sus herederos estudios
universitarios, lo que acabd suponiendo el cierre irremediable de sus talleres y su

sustitucion, a comienzos del XVII, por otros nuevos.

Hemos querido reconstruir el perfil humano de estos maestros, su ntcleo familiar,
donde y como vivian, asi como su taller aunque el tema sigue siendo, al igual que en el
resto de Castilla, bastante oscuro; los vinculos entre compaferos de oficio y como
dirimieron, en el ambito judicial, sus problemas profesionales o los surgidos con los
clientes que contrataban sus servicios. En cierta medida demostramos las relaciones
que mantenian entre ellos cuando se enfrentan a obras de envergadura, la necesidad de
establecer colaboraciones para concluir en plazo los encargos, es decir, la compresion

de la obra de arte como el resultado de la colaboracion de muy distintos profesionales.

*' REBOLLAR ANTUNEZ, Alba. Ob. cit., 2016 (b), pp. 17-32.
32 También los bienes que la rama de los Falcote zamorana tenia en aquella ciudad, pero este asunto esta
siendo tratado en una tesis doctoral dirigida por el profesor Vasallo Toranzo.
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Prestamos especial atencion al valor econémico que alcanzaron sus obras, en aumento
a medida que avanzaba el siglo de acuerdo con la devaluacién de la moneda,
comprobando coémo variaba su precio si en €l estaba incluida la policromia que,
naturalmente, corria a cargo de maestros pintores. Muchas veces los contratos de
pintura son los Unicos testimonios que poseemos de la existencia de retablos y
esculturas de devocion; fuente indispensable ademas para saber como eran, en origen,

las piezas que han llegado hasta nosotros.

También intentamos configurar el catdlogo de los escultores mencionados y de
muchos otros, con noticias documentales y atribuciones razonadas, dejandolo siempre
abierto para que, poco a poco, se pueda ir completando. Estudiamos su manera y si
fueron sensibles o no a los cambios formales que se sucedian en el ambito castellano,

asi como sus fuentes, la utilizacién de grabados, su ingenio, etc.

Incluimos noticias multitud de maestros y oficiales de los que apenas se sabe su
nombre y alguna que otra obra, convencidos de que otros investigadores con mayor
fortuna rastreen su personalidad e identifiquen su produccién. Asimismo ponemos de
relieve y en circulacion determinadas obras de excelente calidad que, por desgracia, no
hemos podido documentar™ para demostrar lo que todavia falta por saber en este

campo; a la espera de que en un futuro se puedan adscribir a un artista concreto.

Es evidente que muchas piezas estan descontextualizadas pues parroquias o ermitas de
poblaciones cercanas, o no, a su lugar de origen las adquirieron a bajo precio cuando
ya estaban “pasadas de moda” o fueron a parar alli por la destruccion de algin templo
0 a causa de la Desamortizacion. Al no haberse identificado su procedencia resulta
dificil relacionarlas con un determinado contrato suscrito por su autor con la iglesia o

convento de procedencia.

Un recorrido por las paginas del Libro de los lugares y aldeas de la diocesis, redactado
por los visitadores episcopales a comienzos del siglo XVII, demuestra la frenética
actividad artistica que hubo durante todo el siglo anterior en Salamanca para dotar,

incluso a templos o capillas de lugares mintsculos, del imprescindible ajuar

3 Apenas hay parroquias en la diocesis que conserven libros de cuentas de siglo XVI. Por otro lado,
buena parte de los fondos del Archivo Diocesano siguen, a dia de hoy, sin describirse ni catalogarse al
detalle.
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litargico™. Su informacién sobre imagenes, pinturas y retablos resulta muy rica
aunque lamentablemente se trate de un patrimonio irremediablemente desaparecido
como en muchas ocasiones hemos podido comprobar personalmente, lo que tampoco

contribuye a saber con exactitud la calidad de los artistas que alli trabajaron.

Muy acertadamente hace unos anos Antonio Casaseca ya anunciaba, al reparar en la
importancia que sin duda poseen algunos retablos supervivientes de esta época, como
el de la iglesia de Santa Maria de los Caballeros, en la capital, o los de Palencia de
Negrilla, Fuenteguinaldo, Bafobarez y Santiago de la Puebla en la provincia, que
tuvieron que hacerse muchos mas dada la intervencion de destacados tracistas en el
disefio de algunos desaparecidos sospechando que su talla seria, probablemente, “de
calidad excepcional” a causa del nivel alcanzado por la produccién conocida de sus
autores®. Asi, por ejemplo, el del monasterio jerénimo de Nuestra Sefiora de la
Victoria, trazado por el arquitecto Francisco de Mora en 1576, a la edad de 20 afos,
cuando residia en Toro, con tallas del escultor Lucas Mitata; el mayor que las monjas
bernardas concertaron con Isaac de Juni en 1593 y que a su muerte se ocup6 de
terminar Juan de Montejo; o el de la destruida parroquia salmantina de Santa Eulalia
cuyo dibujo facilitd en 1596 el arquitecto Juan de Ribero Rada y en el que trabajaron
Martin de Espinosa y Pedro Martin, renombrados ensambladores del momento en la
ciudad, y el citado Montejo. Entre los conservados, el retablo de Lumbrales podria
constituir un ejemplo de lo que decimos pero su magnifica estructura clasicista no

conserva ninguna escultura ni lienzo original.

En ocasiones, las ventas incontroladas provocaron que hoy no se conozca el destino
que tuvieron muchas piezas; otras, por fortuna, fueron a parar a museos o colecciones
privadas®® como algunas obras de Juan de Montejo, que por este motivo ha vuelto a ser
considerado en su justo valor, aunque cuando se adquirieron su nombre estaba

olvidado: el Museo Marés (Barcelona)®’, el Lazaro Galdiano (Madrid)*®, el Museo de

3 Dado a conocer por CASASECA y NIETO GONZALEZ (Salamanca, 1982) quienes reconocieron
que unicamente hacen una aproximacioén a su contenido.

3 CASASECA CASASECA, Antonio. Ob. cit., 2011, p. 185.

36 Un relieve de Montejo, conservado en coleccion particular en Murcia, cfr. REBOLLAR ANTUNEZ,
Alba. Ob. cit., (2015), pp. 26-27.

7 El relieve de la Anunciacién, la Virgen con el Niiio, y la Asuncién de la Virgen, atribuidas por
BRASAS EGIDO (Carlos. Catdlogo de escultura y pintura de los siglos XVI, XVII y XVIII. Fundacion
del Museo Marés. Barcelona, 1996, pp. 154-157). También el pequefio relieve de San Juan
Evangelista, atribuido por VASALLO TORANZO (Luis. “A propésito del escultor Juan de Montejo”,
Goya: revista de arte, 2004, (299), p. 72).
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Virgen con el Nifio. Anénimo. Villoria (ejemplo de escultura repintada)

3 Los relieves de San Marcos y San Mateo, de 1a misma serie que el anteriormente citado, atribuido por
VASALLO TORANZO, Luis, Ob. cit., 2004 a., p. 72.)
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Céceres™, el Nacional de Arte Antiga de Lisboa®™ y el Nacional de Escultura
(Valladolid)*!, son algunas de las instituciones que acertaron a valorar la calidad del

artista y sirven de ejemplo del buen nivel alcanzado por los escultores salmantinos.

Pero si exceptuamos este caso aislado, insistimos en que la escultura salmantina del
periodo que estudiamos ha tenido escasa fortuna en su conservacion. Bien por la
renovacion del gusto que se produjo en la didcesis durante el largo periodo barroco,
por la falta de interés hacia ella o por otras circunstancias meramente casuales, lo
cierto es que no ha sido bien tratada. La existente, salvo algunos pocos ejemplos
presentes en el Museo de Salamanca®” o en el Catedralicio, se mantiene al culto y, en
gran medida, en una condiciones lamentables: muchas fueron, en el mejor de los
casos, repolicromadas en el siglo XVIII, pero la mayoria ha sufrido en fechas muy
proximas repintes horribles, mutilaciones o se han visto sometidas a tratamientos de
restauracion de dudoso resultado; cuando no es objeto de continuadas negligencias que

ponen en riesgo su integridad.

Retablo mayor. Juan de Montejo. Santa Maria de los Caballeros (ejemplo de maltrato a un relieve)

3% El relieve de San Lucas, el ultimo de la serie, atribuido por Luis VASALLO TORANZO, Ob. cit.,
2004 a., p. 72.

“Relieve del Nacimiento de San Juan Bautista, atribuido por VASALLO TORANZO, Luis. Ob. cit.,
2004 a., pp. 73 y 74, nota 21. ;Pudiera pertenecer al desaparecido retablo mayor de San Juan Bautista
de Pozo Antiguo?.

1 Relieves de Quo vadis, Domine? y el de la Muerte de Simén el Mago. Las fichas por VASALLO
TORANZO, Luis, El Museo crece. Ultimas Adquisiciones 2005-2010. Madrid, 2011, pp. 46-49.

#Alli esta, por ejemplo, una buena escultura de San Pedro. Procede de San Bartolomé aunque antes de
ir a parar a esa institucion estuvo en San Sebastian como otras esculturas que por fortuna vio Gomez-
Moreno: Un San Bartolomé y un San Juan Evangelista, una Virgen de la Leche “con velo” (por lo que
no puede ser la que hoy se encuentra en la iglesia de San Martin), y un Crucificado “muerto, poco
menor del natural” (acaso el romanista que aun sigue en San Sebastian’). GOMEZ-MORENO,
Manuel. Ob. cit., 1967, pp. 278-279.
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San Jerénimo ¢Juan de Montejo? VAldecarros (ejemplo de escultgura repintada)

San Jerénimo éJuan de Montejo? Valdecarros (ejemplo de escultura repintada)
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San Pedro. Andnimo. La Mata de la Armufia (ejemplo de
escultura repintada)

Santa Ana. Martin Rodriguez. San Esteban de la Sierra
(ejemplo de escultura con serias roturas y grietas)

Basta citar cuatro conjuntos de escultura y pintura que todavia contempld in situ
Gomez-Moreno, y que por suerte describié minuciosamente, para comprobar la suerte
que corrieron algunas esculturas y retablos. En el templo de San Martin del Castanar
un “alto-relieve del Descendimiento, compuesto de ocho figuras; estilo de Berruguete,
con exagerada expresion, madera pintada dorada (1 x 0,60)”*. En la iglesia de Villoria
“muchos fragmentos de uno o dos retablos, amontonados en el desvan, del mismo
tiempo que el retablo anterior [se refiere a uno de finales del XVI] y con columnas
iguales [entorchadas]. Les corresponden buen niimero de tablas pintadas: las unas
parecen italianas y recuerdan lo de Tibaldi y Urbina en El Escorial, con carnes rosadas
y mucho de verdosos y dorado, correctas y elegantes, pero de un estilo superficial y
sin inspiracién”*. En la parroquial de Villoruela indicé que, procedente del retablo
antiguo sustituido por otro “enorme, de estilo churrigueresco que llenaba el testero de
la iglesia” habia “una hermosa estatua de San Pedro en cdtedra”, por fortuna
conservada, y “diez y seis tableros pintados, dignos de figurar entre lo mas notable de

la provincia; dibujo finisimo, aun en las figuras grandes, hermosos rostros, viveza y

# GOMEZ MORENO, Manuel. Ob. cit., 1967, p. 417.

'Y sefala: “La conversion de S. Pablo (1,05 x 073 m), la Quinta Angustia (1,18 x0,98), la Asuncion,
del propio tamafio, la Visitacion (1,04 x 0,70), Santiago matando moros (0,84 x 0,92), San Andrés y
otro santo desnudo en actitud de luchar, ambas (0,83 x 0,70)” precisando que “otras parecen algo
anteriores, valen muy poco y son de color terroso: Coronacion de la Virgen, San Anton, la misa de
San Gregorio, Anunciacion, Adoracién de Pastores y Reyes y S. Mateo”. Cfr. GOMEZ MORENO,
Manuel. Ob. cit., 1967, pp. 398-399.
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variedad de actitudes, presidiendo en ellas elegancia y gallardia poco frecuentes en
Espaiia; muchas veces trae a la memoria el arte de Miguel Angel, asi como a Rafael en
la composicion de las ropas; pero saliéndose de lo romano por una factura suelta y
facil, entonacioén con vicos efectos de claroscuro, fondos sombrios y una profundidad
de idea que acusa talento extraordinario: a lo menos, asi me parecid a vista de las

»%  Por {ltimo

tablas, que merecen ser estudiadas con el mayor detenimiento
recordaremos la pérdida del retablo mayor de Ventosa del Rio Almar “de estilo
clasico, de hacia 1570, con tres 6rdenes de columnas jonicas y corintias, cuyo tercio
bajo va lleno de figuras y cogollos; frisos con nifios, carteles y querubines; banco lleno
de relieves buenos figurando apostoles, el nacimiento de Cristo y la Epifania. Contiene
once tablas con asuntos usuales y seis mds con santos en los intercolumnios, de
agradable aspecto y color vivo, como lo rafaelesco romano; pero incorrectos aunque

. . 46
bien pintadas™™.

# “Las cuatro del banco miden 0,63 x 0,66 m y representan, de medio cuerpo: San Agustin, Ambrosio,
con capas figurando brocado sin aplicaciones de oro; Marcos escribiendo, ante fondo de paisaje, y
Lucas con la cabeza apoyada en el brazo, como pensando lo que ha de escribir. Las otras doce miden:
1,17 x 0,73 m y sus asuntos son: Circuncision, Huida a Egipto, vocacion de S. Pedro y S. Andrés,
Transfiguracion, Pesca milagrosa, Negacion de S. Pedro, con admirable efecto de luz artificial y
bellisima, Conversion de Saulo, con su caballo encabritado, Martirio de San. Pedro, hermosa también,
y cuatro mas, tan altas que no se distinguen”, cfr. Id. Ob. cit., 1967, pp. 482-483 y fig. 628.

*1d. Ob. cit., 1967, p. 485.
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Metodologia

Desde un punto de vista metodolégico hemos realizado nuestra investigacion desde

seis vertientes distintas:

Busqueda, estudio y revision del material bibliografico existente sobre la materia
tratada habiendo sido esenciales las aportaciones que sobre escultura salmantina han
realizado a lo largo de los afios los profesores Antonio Casaseca, Alfonso Rodriguez
G. de Ceballos y Jos¢ Ramon Nieto asi como los corpus documentales publicados por
Andrea Barbero y Teresa de Miguel, grandes conocedores del contenido que, sobre el

siglo XVI, conserva el Archivo Histdrico Provincial de Salamanca.

En la investigacion documental hemos utilizado extensa y detenidamente el Archivo
historico de la Universidad de Salamanca depositario de los resultados obtenidos por
la desinteresada investigacion realizada por su catedratico de griego don Antonio
Espinosa Maeso (11980) a lo largo de su vida en diferentes archivos, consultando
cuando ha sido necesario las fuentes originales que ¢l manej6. Deseamos manifestar
nuestro agradecimiento a su impagable esfuerzo por habernos facilitado nuestro
trabajo y por haber contribuido tanto al mejor conocimiento del arte y de la cultura en

Salamanca.

Al mismo tiempo hemos trabajado con resultados muy positivos en otros archivos en
los que pensabamos que podriamos encontrar noticias relacionadas con la materia que
tratamos en la tesis como, en efecto, asi ha sido: nos referimos al Archivo Diocesano

de Salamanca y al de la Real Chancilleria de Valladolid.

También hemos simultaneado la consulta de bibliotecas y archivos con el trabajo de
campo que nos ha obligado a recorrer la didcesis de Salamanca y la de Ciudad Rodrigo
para conocer y estudiar en directo lo que se ha conservado asi como comprobar si

existian ain obras que se habian o habiamos documentado.
Proceder a una recogida de material grafico de calidad, hasta ahora inexistente, con el

que apoyar el estudio y dar a conocer, a todo aquel que esté interesado, el arte

renacentista salmantino pues numerosos lugares de la didcesis son, cuanto menos, de
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complicado acceso por la morfologia geografica de la provincia.

Publicacion sistematica de alguno de los hallazgos mas relevantes y atractivos que
hemos ido encontrando durante nuestra investigacion. En los cuatro cursos académicos
en los que hemos desarrollado nuestra tesis doctoral hemos publicado una monografia
y tres articulos®’ con los cuales hemos comunicado a la comunidad cientifica y a los
interesados en la materia nuestros hallazgos, pero también nos han servido para darnos

cuenta de muchas de nuestras carencias.

Estudio y reflexion sobre todo el material acumulado, seleccionando el que hemos
creido mas conveniente para la redaccion de nuestra tesis doctoral; descartando aquél
que se alejaba de los objetivos del estudio, igual de interesante sin embargo, sobre el

cual esperamos poder profundizar a lo largo de nuestra trayectoria profesional.

Finalmente la lenta y trabajosa redaccion, las consabidas revisiones y el montaje

definitivo de todo el material grafico en un discurso diacronico.

7 Cfr. notas 6 y 26.
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PANORAMICA DESCRITA POR LOS VISITADORES
DIOCESANOS HACIA 1600

La didcesis de Salamanca, sufragdnea del arzobispado de Santiago durante el siglo
XVI, confinaba al norte con las de Zamora y Valladolid, al este con la de Avila, al sur
con las de Plasencia, Coria y Ciudad Rodrigo, y al oeste con el rio Duero que la separa
de Portugal. En 1587 se dividia en siete arciprestazgos [Salamanca, Armufia, Ledesma,
Alba, Pena de Rey, Bafios y Vadevilloria] y contaba, ademas, con diversas vicarias
(Miranda del Castanar, Salvatierra, Cantalapiedra, Monle6n, Medina del Campo y el

partido de La Valdobla).

Aquel afio, el obispo Jeronimo Manrique de Figueroa (1579-1593) remitio, como el
resto de los prelados, al secretario del Real Patronato, la relacion de vecinos que en su
didcesis tenia cada parroquia o anejos (33.201) asi como el de sus pilas de bautismo
(606)*®, con el objetivo de formar un censo de la poblacion que habitaba en la corona

de Castilla®.

Por su parte, el obispo Luis Fernandez de Cérdoba Portocarrero (1602-1615) convoco
sinodo diocesano en 1604 en el que se aprobd, entre otros muchos asuntos, todo lo
referente a las reglamentarias visitas diocesanas. El prelado debi6 sentir un especial
interés por contar con un detallado informe sobre el estado del territorio que
gobernaba, su feligresia, templos, ermitas, hospitales, capellanias, beneficios, y
también conocer la situacion espiritual y material de sus clérigos y parroquias. De ahi
que en ese mismo momento diera comienzo la redaccion, por parte de sus visitadores,
del Libro de los lugares y aldeas del Obispado de Salamanca seguido de otro Libro de

los Clérigos.

De este ultimo no hay mas noticia por ahora pero el manuscrito del primero cuenta con

una excelente trascripcion, precedida de unos breves comentarios, editada en 1982 por

* “Memoria de las pilas que hay en esta didcesis de Salamanca y la vecindad que cada una tiene”, cfr.
GONZALEZ, Tomas. Censo de poblacion de las provincias y partidos de la corona de Castilla en el
siglo XVI. Madrid, 1829, pp. 313-319.

* Segun el censo de poblacion de 1769 la diocesis tenia 401 pueblos, 267 parroquias, 786 clérigos,
2539 religiosos y un total de 107.863 almas. A mediados del siglo XIX habia 430 parroquias. Cfr.
Diccionario geografico-estadistico-historico de Espaiia y sus posesiones de Ultramar. Salamanca.
Madrid, 1845-1850 (Ed. consultada: Valladolid, 1984, p. 223).
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los profesores Casaseca y Nieto Gonzalez™.

Sin duda, el libro posee un valor
extraordinario para conocer el escenario y la realidad del amueblamiento litargico de
que disponian la mayor parte de las iglesias rurales del obispado salmanticense,
practicamente en los afios en que concluye el desarrollo de nuestra investigacion. Por
ello consideramos oportuno extraer del mismo el mayor rendimiento de cara a

completar la informacion que, hasta ahora, no suministran otro tipo de documentos.

La falta de estudios sobre el tema y sobre el periodo se remedia gracias a esta fuente
documental de primera mano, si bien es cierto que s6lo constituye una aproximacion al
mejor conocimiento del contenido artistico de los templos pues los intereses de los
visitadores no eran de indole exclusivamente estética sino que les movia otros de
caracter administrativo o espiritual. Es cierto que se trata de una visién panoramica y
poco profunda pero gracias a la actuacion de los visitadores que lo elaboraron se
pueden extraer datos muy utiles ya que en multiples ocasiones se aportan juicios de
valor sobre retablos, esculturas o pinturas, noticias sobre autores, mencionan el estado
de conservacion de las obras o su antigiiedad, e indican las decisiones que adoptan en

algunos de estos asuntos.

El paso del tiempo, la despoblacion, los cambios de gusto, las guerras, los accidentes
y, mas recientemente, los expolios y ventas provocaron la destruccion paulatina de
buena parte de las obras que contemplaron en aquel momento, in sifu, los visitadores.
De ahi que la consulta del Libro de los lugares y aldeas sea muy util para reconstruir,
para permitirnos imaginar y para rastrear el patrimonio desaparecido o comprobar el
conservado, realizar busquedas, y complementar hallazgos documentales, entre otras

muchas aplicaciones.

Con respecto a la tematica artistica que nos interesa, su lectura suscita alguna duda que
se soluciona cuando avanzamos en ella y alcanzamos perspectiva. Nos referimos, por
ejemplo, al uso de la figura retdrica sinécdoque, empleando el término imagen “de
tabla” en lugar “de madera”, que puede provocar confusion si pensamos que se refiera
también a imagenes de pintura sobre tabla. Las posteriores matizaciones de que las
imagenes eran en “tabla dorada” (Afover de Tormes), en tabla “dorada y estofada”
(La Cabeza de Foramontanos, Valsalabroso) o se trataba de “una imagen muy linda de

tabla” (Vidula) lo aclaran y son concluyentes las que se refieren a “un retablo de tabla

** CASASECA CASASECA, Antonio y NIETO GONZALEZ, José Ramén. Ob. cit., 1982.
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con Nuestra Sefiora y muchos santos por dorar, pero la custodia es dorada con un San
Miguel encima” (Vilvestre); a una imagen de “San Pedro, de tabla, dorado, lo demas
del retablo es de pincel” (La Pefia); a que el retablo es “de medio relieve, por dorar,
razonable, que tiene una imagen del Rosario en muy buen tabernaculo con sus santos
pintados al 6leo” (Mieza), o a que el retablo” es de talla nuevo y de pincel”

(Alconada)’’.

Por otra parte, son repetidas las ocasiones que aluden de forma precisa a retablos
formados con tablas pintadas, por ejemplo: “un retablo de pincel que aunque viejo es
bien parecido” (Yecla) o “un retablo de pincel a lo viejo” (Cantalpino); “un retablo a
pincel a lo antiguo, que estd bueno, con una imagen de San Martin” (Lorbadilla); o un
“retablo deshecho, que no sirve ni son de menester los tableros, aunque son viejos
tienen buena pintura y refrescandola pueden servir para otra iglesia” (Salvadorique) o,
sencillamente “un retablo antiguo” (Jurvado). Sin duda se trataria de retablos formados
con pinturas goticas. Pero otras veces describen los “altares nuevos con sus retablos al
6leo, muy graciosos” (Cabaco); o se habla de “tres retablos de pincel muy buenos”
(Armenteros). En otros momentos se extienden mas en las descripciones de sus
contenidos: un “retablo de los apostoles Judas y San Simoén, de pincel, razonable”
(Haxos) o “un retablico de la historia de Sant Martin y un altar de Nuestra Sefiora,
muy bueno, de dofia Maria Minaya”(Ledesma); “un retablo famoso de pincel de la
vida de San Bartolomé, la mitad y de Nuestra Sefiora y sus misterios la otra mitad”
(Cepeda);‘“‘un altar mayor con un famoso retablo de pincel y de talla dorado y de muy
graciosas figuras” (Villoruela de Valdevilloria); “el retablo de la iglesia es bueno y
casi nuevo pintado a pincel y, en medio, pintado San Julian” (San Julian de Valmuza);
“un retablo de pincel de la historia de Sant Martin, bueno” (Horcajo); “un retablo de
San Miguel con otros santos al 6leo, bueno” (Cerezal) o se limitan a anotar,
simplemente: “un retablo a pincel, grande, de muy buena pintura”(Herguijuela); “un
retablo a pincel* (Montejo de Salvatierra, Pitiegua, Villaflores) o un “retablo al 6leo”

(Salmoral)>.

Igualmente especifican que algunos retablos de pintura se hallaban presididos por una

imagen escultérica de madera: “un retablo de pincel de la historia de San Martin,

U Id. Ob. cit., pp. 7,16 y 28, 20, 23,19, 22 y 111 (respectivamente).
21d. Ob. cit., pp. 29, 187, 224, 203, 2, 89, 182, 160, 5, 80, 100, 218, 117, 39, 81, 123, 186, 196 y 185
(respectivamente).
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bueno para antiguo, en el medio del cual esta el sagrario, curioso, y sobre ¢l el santo de
talla, dorada, muy bien hecho” (Villa de San Martin); “tiene retablo y en ¢l esta el
sancto [Mamés], encima de la custodia de bulto dorado” (Herrezuelo); “un buen
retablo al 6leo con un San Cipriano, de tabla dorado y estofado” (Villarmuerto); “un
retablo bueno al 6leo y tres imagenes de talla doradas, un San Sebastian en medio y al
lado derecho un San Gregorio y una Santa Ana al izquierdo” (Aldealconde [se refiere
a Villanueva del Conde]); un altar colateral “de pincel con algunas figuras de talla,
San Sebastian y San Fabidn y otros” (Macotera); “un buen retablo de talla dorado y
estofado, y algunas imagenes de pincel buenas” (Sequeros); o, de forma mas
concluyente: un “retablo muy bueno, de buena mano, asi en pincel como en la talla”

(Escurial de la Sierra)™.

En otras ocasiones nos dejan con la incertidumbre: “dos altares colaterales muy
buenos y curiosos y uno de Nuestra Sefiora del Rosario, dorado y estofado, y otro de
San Gregorio Nacianceno, muy nuevo y bueno”(Mogarraz); un “retablo nuevo y
vistoso y en medio una caja, sobre la custodia estd la imagen de San Lorenzo, de
bulto”(El Pino); o a medias pues no especifican si eran de pintura o de escultura: “un
retablo mayor que aunque antiguo es bueno” (Villoria cabeza de Valdevilloria); “un
retablo antiguo” (Pobeda); “un retablo muy bueno y tres altares curiosos”(San Esteban
de la Sierra) o, sencillamente, “buenos retablos y ricos”’(Aldea Rubia) o “un retablo

razonable” (Espino de Orbada)™.

Los visitadores adelantan en sus informes juicios de valor, refiriéndose a la calidad de
la escultura como simplemente “buena”, “muy buenas” (Palacio del Arzobispo,
Quadrillero, Berganziano, Guadramiro) o “muy linda”. A veces reparaban en que el
retablo que contemplan esta “bien parecido” (Vilvestre) o es “vistoso” (Dofiinos) o
simplemente “bueno” (Cuelgamures). También aseguran que el retablo “es rico,
dorado, de tabla, con muchos santos y columnas” (Guadramiro), que son “muy buenos
[los] colaterales” (Anover de Tormes), “grande y famoso [el] retablo de San Jorge, de
medio relieve, con algunas imagenes de relieve entero y otra de pincel, todo nuevo y
lucido” que habia en una capilla del templo de Villa de San Martin o el retablo de San
Miguel “de talla dorado y estofado, muy rico y grande” asi como otro “de San Anton

ermitafio también de talla y bueno” (Herguijuela). En otras ocasiones anotaron que la

> 1d. Ob. cit., pp. 85-86, 69, 34,77, 113, 87 y 91 (respectivamente).
**1d. Ob. cit., pp. 84, 212,98, 191, 75, 184 y 174 (respectivamente).
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imagineria es ‘“costosa” (Villanueva de Lugo), que el sagrario es “bueno” o
“razonable”, formado por “cuadros de medio relieve uno de Nuestra Sefiora otro de

Santiago” (Casarito) e incluso “muy gracioso” (Masueco)”.

Las esculturas mas citadas son las imagenes de Cristo [uno “bien hecho” en Garcirrey,
adjetivo que también se aplica al del humilladero de la Villa de San Martin
recordandose que habia otro en el convento de Nuestra Sefiora de Gracia “de mucha
devocion en toda esta tierra” y las dedicadas a la Virgen en su advocacion del Rosario
en: Vilvestre (“retablo de tabla de Nuestra Sefiora y sus misterios del Rosario, también
muy buenos”), Guadramiro (‘“una imagen muy buena”), Traguntia (una imagen del
Rosario, de tabla dorada y estofada, muy buena”), Carbajosa y Santa Maria de Pefia
Rey (“tiene una imagen del Rosario, buena”), Herguijuela (“altar de Nuestra Sefiora
del Rosario de talla muy buena”), San Martin del Castanar (“Nuestra Sefiora del
Rosario”), Villoruela de Valdevilloria, Macotera (“Nuestra Sefiora del Rosario con sus
misterios”), Robliza de Cojos (“retablo nuevo de pincel y talla dorada y estofada, este
retablo es de los Misterios del Rosario”) y Quejigal (“una imagen de Nuestra Sefiora
del Rosario en un tabernaculo en una pared arto buena”). En Fuente Roble citan “una
imagen de Nuestra Sefiora de los Angeles, dorada y estofada, buena”; en Berrocal de
Salvatierra “una imagen de la Asuncidn con seis angeles, de talla, todos dorados™ y
otra “Nuestra Sefiora de talla dorada, muy buena imagen” en Garcirrey; incluso, en
Yecla habia “necesidad de una imagen del Rosario” por lo que se manda que la “haga

la cofradia™®.

Desgraciadamente todas estas noticias y  datos carecen de acompafiamiento
cronoldgico o de cualquier minima precision por lo que no es posible aventurar nada
sobre sus caracteristicas de estilo, tamafio, etc. salvo cuando se indica que las obras
son muy antiguas (Villanueva de Reyes, Villarino, Berrocal de Salvatierra, Mogarraz,
Nava de Alba), viejas (Encinasola, Arapiles) y hasta feas, como “un San Benito que
les quise enterrar y llord el pueblo de manera que lo remiti a tratarlo con V. S.*”
(Galisancho); o bien, nuevas, como ocurre en Saucelle: “un retablo nuevo, por dorar,

de tabla muy buena”, Aldeanueva del Arzobispo y Santo Tomé de Colleis, Unica

> 1d. Ob. cit., pp- 8, 11, 13,26,23, 117,207, 26, 7, 85-86 (donde también sefiala buenas imagenes “dos
de Nuestra Sefiora y otra de Santa Apolonia” en la capilla mayor), 81, 171, 87 y 19 (respectivamente).

0 1d. Ob. cit., pp. 45, 85-86 (acabo en la parroquial. Se le conoce como el Cristo Miserere y se
considera cercano a Valmaseda. Cfr. CASASECA CASASECA, Antonio. Ob. cit., 1990, p. 94), 23,
26, 32,47, 81, 85, 100, 157, 159, 45, 73, 128 y 30 (respectivamente).
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ocasion en que se especifica la fecha: “que lo han puesto este afio de 1604, gracioso el
retablo” de la ermita de Nuestra Sefiora del Otero si bien, en varias ocasiones
comprueba que se estaban haciendo obras como cuando dice que “estan dorando la
custodia” (Zarza) o que la iglesia “tiene dos retablos buenos y lucidos y se hace de

presente otro para el altar mayor que serd rico y costoso” (El Campo de Pefiaranda)’’.

Lo mismo puede decirse sobre la autoria de tantas obras citadas en el Libro pues
apenas se mencionan los nombres de sus responsables, tan solo cuatro entalladores
/escultores y otros tantos pintores /doradores. Pero no nos engafiemos, se les recuerda
no por su valoracion artistica sino por verse implicados con obras que suscitaban
problemas en su ejecucion o financiacion: El entallador Antonio de San Miguel “que
vive junto a San Justo en Salamanca” tenia “a su cargo un retablo de tabla de San
Miguel y Santa Isabel [...], el cual tiene recibidos mas de VII mil maravedis, estd
esperando esta iglesia [de Guijuelo, tierra de Ledesma] este retablo”. En otra ocasion,
al mismo artista, se le denomina “pintor vecino de Salamanca” pues habia concertado
por CCLX ducados dorar un retablo nuevo para la Iglesia de Santa Olaya, en Las
Torres y Miranda de Azan, la cual se hallaba derruida y “desviada del lugar, en un
ejido” por lo que el visitador ordend parar la obra a pesar de que ya le habian

entregado 400 reales’®.

El hijo del escultor Juan de Montejo, también del mismo oficio y vecino de
Salamanca, habia comenzado “a hacer un retablo de talla para el altar mayor [de la
iglesia de San Andrés en Alba de Tormes] [...] a quien el mayordomo ha dado 800
reales y solamente a entregado la custodia para el santisimo sacramento y el Santo
Andrés” pero el visitador ordend “que no den dineros al entallador ni se pase adelante
hasta dar cuenta de ello a V. S.*”. Por su parte, al escultor Juan de Huerta, vecino de
Salamanca, hacia muchos afos que en Castellanos de Armufia se le habia
encomendado hacer “un retablo de talla [...] y no ha traido los Santos de bulto que
faltan, ase llevado muchos dineros este escultor, acostumbrado a poner quien saque la
fabrica y se a llevado estos afios atras la renta, merece este escultor en todas las obras
de esta iglesia asi de su oficio como de canteria”; por ello, el visitador determin6 que
“no le den mas dinero sin verse con V. S.* y asi mismo que dentro de un mes se

ajusten la cuenta con €l y le compelan a traer las figuras que estd obligado”. Algo

T1d. Ob. cit.,pp. 13, 17, 73, 84, 103, 25, 48, 72, 25, 51, 161, 35 y 225 (respectivamente).
*}Id. Ob. cit., pp. 36 y 48 (respectivamente).
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Retablo mayor. Pedro Martin y Antonio Rodriguez. Ventosa del Rio Almar. Salamanca (desaparecido)
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parecido sucedio en la iglesia de Santiago de la Puebla donde tenian un retablo mayor
“que aunque pequefio es bueno” y a pesar de ello el provisor Jeronimo Moriz decidid
encargar “un retablo grande, que lo hace Martin Rodriguez entallador, vecino de
Salamanca que vive en la plaza de San Julian” a quien ya le habian entregado “mas de
400 ducados y llegan a 550 y lleva por el dicho retablo mil ducados por la talla, sin
madera”. Como la iglesia se habia visto “damnificada”, el visitador ordend que “no se

r 4 . . . . . . 9
le dé mas dinero ni se prosiga la obra sin la licencia y mandado de V. S,

En Ventosa [de Rio Almar], pese a que su altar mayor era “un retablo viejo, aunque
pudiera pasar algunos afios”, encargaron otro “nuevo a un pintor que se llama Antonio
Rodriguez, vecino de Salamanca, que vive hacia la Puerta de Zamora” el cual estaba
“hecho y acabado y se le han dado dineros méas que 300 ducados”. El visitador mando
ajustar cuenta con el pintor y que después fuesen “a pedir licencia para llevar el retablo
el cual dicen es muy costoso”. Por su parte Alonso Rodriguez, pintor vecino de
Salamanca a la calle de Herreros, habia recibido casi 50.000 maravedis [189,39
ducados] por tener a su cargo dorar el retablo de talla de La Mata el cual “tiene

comenzado el retablo y dorado el marco del”®.

La iglesia de Pizarral “tiene un cristo en su Cruz y un pintor de Salamanca que se
llama Antonio Gutiérrez, quiere hacerle una caja y pudiera esta imagen pasar sin caja
con un velo, andesele dado al pintor 113 reales, mandé yo no se le diesen mas sin
orden de V. S.*”. El mismo artista fue autor de un “buen retablo de la Magdalena de
pincel que costd 100 ducados” en el templo de Las Navas, y se desvela que el taller de
los Gutiérrez, pintores salmantinos que vivian “a la Cruz de San Francisco”, tenian en
su poder desde hacia mas de catorce afios “un retablo de un altar colateral” de la
iglesia de Morille. Como se les habia entregado mucho dinero a cuenta, era necesario

. ’ : 1
“saber que se hace con el retablo y ver lo que dicen, que esta todo carcomido™®'.

El caso de la iglesia de Terrados fue algo parecido; se habia hecho “un buen retablo de
tabla y pintura” pero “dos cuadros vinieron cortos y no encajan bien, ni estd puesto el
frontispicio” y aunque los pintores, cuyos nombres no se expresan, se habian obligado

“a ponerlo bien [...] no lo han hecho”; y la iglesia de San Miguel de Tordillos habia

*1d. Ob. cit., pp. 61, 94 y114 (respectivamente). Afortunadamente el wltimo retablo se conserva, cfr.
pp. 569-578 de este estudio.

1d. Ob. cit., pp. 112 y 162. El retablo de Ventosa ha desaparecido pero se conoce por fotografia.

'Id. Ob. cit., pp. 124, 159 y 137 (respectivamente)
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“dado a hacer un retablo a un pintor, vecino de Pefiaranda, al cual se le han dado
muchos dineros” por lo que se les ordend que se hiciesen diligencias para recuperar el

retablo®.

Por entonces se consideraba que la mejor capilla y retablo mayor “de talla y pincel que
hay en todo el obispado” era la del templo de Palencia de Negrilla. Incluso se recuerda
que la iglesia disponia de “otros dos altares colaterales con dos retablos [...] de talla
estofados y dorados los cuales tienen pobre a la iglesia porque el pintor, que se llama
Martin de Cervera, vecino de Salamanca, los hizo y se apreciaron en casi 50.000

maravedis [133,68 ducados]”®.

El capitulo de donaciones o entrega de limosnas para sufragar empresas artisticas se
reduce al excepcional caso del clérigo Martin de Canta el Pino, que cuando regreso6 de
las Indias, mand6 hacer a su costa “un altar de Santiago muy rico y costoso” en
Villoria®. Lo habitual era que la fabrica del templo corriese con todos los gastos pero
en alguna ocasion la participacion econdmica de los vecinos, como los de Linares, fue
la que colabord “renovando un retablo de talla y pincel, muy bueno, y va muy adelante
la obra [...] a este retablo a ayudado el lugar con mas de 700 reales y costara mas de
300 ducados” [3300 reales]. Sin embargo, como el visitador no lo veia claro ordeno
“que no se prosiguiese la obra del retablo sin licencia de V. S.*”®. También las
limosnas de los vecinos de Las Casas del Conde hicieron posible “un retablo de
madera por dorar y en medio de ¢l esta santa Caterina, de talla dorada y estofada, y

[...] s6lo ha gastado la fabrica 12 ducados”®.

No obstante, la ausencia de recursos econdmicos de las aldeas y los elevados precios
de las obras provocaban situaciones como las que atravesaban las iglesias de Palacios
de Salvatierra que tenia “un retablo a medio pagar”, Narros de Matalayegua por cuyo
retablo, calificado de “bueno”, debia 36.000 maravedis (136,36 ducados) o Linejo
[pedania del municipio de Matilla de los Cafios del Rio, en la comarca del Campo

Charro] que debia casi todo el coste de un “buen retablo de talla y pincel nuevo”®’.

521d. Ob. cit., pp. 137 y 110 (respectivamente).

5 1d. Ob. cit., p. 168.

% 1d. Ob. cit., p. 98.

5 Al margen: MD “Esta acabado este retablo y estd muy bueno y hay una caja con muchas reliquias
autenticadas por Su Sefioria”. Id. Ob. cit., pp. 130.

56 1d. Ob. cit., p. 84.

71d. Ob. cit., pp. 129, 52 y 157 (respectivamente).

39



En contadas ocasiones el visitador ordend aplicar fondos para costear alguna obra,
como el guardapolvo para proteger el retablo de Malpartida; un velo “para el retablo
[de Fuente Roble] que lo destruyen las golondrinas”; renovar una imagen de Nuestra
Senora (Hoyuelos), reparar “una imagen sin una mano y maltratada” (Cerribaiez, sic.)
0 que una vecina devolviera una imagen de Nuestra Sefiora que se habia llevado “a
renovar y no la ha devuelto” (Coitos). En otras, sefialaba las carencias que advertia en
los templos: en el de Cilleros de Salamanca “no tienen en el altar més que la custodia
con el Santisimo Sacramento porque es pobre esta iglesia y no puede hacer retablo ni
mas adorno”; en la iglesia de Valverde “el altar mayor a menester un retablo, tiene 50
ducados que mandd por su sepultura Francisco Ruano, presbitero, con estos y con
limosnas que el pueblo hard y con alguna ayuda que la iglesia les haga, se podra
mandar hacer”; en Sanchon “no tienen retablo, los vecinos desean uno y quieren
acudir a hacerlo, acudiendo la iglesia, mandeles acudiesen cuando hubiese allegado su
limosna a V. S.* para que les de licencia para hacerlo y para que de la iglesia se les
ayude con algo”. Y, a veces, ponia remedio a las carencias: el caso del templo de
Palacios de Salvatierra que no tenia custodia y precisaban “traer una que tienen hecha
en Salamanca, quédoles orden para traerla” o el de Pefia de Cabra que, a pesar de tener
“imagenes de los martires San Fabidn, San Sebastidn y Nuestra Sefiora, todas buenas,
doradas y estofadas”, carecian de custodia por lo que les insinud que suplicasen al
obispo “para que de Peralejo, que es aqui cerca, se les preste una que ya no les

SiI‘VC”68

% 1d. Ob. cit., pp. 154, 128, 35, 11, 136, 138, 176-177, 144, 129 y 148 (respectivamente).
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LA ESCULTURA EN SALAMANCA EN EL SIGLO XVI

Los oficios artisticos en madera. Definiciones y problematica

El Tesoro de la lengua castellana o esparniola de Sebastian de Covarrubias recoge en
1611 que “los carpinteros de obra prima que labran talla, por las figuras que hacen de
relieve entero o medio, se llamaron entalladores, y por las molduras, en cuanto ajustan
unas con otras especialmente en las esquinas y angulos, se llaman ensambladores”,
mientras que un escultor era, sencillamente, “el que esculpe, y escultura la obra que
hace de talla”. Por imagen se entendia las figuras que “comuinmente entre fieles
catolicos nos representan a Cristo Nuestro Sefior, a su Madre Virgen Santa Maria, a
los apostoles, y a los demas santos, y los misterios de nuestra fe, en cuanto pueden ser
imitados y representados para que refresquemos en ellos la memoria [...] En cuanto

imagenes [también] significan las efigies de los hombres®.

En cambio, si atendemos al Diccionario de Autoridades, editado entre 1726 y 1739,
encontramos que como ensamblador se define al “carpintero de obra prima, que hace
obras de talla y molduras, y ajusta las unas con las otras, especialmente en las esquinas
y angulos de las maniobras de carpinteria”, mientras que entallador era el “artifice u
oficial que entalla y hace figuras de bulto en madera, bronce o marmol: si bien con

especialidad se apropia este nombre al que hace obras en madera”.

Entonces jun ensamblador era capaz de tallar y de ensamblar mientras que un
entallador no tenia la destreza del ensamblaje? Ademads, este Ultimo se arrogaba
capacidades propias del escultor, aquel que “esculpe y entalla, ahora sea en marmol,
piedra, marfil, madera, etc.”. En cambio imaginario se aplica al “artifice de estatuas y
pintor de imagenes”’’. Como vemos con estos términos, producto de la necesidad de
clasificar todos los aspectos de la vida en compartimentos estancos, no se precisan

unos limites definidos a una realidad tan compleja y multiple.

* Buena parte de este capitulo se publicd como articulo cfr. REBOLLAR ANTUNEZ, Alba. Ob. cit.,
2016 (b), pp. 17-32.

YEl Tesoro de la lengua castellana o espaiiola compuesto por el licenciado don Sebastidn de
Covarrubias. Madrid, 1611, pp. 354, 355, 370, 502 y 503.

"Diccionario de Autoridades. Edicion facsimil: Madrid, 1984. Tomo II, pp. 490, 498, 580 y Tomo IV,
p- 213.
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Marcia Barronis. llustracion
xilografica de la edicion alemana de
De mulieribus Claris, Augsburgo,

1479.

Hasta el momento resulta imposible concretar cuando nacid, como tal, el gremio de
ensambladores y entalladores de la ciudad de Salamanca, Unico por ahora -de los
referidos al trabajo de la madera- del que tenemos constancia documental en la ciudad.
En primer lugar porque la conversion de las cofradias tardomedievales, también
llamadas cofradias gremiales, en corporaciones gremiales propiamente dichas no
sucedié de un dia para otro sino que fue un proceso lento que comenzd a gestarse en
Castilla con la llegada al trono de los Reyes Catdlicos. En segundo lugar por lo
complejo que resulta delimitar con exactitud los cometidos de los distintos oficios
relacionados con el trabajo de la madera en Espafia durante el siglo XVI: carpinteria
de lo blanco, de lo prieto, ebanisteria, talla, ensamblaje, imagineria y escultura, entre

otros.

Imagineros, escultores, entalladores y ensambladores

Por lo que se refiere a este asunto, apenas se conoce documentacion relativa a
Salamanca durante las primeras décadas del siglo XVI. Se han conservado pocos
contratos de obra escultérica que permitan demostrar, entre otras cosas, el concepto
profesional que los escultores -en el sentido mas amplio: artifice capaz de “modelar,
tallar y esculpir a partir de un material cualquiera”- tenian de si mismos o el término

que utilizaban para referirse a su oficio.
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Los libros de cuentas, las libranzas o las cartas de pago suplen esta laguna pues, en
este tipo de documentacidn, los contratantes, mayordomos de fabrica, administradores,
pagadores, etc. se refieren a ellos como imagineros/imaginarios o como entalladores.
Para empezar, hay que tener presente que todo imaginero era entallador pues era capaz
de tallar pero no todo entallador era imaginero; del mismo modo el escultor que sabia
trabajar en piedra podia hacerlo en madera pero no al contrario ya que para ello se

requeria cierto grado de especializacion formativa.

A comienzos del siglo XVI, en Salamanca habia muchos imagineros dedicados a la
escultura en piedra, capaces de crear figuras humanas, més o menos realistas, o temas
de la naturaleza. Durante buena parte del siglo, alli y en otros lugares, se denominaba
imaginero al escultor que hacia iméagenes. Por ejemplo, en 1523, en las cuentas de la
mayordomia de su Catedral se apunta: “de las imagenes que hizo Antonio de Malinas,
1.500 maravedis por libranza” o “a Antonio Malinas imaginero, 15 reales por
libranza”. Tales imagenes no tenian que ser de bulto redondo sino que podian ser
relieves. De nuevo, en 1539, se recoge: “Pagué por libramiento fecho un dia antes
2.720 maravedis a Miguel de Espinosa imaginero de diez medallas que hizo™"".
Ademas de estos artistas se podria citar a otros muchos que estuvieron empleados en la
misma Catedral: Egido, Juan de Gante, Gil de Ronza, Diego Labe, Domingo de
Vidana o Lucas Giraldo’®. Por supuesto, habria también otros imagineros capaces de
hacer esculturas en madera destinadas a favorecer devociones populares y particulares
o completar el historiado de retablos en los que, poco a poco y a medida que avanzaba
el siglo, la pintura empezaba a dejar paso a la escultura. Sus nombres, por ahora, son

desconocidos como los de la mayoria de los entalladores especializados en talla

' Sobre este artifice burgalés activo en Palencia y Salamanca cfr. MARTI MONSO, José. Ob. cit.,
1898-1901, p. 335. MARTIN GONZALEZ, Juan José. “Miguel de Espinosa, escultor e imaginero”,
Goya: Revista de Arte, 21 (noviembre-diciembre, 1957), pp. 145-151. PORTELA SANDOVAL,
Francisco José. La escultura del siglo XVI en Palencia. Palencia, 1977, pp. 205-220. VV.AA.
Inventario artistico de Palencia y su provincia. Tomo 1. Madrid, 1977, p. 115. La opinién que le
merecian Giralte y Juni, asi como sus respectivos proyectos para el retablo de La Antigua, se
encuentra transcrita en el Apéndice documental (Doc. 1).

2 CHUECA GOITIA, Fernando. La Catedral Nueva de Salamanca. Historia documental de su
construccion. Salamanca, 1951, pp. 37, 94 y 168. RODRIGUEZ, G. DE CEBALLOS, Alfonso. Ob.
cit., 1987, p. 139 nota 7. PEREDA ESPESO, Felipe. “La decoracion escultorica de la Catedral de
Salamanca en el siglo XVI” en Medievalismo y Neomedievalismo en la arquitectura espariola: Las
Catedrales de Castilla y Leén 1. Avila, 1994, pp. 257-260. CASTRO SANTAMARIA, Ana.“La
fabrica de la Catedral de Salamanca en el siglo XVI. Organizacion econémica y administrativa
durante la primera campafa constructiva (1513-1550)” en CASAS HERNANDEZ, Mariano. La
Catedral de Salamanca: de fortis a magna. Salamanca, 2014, pp. 1603-1657.

43



menuda de caracter ornamental que llenaron de fantasia fachadas, escaleras, capiteles

y zapatas, entablamentos, cornisas, cresterias, etc.

Aunque la escultura trabajada en piedra que ha llegado hasta nosotros sea mas
abundante, debido a su solidez y a su resistencia a cambios de gusto, no toda la que se
hizo entonces se trabajé en ese material. Desde muy temprano hubo entalladores que
contrataron retablos, obras en madera de gran entidad que por su naturaleza requerian
de dos especialidades para su fabricacion: el ensamblaje para formar su estructura y la
talla para revestirla con ornamentacion. Por ejemplo, antes de 1518, los entalladores
Francisco Garcés y Martin Rodriguez “el viejo”, tal vez el padre o el tio del escultor
homonimo activo durante la segunda mitad del siglo XVI, concertaron un retablo para
la parroquial de Machacén™ y en 1516 el mismo Rodriguez firmé un contrato para
construir otro “de talla” para la ermita de Santa Maria la Antigua de La Vellés'*. Este
tipo de noticias son mds numerosas referidas al segundo tercio del siglo XVI
conociéndose contratos y traspasos de obra, cartas de pago y de aprendizaje asi como

testamentos.

De todo ello se deduce que en Salamanca habia un elevado niimero de artifices que se
autodenominaban entalladores y que parecian tener el monopolio de la escultura
artistica en madera: contrataban muebles litirgicos o profanos, andas, sillerias,

custodias (tabernaculos), retablos con sus santos titulares, y esculturas procesionales.

Cabe preguntarse entonces, sabiendo que talla y ensamblaje eran disciplinas
intimamente ligadas, hasta qué punto estos entalladores tenian capacidad y habilidad
suficiente para crear grandes armazones y estructuras retablisticas o si actuaban como
meros empresarios que después subcontrataban a oficiales expertos las labores de
ensamblaje, tarea en apariencia mas mecénica y servil que la talla. En 1540 Alonso
Nuiiez, oficial de ensamblador, se obligd a servir a Francisco Juli, cantero y entallador,
durante un afio “en el dicho oficio de ensamblador en todo lo que yo supiere sin

encubrir cosa alguna”’

. Mucho mas revelador es lo que hicieron en 1547 los
entalladores Hans Sibilla y Sebastian de Toledo al subrogarse en el ensamblador

Francisco de Lorena para que hiciese “el ensamblaje del retablo que tomamos a hacer

7 Archivo de la Real Chancilleria de Valladolid. Pleitos civiles, Fernando Alonso (f), caja 1283, 2,y
Registro de ejecutorias, c. 374, 4, y c. 376, 1. Desaparecido.

" BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa (de). Ob. cit., p. 120. Desaparecido.

" 1d. Ob. cit., pp. 117 y 119.
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Jean Bourdichon. La familia del carpintero. Finales del
sg. XV. Bibliotheque Nationale. Francia

de San Leonardo de Alba de Tormes como en la muestra y planta que tenemos e dimos
para hacer la dicha obra, salvo el tornear y las basas de los traspilares, y que no

hicieses ni fueses obligado a mas de lo que conviene al ensamblaje”’®.

Sin embargo, este planteamiento es tan l6gico como erréneo; la premisa de que si en
una época existen distintos términos -en este caso entallador/ensamblador- es porque
responden a realidades diferentes fracasa al aplicarse en este punto. No es que hubiese
en Salamanca maestros entalladores que necesitasen a oficiales ensambladores que
fabricasen el armazon de los retablos que contrataban, ni maestros ensambladores que
al no ser capaces de tornear las patas de un mueble o de “vestir” los fustes de las
columnas con motivos a candelieri delegasen estas labores en oficiales entalladores.
Es que el jefe de un taller, considerado habil en ambas disciplinas, se denominaba
indistintamente entallador o ensamblador a lo largo de su vida’’ en funcion de la obra

que contratase o de su papel como tasador del trabajo de sus colegas de profesion. Si

" 1d. Ob. cit., pp. 111, 112, 115. Desaparecido.

77 En Madrid, durante la segunda mitad del siglo XVI, parece suceder lo mismo que en Salamanca.
ZOFIO LLORENTE, Juan Carlos. “Reproduccion social y artesanos. Sastres, curtidores y artesanos
de la madera madrilefios en el siglo XVII” en Hispania. Revista Espariola de Historia, 237 (2011), pp.
113 yss.
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es cierto que durante el segundo tercio del XVI es mas comun el término entallador,
durante el ultimo tercio de siglo se populariz6 el de ensamblador porque la sobriedad
escurialense que impuso el clasicismo empezaba a sustituir al abigarrado y suntuoso

ornamento manierista, aunque éste nunca desaparecié del todo.

Por ejemplo, si en 1547 Francisco de Lorena, al contratar la parte estructural del
retablo de San Leonardo dice ser ensamblador en 1550, cuando escritura la silleria del
coro de las monjas de Santa Clara se declara entallador’®. En fecha mas tardia, 1577, a
“Juan Enriquez, entallador y ensamblador nombrado por los mayordomos de los
Hermanos de la Cofradia del nombre de Jesus, [y a] Martin de Espinosa, entallador
nombrado por parte de Juan Ferndndez ensamblador”, se les ordena examinar un
retablo fabricado por Juan Fernandez para el arco que la cofradia tenia en la iglesia de
San Martin, y tasar “dicho retablo en lo que toca a la talla y ensamblaje’””. Un afio
después, Martin de Espinosa al contratar un retablo idéntico al anterior para un altar en
Santo Tomas Cantuariense se autodenomina arquitecto™, mientras que Juan
Fernandez, en 1555, cuando reclama dinero para comenzar “ciertas obras y retablos”

, , . R .. 1
que tenia concertadas de mancomiin con el pintor Garci Pérez, dijo ser entallador™'.

Evidentemente, como ocurre en otras disciplinas artisticas, los intereses comerciales y
econdmicos de los maestros, su destreza técnica, su formacidén o capacidad para la
lectura e interpretacion de trazas y su ingenio para el diseno, les haria especializarse en
distintos tipos de obras, determinando en buena medida las tipologias artisticas que
podian escriturar. Esto se aprecia mejor en el siglo XVII porque, segin los autores que
han estudiado este periodo, parece que hubo entalladores dedicados exclusivamente a
la fabricacion de muebles finos y ensambladores ocupados en la factura de retablos™.
Por otra parte, los contratos que aceptasen en cada momento, su naturaleza, el nlimero
de oficiales que integraban el taller y su capacidad les obligaria o no a subcontratar

con otros profesionales determinadas partes de la obra.

® RIESCO TERRERO, Angel. Datos para la historia de Real Convento de Clarisas de Salamanca.
Catdlogo documental de su archivo. Ledn, 1977, p. 18.

 BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa (de). Ob. cit., pp. 112, 113 y 114.
Desaparecido.

%01d. Ob. cit., pp. 236 y 254.

1 AHPSa. Bernal Lopez, leg. n.° 3374, fols. 366r-367v°. AUSa. R. 6, 3, fol. 294.

2 Cfr. RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, Alfonso y CASASECA CASASECA, Antonio. Ob. cit.,
1979, pp. 387-416. 1d. Ob. cit., 1980, pp. 407-424. 1d. Ob. cit., 1980, pp. 319-344. Id. Ob. cit., 1981,
pp. 321-334. Id. Ob. cit., 1986, pp. 321-342. GARCIA AGUADO, Pilar. Ob. cit., pp. 118-125 (para
los ensambladores), 126-154 (para los entalladores) y 155-171 (para escultores).
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Lo que no se puede negar es la especializacion formativa que habia en este oficio por
parte de quienes lo profesaban. Aunque no tenga que ver directamente con Salamanca,
merece la pena recoger en este punto la carta de aprendizaje del joven Carlos del

Aguila al colocarse de aprendiz del ensamblador segoviano Jerénimo de Amberes en
1555 para

que le ensefiéis vuestro oficio de ensamblador y dibujo y traza de él, y si quisiere el
dicho aprendiz aplicarse a la talla y oficio de entallador, asi mismo seais obligado,

queriéndolo el dicho aprendiz y teniendo él inteligencia y habilidad para ello,
ensefiarle en dicho oficio de entallador®.

—
NG o

(et

off

Jost Amman (1539-1591). E/ ebanista / El escultor. 1568. Eygentliche Beschreibung auff aller Stinde Erden.

Mas dificil resulta responder a la pregunta de si un artifice que se denominaba
entallador podia hacer las veces de imaginero o escultor pues tenemos constancia que
desde fechas muy tempranas los entalladores no dudaron en contratar imagenes y
relieves historiados. Por ejemplo, en 1516, cuando Martin Rodriguez se comprometiod
a hacer el retablo de La Vellés, contratdé también “la ymagen de Nuestra Sefiora, que a

de ser de bulto”. Cuando su amigo Garcés iguala el retablo de Machacén acepta

también hacer el bulto redondo de su titular: San Bartolomeé.

% PARRADO DEL OLMO, Jestis Maria. Ob. cit., 1981 (Avila), pp. 542- 543.
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La vision empresarial que los maestros tenian de la obra de arte®, que en la mayoria
de los casos no era producto de un trabajo personal ni Uinico sino resultado de la
colaboracion de muchos profesionales, plantea de nuevo la figura del maestro o jefe de
taller que, como contratante, subdividia posteriormente el trabajo entre sus oficiales o
lo delegaba en otros artifices ajenos al mismo. Si un entallador o ensamblador
contrataba un retablo completo, con sus imagenes y su talla ornamental, es légico
pensar que subcontratase las primeras a profesionales de aquel oficio; del mismo modo
que habia pintores que escrituraban esculturas, tanto en madera como en piedra, que
l6gicamente no realizaban®. Aunque, es evidente, no se puede obviar la existencia de
artistas polifacéticos capaces de agrupar en su persona la practica de disciplinas
diferentes: asi Francisco Juli, era cantero y entallador, y Juan Guerra trabajé en la
fachada de la Universidad de Alcald (1524 y 1553) haciendo los relieves escultoricos
del Padre Eterno y el escudo real®® y también contraté tabernaculos, como el que hizo
para la iglesia salmantina de San Julian y Santa Basilisa (1560)"’, o esculturas, como

la vestidera de Nuestra Sefiora para Espino de Orbada (1551)™.

En el segundo tercio del siglo XVI, en Salamanca continué utilizdndose el término
imaginero. Asi se denomina Hans Sibilla al contratar el retablo de San Salvador de
Guadramiro (1552)* y, sorprendentemente, al escriturar la construcciéon de un arco
funerario en la iglesia de Santa Cruz de Alba de Tormes (1554)*; 1o mismo hizo Juan
Bautista cuando se obligd a que el pintor Antonio Gonzalez guardase y diera cuenta de

las piezas del retablo de Sardon que Juan Guerra le habia entregado (1560)°"; o el

Y 1d. Talleres escultéricos del siglo XVI en Castilla y Leén. Arte como idea, arte como empresa
comercial. Valladolid, 2002.

% Recordemos el San Roque de la parroquial de Nava del Rey concertado en 1599 por el pintor
salmantino Juan Lopez. BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa (de). Ob. cit., p.
255. La escritura la transcribié y analizo CASTAN LANASPA (Javier. Catdlogo monumental de la
provincia de Valladolid: Antiguo partido judicial de Nava del Rey. Valladolid, 2006, p. 102). También
el sepulcro de don Antonio Sotelo que el pintor Miguel Ruiz de Carbajal ajusta en 1578 para el templo
de San Andrés de Zamora. AHPSa. Mateo Nieto Caiiete, leg. n.° 5079, s. f. AUSa. R. 2, 7, 452. Parece
que la legislacion castellana, en la practica, no era tan rigida como la de Nueva Espaiia donde, segun
las ordenanzas dadas en México en 1568, “ningin pintor ni dorador podra tomar a su cargo obras de
talla, y ensamblaje, ni madera. Ni entallador obra de pintura o dorado”. BARRIO LORENZOT, Juan
Francisco (del). Ordenanzas de los gremios de la Nueva Espaiia. México, 1920, p. 84.

% CASTILLO OREJA, Miguel Angel. El colegio mayor de San Ildefonso de Alcald de Henares.
Madrid, 1980, p. 74.

87 Archivo Diocesano de Salamanca. Provisorato, leg. 6, n.° 53, fols. 183r y v°. AUSA _RE, 6, 3, fols.
326-328. Desaparecida.

% BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa (de). Ob. cit., pp. 115 y 132.

¥ 1d. Ob. cit., pp. 116 y 134. Desaparecido.

% AHPSa. Pedro Gonzilez, leg. n.° 9, s. f. AUSa. R. 6, 3, fols. 200-201. Desaparecido.

*' AHPSa. Pedro Godifiez, leg. n.° 2937, fol. 32r. AUSa. R. 6, 3, fols. 329 y 420.
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flamenco Juan Hans al comprometerse a pagar en 1561 al librero Juan Periel cierta
cantidad de ducados “por razén de 6.000 pies de imagineria e pinturas e papeles que
vos compramos”; y Diego Gutiérrez en 1576 después de que el pintor Gaspar de San

Miguel asentase a su hijo con é1°%.

El término escultor, que ya usaba en 1561 Lucas Mitata’, convivié durante varias
décadas con el de imaginero pero a finales de siglo acabo sustituyendo al primero, del
mismo modo que el de ensamblador empez6 a predominar sobre el de entallador.
Sebastian de Avila, Mateo Vangorla, Juan de Montejo, Alonso y Antonio Falcote,
Martin Rodriguez, Juan de Huerta, Juan Bautista de Salazar y Pedro Salazar se
denominaron durante toda su vida escultores, si bien es cierto que aquellos que
trabajaban a mediados de siglo se autodenominaban no s6lo imagineros sino también
entalladores quizas debido a la popularidad alcanzada por este término o porque aun
no habian asimilado el prestigio social que otorgaba arrogarse el calificativo de

escultor.

El oficio de ensamblaje y talla

En las ciudades y villas del reino -Granada, Sevilla, Murcia, Valencia, Pamplona,
Madrid etc.-, el antiguo gremio de los carpinteros aglutinaba muy distintos oficios que
tenian que ver con el trabajo de la madera’®. Poco a poco y durante el siglo XVI ciertas
especialidades comenzaron la escision de su matriz dotdndose de ordenanzas propias.
Sabemos, por ejemplo, los ensambladores y entalladores en la corte validaron las

suyas en 1588”; los salmantinos lo habian hecho en 1572, integradas por 12 puntos

2 AHPSa. Juan de Vergas, leg. n.° 4541, fols. 99r-100v°. AUSa. R. 6, 3, fol. 84.AHPSa. Mateo Nieto
Cafiete, leg. n.° 5077, s. f. AUSa. R. 6, 3, fol. 331.

% REBOLLAR ANTUNEZ, Alba. Ob. cit., 2016 (a), p. 32.

* La relacion, tanto profesional como personal, de los carpinteros salmantinos con el resto de los
artistas que trabajaban la madera era casi nula. Es muy extrafio encontrar en la documentacion
conocida carpinteros contratando obras de mancomun con ensambladores, entalladores, imagineros o
escultores; tampoco suelen aparecer como fiadores suyos en sus contratos ni como testigos de
escrituras ni en sus testamentos o curadurias. Aquellos se relacionaron sobre todo con pintores,
doradores y policromadores, mientras que los carpinteros prefirieron hacerlo con canteros. Estos se
dedicaban fundamentalmente a la construccion de edificios en su compafiia y a la creacién de
armaduras, alfarjes, y artesonados.

» LARRUGA, Eugenio. Memorias politicas y econdmicas sobre los frutos, comercio, fibricas y minas
de Esparia. Madrid, 1985 [reproduccion fotomecanica de la edicion de Madrid, Antonio Espinosa,
1787], tomo IV, p. 217. LOPEZ CASTAN, Angel. “El gremio de ebanistas, entalladores y
ensambladores de nogal de Madrid en el siglo XVII. Notas para su historia”, en V Jornadas de arte.
Velazquez y el arte de su tiempo. Madrid, 1991, pp. 349-356.
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“para que en nuestro oficio no haya engano alguno contra los que compraren nuestra

9996

obra Algo diferente sucedia en Sevilla donde ensambladores y ebanistas

compartian ordenanzas desde 1533 mientras que entalladores y escultores lo hicieron
aproximadamente desde 1582°”. También en Pamplona ya que las de 1586 incluyen en

un mismo gremio el ensamblaje, la arquitectura, la torneria, la carpinteria y la

yeseriagg.

Conocemos las ordenanzas del gremio salmantino, presentadas en el consistorio de la
ciudad el 9 de julio de 1572 y confirmadas una semana después. He aqui un resumen

de sus ocho primeras entradas:

Ordenanza primera. Que haya dos examinadores y veedores encargados, por un lado, de
examinar del grado de maestria a los que quisieren abrir tienda en la ciudad y, y por el otro,
de visitar las mismas para asegurar la calidad de los productos. Estos debian ser nombrados
por la ciudad “cuando nombran los demas oficios [...] en cada un afio”, es decir, el dia de

noche vieja/afio nuevo.

Ordenanza segunda. Que no se pudiera abrir tienda sin estar examinado. En el caso de que los
examinadores no se pusieran de acuerdo a la hora de aprobar, o no, una maestria, la ciudad se

reservaba el derecho a nombrar a un tercer examinador para dirimir la cuestion.

Ordenanza tercera. Que hubiera una pena de 2.000 maravedis para los que abrieran tienda sin

estar examinados, salvaguardando todos los derechos de los que ya la tuviesen abierta.

Ordenanza cuarta. Que se prohiba tefiir la madera “para que no haya engafos sobre el tipo de
madera que se emplea [y que se haga y venda] en el color que ella tiene, ora sea nogal o aliso,
pino, peral, o castafio, u otro cualquier género de madera” bajo pena de 300 maravedis por

obra tefiida.

% MARTIN, José Luis. Ordenanzas del comercio y de los artesanos salmantinos, 1585. Salamanca,
1992, p. 25.

7 HEREDIA, Maria del Carmen. Estudio de los contratos de aprendizaje artisticos en Sevilla a
comienzos del siglo XVIII. Sevilla, 1974, p. 30. LOPEZ MARTINEZ, Celestino. Desde Jerdnimo
Hernandez hasta Martinez Montasiés. Sevilla, 1929, p. 27. En Salamanca, durante el siglo XVI y
buena parte del XVII, no existia el término “ebanista”; el mobiliario lo contrataban los entalladores y
ensambladores aunque, en ocasiones, los escultores escrituraron arcas y cajones.

% En las distintas ciudades y villas espafiolas la agrupacion de oficios que tienen que ver con el trabajo
de la madera es muy diversa. Sobre este tema es esencial la obra de AGUILO ALONSO (Maria Paz.
El Mueble en Espana. Siglos XVI-XVIIL. Madrid, 1993, pp. 44-53 y 64-66) donde se aborda tan
complejo panorama y se hace un analisis comparativo de las ordenanzas con las que se
autogobernaban los distintos gremios.
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Herzog August. El carpintero en su taller. Finales del sg. XVII. Bibliothek Wolfenbiittel. Alemania

Ordenanza quinta. Trata sobre los forros en piel de las sillas francesas y castellanas.

Ordenanza sexta. Que “porque como las demas obras del dicho oficio son muchas e diferentes
las que los oficiales hacen” dependia del buen juicio, “albedrio e perecer de los examinadores”

que éstas superasen el nivel de calidad exigido.
Ordenanza séptima. Que se labre madera seca, reposada como minimo seis meses.

Ordenanza octava. Que se visiten las tiendas de los maestros para controlar el nivel de calidad

e imponer multas a los que no cumpliesen con la normativa.

También sabemos que este corpus normativo, mas que unir y fortalecer a los
miembros del gremio, no hizo sino provocar un enfrentamiento que, probablemente,

venia gestandose tiempo atras’”.

% No es cierto, como se ha dicho, que los carpinteros de Salamanca, en torno a 1570, se hallaban
disgustados con sus compaifieros, los ensambladores, porque habian conseguido la confirmacion de
ordenanzas propias y temian que “por ser ricos ¢ caudalosos acapararian [la madera y controlarian los
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Sea como fuere, el 7 de agosto de 1572 los maestros Juan de Valencia, Diego de
Santiago, Cristobal Sénchez, Antén de Villoslada, Guillén Valeta, Gregorio
Hernandez y Diego Rodriguez se personaron ante la autoridad competente
oponiéndose al nombramiento que la ciudad hizo, el dia 4 de aquel mes, en Martin de
Espinosa y Juan de las Cuevas como veedores y examinadores de su oficio. Ademas
exigieron que, como no habian sido “convocados ni consultados en el asunto”, se
anulasen las ordenanzas pidiendo que se trajesen a Salamanca las de Toledo (se

referiran a las Ordenanzas del arte y oficio de la carpinteria, 1551)'"

y Madrid con el
fin de tener referentes y elaborar un nuevo corpus normativo. También manifestaron
sentirse preocupados porque con las que se habian aprobado quedaba en manos de los
maestros mas ricos del gremio (segun ellos: Martin de Espinosa, Juan de las Cuevas y
Macias Ginés) el monopolio de la madera y amenazaron con acudir ante “quien

proceda hasta llegar a su majestad el Rey y su Consejo” si no se atendia a sus

reclamaciones.

Trece dias después el Concejo aceptd la insercion de la ordenanza novena, que no era
mas que una modificacion de la cuarta, y que permitia tefir las sillas francesas,
agregandose ademas la ordenanza décima y la undécima que, de acuerdo con lo
demandado a Valencia y consortes, permitian el acceso a la madera a todos los

oficiales del gremio:

“El oficial que compre madera de la que se lleva a vender a la ciudad esta obligado a ceder la
mitad al precio que pag6 por ella a cualquier otro oficial que la pidiere en el plazo de tres dias.
Si la madera se comprase fuera de Salamanca y alglin oficial pidiere parte antes que la saquen
del lugar habra de venderle la tercera parte sin cobrarle mas de lo que a €l le costo excepto los

gastos que hubiere realizado para ir a comprarla, de los que podra cobrar la tercera parte”.

El dia 29 de aquel mes Juan de Cuevas y Martin de Espinosa lograron que se afiadiera
la ordenanza duodécima que ponia freno a la obra “que viniere de fuera a venderse [a
Salamanca], que es mucha, perjudicial e la mas de ella es falsa, de lo cual viene dafio a

los vecinos de la ciudad e de fuera de ella” y para que las ordenanzas también se

precios] y al haber pocos que usasen del oficio” venderian méas caro. BRUQUETAS GALAN, Rocio.
“Los gremios, las ordenanzas, los obradores” en Los retablos: Técnicas, materiales y procedimiento.
Madrid, 2006, p. 8.

1% Cfr. MARTIN GAMEO, Antonio. Ordenanzas para el buen régimen y gobierno de la muy noble,
muy leal e imperial ciudad de Toledo. Toledo, 1858, pp. 73-79. En 1628 los ensambladores aprueban
sus propias ordenanzas. Id. Ob. cit., p. XIV, nota 1.
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Taller de ebanisteria. Retablo del gremio de
San José. Ca. 1565. Gouda (Holanda).

aplicasen a aquellos que se dedicaban a la venta en sus tiendas de sillas y “otras
muchas obras propias de su oficio”: los roperos. Todas aquellas piezas hechas en
Salamanca y que paseasen los niveles suficientes de calidad llevarian un sello “para
que los que la vinieren a comprar la tengan por” buena y hecha en la ciudad evitando

, 101
asi el fraude .

Como se ha dicho “la historia de las ordenanzas de este oficio es algo mas compleja”

(13

que la de otros gremios “y lo poco que sabemos de ellas hablan de la rivalidad y
enfrentamientos entre dos sectores del oficio”, aunque se pensaba “que el acuerdo
entre los grupos hizo innecesaria la consulta de las ordenanzas madrilefias y toledanas”

102 ,
274, eso no fue asi. Una

y que los problemas acabaron aquel 29 de agosto de 157
demanda interpuesta el 29 de noviembre por Juan de las Cuevas y Martin de Espinosa
contra quienes amenazaban con promover pleito viene a demostrar que las referidas
ordenanzas no fueron las primeras que tuvo el gremio, aclara el proceso de creacion
tanto de otras mds antiguas como de las modernas, y revela quiénes eran los restantes
oficiales del gremio activos en la ciudad asi como su postura ante una normativa que,

’ . 1
desde entonces, regularia su vida laboral'®.

El 2 de noviembre de 1572 el licenciado Terrazas, teniente de corregidor, expididé un

mandamiento que ordenaba a todos los maestros reunirse al dia siguiente, a la una de

"1d. Ob. cit., pp. 25-29 y 62-74.

21d. Ob. cit., pp. 25 y 26, nota 19.

'SARChVa. P. Civiles, Pérez Alonso, (f), c. 57, 1 y Registro de ejecutorias, c. 1279, 14. Se prescinde
de las citas concretas de los documentos utilizados sobreentendiéndose que los datos tienen tal
procedencia.
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la tarde, en casa de Martin de Espinosa (§ 1605) o de Juan de las Cuevas, veedores y
examinadores del oficio aquel afio, para que entre todos y mediante voto secreto
eligiesen a dos personas responsables entre los maestros para repartir “de acuerdo a su
posibilidad” los gastos originados tanto por la redaccion de las “ordenanzas primeras”,
su revision de acuerdo con una Real Provision, confirmacion y validacion de las
“segundas ordenanzas” en la Corte, su posterior publicacion, asi como por la

ocupacion de quienes se habian encargado de la tramitacion y gestion.

Calculamos que en algin momento comprendido entre 1550'* y el 9 de julio de 1572
se redactaron, por iniciativa del entallador y ensamblador Macias Ginés (1521-?), las
“primeras ordenanzas de ensamblaje en el oficio de ensamblaje y talla”'® de la
naciente corporacion “para la buena administracion del oficio e porque se ejerciese
como convenida”. Este, después de hablar con todos los de su profesion [“que eran
veinte e mas”] “hizo ajuntar a la mayor parte de ellos en la Casa de Dios Padre donde
vive don Gonzalo, que estd junto a las casas del arcediano de Salamanca” para tratar

los puntos que habrian de reunirse en su redaccion.

En aquella junta se eligieron seis diputados responsables para redactar el corpus
normativo: el propio Macias Ginés, Esteban de Tolosa (1522-?), Blas Manrique, Diego
de Santiago -cunado de Macias Ginés-, Pedro Rodriguez y Juan Moreno (1532-
ca.1600). Sin embargo, por discrepancias y distintas opiniones entre ellos, no hubo
consenso pues Macias Ginés se neg6 en redondo a aprobar un apartado de naturaleza
asistencial que beneficiaba a “los oficiales con menos recursos”: crear una reserva de
madera, costeada por el gremio, a disposicion de todos los que la solicitasen y tuviesen
necesidad de ella. No sabemos si por “oficial” se entendia a los que gozaban de esta
condicion o, seguramente, a todos los profesionales del gremio entendiendo por tal a

todo aquel que ejercia un oficio.

Segun parece, atendiendo a las preguntas de un interrogatorio presentado por Juan de
Valencia (11599) en el pleito que con posterioridad sostendria con Espinosa y Cuevas,

Macias Ginés se reunio con éstos ultimos, sin la presencia de los diputados electos y

1% La activad de los artifices a los que se encargd redactar las Ordenanzas oscila entre 1555, afio en que
la mayoria por vez primera aparece en la documentacion, y finales del siglo.

1% Apuntamos en este punto que a los artistas implicados en este litigio se les llama indistintamente,
durante el proceso judicial, tanto ensambladores como entalladores. Es cierto que apreciamos un
predominio del término ensamblador y ensamblaje por encima del de entalladory talla, seguramente
por lo avanzado de la fecha del pleito (1572-1573) y el progresivo triunfo del clasicismo.
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juntos redactaron las ordenanzas, a escondidas de buena parte de los maestros del
gremio, en unas casas situadas en la parroquia de San Benito. A continuacion las

. . ., .1
llevarona la Casa Consistorial para su confirmacion y custodia'*.

Aunque se pregonaron “tienda por tienda”, no estuvieron vigentes durante mucho
tiempo pues para que realmente gozasen de validez y efecto debian estar hechas
conforme a una Real Provision del monarca. Macias Ginés envi6 entonces a Juan de
las Cuevas a la corte en busca de tal disposicion juridico-administrativa y a su regreso,
parece que sin el acuerdo de varios maestros, se redacté un segundo corpus normativo
que remplazo al primero en la Casa Consistorial el 9 de julio de 1572. Entonces el
licenciado Terrazas expidid una notificacion a Juan Moreno y Juan de Valencia
apremidndoles, por haber sido elegidos en la junta celebrada el anterior dia 3, a

distribuir el costo de maravedis entre los maestros del oficio en “breve término”.

Sin embargo, el dia 10 de noviembre de aquel afio Juan de Valencia, en nombre propio
y en el de Diego de Santiago, Pedro Rodriguez, Cristobal Sanchez, Anton de
Villoslada, Guillén Valeta, Andrés Martin y Juan Enriquez -casualmente aquellos que
pocos meses antes habian pretendido anular, sin éxito, la vigencia de la normativa- se
persond ante la autoridad competente de la ciudad y expuso que todos ellos se negaban
a sufragar el gasto que habian generado la redaccion de los dos textos alegando que no
habian consentido ni dado poder para hacer las segundas ordenanzas de acuerdo con la
Real Provision. Ademads, Valencia dijo que junto con Juan Moreno haria el reparto del
gasto entre los que si lo habian consentido pero que para ello necesitaba que Juan de

las Cuevas le entregase todos los recaudos, cartas de pago y el memorial de lo gastado.

El dia 18 el procurador que representaba los intereses de Cuevas y Espinosa registrd
una peticion que decia que todos tenian que colaborar en el repartimiento de gastos
generados por la redaccion, confirmacion y publicacion de las ordenanzas, “que [si
aquellos] no dieron poder [fue] porque nadie lo habia dado, sino que todos lo habian
consentido [porque las Ordenanzas eran] en provecho del oficio y utilidad de la
Republica” y que estaban prestos e entregar el memorial de gasto que habia solicitado
su compafiero. Dos dias después Juan de Valencia puso en duda la veracidad del
memorial que le habian facilitado Espinosa y Cuevas puesto que como no le habian

entregado ninguna carta de pago no podia justificar las sumas de dinero que en ¢l se

"% El cuerpo de ordenanzas derogado no se ha conservado en el Archivo Municipal de la ciudad.
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recogian, insistiendo ademas en que las ordenanzas “no eran utiles ni provechosas para
los oficiales pobres”. Ese mismo dia present6 un interrogatorio para que los testigos de

su parte fuesen examinados.

Estas cuestiones fueron corroboradas por Rodrigo de Acosta (1547-?), Gregorio
Hernandez (1530-?), Francisco de Frias (1512-?), Francisco de Herrera (1544-?) -
quien apuntd6 que los oficiales pobres, que eran segin ¢l la mayoria de los que
conformaban el gremio, no podian seguir las ordenanzas-, Diego Rodriguez (1542-?),
Blas Manrique (1546-?), Francisco Rodriguez (1550-?), Juan Rodriguez (1553-?),
Rodrigo de Acosta (1547-?) y Francisco Garcia (1548-?). De sus declaraciones se
deduce que veian con mucho recelo la figura del “veedor y examinador”, que como ya
hemos dicho era por un lado el encargado de visitar las obras y los talleres controlando
la calidad de lo facturado, porque “ser visitado es muy injusto porque cada uno haga
buena obra”, y por otro lado era el encargado de examinar del grado de maestria.
También declararon en este interrogatorio los roperos Gabriel Moreno y Francisco
Rodriguez, y un mercader de ropas llamado Francisco Garcia en cuyas tiendas se
pregonaron las ordenanzas “porque tenian en su casa obras tocantes del dicho

oficio'*””.

El cuestionario que presento el procurador de la parte de Martin de Espinosa y Juan de
las Cuevas instaba a que sus testigos declarasen que tanto Juan de Valencia como
todos sus consortes se habian abstenido al voto de la mayoria -fueran presentes o no en
la votacion- tanto en lo referido a la creacion de las ordenanzas como en el
repartimiento del gasto, y que las mismas eran “Utiles y necesarias para el oficio y la
Republica”. Todas las preguntas fueron confirmadas por Martin Sanchez (1543-?) [que
dijo saberlo por oidas; que no habia estado presente en la junta para su creacion], el
propio Macias Ginés y su hijo Esteban (1552-?), Juan de Villalpando (1536-?) [que
confesd haber visto a unos 20 oficiales reunidos para la creacién de las ordenanzas
pero que ¢€l, personalmente, no podia decir si eran de utilidad por no haberlas
entendido], Vicente Rodriguez (1545-7?), Francisco de Salamanca (1542-?), Esteban de
Tolosa (1522-7), Juan de Madrid (1553-?), Mateo Séanchez (1554-7), Cristobal

Rodriguez (1542-?) y Juan Moreno quien asegurd que todos los miembros del oficio,

107 . . ’ . , . . .
Ignoramos porqué los roperos, un gremio que poseia sus propias ordenanzas, podian distribuir en sus
tiendas piezas manufacturadas por en entalladores y ensambladores.
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“excepto tres o cuatro personas que de sus nombres este testigo no tiene noticia, se

juntaron para hacer las ordenanzas”.

El interrogatorio registrado por Juan de las Cuevas y Martin de Espinosa el 27 de
enero de 1573 es mas revelador que los anteriores porque ahonda en la figura del
veedor y examinador. Alegaron que Juan de Valencia no podia negarse a sufragar una
parte del gasto de las ordenanzas porque ¢l habia hecho uso y disfrute de las mismas
tras haber aceptado dicho cargo. En efecto, el 31 de diciembre de 1572 el licenciado
Terrazas envid una notificacion a los “maestros” del oficio de la ciudad
comunicandoles que de acuerdo “a las ordenanzas nuevamente hechas por comision de
su Magestad” habia una que les ordenaba reunirse el dia de afio nuevo en la Casa
Consistorial para elegir entre todos a dos que actuarian como veedores y examinadores
del oficio durante tiempo y espacio de un afio. Si en 1572 ostentaban este cargo Martin
de Espinosa y Juan de las Cuevas, para el de 1573 se eligio a Juan de Valencia y, de
nuevo, a Espinosa'®®. Valencia y sus consortes no tuvieron mds remedio que declarar
que, en efecto, el primero habia aceptado el cargo pero “que no habia ejercido ni habia

hecho uso de las ordenanzas”.

Sea como fuere, a partir de este momento y durante el Gltimo tercio del siglo XVI
sabemos, gracias a las cartas de examen'”, que el cargo de veedor y examinador fue

ostentado por los siguientes artifices:

Afio  [Veedores y examinadores [Examinados

1572 [Juan de las Cuevas y Martin de Espinosa

1573 [Juan de Valencia y Martin de Espinosa

1578 |Vicente Rodriguez Miguel Sanchez'"°

1583  [Cristobal Rodriguez y Macias Ginés IPedro Garcia

1585 |Martin de Espinosa y Juan de Huerta Cristobal Zaballos

1586 [Cristobal Rodriguez y Martin Sanchez Juan de Huerta

1594 Martin de Espinosa y Pedro Garcia Sebastian de Bonilla

1598 |Diego Sanchez y Antonio Garcia Francisco de Herrera, vecino de Lisboa

. . L 111
Juan Preciado, vecino de Madrid

1% Las ordenanzas generales de la ciudad que regulaban el ejercicio de los oficios concretaban que los
elegidos como veedores y examinadores no podian ser nombrados para el cargo hasta pasados seis
afios, aunque se permitia a uno de ellos ser nombrado dos afios consecutivos para poder formar en el
ejercicio del cargo al recién elegido. MARTIN, José Luis. Ob. cit., p. 19.

1% Cinco de ellas las publicaron BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa (de). Ob.
cit., pp. 113, 116, 238, 242 y 243,

"9 Es 1a carta de examen més antigua entre las conservadas.

"TAHPSa. Juan Cornejo de Pedrosa, leg. n.° 2957, s. f. AUSa. R. 6, 3, fol. 86.

57



La publicacion de las ordenanzas trajo consigo que se impusiera una prueba o examen
que todos los miembros del gremio debian pasar si querian ostentar el titulo de
maestros. Es de suponer que con anterioridad a ellas, si un oficial tenia la posibilidad
de tener un lugar de trabajo, el dinero suficiente con el que pagar el salario de oficiales
s,

y la capacidad de mantener aprendices''’, seria considerado como ta basta

comprobar que Juan de Huerta (1557-1615) era veedor y examinador (1585) antes de
aprobar el examen de maestria con el que regularizé su situacion profesional (1586)' ™.
Por desgracia las ordenanzas del gremio no concretaron las pruebas que los aspirantes
a maestro debian superar para adquirir este grado. En cambio, las cartas de examen
facilitan mas informacion aclarando que habian contestado correctamente a unas
“preguntas necesarias” de tipo oral y que habian fabricado bien cierta obra. En caso de
hallarles habiles y suficientes se les autorizaba a ejercer el oficio en Salamanca “y en

todas las demds ciudades, villas y lugares de estos reinos y seflorios”, entregandoles

poder para abrir tienda “publica o secreta” y tener a su cargo aprendices y oficiales.

La carta expedida a favor de Miguel Sanchez es muy importante pues concreta que
Vicente Rodriguez le habia pedido hacer en su examen un bufete de dos piezas,
“juntado a macho y hembra y cabezado con dos ingletes y sus espigas que no pasasen
a fuera, e [que] se lo dio bien hecho”. Por su parte Sebastian de Bonilla (1570-1615)
hizo correctamente “una silla francesa y un bufete e una cama de nogal entorchada y
cuadrada, y en todo lo demds perteneciente a dicho oficio que llaman de entallador”.
Estas pruebas eran parecidas a las piezas que en 1563 el entallador Lopez de San

Martin se obligd a ensefiar a hacer a Cristobal de Tejada'"

como parte del pago por
tenerle a su servicio: “una cama de campo e una silla francesa”, y a las piezas exigidas
en 1568 por las ordenanzas de México “el entallador debe de saber hacer un escritorio
con sus tapas y basas de molduras su arquitrabe y cornisa, una silla francesa, otra de

cadera ataraceada, una cama de campo tornada y una mesa de seis piezas''”.

"2 Hay multitud de cartas de aprendizaje conservadas que abarcan todo el siglo XVI. Una de las mas

antiguas se fecha en 1520 cuando el sastre Sebastian Sdnchez puso a su hijo Antonio como aprendiz
del entallador Gregorio Huget por cinco afios. AHPSa. Pedro Gonzélez, leg. n.° 2915, fols. 340r-341r.
AUSa. R. 6, 3, fol. 339.

' La reflexién en PARRADO DEL OLMO, Jestis Maria. Ob. cit., 2002, pp. 43 y ss.

" Juan de Huerta también ejerci también de escultor, oficio del que no conocemos cartas de examen
ni tampoco referencia alguna durante el siglo XVI que demuestre que estaban organizados como
gremio independiente con sus propias ordenanzas.

"> BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa (de). Ob. cit., p. 123.

"1 BARRIO LORENZOT, Juan Francisco (del). Ob. cit., pp. 88-89.
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En lo que respecta al grado de oficialia es probable que, en contra de lo exigido por las
corporaciones gremiales, los aprendices no tuvieran que examinarse para alcanzar este
grado al término de su contrato, por lo menos en Castilla, pues no se ha encontrado
documento que evidencie tal practica. Parece que todo aprendiz, diestro y habil,
pasaria automaticamente a ejercer su oficio con el maestro que le habia formado o con

cualquier otro que le aceptase en su taller''’.

Volviendo sobre el referido pleito este se resolvid en primera instancia el 22 de
diciembre de 1572 en favor de Valencia y sus consortes, y la sentencia fue corroborada
en Salamanca el 4 de enero siguiente. Sin embargo, y tras apelar en Chancilleria, el 13
de noviembre de 1573 el tribunal superior la revocod y falldé a favor de Juan de las
Cuevas y Martin de Espinosa, condenando a la parte contraria a contribuir a los gastos
generados por la realizacion y “confirmacion de las ordenanzas en Madrid por el

. . . . . ., 118
Consejo ya que sino las misma no hubieran tenido ningun efecto” .

Ensambladores y entalladores activos en salamanca entre 1572-1573 participantes en el proceso judicial

LITIGANTES
Juan de las Cuevas Juan de Valencia
Martin de Espinosa Diego de Santiago
IPedro Rodriguez

Cristobal Sanchez
IAndrés Martin
IAnton de Villoslada
Juan Enriquez
Guillén Valeta

IA FAVOR DE LOS DEMANDANTES A FAVOR DE LOS DEMANDADOS
Macias Jinés 51 afios [Francisco de Frias 60 afios
Esteban de Tolosa 50 aflos |Gregorio Hernandez 42 afios
Juan Moreno 40 afios |Diego Rodriguez 30 afios
Juan de Villalpando 36 afios |Francisco de Herrera 28 afios
IFrancisco de Salamanca 30 afios |[Blas Manrique 26 afios
Cristobal Rodriguez 30 afios |Rodrigo de Acosta 25 afios
Martin Sénchez 29 afios [Francisco Rodriguez 22 afios
Vicente Rodriguez 7 ailos [Francisco Garcia 20 afios
Esteban Jinés 20 afios Juan Rodriguez 19 afios
Mateo Sanchez 20 afios [OTROS

Juan de Madrid 19 afios

Pedro Comete'"”

""MARIAS, Fernando. EI largo siglo XV1: los usos artisticos del renacimiento espaiiol. Madrid, 1989,
pp- 453 y ss. PARRADO DEL OLMO, Jesus Maria. Ob. cit., 2002, p. 36, nota 17.

"8 °E] 15 de diciembre de 1573 se da sentencia de revista a favor de Juan de las Cuevas y Martin de
Espinosa y se les expide la correspondiente carta ejecutoria el dia 23 del mismo mes.

""" Nombrado por el licenciado Terrazas para hacer la reparticion de los gastos generados por las
ordenanzas, fue el unico maestro que no participé en el juicio. Era francés, en 1572 vivia en la
colacion de San Blas casado con Isabel de Espinosa. En 1576 se habia trasladado a la de San Benito.
Cfr. PORTAL MONGE, M.* Reyes Yolanda. “Los artistas en la Salamanca del S. XVI a través de los
libros de bautismos”, MEMORIA ECCLESIAE, n.° 9 (1996), p. 199 nota 89.

59



. El hecho de que, al menos, en el ultimo

a &d’ ;7776@ tercio del XVI hubiese en la ciudad una
calle de los Entalladores, o como también se

la llamaba “soportales de los entalladores”,
nos hace pensar que el grueso de este
gremio'? desarrollaban su actividad comercial en ella. Era un lugar céntrico, en pleno
corazén comercial de la urbe, ideal para las tracciones econdmicas y vender
mercancia, que se abria desde la iglesia de San Isidro a la Catedral'*'. Desde luego, en

la colacion de San Isidro vivian buena parte de los entalladores de la ciudad:

Entalladores, parroquianos de San Isidro, durante el sg. XvI'2

Nombre Actividad
parroquial*
Hernan Martin 1515
Juan Garcés 1520-1530
Francisco Juli 1535
Bartolomé Sanchez 1537-1544
Juan de las Cuevas 1540-1543
Andrés de Cardefiosa 1540-1548
Francisco de Frias 1541-1549
Agustin Cerezola 1549
Esteban de Tolosa 1568-1575
Martin Sanchez 1568-1575
Antonio Rodriguez 1569
Diego de Santiago 1569
Juan de Valencia 1570
Vicente Rodriguez 1570-1589
Andrés Martin 1571
Antonio Garcia 1582-1599
Pedro Garcia 1585-1595
Santos Méndez 1586
Francisco Lépez 1592
Cristobal Zaballos 1592-1599
Hernando de Burgos 1593-1599
Gabriel de Salamanca 1594-1597
Lucas Jinés 1595

1% Los entalladores Cristobal Rodriguez y Lucas Ginés, el 28 de junio de 1597, renunciaron al alquiler
de la casa en la que vivian, propiedad de don Francisco de Anaya y su esposa dofia Aldonza “ques la
ultima de los dichos soportales, al rincon dellos”. Francisco de Anaya y su esposa tenian las casas del
mayorazgo “en las casas de la Torre del Clavero”. AHPSa. Pedro de Espinosa, leg. n.° 4875, s. f.
AUSa. R. 6, 3, fol. 221. En la colacién de San Isidro vivia el entallador Pedro Garcia (AHPSa. Juan
Cornejo de Pedrosa, leg. n.° 2957, s. f. AUSa. R. 6, 3, fol. 310).

20AHPSa. Jer6nimo Cornejo de Pedrosa, leg, que a su vez vivian en “las casas de la Torre del Clavero,
que son las casas del mayorazgo e morada de los dichos”, “ques la tltima de los dichos soportales al
rincon dellos”

2! AHPSa. Jer6nimo Cornejo de Pedrosa, leg. n.° 4857, s. f. AUSa. R. 6, 3, fol. 484

22 Los datos los hemos extraido de: PORTAL MONGE, M.* Reyes Yolanda. “Los artistas en la
Salamanca del S. XVI a través de los libros de bautismos”, MEMORIA ECCLESIAE, n.° 9 (1996), pp.
198-204.

* Bautizando sus hijos o apadrinando a bebes de sus colegas de oficio y familiares.
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El oficio de escultor

Diferencias y aspectos en comun con el gremio de los entalladores

Falta por localizar la regla que en
Salamanca regulaba el ejercicio del
oficio de escultor durante el siglo
XVI si es que llegd a existir pues en
la compilacion de ordenanzas de la
ciudad hecha en 1585 por Francisco

123

de Zamora “” no estd registrada, ni en

el resumen publicado en 1619 por

Antonio  Vergas de Carvajal'*

Tampoco han aparecido cartas de
examenes, o referencia a diputados y

veedores del oficio.

Tuvieran o no una regla con la que
gobernase, la documentacion hallada
demuestra que, al menos durante el

. X . , Giulio Bonasone. Alegoria del aprendizaje de la Escultura
ultimo tercio del siglo XVI, habia en ge pios a través de la Verdad. Ca. 1555. Emblems of

Achilles Bocchius. British Museum. Londres
Salamanca menos escultores que
ensambladores y entalladores quizas porque su trabajo era mucho mas especifico que

el de éstos.

Del mismo modo, se han localizado un nimero menor de cartas de aprendizaje

referidas al oficio de escultor que al de entallador. Unas y otras se limitaban, por lo

'3 Se conserva en Archivo Municipal de Salamanca el libro IV, V y VI (todos ellos en el borrador de
las ordenanzas de la ciudad, redactado en 1583 por Francisco de Zamora [Archivo Municipal de
Salamanca. Sig. 11362/1]). Es precisamente el V el que contiene las ordenanzas generales y
especificas de 19 gremios de la ciudad; oficios en nuestra opinidon de caracter muy mecénico y servil -
cabestreros, cinteros, tundidores, jornaleros- que nos hace preguntarnos si existiria algun otro libro
con las ordenanzas de oficios mas elevados como arquitectos, escultores o pintores y policromadores,
batidores de oro y doradores, plateros... Precisamente sabemos que esta ultima congregacion tenia
una “regla antigua” que debia remontarse al siglo XVI. Estas ordenanzas fueron sustituidas en 1723
por un nuevo corpus normativo ya que habia “necesidad de actualizar muchos de los aspectos de la
antigua, cuya aplicacion era [en aquella época] por lo menos dificil”. En 1771 las ultimas se
modificaron en parte. Cfr. PEREZ HERNANDEZ, Manuel. La congregacién de plateros de
Salamanca (aproximacion a la plateria salmantina a través del archivo de la cofradia y el punzon de
sus artifices). Salamanca, 1990, pp. 32-54.

124 Las ordenanzas de los ensambladores en el titulo XIII del libro 5°. AMSa. Sig. 3257/424, fol. 45.
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general, a recoger el tiempo que duraria dicho aprendizaje y las obligaciones del
maestro para con el mozo. Los periodos eran muy dispares; las hay en las que el
asiento se prolongaba s6lo un par de afios y otras en las que la formacién del joven
abarcaba 5 o 6. Sobre las obligaciones del maestro, las habituales: dar al mozo casa, de
comer y beber, calzarle, vestirle, y ensefiarle su oficio “sin encubrirle cosa alguna”
para que pudiera convertirse en oficial, estadio en el que empezaria a recibir salario; y
de entre las obligaciones del aprendiz, servir al maestro en lo referido a su oficio y no

ausentarse de su casa durante el tiempo acordado.

125

Pasamos a transcribir la carta de aprendizaje del joven Juan Bautista = con el

entallador Juan de Sosa, vecino de Alba de Tormes, otorgada el 20 de septiembre de

156212

Sepan cuantos esta carta de aprendizaje e mas valer vieren como yo Alonso Lopez,
vecino de la ciudad de Salamanca, otorgo € conozco por esta presente carta que pongo
con vos Juan de Sosa entallador, vecino de Alba, que estais presente a Juan Bautista,
mi hijo, el cual pongo con vos para que vos haya de servir e estar en vuestra casa e
poder por tiempo y espacio de cinco afios ¢ medio, que correr ¢ se cuenta desde hoy
dia de la fecha desta carta, durante el cual dicho tiempo el vos ade servir en lo que vos
le mandaredes e fuere licito, segun otros aprendices, ¢ le habéis de dar de comer e
beber e cama en cual duerma e de vestir e calzar e todo lo que hubiere menester ¢ le
habéis de ensefiar el vuestro dicho oficio de entallador, segiin que vos lo sabéis sin le
encubrir cosa alguna que de vos lo pudiere aprender, ¢ no lo ensefiando si el fin del
dicho tiempo no estuviese oficial para que fuera de vuestra casa e poderse le de salario
le habéis de tener en vuestra casa e poder hasta que lo sepa e por cada un mes demas
de la comida le deis dos ducados e de comer e beber, por razén de que me obligo a mi
persona e bienes muebles e raices habidos e por haber quel dicho Juan, mi hijo estara
en vuestra casa e poder los dichos cinco afios y medio e vos servira todo el dicho
tiempo e no se vos ird ni ausentara de vuestra casa so pena de vos dar y pagar todo
aquello que vos hiciere de menos, e que estando 22 leguas de la dicha villa de Alba e
haciendo me lo saber, dentro de 15 diasvos lo volveré para que vos acabe de servir el

dicho tiempo, e no lo trayendo que vos el dicho Juan de Sosa podades tomar e recibir

' No puede ser el escultor Juan Bautista de Salazar. ;Acaso seria Juan Bautista Agudo? Este fue
entallador y torneador, vivia en la colacion de San Benito y estaba casado con Constanza de la Pefia.
El 15 de 1570 bautizo en esa parroquia a su hijo Antonio. PORTAL MONGE, M.* Reyes Yolanda.
Ob. cit., 1996, p. 198, nota 82.

2 BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa (de). Ob. cit., p. 123.
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un oficial que vos sirva el tiempo cual dicho mi hijo faltare ¢ vos daré e pagaré aquello

que al dicho oficial le diéredes de salario e todas las costas, cabos e intereses [...]""*".

A continuacion otra referida al oficio de escultor; el 28 de febrero de 1607 se acordo

que:

cuantos esta carta de asiento de mozo aprendiz y a mas valer vieren como yo Pedro
Sanchez, vecino de la ciudad de Salamanca otorgo por esta carta que pongo y asiento
por mozo y aprendiz y a mas valer con vos Martin Rodriguez, escultor vecino de la
ciudad de Salamanca, a Antonio Prieto mi entenado'*® para tiempo y espacio de cuatro
afios, € cumplidos que se habian de comenzar a correr y contarse desde hoy dia de la
fecha desta carta ser cumplidos, y durante el dicho tiempo le habéis de tener en vuestra
casa y darle de comer y beber y cama en que duerma, e ensenar el dicho oficio de la
forma y manera que vos los sabéis sin le ocultar ni encubrir cosa alguna de la forma
que el dicho muchacho mejor lo pudiera aprender, de forma que al fin del dicho
tiempo le habéis de dar oficial en dicho arte de escultura, que gane en él lo que otros,
dos ducados cada mes, y sino llegare a ser tal oficial y se pasase el dicho tiempo le
tendra en la dicha su casa y le dara cada mes los dichos dos ducados de salario hasta
que pueda ir a trabajar a otras partes, para que de todo lo cual yo tengo de dar y daré al
dicho Martin Rodriguez 24 ducados pagados como y cuando que el dicho Martin
Rodriguez los quisiere, y me obligo con mi persona e bienes habidos e por haber quel
dicho Antonio Prieto le servird enteramente sin irse ni ausentar de su casa y servicio y
si se fuera y ausentase estando dentro de las 22 leguas desta ciudad se le e de volver a
dicho su servicio y le pagaré lo que le hiciere de menos con las costas que se
recrecieren = e yo el dicho Martin Rodriguez que estoy presente acepto esta escritura e
por ello recibo por tal mi mozo aprendiz a mas valer al dicho Antonio Prieto por el
dicho tiempo de los dichos cuatro afios [...] y al fin de los dichos cuatro afios daré por
oficial al dicho mozo en el dicho oficio, que lo sepa y entienda como los demas, y si
pasa el dicho tiempo y no supiese dicho oficio le daré dos ducados cada mes dellos y

2

lo tendré conmigo hasta haber el dicho oficio y todo lo cumpliré [...]

(Acaso querian decir que Rodriguez era el encargado de otorgar, o no, el grado de

oficial al muchacho? Esto explicaria por qué, como hechos dicho antes, no hemos

encontrado ningin examen de oficialia.

'’ AHPSa. Pedro Gédinez, leg. n.° 2938, fols. 543r y v°. AUSa. R. 6, 3, fol. 461.
12 Ahijado
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A diferencia de los entalladores, no hemos
encontrado evidencias que nos haga deducir
que los imagineros y escultores tuviesen una
parroquia propia, aunque parece que si que
existid una calle bajo la advocacion del que
deberia ser patron de su oficio, San José'*’.
Asi, si Hans Sibilla vivio en la colacion de
Santa Olaya, como también lo haria Juan
Bautista de Salazar; Mateo Vangorla y
Martin Rodriguez fueron vecinos de San
Julidn, mientras que Alonso Falcote vivio en
San Juan de Barbalos; por su parte, Juan de
Montejo tuvo un taller, al menos al final de
su vida profesional en la ¢/ Prior, que bien
pudiera haber sido distrito de la colacion de
San Martin; el desconocido Martin Ortiz
“escultor de imagineria” declard vivir en la
de San Cristobal en 1586'*°. Ya a comienzos
del XVII Diego de Salcedo y Juan de Huerta
vivian en la calle de los Herreros, servida

por la parroquia de San Mateo.

Georg Pencz. El entallador de la madera. 1533. Los
Hijos de Saturno. Staatliche Museen. Berlin

129 B 8 de febrero de 1597 al carpintero Pedro Sanchez le pagan por cierta obra en una casa en la calle
de San José, propiedad de la viuda Mencia de Villafuerte. BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL
DIEGO, Teresa (de). Ob. cit., p. 225.

" La obra de este escultor es desconocida. Sabemos que estuvo casado con Catalina Martin, que habia
sido esposa de Antonio de Colonia, entallador. Adoptdé como sus hijas a Mariana de Colonia, a la que
dej6 una arquilla con herramientas del oficio cuando redactd testamento el 4 de febrero de 1586, y a
Juana de la Cruz a la que casé en 1583 con un escultor madrilefio llamado Antonio de Espinosa.
Puede que este Antonio de Espinosa sea el mismo que AGULLO Y COBO (Mercedes. Documentos
sobre escultores, entalladores y ensambladores de los silos XVI al XVIII. Valladolid, 1978, pp. 61-62)
document6 en la corte entre 1585 y 1586 como propietario de una casa en Fuencarral. Sea como fuere,
tuvo Martin Ortiz por hijos legitimos a Luis, Bartolomé, Mateo y Diego Ortiz, al que dejo todas las
herramientas del oficio que tenia en su casa, menos las del arquilla, y “un arca donde yo tengo mis
papeles y estampas” (AHPSa. Yuste de Barrientos, leg. n.° 4168, fols. 62r-65r. AUSa. R. 6, 3, fols.
160-161). Si parece que Diego sigui6é su oficio, Mateo fue cantero dando poder al pintor Alonso
Rodriguez en 1608 para que adivinar el dinero que le debian a su padre por el retablo mayor “de talla,
escultura y ensamblaje” de Monleras (AHPSa. Tomé de Salcedo, leg. n.° 3496, s. f. AUSa. R. 6, 4, fol.
175). En esta parroquia han sobrevivido una Nuestra Seriora 'y San Roque de finales del XVI. Como
no tenemos con qué compararlas se nos antoja arriesgado atribuirselas a Ortiz.
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Nanni di Banco. Predela del nicho de los Quattro Santi Coronati. 1416. Orsanmichele. Florencia

Unos y otros -escultores y entalladores-, junto con los carpinteros, debian de haber
sido miembros de la cofradia de San José, como sucedia en otras ciudades y villas del
reino. Desde luego, tenemos constancia que el escultor Juan de Montejo lo fue en

Fuentesatico y en Alba de Tormes.

En Salamanca existieron dos cofradias dedicadas San José en el sg. XVI, aunque son
pocos los datos que tenemos sobre ellas: en 1586 se fundd la de San José y Nuestra
Seriora de la Piedad para socorrer a los nifios expositos, recién nacidos y
abandonados. Ante la cantidad de desamparados, la cofradia se refund6 en 1613 bajo
el nombre de Nuestra Seriora de la Misericordia, ubicdndose en el Hospital del mismo

nombre, cercano a la parroquia de San Cristobal'*'.

La cofradia de San José, referida a los oficios en madera y maestros de obras, estaba
instalada en San Martin. En fecha indeterminada su mayordomo, el carpintero
Cristébal Sanchez, habia dado a hacer un retablo “que la dicha cofradia hacia para su
santo” al pintor Gutiérrez. La elevada suma en que se igual6, 200 ducados, nos indica
que tenia que ser un retablo de historias de pincel'*?. Gutiérrez debid morir sin
acabarlo porque el 28 de febrero de 1592 el nuevo mayordomo, Juan Ibafiez, y los
carpinteros Francisco Hernandez y Jeronimo Sanchez, se lo dieron a terminar a los
hijos de aquel, Luis y Alonso Gutiérrez, quienes se comprometieron a concluirlo en 6
meses' . Salié como su fiador el que se antoja como el pintor mas importante de la
época, Martin de Cervera. No deja ser paraddjico que el retablo no se concertase con
escultores; acaso podia ya estar hecho el bulto del titular. Bien pudiera ser este San

José el que hoy se encuentra en la iglesia de Turra de Alba, que parece obra de Alonso

! FERNANDEZ UGARTE, Maria. Expdsitos en Salamanca a comienzos del siglo XVIII. Salamanca,
1988, pp. 42-43.

132 Es cierto que Gutiérrez se comprometio a conmutarles 300 reales, es decir, 27,27 ducados.

33 BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa (de). Ob. cit., p. 77,97 y 99.
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San Jorge liberando del dragdn a la hija del rey de Silene. Cornelis Cort (1577) siguiendo a Giulio Clovio
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San Jorge liberando a la Princesa. Retablo de Santiago de la Puebla (detalle). Jerénimo Pérez. Inicios del sg. XVII.
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Falcote, ya que buena parte de sus bienes proceden de la ciudad y muchos de la iglesia
de San Martin sobrevivieron al incendio que arrasé el templo e incluso sabemos que

alguna pieza fue a parar a Villares de la Reina.

Tenemos mas noticias sobre esta cofradia pues consta que el 17 de abril de 1617 el
escultor Pedro de Salazar, hijo del también escultor Juan Bautista de Salazar, declaré
al redactar testamento: “que soy cofrade de las cofradias de la Santisima Trinidad y del
Santisimo Sacramento de Sancti-Spiritus y de Sefior San Josepe, quiero me entierren y

~ . . . 134
me acompafien mi cuerpo al parecer de mis testamentarios™">

En algo coincidi6é Salazar con el entallador Francisco Aparicio, quien en 1561 dijo ser
cofrade de la Santisima Trinidad y de las Animas del Santisimo Sacramento'". La del
Santisimo Sacramento ‘“nuevamente instituida” también estaba ubicada, al menos

desde 1554, en la iglesia de San Martin'°,

Precisamente durante la primera mitad del XVII se sigue citando a la cofradia de San
José, de los carpinteros, en dicha parroquia; asi, en 1621, se le adjudico el lugar
nimero décimotercero en las procesiones, y en 1650 se la declara cofradia
perpetua"’. No seria hasta el 27 de enero de 1727 cuando el provisor del obispado
aprobd las constituciones de la congregacion de San Lucas, en San Cristobal, que
“reunia a los del arte de la arquitectura, escultura, pintura, tallistas, ensambladores y

doradores”'.

Entre los contratos y tipologias escrituradas por los escultores, aunque mas adelante
nos detendremos y profundizaremos en ellas, se encuentran, evidentemente, las figuras
devocionales -procesionales o no- destinadas a cofradias, a presidir pequefios altares,
socorrer devociones privadas, presidir hornacinas de fachadas, etc.; los retablos o
altares mayores, colaterales con su correspondientes figuras e historias, que podian ser
en relieve o pictoricas; las custodias o tabernaculos; por supuesto, los medallones,

género tan comun en Salamanca, y los sepulcros con su timulo y bultos.

3 GARCIA AGUADO, Pilar. Ob. cit., p. 167.

SAHPSa. Bernal Lopez, leg. n.° 3381, fols. 604r-614v°. AUSa. R. 6, 3, fol. 226.

®ARChVa. Registro de ejecutorias, c. 809, 21y ¢.1159, 4.

7 Cfr. LORENZO PINAR, Francisco Javier. Fiesta religiosa y ocio en Salamanca en el siglo XVII
(1600-1650). Salamanca, 2010, pp. 35, 71,98 y 141.

% ALBARAN MARTIN, Virginia. “Aproximacion a la historia de la congregacion de San Lucas de
Salamanca”, Salamanca. Revista de Estudios, 55 (2007), pp. 423-447. 1d. El escultor Alejandro
Carnicero. Valladolid, 2012, p. 119.
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Desde luego, estos maestros también se comprometieron a realizar obras de caracter
mas utilitario con que obtener un beneficio econdémico rapido. Por ejemplo, el escultor
Martin Rodriguez, activo en el ultimo tercio del siglo XVI, dedic6 buena parte de su
actividad laboral a hacer escudos y blasones en piedra; Mateo Vangorla en 1565
escriturd la construccion de unos cajones para la iglesia de Valdecarros'’; el propio
Juan de Montejo confesé en su testamento haber entregado a don Juan de Mella un
escudo de yeso que se coloco sobre la chimenea de su palacio zamorano, otros escudos
de madera y repisas sustentadas con putti para el recibidor, una caja de madera dorada
y un relieve de San Ildefonso con su escaparate, asi como una cajon de madera de pino

y nogal para Alonso de Valencia'*’.

Creatividad artistica

Los escultores salmantinos pese a su calidad y destreza técnica, demostraron tener
escasa creatividad valiéndose de modelos en materiales maleables como el yeso,
maniquis, etc, y de estampas y grabados para componer. Asi lo demuestran los
inventarios y las almonedas; también su propia obra, sobre todo los grandes ciclos de
relieves, donde hemos rastreado el enorme éxito que tuvieron grabados alemanes,
holandeses e italianos, sobre todo de Alberto Durero (1471-1528), Marcantonio
Raimondi (ca. 1480-1534), Marco Dente (ca. 1490-1527), Enea Vico (1523-1567),
Vredeman de Vries (1527-ca.1604/1607) o Cornelis Cort (1533-1578). Bien es cierto
que a Lucas Mitata hay que concederle cierto grado de invencion creativa, aunque
como sus compafieros también utilizd grabados si bien no parece que los copiase

. .. 7 141
literalmente como hicieron aquéllos .

Es cierto que la libertad del artista estaba limitada y sometida a las disposiciones
sinodales derivadas de los mandatos conciliares tridentinos en los que si bien se
aprobo “el uso de la Cruz y de las imégenes de Cristo y de su Gloriosa Madre, y de los
Santos, para que les reverenciemos y fuesen como libros donde leyesemos las vidas y

virtudes de los que representan, para imitarlos”, en muchas ocasiones se pintaban

Y AHPSa. Pedro de Parada, leg. n.° 4608, fols. 371r y v°. AUSa. R. 6, 3, fol. 468.

140 CASASECA CASASECA, Antonio y SAMANIEGO HIDALGO, Santiago. “Aportaciones a la
escultura zamorana del siglo XVI: El testamento de Juan de Montejo”, Stvdia Zamorensia, IX (1988),
p. 40.

141 Sobre este tema, consultar los apartados correspondientes en los capitulos de los escultores.
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“cosas inciertas e impropias de donde viene el pueblo a caer en varios errores, y otras
veces de estar las imagenes mal pintadas o estragadas con el tiempo vienen a ser
menos preciadas, y que no se les tenga el honor y reverencia que se les debe”'*. El
repaso de lo ordenado en las constituciones decretadas durante este periodo ofrece
pruebas suficientes para conocer el dirigismo oficial sobre estos asuntos que

indudablemente repercutia en la actuacion de los artistas.

Por todo ello el obispo don Pedro Gonzalez de Mendoza (1560-1574) en el sinodo
celebrado en 1570, refiriéndose a las imagenes de Nuestra Sefiora, ordend que “no se
les ponga atavio en la cabeza” bajo multa de 2.000 maravedis y que sus visitadores
“hagan poner con toda decencia honestidad” las imagenes que consideraran “no estan
honestas o decentemente ataviadas, especialmente en los altares o las que se sacasen
en procesiones”. Igualmente, refiriéndose a las obras de pintura, establecid que en
ninguna iglesia de su obispado se hiciesen “historias de sanctos en retablo ni en otro
lugar pio, sin que primero sea hecha dello relacion a nuestro provisor o visitador, para
que vean y examinen si conviene que se pinten asi”, y que examinasen muy bien “las
historias que estan pintadas hasta aqui, y las que hallaren proscriptas, mal o
indecentemente pintadas o muy viejas, las hagan quitar, y poner en su lugar aquellas, o

otras como convenga a la devocion de los fieles”.'*

En 1566 el pintor, escritor y humanista Diosdado de Olivares elevd a las autoridades
eclesiasticas un memorial en el que manifestaba su inquietud por mejorar la calidad y
aumentar el control sobre el precio y decoro de retablos e imagenes'**, imbuido sin
lugar a dudas por los debates del Concilio Compostelano, celebrado en la ciudad entre
septiembre de 1565 y abril de 1566. Asi instd6 Diosdado a que los oficiales que

trabajasen para los templos -bien canteros, carpinteros, entalladores, pintores,

142 ~ . . . .
No es de extrafiar que tres de los obispos que gobernaron la sede salmanticense hubiesen asistido a

las sesiones del Concilio de Trento: Pedro Gonzéalez de Mendoza, Fernando Tricio Arenzana, y Pedro
Junco Posada.

' Constitvcionessynodales del obispado de Salamanca copiladas, hechas y ordenadas por su sefioria
Don Luis Fernandez de Cordoua, obispo de Salamanca, del Consejo de su Magestad, en la synodo
que celebro en su iglesia Cathedral de la dicha ciudad en el mes de septiembre [dia 14], de 1604.
Salamanca, 1606. Const. 2, tit. 16, libro 3, p. 197.

44 El documento fue hallado por BOUZA ( Fernando. Comunicacion, conocimiento y memoria en la
Esparia de los siglos XVI y XVII. Salamanca, 1999, pp. 63, 65 y 66) en el fondo Cadaval del archivo
de la Torre do Tombo -aspecto que ahonda en las estrechas relaciones que debieron existir entre los
territorios espafoles y los portugueses-, y transcrito e interpretado por PEREDA ESPESO (Felipe.
“Adiosdado de Olivares, o la dignidad de las artes mecdnicas” en REDONDO CANTERA, Maria
José (coord.). El modelo italiano en las artes plasticas de la Peninsula Ibérica durante el
Renacimiento. Valladolid, 2004, pp. 298-300 y 312-313).
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imaginarios, plateros o bordadores, entendiendo oficial como aquel que desarrollaba
un oficio- “no tomen las obras sin ser examinados [...] y no labre [trabaje] mas de en
lo que fuere examinado”. La interpretacion de la primera parte de esta sentencia es
compleja pues no se sabe si Olivares se referia a la necesidad de examenes para
alcanzar la oficialia o maestria -aspecto que en el gremio de los entalladores y
ensambladores no sucedié hasta 1572'*- o si aquéllos debian dar muestra de sus
conocimientos y capacidades técnicas ante los que iban a contratar sus servicios; la

segunda parte queria evitar el intrusismo entre profesiones'*.

También expuso la necesidad de que se hiciesen concursos publicos y que la
adjudicacion de las obras respondiese a las “muestras, dibujos, trazas y modelos” asi
como a las bajas en el precio final que hiciesen los maestros que se postulaban. Parece
que el objetivo era evitar los remates a dedo: por ejemplo, la documentacion del
Archivo Diocesano de Salamanca demuestra que habia maestros a los que la cabeza de
la didcesis siempre recurria para realizar mejoras en sus parroquias; en el caso de la
escultura destaca sobre otros el nombre del escultor Juan Bautista de Salazar, a quien

se le entregaron en unos 15 afios, al menos, 10 obras entre retablos y figuras.

Ademas procur6 que las tasas se hiciesen por “hombres de oficio [pero] viejos y de
ciencia y conciencia [...] porque ha habido grandes errores sobre no saber tasar”.
Precisamente a otro escultor, Alonso Falcote, le acusaron en 1576 de haber resultado
beneficiado de la tasa excesiva en que su “intimo amigo” don Cristobal Nufiez,
candnigo de la Catedral y visitador del obispado “sede vacante”, dio sobre la Virgen

que habia realizado para la parroquial de Villamayor'*’.

Insistid que se quitasen de mesones y tabernas los paramentos donde estuviesen
pintadas historias sagradas “porque en tales lugares no son reverencia, mas antes [los
hombres] se rien” y que en los paramentos de los humilladeros y hernitas se examine

lo pintado “por ir mal pintadas no ponen [mueven a la] devocion”.

143 Cfr. REBOLLAR ANTUNEZ, Alba. Ob. cit., 2016 (b), pp. 17-32.

'® Desde luego, la legislacion castellana no parecia ser tan rigida, en la practica, como la de Nueva
Espafia donde, segun las ordenanzas dadas en 1568, “ningun pintor ni dorador podra tomar a su cargo
obras de talla, y ensamblaje, ni madera. Ni entallador obra de pintura o dorado”. BARRIO
LORENZOT, Juan Francisco (del). Ob. cit., p. 84.

7ARChVa. Registro de ejecutorias, caja 1333, 4.
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También que se redujese en los retablos el “gran gasto del estofado de colores sobre el

oro porque ni se goza, ni se ve, ni dura nada”.

Como Diosdado recibi6 licencia para publicar su libro sobre la gobernacion de la
Republica pero no encontrd impresor, no es de extrafiar que en este memorial rogase
para que a los impresiones de la didcesis se les concediese licencia para que pudieran
hacer tiradas de libros de oficios “que son necesarios para el comun”, quejandose de
que habia muchos libros de ‘“canteria, carpinteria, entalladores y pintores, plateros,
freneros, rejeros, libros de yerbas, animales, aves, cosmografia, esferas y anatomia, los
cuales venian de Francia, Italia y Flandes” clamando que se imprimiesen los

nacionales, que seguro serian mas convenientes.

Acaso en poco, o en nada, se tomaron en consideracion las propuestas de Diosdado,

pero son un valioso testimonio de la realidad de los oficios artisticos.

El obispo don Jeréonimo Manrique de Lara (1579-1593), en su sinodo de 1583,
refiriéndose al adorno de las esculturas de vestir de la Virgen, orden6d que “no les
compongan la cabeza profanamente con rizo, ni otro ornato de cabellos sino cubierta
con las tocas con toda la decencia y reverencia posible” y que donde hubiese recursos
econdmicos procurasen hacerlas “todas de bulto, para que puedan estar vestidas sin
ponerles otras vestiduras”. También se encargd de que a “las esculturas de los santos

95148

que estuvieren en piedras en el suelo” ™ se las buscase un lugar de reposo digno.

Lo establecido en los anteriores sinodos sobre tales asuntos no tuvo una aceptacion
generalizada por cuanto el obispo don Pedro Junco de Posada(1598-1602) en su
sinodo de 1598 volvid sobre el tema y conmind a todos los beneficiados, curas y
demas clérigos de su obispado a “que de aqui adelante no consientan se compongan
las dichas imagenes para estar de ordinario en las iglesias ni para sacarlas en publico
en las procesiones con los atavios, ornatos, rizos, y tocados que va prohibido en esta
constitucion so pena de dos mil maravedis a cada uno de los que lo consintieren en su

iglesia o fuera en la procesion donde se llevare la imagen, asi ataviada”, recordandoles

1% Igualmente ordend “que en las fiestas que se hicieren en las iglesias, 0 monasterios en honra de los
santos, o en otras partes, no compongan los altares profanamente con pinturas profanas ni otros dixes,
ni brinquifios que no pertenezcan al culto de la religion y honra de los santos, so pena que se
procedera contra los inobedientes conforme a la culpa que en esto se hallare, a nuestro arbitro, o de
nuestro provisor”. Const. 16, tit. 13, libro 3, p. 183.
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Traza del retablo de La Trinidad del Arrabal de Salamanca. Tomé de Espinosa. 1606. AHPSa
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para mayor claridad y observancia lo ordenado por el “decreto quinto de la accion

segunda del Concilio Provincial Compostelano™*’.

Proyectos, disefios y trazas

Si los escultores salmantinos no demostraron ser buenos en la composicion de escenas
o la inventiva en la disposicion de las actitudes, en cambio fueron habiles proyectistas
y disenadores. Evidentemente algunas trazas les venian dadas, por asi desearlo el que
contrataba sus servicios, pero no tuvieron ningin problema en dibujarlas de su propia
mano. Estas “trazas” no eran sino uno o més planos de la planta y alzado de la obra;
suponian la materializacion grafica de los deseos del cliente que se valian de ellas
como garantia junto con el contrato y condiciones y, también, de pauta para el taller

que trabajaba en su construccion, en el caso de no hallarse presente el maestro.

Que los escultores hacian sus propias trazas previas a la obra que iban a materializar
esta sobradamente demostrado en los contratos. Por fortuna, ademas, hemos
conservado alguno de tan valiosos documentos, bien trazas con detalladas medidas del
conjunto, sus partes e iconografia; o dibujos realizados casi a vuelapluma pero
expresivos, concretos y de cierta calidad. El Archivo Historico Provincial de
Salamanca custodia la traza de la silleria del coro bajo de las Ursulas firmada en 1545
por el entallado Juan Ferndndez y el zamorano Juan Prevoste, de caracter muy
arquitectonica'’; el dibujo a vuelapluma hecho en 1602 por Martin Rodriguez para el
retablo de la capilla mayor de Villar de Gallimazo'”'; y la traza del retablo de la iglesia
de la Santisima Trinidad del Arrabal, dada por el ensamblador Tomé de Espinosa en
1606'*%. En el provincial de Zamora se guarda la traza que Juan de Montejo hizo del
retablo de la capilla de don Cristobal Garcia, en la iglesia de San Juan de Puerta Nueva
de aquella ciudad'. En el archivo de la Catedral de Coria el proyecto arquitecténico
que Lucas Mitata y el maestro de canteria Juan Bravo hicieron para la capilla funeraria

154

y sepulcro de don Garcia de Galarza en 1595 °". En Llanes (Asturias) el disefio que el

pintor Martin de Cervera realiz6 del retablo de la capilla palaciega del obispo Junco en

199 Constitvcionessynodales del obispado de Salamanca... [dia 14], de 1604. Salamanca, 1606.
" AHPSa. Jer6nimo de Vera, leg. n.° 3152, fol. 18r.

I AHPSa. Antonio de Vera, 1602, leg. n.° 3231, fols. 288r-290v°.

"AHPSa. Antonio de Vera, leg. n.° 3239, fols. 169r-170v°.

S AHPZa. Isidro Vergas, leg. n.° 709, s. f.

'3 ACC. Libro de obras y reparaciones en la Catedral, leg. n.° 361, s. f.
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1600, proyecto que modifico el ensamblador Pedro Martin, encargado de su

construccion, para adaptarlo al espacio disponible en tan reducida capilla.

Viajes profesionales

Si algo caracterizo a los
escultores que trabajaron
en Salamanca durante el
sigloo XVI  fue su
determinacion para
emprender largos viajes, lo
que demuestra que
Salamanca no fue un centro
aislado, ni en la recepcion

de conceptos e ideas, ni en

su exportacion.
Viajes emprendidos por Francisco Juli (azul) y Hans Sibilla (verde)

Uno de los maestros mas itinerantes, porque a su condicion de entallador hay que
sumar la de maestro de canteria, fue Francisco Juli (T 1563) quien aparecié en
Salamanca procedente de Dijon (antiguo ducado de Borgofia). Estd documentado que
desarroll6 su actividad en la ciudad y también en la provincia, concretamente en la
comarca de la Sierra de Béjar; que estuvo en Zamora y en la villa de Valladolid; y que
posteriormente pasaria a trabajar a Villafranca del Bierzo y Ponferrada (Leon), hasta
acabar sus dias en Santiago de Compostela (La Corufia). Hans Sibilla (ca. 1508 - a. q.
1561) fue otro de los artistas transpirenaicos que contribuyeron al desarrollo del
renacimiento espafiol. Siendo vecino de Salamanca trabajé en Alcald de Henares
(Madrid), en Nava del Rey (antigua didcesis de Salamanca), Coca (Segovia), Alba de

Tormes y Guadramiro, que se encuentra en la comarca de la Ramajeria.

Por su parte, Lucas Mitata (ca. 1525-1598) estuvo primero avecindado en Salamanca y
después se trasladd con familia y taller a Ciudad Rodrigo, trabajando en ambas
didcesis; desarrolld su actividad en las comarcas de Vitigudino, la Ramajeria, las
inhodspitas Sierra de Francia y de Gata, asi como en el norte de Caceres (en Tierra de

Alcantara y de Coria) y en Madrid, la capital del reino.
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Ciudades, villas, aldeas y lugares para los que trabajé Lucas Mitata

Juan de Montejo (1555-1601) desempefio una frenética actividad profesional entre las
provincias de Salamanca y Zamora, estuvo en Nava del Rey y llen6é de obra Alba de
Tormes; mientras que Alonso Falcote (7 1596-1602) prefiri6 moverse por los
alrededores de Salamanca y el antiguo partido Judicial de Pefiaranda de Bracamonte,
aunque estuvo avecindado en Valladolid durante un par de afios, y contrat6 obra en la

la Sierra de Gata y en la de Francia.

Materiales

En cuanto a los materiales, los escultores salmantinos trabajaron tanto la madera como
la piedra. Fue la arenisca de las canteras locales de Villamayor y Aldearrubia, la més
frecuentemente utilizada por su ductilidad y fécil labra, pero también existen ejemplos
de obras trabajadas en en alabastro extraido de alguna explotacion de Cogolludo
(Gudalajara). Pocos fueron, sin embargo, los artistas capaces de trabajar el duro
marmol aunque si lo hicieron Lucas Mitata y algunos miembros de la rama zamorana

de los Falcote.
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Las maderas mas utilizadas fueron las de alamo blanco y peral, para esculturas de
bulto redondo y relieves; también se encargaron esculturas en nogal aunque esta
selecta madera se usd sobre todo para sillerias, custodias y escritorios que se dejaban
en blanco, es decir, en su color. Aunque raras, hemos hallado también pequefias
figuras trabajadas en boj que los escultores, suponemos, utilizarian como muestras o
modelos'>. La de pino'>® y castafio, mas duras y baratas, se destinaron para fabricar
muebles y, sobre todo, la mazoneria de retablos. Noble o vulgar siempre se solicitaba
que la madera fuese buena y estuviese limpia y seca, es decir que no estuviese

podrida, sin grietas, nudos o picaduras.

Herramientas del taller

Para conocer las herramientas que utilizaban en su trabajo hemos manejado, como
ejemplos reales del desempefio de este oficio en Salamanca, los inventarios de bienes
de dos maestros: el primero es el del entallador Martin Rodriguez, realizado el 24 de
octubre de 1543"", que nos habla de un artifice humilde, seguramente sin apenas
formacion intelectual ni proyeccion social, algo muy comin entre los maestros activos

en la ciudad durante la primera mitad de siglo.

Polydor Vergil. Las herramientas del escultor. 1537.

Grabado en Van der Dyngen Erfyndung

155 En este material Alonso Falcote tenia un Crucificado, pequefio, que le serviria de modelo para tallar
otro mayor destinado a una cofradia de Vitigudino; por su parte, Pedro de Salazar, tenia en su taller un
“santo Domingo de boj, pequefio”. Sin duda, el material condicionaba el tamafio de las obras.

56 En las localidades de Topas, Torrecilla, La Alameda, Cinco Villas y Navarredonda existido una
notable explotacion de la madera de pino, cfr. CASTRO SANTAMARIA, Ana. Ob. cit., 2014, p.
1596.

"BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa (de). Ob. cit., p. 120.
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Entre sus objetos y herramientas:

Bancos Desbastar, desalabear, extraer, cortar... Piezas
Un banco de talla Un cincel Un retablo
Varios bancos mas Dos formones Tres arcos
Un cincel chico Un cesto con 12 molduras
Utiles de medicién Dos gubias chicas Una moldurita
Cuatro cartabones Una gubia y un sillarete
Un escoplo
Maderas Dos sierras
Dos pedazos de encina Tres garlopas
Un pedazo de nogal con atarraje Una azuela
Un pedazo de tabla Dos cepillos
Un cuchillo de talla
Otros Tres codales™
Un husillo pequeiio Un mazo
Un horno para hacer husillos Una rastrilleja

El segundo inventario es el del escultor Pedro de Salazar que, aunque se redacto el 30
de mayo de 1617’ lo traemos a colacién por diversos motivos que creemos
esenciales. En primer lugar, por ser el mas rico de los inventarios conocidos. Después,
porque muchas de las herramientas y modelos que aparecen en ¢l procederian de la
herencia paterna, el escultor Juan Bautista Salazar, activo en la segunda mitad del
XVI. Por demostrar el ascenso social que, segin avanzaba el siglo, adquirié un
escultor: el paso de maestro artesano a la condicion de artista, reclamando su entrada
en el selecto grupo de los que pertenecian a las artes liberales. Asi, cuando el
responsable de redactar el inventario entrd en su casa y taller, en la calle Azafranal'®,

. e 161 I
perteneciente a la colacion de Santa Olaya'®', encontro:

Un banco de cuatro pies con unos cajones
Un banco del oficio con su prensa

Otros dos bancos del oficio

Dos sillas de respaldo y un taburete

Tres escabeles de manos largos de pino

Un compas de yerro grande

138 Podria referirse a “cada uno de los dos palos o listones en que se asegura la hoja de la sierra”, a “cada
uno de los dos brazos de un nivel de albaiiil” o quizas a “cada una de las dos reglas que se colocan
transversalmente en las cabezas de un madero para desalabear sus caras”.

% GARCIA AGUADO, Pilar. Ob. cit., p. 167.

' La compré el 12 de septiembre de 1588 en “el rincon como bajan de la Puerta de Toro, que han por
linderos de una parte casas de Antonio de Tiedra y por otra parte casas de la clerecia de Sant Marcos
desta cuidad”. BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa (de). Ob. cit., p. 122.

118y difunto padre también vivié en esta colacion.
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Una palanca y una escuadra

Una escoda del oficio y una cacha de dos cortes
Dos achetos y un corbillo

Dos burletes del oficio

Herramientas del oficio

Un tintero y una salvadera

Tres paletas dos de punta y una llana de embarrar
Nueve vidrios buenos

Dos pizarras de sepultura

Siete pedazos de madera entre chicos y grandes para
figuras

Dos tablas con unas estampas de papel

Robert Campin. Detalle del Triptico Mérode.
Unos modelos de barro y unos papeles Ca. 1425-1530. Metropolitan Museum of Art.

Nueva York.
Una figura de madera de goznes

Otros papeles, en un arca del oficio

Un libro de mano con armas y letra del difunto

Es decir, Pedro tenia bancos donde poder trabajar la madera; utiles para medir y
marcarla; asi como herramientas necesarias para cortar, desbastar, rebajar, y extraer; y

otras para dibujar; figurillas en barro que le servian de modelo y estampas con las que

ayudarse a la hora de componer; materiales, etc.

En el taller se inventariaron también esculturas, seguramente trabajadas con sus
manos y gubias, alguna de las cuales le serviria como ejemplo de su buen oficio para

mostrar a sus clientes:

Un San José con un Nifio Jesus de bulto de madera
Un San Juan Evangelista pequefio

Un Nifio Jesus pequefio por acabar

Una figura de un mono de madera por acabar

Un Nifio Jests de plomo, y otras dos figuras pequefias
Un San Domingo de boj pequetio

Entre los libros y tratados se encontraron los habituales para los oficios artisticos:

Uno de arquitectura de Sebastiano SerlioBolognesse en becerro
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Un Vitrubio de Arquitectura en pergamino

Unas Medidas del Romano de Vectubrio en pergamino

Un libro intitulado Juan de Arfe y Villafarie en pergamino

Otro libro intitulado Regla del asiento, ordenes de la arquitectura en pergamino

Otro libro intitulado Teatro de los Instrumentos y Figuras matemdticas y Mecdnico en
pergamino

Otros que le ayudarian en su dia a dia:

Un libro de letras diferentes

Dos libros de papel de dibujos

Otro libro de dibujos de papel

Otro libro de dibujos de mano

Otro librillo largo de pajarillos en papel

También disponia de algunos libros de naturaleza e historia, entendiendo esta ltima
como una sucesion de hechos veridicos mezclada con otros de cardcter milagroso y

fabulas, que hablan de los intereses intelectuales de su poseedor y de cierto afan

coleccionista:

Don Antonio de Herrera'” en pergamino

Otro libro de la Noble¢a de Andalucia en pergamino
Un Gil Gonzdlez de Avila'®

La Inchiridion de los Tiempos'®

Un Leén de Espaiia’®

Un Valerio de Histéricas Eclesidsticas'en pergamino
Un libro del Cid Rodrigo de Vivar el Viejo

Un libro intitulado del Cisma de Inglaterra

Unas Metamorfosis de Ovidio en Romance

Un Philidoro (sic)

Un libro intitulado las Antigiiedades de la Santa Iglesia de Leon

162 1549-1626, cronista e historiador.

19 1480-1526, conquistador y explorador.

1% Acaso la tercera edicion, porque se publico en 1600 en una imprenta salmantina: la de Juan de Junta.

1% Publicado en Salamanca en 1586 por Juan Fernandez. Es un poema en octavas que trata de los
hechos valerosos de los leoneses y de los gloriosos martires de aquel antiguo reino.

1 Valerio de las Histéricas Eclesidsticas y de Espaiia, obra de Diego Rodriguez de Almela sobre los
grandes hechos del comienzo del reinado de los Reyes Catolicos.
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Contaba igualmente con obras de caracter moral, tales como:

Unas Fabulas de Esopo
Un Teatro de Ingenios'®’

Y alguna publicacién relacionada con la medicina y las ciencias ocultas:

Un Secretos de Naturaleza'®

Un Merabal de la Consolacion de la Salud

Por ultimo, pocos libros religiosos:

La vida y peregrinacién de Cristo'®”

Un libro intitulado Primera parte dada del mismo Dios'”

En su casa, Pedro de Salazar tenia cuadros, dinero y algun objeto precioso:

Dos lienzos de Verduras, al temple

Otro lienzo, al temple, con las armas de los Cardenas (sic)
Otro lienzo de la Tentacion de Nuestra Sefiora, al temple
Otro escudo de armas reales, en liengo

Otro liengo al temple del Tiempo

100 ducados en dinero

Un coco de Indias

Una cadena de oro, que pesa cuatro onzas y media, y medio adorno, un agnus deis de oro
bueno con unas perlas alrededor y con una Nuestra Sefiora y un Ecce Homo

Un cabestrillo de granates y unas cuentas de oro, unas arrancadas de oro con una perla cada
una

Un jarro de plata liso con un mascaron; yten un bernegal de plata sobredorado con un delfin en
medio; un medio salero dorado y dorado de plata con tres pies y tres mascaroncitos; dos vasos
de plata, uno nuevo y otro traido; seis cucharas de plata, las dos quebradas

17 Se refiere al Theatro de ingenios y sinagoga de ignorantes; de Thomas Gar¢on: en que el muy
curioso hallara muchas cosas conforme a su gusto, y el predicador materias comunes para su
menester ; puesto en espaiiol por F. laymeRebullosa, publicado en Barcelona en 1600.

'8 Serd la version castellana del Secreti del reverendo donno Alessio Piemontese de 1555.

199 Le serviria de fuente para realizar relieves historiados?

""" En realidad alguna edicion de la Primera parte del arte dada del mismo Dios a Abraham, para le
seruir perfectamente / expuesta y declarada por el ... R.P.F. Rodrigo de Solis... publicada en Alcala de
Henares en 1586.
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Proyeccion social

Volviendo a los talleres, poco mas
podemos aportar de lo ya dicho
salvo que el deseo que existio en
el seno de las familias de los
escultores salmantinos por
ascender socialmente contribuy6 a
la desaparicion progresiva de
aquéllos, principalmente porque
sus hijos varones, aquellos que
podian haber heredado los talleres,
optaron por estudiar en la
Universidad, lo que no quiere
decir que de pequefos no
aprendiesen el oficio con sus
padres, circunstancia que habla
también del desahogo econdmico
Elias Pozelius. llustracion del Orbus Pictus nach Zeichnugen, de los nucleos familiares. Es cierto
160, Nuremberg. Alemania que el hijo de Hans Sibilla, Arnal,
no fue a la Universidad pero su madre le asentdé con un impresor de libros
vallisoletano; el primogénito de Mateo Vangorla, llamado Juan, estudi6 Teologia; el
sobrino de Alonso Falcote, Ventura, se matriculé en Gramatica; el primogénito de
Lucas Mitata, Antonio, se decantd por los Céanones; el primogénito y el sobrino de
Juan de Montejo, Juan y Jeronimo, estudiaron Artes'’' y Teologia respectivamente;
mientras que el hijo mayor de Juan Moreno, también llamado Juan, estudid

Medicina'”*.

17 Consistia en el estudio de sumulas, l6gica, filosofia natural y filosofia moral. Cft. RODRIGUEZ
CRUZ, Agueda y ALEJO MONTES, Francisco Javier. “Régimen docente y académico: la
Universidad Clasica” en RODRIGUEZ-SAN PEDRO BEZARES, Luis Enrique (coord.). Historia de
la Universidad de Salamanca. Vol. 2. Estructuras y Flujos. Salamanca, 2002, pp. 559-561.

172 Matriculado en la facultad de Medicina entre los cursos de 1549-1595 a 1599-1600. AUSa. R. 308,
fol. 143r; 309 fol. 143v°; 310, fol. 141r; 311, fol. 143r; y 312 fol. 142 r. El 8 de enero de 1600 el
secretario de la Universidad certificd que habia ejercido “la practica de visitar enfermos conforme a la
Real Pragmatica del Rey Nuestro Sefior visitando asi el Hospital de Estudio de la Universidad como el
General y otros hospitales de esta ciudad y casas particulares della, visitando a enfermos de diversas
enfermedades en compaifiia de los doctores Rodrigo de Soria catedratico de Prima de Medicina, y el
doctor Diego Ruiz de Ochoa y Cristobal de Mediano catedraticos de esta Universidad y otros doctores
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PINTORES, PINTURA Y POLICROMIA

Las competencias del pintor

Como en otras partes de Espafia, en Salamanca el trabajo artistico elaborado en
madera requeria de una intervencion posterior a su manufactura para conseguir un
acabado mas completo: Nos referimos a la aplicacion del dorado y policromia a

manera de revestimiento.

Durante el XVI todos los maestros y oficiales que practicaban dicho oficio en esta area
geografica se autodenominaban pintores, por lo tanto, un pintor en Salamanca podia

95173

ser tanto el que hacia “cuadros de todo género, de historias e figuras como el que

policromaba las obras realizadas por escultores, entalladores o ensambladores.

Si a este problema se afiade el que la lista de pintores/policromadores que trabajaron
en esta provincia entre mediados y finales del siglo XVI es casi interminable [Alonso
Garcia Morales, Juan de Aguilar, Juan Bautista, Diego Rodriguez, Juan Lopez, Martin,
Juan y Francisco Montejo'™*, los hermanos Alonso y Antonio Gonzéalez Morales, Juan
de Borgofia de Toro (11565), Pedro de Oviedo, Diosdado Olivares (71571), Jerénimo
Pérez, Antonio y Esteban Rodriguez, Gaspar de San Miguel, Antonio de Avila, Alonso
de Duefias, Diego Lopez, Sebastian de Granadilla, Macias de Robles, Pedro de
Solorzano (71573), Floristan y Bernal Pérez de Atienza, Juan Auiidn, Juan de Araujo,
Pedro Lopez, Martin de Cervera, Lucas Mateos etc]'” y su produccion conocida -

conservada o identificada- es reducidisima pese a las numerosas noticias que se tienen

de ella, dos afios, desde 19 dia del mes de octubre de 1597 hasta hoy dicho dia 18 de enero de 1600, lo
cual probd haber practicado con Andrés Correa y Josepe de Oliver”. AUSa. R. 597, fol. 150r. Por
declaracion paterna, sabemos que era de buena estatura y barbado. AHPSa. Diego Lopez, leg. n.°
3725, fol. 55r. AUSa. R. 6, 3, fol. 378.

"> BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa (de). Ob. cit., p. 133.

174 Sobre estos tres pintores y policromadores consultar las pp. 448-457 del presente trabajo.

173 Algunos estudios sobre el tema: MONTANER LOPEZ, Emilia. La pintura barroca en Salamanca.
Salamanca, 1987. FERNANDEZ GARCIA, Ana Maria. La obra del obispo Pedro Junco de Posada
en Llanes: el Cercado. Llanes, 1999. REDONDO CANTERA, M.* José. “Noticias sobre Alejo de
Encinas y otros pintores activos en Salamanca durante la primera mitad del siglo XVI”, Salamanca:
Revista de Estudios, 48, 2002, pp. 175-186. PASCUAL DE CRUZ, Juan Carlos. “El panorama de la
pintura renacentista en Salamanca”, en Tres tablas de un retablo: el antiguo retablo del convento de
las Ursula [Cat. Expo. Museo de Salamanca, diciembre 2005 - febrero 2006]. Valladolid, 2005, pp.
13-31. Se lamenta el ultimo autor de no poder hacer “un estudio detallado de toda la pintura
renacentista existe en Salamanca” y se limita a estudiar la primera mitad del siglo aunque reune y
afiade datos de pintores activos en la segunda mitad.
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de sus conciertos de obras, intentar por ahora una reconstruccion de sus personalidades

parece una labor algo ingrata.

No obstante queremos aportar algunas novedades documentales que ayudaran a
conocer, 0 mejor, a imaginar el ambiente en el que se desenvolvieron los pintores,
quienes tuvieron una estrecha relacion personal y profesional con los escultores para
que las obras de madera tuviesen la apariencia final que deseaban los clientes. Y es
que tan importante era una escultura completamente acabada como su policromado,
cuyo efectismo deslumbrador por el manejo del oro y el color transformaba esculturas,

retablos y, por supuesto, el ambiente en el interior de los templos.

De los estrechos vinculos que tuvieron los escultores con los pintores y del sistema de
venta que, en ocasiones, utilizaban los primeros tenemos algun ejemplo. Asi sabemos,
por ejemplo, que los segundos actuaban como intermediarios y se convertian en
auténticos agentes comerciales de los escultores al recibir en sus tiendas imagenes a la
espera de la llegada de posibles clientes. Asi sucedid el 1 de agosto de 1601 cuando un
tal Marcos Herndndez, vecino de Bohoyos viajo a Salamanca para comprar una
escultura de la Virgen con el Nirio en casa del pintor Alonso Rodriguez, y éste se
comprometi6 a entregarle, en ocho dias, “la imagen que tenéis escogida entre otras que

’ . . e 1
habia en mi casa”, policromada, dorada y con una corona metalica'’.

Policromia del retablo de El Salvador. Catedral vieja, repleto de virtudes “a punta de pincel”

' AHPSa. Tomé de Salcedo, leg. n.° 3489, fols. 811r-812v°. AUSa. R. 2, 8, fol. 34.
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y e . 177
Proceso técnico y motivos ornamentales

El proceso del policromado de una pieza tenia varios pasos codificados. Como éste es

de sobra conocido hacemos un resumen:

Se comenzaba por el aparejado que era el proceso de preparar la pieza de madera para
que pudiera recibir la pintura y que ésta no se levantase o desconchase. Para ello se
suturaban todos los nudos que pudieran segregar resina, se rellenaban las grietas a base
de cola mezclada con serrin y cafiamo, y se limpiaba de grasa y polvo el bloque de
madera. A continuacion, para fortalecerla y asegurar la fijaciéon de la pintura, se

aplicaban varias capas de imprimacion que podia ser de dos tipos:

La técnica utilizada en el armazon de los retablos y las partes de las figuras que
estaban “vestidas” consistia en aplicar tres a cinco capas de yeso grueso y ordinario,
seguido de otras cinco capas de yeso fino, lo mas delgadas posibles para no ocultar los
detalles de la talla. A continuacion varias capas de bol en las zonas que se habrian de
dorar para que los panes de oro no adquiriesen tonalidades verdosas que pudieran
desmerecer el resultado final: primero, una mano de bol amarillo y después otras dos o
tres de bol rojo. Seguidamente se procedia al pulido de las zonas enyesadas y
emboladas. La técnica empleada en las zonas que iban a quedar “desnudas™ consistia

en dar otra capa de albayalde sobre la Gltima capa de yeso mate.

La segunda operacion era el dorado'’®, técnica por la cual se adhieren finisimas hojas
de pan de oro a la capa de bol, las cuales previamente habia cortado un batihoja, por
medio de un temple a la cola de conejo. Una vez colocados los panes se podian brufiir

o bien dejar mates.

77 Sobre el proceso de la policromia cfr. GOMEZ-MORENO, Maria Elena. La policromia en la
escultura espaniola. Madrid, 1943. GARCIA CHICO, Esteban. Ob. cit, 1946. MARTIN
GONZALEZ, Juan José. “La policromia en la escultura castellana”, 4E4, Madrid, 1953 (104), pp.
295-311. GRANDIS, Luginia (de). Teoria y uso del color. Madrid, 1985. ECHEVARRIA GONI,
Pedro. Policromia del renacimiento en Navarra. Pamplona, 1990. Id. “Policromia renacentista y
barroca”. Col. Cuadernos de Arte Espaiiol (48). Madrid, 1992. SERRANO GARCIA, Raquel. E/
retablo aragonés del siglo XVI: Estudio evolutivo de las mazonerias. Zaragoza, 1992. ARIAS
MARTINEZ, Manuel y GONZALEZ, Miguel Angel. Ob. cit., pp. 13-161. ARIAS MARTINEZ,
Manuel. Ob. cit., 2001, pp. 221-255. BRUQUETAS, Rocio. Técnicas y materiales de la pintura
espariola en los Siglos de Oro. Madrid, 2002.

' HERRANZ GARCIA, Eugenio. El arte de dorar tallas y maderas en general. Madrid, 1959.
BLANCO TORRES, Teresa A. “El arte de dorar”, Restauracion & Rehabilitacion, n.° 5 (1997), pp.
86-93. GONZALEZ-ALONSO MARTINEZ, Enriqueta. Tratado del dorado, plateado y su
policromia: tecnologia, conservacion y restauracion. Valencia, 1997.
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Detalle “a punta de pincel” del manto de la Asuncidn, titular del retablo de la capilla de los Gil de Nava en Nava del Rey
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La tercera operacion es la aplicacion del estofado que consisten en pintar encima del
oro haciendo un tipo de ornamentacion que emulaba estofas. Segun sus caracteristicas,

la técnica se subdivide en:

Esgrafiado: que consiste en pintar sobre el oro con colores planos y uniformes
al temple, generalmente oscuros, mediante la técnica del estarcido para dibujar las
siluetas o motivos deseados; luego se levantaba la pintura seleccionada con un grafio o
punzon para dejar ver el oro que habia debajo. Fueron muy habituales los rajados, los

picados y los ojeteados aunque por supuesto también los candelieri.

A punta de pincel: aplicando con el pincel el color al 6leo, directamente sobre
el oro, pintando distintos y delicados motivos animales, vegetales, animados, etc. Se
utilizo sobre todo a partir de la Contrarreforma. FEra una técnica muy habitual en la

ornamentacion de las partes que habian de emular telas.

La barbotina: consiste en dejar caer sobre el oro finas capas de yeso que
después se tallan y se enriquecen pintandolas con el fin de resaltar y dar volumen a la

superficie estofada.

Naturalmente, también habia zonas en las superficies de las obras donde se preferia
dejar el oro a la vista, en su color, sin aplicarle policromia alguna. Esto se aprecia,
sobre todo, en las partes arquitectonicas de los retablos tales como los fustes de las

columnas y pilastras, en las veneras de las hornacinas, etc.

Por ultimo se procedia al encarnado de las partes que habian quedado desnudas a base
de tonalidades tierra, ocres y rosadceos. Durante el primer Renacimiento predominaban
los acabados mate, que como no llevaban barniz daban a las figuras un aspecto muy
realista; en el renacimiento pleno y finales de siglo predomin6 el pulimento, que si

llevaba barniz por lo que las esculturas ganaban en brillo pero perdian en realismo.

De acuerdo con la clasificacion hecha por el profesor Echevarria Gofii en su estudio
sobre La policromia del renacimiento en Navarra los motivos formales mas habituales
que hemos hallado en la policromia salmantina del XVI son los siguientes:
organismos vegetales que derivaban de modelos italianos difundidos por grabadores
de Europa del norte, como roleos, festones y guirnaldas; organismos animales como
caballos o leones; organismos humanos o humanoides como mascarones, figuras

aladas y Virtudes; grutescos e hibridos, quizas el motivo mas repetido, que tienen
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como ultima referencia los repertorios ornamentales de la Domus Aurea y las logias
vaticanas de Rafael; formas artificiales, como los draperies o las arquitecturas fingidas,

o formas geométricas, habitualmente en forma de candelieri.

El obrador de un pintor en Salamanca

Abordamos este apartado centrandonos en los tutiles de uno de los pintores mas
importantes del renacimiento salmantino: Diosdado de Olivares (+ 1571)'"°. No
sabemos si fue el mejor de su oficio, pues su obra como la de tantos otros no ha tenido
mucha suerte, o acaso el mejor pagado pero lo cierto es que parece haber sido toda una
excepcion por el grado cultural que tuvo segin se desprende de lo bien surtido que

tuvo su taller y biblioteca.

Diosdado debi6 ser oriundo de Burgos, al menos declard ser vecino de aquélla ciudad
cuando estando en Madrid el 15 de mayo de 1536 firm6 con el pintor Pedro de
Ampuero un poder notarial que le habilitaba para contratar obras'*’. Sin conocerse los
motivos, trasladé su residencia a Salamanca adquiriendo la propiedad de cuatro casas,
pegadas unas a otras “a la esquina, en la calle de Herreros”, enfrente de la calle de

r 181 7
6"8!. En ellas mantenia dos obradores, uno en la

Triperas, en una de las cuales falleci
planta baja con todas las herramientas necesarias para el desempefio del oficio y otro
en la superior destinado a estudio y libreria. En Santa Olaya, su parroquia, sirvid

como mayordomo, aunque en 1553 lo fue de la de San Benito'**.

Al fallecer “no dexd dinero de que se pueda descargar su anima ni cumplir su
testamento” salvo sus bienes, muebles y raices, de los que el pintor nombrd por
heredero al hospital de San Bernardo. Esto ultimo no sent6 muy bien a la viuda Maria

de Hortega Silohe, natural de Frias, de la que se sospech6 pudiese ocultar y vender

' El inventario de sus bienes fue localizado por BARBERO GARCIA (Andrea) y MIGUEL DIEGO
(Teresa de. Ob. cit., p. 255) y fue transcrito y analizado por PEREDA ESPESO (Felipe. Ob. cit., 2004
(a), pp- 291-314).

"0 1d. Ob. cit., 2004 (a), p. 293 nota 3.

"1 En las otras dos casas vivian: el sastre Barrientos, Alonso Fraile y el carpintero Juan Fernandez. Una
de estas casas la alquilé anteriormente al vizcaino Juan Ramos, forjador de espadas, por 10 ducados.
BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa (de). Ob. cit., p. 135.

"2 1d. Ob. cit., pp. 135-136.
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algunos objetos de su esposo por lo que la Justicia le advirtié que podria cometer un

. ol
delito penado con carcel'™.

La descripcion de los bienes que poseia permite recrear su casa y obrador en el que al
menos, que sepamos, trabajaron cuatro ayudantes: Antonio de Vergara (1552-1558)"™,
Antonio de Salamanca (1554-1559)'®, Hernando de Mayorga y otro llamado Manuel.
Entre los dias 2 y 4 de enero de 1572, se inventariaron todos sus bienes, incluidos
muebles y ajuar doméstico'’, numerosos documentos y contratos que hablan de la

actividad desarrollada a lo largo de los afios en el ejercicio de su trabajo.

A mano tendria los ultimos contratos o aquellos que le habian dado algiin quebradero
de cabeza: “Una tasa de la obra de la iglesia de Aldeaseca, que tasé en 200.000 mrs
ante Pedro Ruano notario”, asi como “el contrato de Aldeaseca”, una sentencia sobre
¢l y otras escrituras'®’; una tasa de la pintura del retablo de la iglesia de El Cabaco,
parece que se taso en 64.000 mrs ante Antonio Pérez notario'*®; “la tasa de San Julian
de la Bamuza”; un contrato del retablo de Encinasola'®’; una sentencia del retablo de
Aldearrubia y su contratolgo; un contrato del retablo de Rio de Loboslgl; el contrato de

la iglesia de Arauzo y el de Rueda, tierra de Medina'®; otra escritura de la villa de

Villaflores'*; y un contrato de la talla de la iglesia de la Boveda”®*. Como es 16gico,

"3 1d. Ob. cit., p. 255.

'8 AHPSa. Bernal Lopez, leg. n.° 3371, fols. 682r y v°. AUSa. R. 2, 7, fol. 394

5 1d. Ob. cit., p. 135.

'8 Entre los muebles, destacaban un aparador y una mesa de nogal, candeleros de Flandes, reposteros,
guadamecies, etc. que denotan un cierto tono social.

87 Quizas Aldeaseca de Armuiia, donde el visitador describe un “retablo de talla dorado y estofado”,
cfr. CASASECA CASASECA, Antonio y NIETO GONZALEZ. José Ramén. Ob. cit., p. 161.
GOMEZ-MORENO (Manuel. Ob. cit., 1967, p. 470) se refirié a un “gran sagrario, como de hacia
1560, muy bien hecho, con columnas monstruosas y bajorrelieves de caracter italico; conserva el
estofado” que aun hoy se conserva. Pero también se podian referir a Aldeaseca del Alba, ya que el
entallador Martin de la Haya, el 15 de julio de 1559, emiti6é un poder al entallador Pedro de Zaldivar
para cobrar 58 reales al que fuese mayordomo de aquella parroquial por un retablo que asento.
AHPSa. Agustin Bello, leg. n.° 3721, fol. 180r. AUSa. R. 6, 3, fol. 332.

"% No se conserva.

"% No se conserva.

' No se conserva. Sabemos que tenia “esta iglesia muy buenos retablos y muy ricos”. CASASECA
CASASECA, Antonio y NIETO GONZALEZ. José Ramén. Ob. cit., p. 184.

! Despoblado.

"2 Su viuda lo traspasoé al pintor Francisco Montejo cfr. BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL
DIEGO, Teresa (de). Ob. cit., p. 255. En Rueda no se conserva ningun retablo del siglo XVI.

195 Quizés se refiriera a la ermita de Nuestra Sefiora del Carrascal en la que habia “un retablo de pincel,
muy bueno”. CASASECA CASASECA, Antonio y NIETO GONZALEZ. Jos¢ Ramén. Ob. cit., p.
196. La sospecha formulada por Antonio CASASECA CASASECA (Ob. cit., 1984, p. 339) de que la
magnifica tabla de la Coronacion de la Virgen, procedente de Aldeaseca y hoy en el Museo
Diocesano de Salamanca, estuviese en el retablo de esta ermita no es posible pues es obra de Fernando
Gallego tal y como sefialo Manuel GOMEZ-MORENO (Ob. cit., 1967, p. 478 y fig. 588).

1% No se conserva ningun retablo del siglo XVI.
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disponia de un libro “de quentas de deudas que parece que debian al dicho Diosdado

de Olivares, que tenia 143 folios, escritos y blancos”.

Ademas de su participacion en todas estas obras, sabemos que muchos afios atras
habia dorado y pintado el retablo del lugar de Mollorido, tasado por Pedro Bello y

195
7

Garcia Pérez el 27 de junio de 1547 7, que constaba de cinco historias ademas de los

cuatro evangelistas y tenia las esculturas de unos nifios, el Calvario y la custodia con

1 . . ’ . ~7
% Al mes siguiente fue ¢l quien, en compaiiia de

las figuras de San Pedro y San Pablo
Alonso Morales, valoré el dorado y pintura del retablo de Fresno de la Alhandiga'”’.
Se trasladd a Burgos para trabajar en la policromia del retablo de Santa Gadea del Cid
junto con el pintor Juan de Valmaseda. De nuevo en Salamanca, para el convento de
San Francisco pinté hacia 1553 el retablo de Santa Barbara para el duque de Alba'®.
En 1558 trabajé con el pintor Juan de Montejo en las honras con las que la
Universidad honro a difunto emperador'®®, en 1562 tasé el retablo mayor de la iglesia
de Flores de Avila (Avila)*®, y en 1569 contratd en Salamanca una obra menor para la

201

cofradia de la Vera Cruz™" . Esta documentada su actividad en la Catedral entre 1547 y

. . . L, . 202
1563, interviniendo en decoraciones pictoricas>*>.

En la descripcion de sus bienes aparecen enumeradas las herramientas propias para
desempetiar su oficio las cuales permiten acercarnos a la realidad cotidiana del taller

de un pintor. Asi se enumeran seis pares de anteojos y una caja de ellos, muchas piezas

1% GARCIA BOIZA, Antonio. “El retablo de pintura de Mollorido”, Medallones salmantinos. Un aiio
de periodismo. Salamanca, 1924, pp. 42-45. BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO,
Teresa (de). Ob. cit., pp. 130 y 135. Lo tasaron en 40.787 maravedis (109,05 ducados). Aquel afio
pint6é también en una capilla de la Catedral Nueva, cfr. CHUECA GOITIA, Fernando. Ob. cit., 1951,
p. 152.

% Una tabla, al parecer, superviviente de este retablo se examind en la Comisién provincial de
monumentos de Salamanca, cfr. CASTANEDA, V. “Noticias”, Boletin de la Real Academia de la
Historia, 1922, p. 508. Se trataba del “rostro de Christo” que se pintd en una de las coronaciones del
retablo y que recordaba “mucho el famoso Rey de Reyes de Van Eyck”, cfr. GARCIA BOIZA,
Antonio. Ob. cit., pp. 442-445.

"7 Lo tasaron en 30.000 maravedis (80,21 ducados). Estaba formado por las siguientes pinturas: Huida
a Jerusalén, Crucifijo, Quinta Angustia, dos historia de San Miguel [titular del templo], dos piezas del
banco y otras dos entrepiezas con seis medias figuras de apostoles, cuatro entrepiezas altas con ocho
medias figuras, doce pilares grandes, seis del banco y dos molduras, sin custodia y “sin el bulto que
nos decian que esta en el lugar”. BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa (de). Ob.
cit., p. 135.

%8 FITZ-JAMES STUART Y FALCO, Jacobo. Contribucién al estudio de la persona de don Fernando
Alvarez de Toledo, 111 Duque de Alba. Madrid, 1919.

' PASCUAL DE CRUZ, Juan Carlos. Ob. cit., p. 26, nota 100.

2 pPARRADO DEL OLMO, Jestis Maria. “Sobre escultura abulense del siglo XVI”, BSA4, L (1984),
pp. 273-294.

21 PASCUAL DE CRUZ, Juan Carlos. Ob. cit., p. 26.

292 pPEREDA ESPESO, Felipe. Ob. cit., 2004, p. 294, nota 5.
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para moler matices, tablas, ollas y cajitas del oficio; doce manojos de pinceles “que es
cada manojo una docena”; dos cajas cubiertas “con pinceles viejos”; otra caja “con
cubierta y en ella pinceles viejos™; un espejo de acero en una caja grande y otro espejo
pequeiio; una caja con treinta pares de anteojos, “mas otros dos pares de ellos”; una
caja larga con papeles de colores metidos en ellas; una libra, y cuatro onzas y media,
de ceniza azul en dos taleguillas; una caja de quemar carbones y siete brochas; dos
tinajas de yeso mate, “la una es vieja”; un cuchillo de cortar plumas; una caja de
colores al temple templados en sus conchas; otra caja con seis conchas de oro molido;
una escuadra, un compas y unas tijeras pequefias; un serrucho para serrar lapiz; “un
peso de balanzas con tres libras y dos libras y una libra y media libra; un peso chiquito
de balanzas con dos onzas una onza y media onza”; una caja con veinte pelotas de
albayalde; “un yerro de roer columnas aparejadas”, dos espatulas; seis losas para moler
colores; una mesa larga de bancos sobre que se muelen colores; otra mesa de bancos;
un copero; otros dos coperos “en que se ponen las cajas de colores”; una olla de sisa
para dorar; “dos barrefiones de colores que no tiene nada”; tres ollas “en que se echa el
barniz”; cuatro paletas “en que se templan colores”; un cesto “hasta la mitad de yeso
mate”’; cinco piedras de bruilir e ciertos astiles; seis moletas; “muchos cuadros y tablas
para imagenes y aderezos para el oficio, y pinceles”, asi como tablas de madera,
lienzos y papel donde pintar y dibujar; papeles de polvos azules; papel de carmines de
Indias; dos talegones de azules bayos. Curiosamente, se menciona bastidores pero no

caballetes.

Reseflamos también las pinturas que tendria colgadas en las paredes de su casa o en el

obrador y que muchas serian de su propia mano: Una tabla grande de la quinta

Angustia, pintada en tabla; un retrato del rey [don Felipe]*”’; un retrato del

condestable?*

. En el obrador bajo se encontraron: una Magdalena, un retablo de
Nuestra Sefiora, seis cuadros de lienzos grandes; seis marcos en blanco; un retablo de
la Quinta Angustia, en lienzo; una Verodnica en tabla; un Ecce Homo “de lienzo de
pintura al 6leo”; “una tabla de los Reyes, otra del Nacimiento, otra de San Jeronimo y
otra con un Cristo atado a la columna, grandes”; veinte tres tablas “de imagenes
buenas con sus marcos”; tres tablas bosquejadas; una tabla redonda con Ia

Resurreccion; una tabla de Adén y Eva®; “muchos cuadros y tablas para imagenes y

% En la almoneda de sus bienes lo compré un portugués llamado Pedro de Grao en 20 reales.
% Lo adquirié don Jerénimo de los Cobos por 5 reales.
Lo comprd don Diego de Castro en 11 reales.
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aderezos para el oficio y pinceles; dos tablillas pequefias de imagenes, en tabla; dos

figuras pequenas”.

En el obrador alto de la casa, en muy distintos materiales, se inventariaron “muchos
modelos y papeles y cosas de dibujos y libros e otras muchas cosas”, considerados
como de gran valor, registrandose los siguientes: trece tablas guarnecidas de madera,
oro y negro “y el cuerpo dellas de estampas de imagenes de la Pasion, que en las
espaldas dellas dice Domingo Martin”; una anatomia “figura de hombre metida en una
caja de madera”; un torito de betuy “metido en una caja con algodén”; cinco cuerpos
de hombre pequefios y medianos, de metal; un rosto de metal de anatomia; cinco
piernas y brazos de metal; un mascarén de metal; dos mascarones y dos “rostricos” de
yeso; una figura de metal pequefia; cincuenta modelos de figuras de yeso; veintiun
modelos de figuras de yeso; cinco figuras enteras de barro “levantadas y puestas sobre
peanas”; una historia de diosas, de barro; un bulto de madera; una caja con armas de
registro; dos dagas; diez y nueve piezas de medallas e historias, de metal, en una caja y
en la misma cincuenta medallas de yeso; una caja larga con treinta y una medallas de
figuras de metal azufre; otra caja con sesenta y tres medallas de azufre de historias y
medallas y cuatro medallas de yeso; una medalla cuadrada de la Ascension del Sefior
de azufre; otra caja con un caballo de hueso y un cuerpecito de anatomia muy pequefio
y dos piernas de caballo pequefias y una figura de metal y dos medallas de metal; una
caja “con una cubierta en que esta una figura curiosa, dice que es de barro”; una caja
con diez piezas de imagenes de yeso; una caja cubierta dentro tres piernas y brazos;
otra caja con seis piezas de modelos de yeso y un sello de madera; una caja cubierta
con una figura de barro; un cuadro de imagen de Nuestra Sefiora con el Nifio y Josepe;
un lienzo del Hijo prodigo; un lienzo de un castigo ejemplar; tres escudos de las armas
reales en lienzo; tres bustos de madera y un Cristo sin brazos a la columna; dos manos
con dos manzanas; once modelos de yeso mas cinco piezas de modelos de los mismos;
un arquilla con cerradura en que estaba lo siguiente: “cuatro tablas de nogal en que
estan cortadas cuatro anatomias frontales y de espaldas; una tabla de nogal en que
estan abiertos rostros cortados para orde; diecisiete tablas de peral cortadas de figuras
para la perspectiva; veinte piezas de tabla en que estan figuras para luces de la
perspectiva; ocho tablas abiertas de platicas del pafio; dos tablas esculpidas una pierna

y pefiascos’;
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Ademas de tantos modelos y obras, sospechamos que Olivares tuvo una interesante
personalidad cultural aunque no se le pueda clasificar como de humanista canénico
pero, a juzgar por el inventario de los volimenes de su libreria, estuvo por encima de
la media local pues incluso se sabe que en 1555 obtuvo licencia para imprimir un libro
“que ha compuesto titulado Provecho de la Repuiblica™. En su biblioteca habia
materias muy dispares, tanto de asunto profano®’’ como religioso®”, y estuvo muy
bien provista de libros para ejercer su profesion asi como de estampas que le ayudarian
en la composicion y ornamento de sus obras, y constituirian la base de su imaginacion
formal’”: Un libro en el que dice medidas del romano*'’; trece hojas de cosas del
Romano; el Tercero y Cuatro libro de Arquitectura®'; el libro Primero de
Arquitectura; un libro de Emblemas de Alciato®'?; un libro de medallas; un libro de
Raimondi’ 13; dos libros guarnecidos, de ordenar figuras; un libro de estampas; un libro
de platica y pafio y figuras para provecho; otro libro de figuras; un libro de rostros
basas y columnas y manos; un libro de compartimentos de figuras; un libro grande de
estampas; un libro grande de estampas de marca mayor que tiene ciento cincuenta y
seis hojas; libro de estofado; libro de perspectiva, de mano, en cuadernos; un libro de
estampas gruesas; ocho libros de lejos, de compartimentos y encasamientos; otro libro
de estampas; un libro de estampas gruesas de historias; y un libro de compartimientos,

de estampa delgada; siete papeles de las virtudes en estampa; treinta papeles de

estampa gruesa coloridos; dos hojas de enterramientos de estampa delgada; los siete

2% BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa (de). Ob. cit., p. 135. En el inventario de
sus bienes aparece citado como Libro de Gobernacion de la Republica, en cuatro volimenes que, casi
con toda probabilidad, quedaron manuscritos.

27 De entre ellos: Tratado contra el mal serpentino, Marco Tulio, Refranes del comendador griego,
Artes Liberales, Historia de la Pouzela de Francia [Juana de Arco], Libro de las supersticiones y
hechicerias, Entrada de la Reyna nuestra Sefiora aiio de 60 [se refiere a Ana de Austria], libro de
Marco Aurelio, libro de letras de todas marcas, un libro de letras goticas, Todos los secretos llenos de
maravillosas excelencia de cosas, Labores de mujeres, Libro de armas de naipes. ..

*% Dos libros de Epistolas y Evangelios, dos Biblias, Testamento, Aviso de penitentes, Confesionario,
un libro de Alberto de las Platicas, 1° parte de las Canonicas de los frailes menores con las demads,
unas Horas de Nuestra Sefiora romano, un Flos Sanctorum pequefio...

2% Aunque se ha supuesto que tantos modelos bien pudieran reflejar sus inquietudes médicas y que
acaso, aparte de servirle para su oficio, tuvieran otro fin cientifico. La reflexion se fundamenta en que
entre sus libros habia alguno de medicina como la Historia de la Compsicion del Cuerpo Humano de
Juan Valverde de Amusco (Roma, 1556), la Historia de la concepcion del cuerpo humano,
encuadernado en tabla, y el Remedio de cuerpos humanos de Luis de Lobera de Avila (Alcala, 1542).
Cfr. PEREDA ESPESO, Felipe. Ob. cit., 2004, pp. 302-304.

21 Tibro escrito por Diego de Sagredo (1490-1528) publicado en 1526 gracias al mecenazgo
del arzobispo de Toledo Alonso de Fonseca y Ulloa. Su éxito provocd la reedicion hasta cinco veces
antes de 1553.

I Tal vez se tratase de la traduccion hecha por Francisco de Villalpando de los libros III y IV de las
Regolegenerali di architettura, publicadas por primera vez en 1537 por Sebastiano Serlio.

212 Andrea Alciato, Emblematumlibellus, 1531 (Los Emblemas de Alciato, ed. espafiola, 1549)

13 Se trataria de alguna serie de grabados de Marcantonio Raimondi (1480-1534).
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sabios de Grecia y los cuatro Evangelistas en papel de estampa gruesa; un papel
grande del arca de Noé¢ de estampa delgada; 280 papeles grandes y pequefios de
estampa delgada; 348 papeles de mano; los cuatro Evangelistas de estampa delgada;
una guerra de papel pegada en lienzo; un monton de patrones para vidrieras de ellos de
mano de Diego de Madrid y otros oficiales; estampas de Jeronimo de los Cobos; cinco

apostoles de estampa delgada; cuarenta modelos y una mascara.

A la almoneda de sus bienes, celebrada entre el 13 de enero y el 3 de febrero,
acudieron muchos vecinos de la ciudad: nobles, clérigos (el racionero de la Catedral

214, el bordador Juan

don Juan de la Pefia y el arcediano de Ledesma Diego de Loarte)
del Burgos, el platero Juan de Medina, zapateros, los estudiantes Jeronimo de los
Cobos, Gaspar de Celis y Pedro Lopez, también el escultor Sebastian de Avila pero,
sobre todo, pintores pues los maestros y oficiales de la profesion vieron en esta venta
la oportunidad de adquirir a buen precio modelos, herramientas, libros y todo tipo de

utensilios.

Entre los pintores que se interesaron por adquirir las pertenencias de Olivares
encontramos a: Francisco de Montejo que comprd sobre todo materiales, utensilios y
resmas de papel: doce papeles de mano por 6 reales; una piedra con su moleta por 5
reales; un papel de trato de mano por 42 maravedis y medio; dos papeles de mano por
2 reales; 3 libras y media de albayalde por real cada una; 6 onzas de verde por dos
reales y medio cada una; unos papeles por real y medio; 10 manos de papel y otra
mano de marca mayor por 148 maravedis; 5 onzas y media de azules a 20 reales la
libra; dos escafios viejos en medio ducado; y dos libritos pequeios y las Fabulas de
Esopo. Montejo asistid a la almoneda acompafiado de su criado Manuel que también
comproé: “diez papeles reales por 4 reales” asi como por su sobrino el escultor Juan de
Montejo, que por entonces tendria 17 afios y se aventuré a comprar: “un modelo y un
papel por real y medio; un patréon por real y medio; y un brazo de plomo por un real”.
Asimismo estuvo el escultor Sebastian de Avila que decidié adquirir “un Libro de

Arquitectura a 15 reales”.

Por su parte, el pintor Diego Gutiérrez, que vivia “a San Mateo”, adquirio: dos libras

de barniz en 8 reales; 22 piedras de bruiiir en 4 reales y medio; 3 piedras de bruiiir en 5

1 El padre agustino fray Pedro del Moral compr6 “una libra y cuatro onces y media de ceniza azul en
dos taleguillos (a 20rs. la libra) y una caja de quemar carbones y siete brochas (3 reales).
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reales; un papel del Arca de Noé en 3 reales; 17 papeles en 17 reales; un poco de
albayalde en 4 reales; libra de azul en 17 reales; y un patron por 4 reales. En cambio
Martin de Cervera comprd una pieza pequefia de 2 ducados y medio; 52 papeles de
mano y estampa por 7 reales y medio; una tabla pequefia de lejos por 8 reales; y 3

libros romanos por 12 reales.

Otros pintores que participaron en esta almoneda fueron Hernando de Mayorga, que
habia sido criado de Olivares, Juan de Aguilar, Diego y Juan Lopez, que vivian en la
¢/ de los Herreros, Sebastian de Granadilla y Alonso de Duenas, que se hizo con 24
moldes y un libro de estampas por 6 ducados. Desde Ciudad Rodrigo vinieron los
pintores Robles®'®, que compraron 23 papeles de estampa y de mano en 7 reales, y
Pedro Suarez al que se le adjudic6 un libro de arquitectura por 3 reales y medio, y casi
un centenar de papeles de estampa y de mano®'®. De esta manera, el estudio/taller de

Olivares qued6 deshecho y las fuentes de sus conocimientos muy repartidas.

Sistemas de contratacion

Los talleres de los grandes maestros, como el de los Montejo, Garci Pérez y Olivares,
durante el segundo tercio del siglo XVI o el de Martin de Cervera, Alonso Rodriguez y
Lucas Mateos, a lo largo del ultimo tercio de la centuria, contrataron pinturas sobre
tabla o en lienzo con “historias a pincel”, a manera de cuadros independientes o para
insertarlos en retablos, e indistintamente la policromia y dorado de retablos, esculturas
de devocion y cualquier otro mueble realizado en madera que pudiera necesitar

revestirse de color.

En ocasiones la pintura de un retablo, tablas, lienzos o policromado, se contrataba al
mismo tiempo que su escultura, por ejemplo asi sucedio el 9 de enero de 1537 cuando
el pintor Martin de Montejo y el entallador Francisco Juli reconocieron que estaban
“congertados [...] de hacer e que haremos e pondremos en perficion e daremos
asentado he puesto en el Hospital de la cofradia de Santo Tomé, un retablo de talla e
pintura” segin habian acordado con Pedro de Espinosa su mayordomo. Como hubo

discrepancias entre contratantes y contratados por lo que los segundos habian de

1% Seria Macias de Robles que, junto con el pintor Floristan Pérez Atienza tenian trato en 1565 con
Luis del Castillo hijo de Juan de Borgofia de Toro.
%] as escrituras en AHPSa. Pedro de Ruano, leg. n.° 4612, fols. 120r-228r. AUSa. 2, 7, fols. 161-189.
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cobrar, el juez ante quien pasé la denuncia sentencio que se debia de “ pagar a los
dichos Martin de Montejo y Francisco Juli, de la talla obra y madera del dicho retablo
nueve mill e ochogientos maravedis, y de la pintura, oro y colores, e pinzel y manos

del dicho retablo, diez e ocho mill e setegientos e ¢inquenta maravedis™?'”.

En casos como este ultimo el cliente debia de contar con suficiente dinero como para
hacer frente al coste conjunto de pintura y escultura. Pero lo habitual era que, cuando
se trataba de un retablo, los encargos de pintura y escultura se hiciesen de manera

independiente y, a veces, hasta muy distanciada en el tiempo.

De no haber conservado o no haber hallado el contrato de la obra en cuestion pero si
los descargos, es precisamente de las cantidades que cobraban unos y otros -los
escultores y los pintores- de donde se deduce si los retablos eran bien de pintura; bien
de talla y pintura (dominaban los ciclos pictdricos sobre a los escultdricos, que se
circunscribian a los bancos, entrecalles y, acaso, a la figura del titular); o bien de talla
(que eran retablos a base de relieves y figuras, donde los lienzos, de haberlos,
ocupaban lugares secundarios como el banco y las entrecalles); pues de predominar
una técnica sobre la otra disparaba la suma que se abonaba a unos y a otros. En el caso
que acabamos de exponer, el retablo que Juli y Martin realizaron era pictorico pues
frente a los 26,20 ducados que tenia que cobrar el primero, Montejo tenia que cobrar
50,13, lo cual por otra parte no deja de ser relativo pues en el trabajo del pintor el oro
tenia un importante papel y su elevado coste aumentaba el precio a pagar por el cliente

a este oficial.

En el caso de una escultura de caracter devocional, que asimismo requeria la
intervencion de un escultor y de un pintor, ambos maestros cobrarian una cantidad mas
o menos similar; la diferencia dependeria del virtuosismo de cada artifice, de su
cotizacidon pero sobre todo de los materiales empleados. A manera de ejemplo de lo
anterior se puede sefialar que cuando el 28 de abril de 1574 la cofradia de San Roque
de Salamanca encargd una escultura de Nuestra Seriora tanto el escultor Mateo
Vangorla como el pintor Antonio Gonzdlez se obligaron “a que hardn la dicha
imagen, cada uno de su oficio, y la daran fecha y perfeccionada de todo punto dorada
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y encarnada y estofada” ". Una vez estuvo concluida, los escultores Sebastian de

2" REBOLLAR ANTUNEZ, Alba. Ob. cit., 2017, pp. 115-116.
¥ AHPSa. Mateo Nieto Caiiete. Leg. n.° 5.075, s. f. AUSa. R. 6, 3, fols. 208 y 209.
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Motivos ornamentales. Juan Velasco y Francisco Diaz. Retablo mayor. Descargamaria. Salamanca
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Panel ornamental. Agostino Veneziano (ca. 1490 - a. g. 1536) siguiendo a Rafael o Giovanni da Udine
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Avila y Alonso Falcote opinaron que “de toda costa ansi madera como escultura vale
y merece la dicha figura y madera y manos de su trabajo quince mil y novecientos
maravedis”. Por su parte, los pintores Diego Gutiérrez y Diego de la Cruz evaluaron
“aquello que toca a nuestro arte de pintura que es dorado, estofado, grabado, colores e
las demas cosas a esto competentes [...] siendo el valor de todo ello conforme lo que
Nuestro Sefor en el arte de la pintura nos dio a entender, catorce mil doscientos y
sesenta y ocho maravedis”. Por consiguiente, en esta ocasion el trabajo del escultor se

valord en 42,51 ducados frente a los 38,14 en que se estimo el del pintor.

Un caso contrario; el coste del trabajo del pintor superior al del escultor lo
encontramos cuando el 14 de agosto de 1590 varios vecinos de la Aldehuela de
Boéveda se obligaron a pagar al escultor Vangorla y al pintor Alonso Rodriguez “veinte
y ocho mil y setecientos y veinte y dos maravedis los quales vos debemos y son por
razoén de la hechura, obra, matices y pintura de una imagen de Nuestra Serniora, de
madera de 4lamo blanco de dos varas, con su correa y su Nifio Jesus en los bracgos,
para la cofradia de Nuestra Sefiora del Rosario del dicho lugar de la Boveda; los trece
mil y ¢iento y veinte e dos maravedis de la madera obra y hechura en blanco de la
dicha imagen y Nifio y correa; y quinge mil y seyscientos maravedis de la pintura
doradura y estofado de la dicha imagen, las quales dichas dos tasas consentimos por
estar fechas por oficiales que han visto la dicha imagen y la hechura y obra y coste
della”*". Vemos pues que Vangorla cobraria 35,08 ducados mientras que Alonso

Rodriguez 41,71.

Precisamente, por las desorbitadas sumas que se pagaba por la policromia de imagenes
y retablos, en 1566 el pintor Diosdado de Olivares se quejé a las autoridades
eclesiasticas solicitando que “en los retablos no se eche tan gasto del estofado de
colores sobre el oro [porque] ni se goza, ni se ve, ni dura nada”, poniendo como
ejemplo que si, por entonces, un retablo de pincel con seis tableros de pinturas al olio
bien valia 100 ducados, era incongruente que su dorado y estofado costase 800;
cantidad cuanto menos exagerada pero muy reveladora de como, en la época, la
policromia era tan importante y gozaba del mismo prestigio que lienzos y esculturas.

Para Olivares si un retablo con seis pinturas constaba 100 ducados, el dorado y

2 AHPSa. Alonso Mendez. Leg. n.° 5.262, s.f. AUSa. R. 6, 3, fol. 472.
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estofado no habrian de valer mas de 50, degradando a los escultores a cobrar la misma

cantidad que los policromadores®’.

El proceso de tallar y policromar una escultura de bulto redondo o un relieve era
relativamente sencillo pues desde el taller del escultor, una vez materializado, pasaba
al del pintor si bien el tamafio condicionaria el plazo para su ejecucion. Pero cuando se
trataba de retablos el proceso era mucho mas lento pues el ensamblador tenia que
montarlo primero, con las esculturas en sus sitios, para que el cliente contemplase el
efecto general. Después se debian desmontar y las piezas pasaban al taller de los
pintores o al lugar habilitado por la iglesia para que pudiesen trabajar pieza a pieza en
su dorado y policromado. Es de suponer que figuras y relieves, asi como las tablas
pictoricas (de haberlas), se fuesen realizando de forma paralela en funciéon de unas

medidas previas.

Asi, cuando el escultor Martin Rodriguez y el pintor Diego Goémez se comprometieron
a hacer el retablo del convento salmantino de Santa Ana, el 14 de agosto de 1576, el
segundo se obligd a policromar las figuras que Rodriguez habia de hacer nuevas, asi
como a “pintar y aderezar” las figuras antiguas que habian de reaprovecharse ademas
de pintar de pincel “en los dos encasamentos colaterales [del banco] en el de la mano
derecha la figura de Santa Maria Madalena y la de Santa Marta, su hermana, y en el de
la mano izquierda la figura de San Nufle y Santilifonso [...]; en el cuerpo superior,
flanqueando la hornacina central, pintaria de pincel “la ystoria de la salida de Jerusalén
de Nuestro Sefior Jesucristo” y en el de la mano izquierda “la ystoria del
Descendimiento de la Cruz, conforme a la ordenanza de una tabla que la dicha Maria
de Avila les dara”. Dicho retablo seria, ademas, pintado “de buena mano de pingel,
dorando columnas, arquitrabes y cornisas de oro fino™', y los frisos gravados sobre
carmin, y todo lo demas necesario que convenga ser dorado lo han de dorar, salvo que
las estrias de las columnas sean de carmin y los filetes de oro, y esto estofado y

labrado”.

Lo entregarian en seis meses “fecho de talla y escultura, y asentado en la dicha capilla

en el dicho altar en blanco para que se vea [...] y hecho, y acabado, y puesto en el altar

99222

mayor de hoy a un afio, dos meses mas o menos”**". Por lo tanto, si las obras

29 BOUZA, Fernando. Ob. cit., pp. 63, 65 y 66. PEREDA ESPESO, Felipe. Ob. cit., 2004, p. 313.
2! La expresion de oro fino se refiere al oro de 24 quilates sin ninguna aleacion.
2 AHPSa. Pedro Ruano, leg. n.° 4616, fols. 1732r-1736v°. AUSa. R. 6, 3, fol. 172y 173.
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avanzaban como era de esperar, el pintor Diego Goémez dispondria de otros seis meses
para cumplir con su parte. El documento es interesante porque no especifica la
cantidad que cobraria cada uno, solamente que los dos aceptaban hacer la obra por un

total de 170 ducados. Asi pues, los maestros arreglarian entre si sus cuentas.

En otras ocasiones eran los propios comitentes los que preferian hacer dos escrituras
distintas para una misma pieza, una con el pintor y otra con el escultor. Por tal motivo,
se solicitaba a los escultores entregar sus obras en blanco. Asi, el 23 de julio de 1585
el escultor Martin Rodriguez se comprometid a realizar una figura de San Sebastian
para la parroquial de Candelario: “en blanco sin que falte cosa alguna, e yo no tengo

223 Del mismo modo, el 17 de

de dorarla ni encarnarla ni pintarla mas de la talla
marzo de 1590 el entallador Juan Moreno declar6 que al clérigo don Jerénimo Pérez le
haria una “figura de San Bartolomé de grandor y modelo y hechura como una que esta
pintada de pincel en el claustro de Nuestra Sefiora de la Vega, en medio de un
Crucifijo y altar de Nuestra Sefora, questa en el dicho claustro, y a de ser en la
hechura a vista de oficiales nombrados por cada uno el suyo, de buena madera seca y
limpia bien acabada y perfeccionada de todo lo cual vos tengo de dar hecha y acabada
de todo punto de madera, en blanco, para el dia del Corpus Christi primero venidero
del este presente afio de la fecha de esta carta puesta en vuestra casa y poder a mi costa

sin pleito alguno”***.

Sabemos que Gonzalo Pérez, beneficiado de Bohoyo, acudi6 a Salamanca el 17 de
octubre de 1575 y encargé al escultor Sebastian de Avila una figura de la Virgen con
el Niio dandole de plazo cuatro meses para tenerla terminada en lo que tocaba a su
arte, por la que le daria 37,87 ducados. Sin embargo, la escultura seguia en manos de
Sebastian el 1 de marzo de 1576 cuando Gonzalo Pérez regres6 a Salamanca y acudio
a casa del pintor Diego Gutiérrez para concertar su policromia por 51,13 ducados:
“dorada de buen oro y plateada con buenos carmesis e verdes, y gravado una orilla por
el manto a punta de pincel de grafio, y hechas algunas historias a punta de pincel
pequenas de la advocacion de Nuestra Sefora, y a de ser encarnada a pulimento la

e , . 22
figura y el Nifio Jesus y los serafines que tuviere”*>.

2 REBOLLAR ANTUNEZ, Alba. Ob. cit., 2015, p. 27.

% Se le pagd con un clavicémbalo de Flandes con su caja pintada al olio “en ella toda la ciudad de
Salamanca”. AHPSa. Alonso Méndez, leg. n.° 5262, s.f. AUSa. R. 6, 3, fol. 152.

* AHPSa. Alonso Méndez, leg. n.° 5249, s. f. AUSa. R. 6, 3, fol. 24.
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La Virgen del Rosario de la iglesia de los Santos Juanes de Alba de Tormes tuvo que realizarla el escultor Juan de
Montejo hacia 1583, momento en el que se contrata su policromia
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Si se acometia la construccion de obras de grandes dimensiones, como un retablo
mayor, era habitual que su policromia y la de sus esculturas se contratase afios después
de asentado. De uno de los retablos més importantes de la provincia, el de
Fuenteguinaldo, sabemos que por haber quedado exhaustas las arcas de su fabrica en
principio sélo se acometid la policromia de la custodia y las esculturas de San Juan
Bautista, San Pedro y San Pablo. El resto de bultos y relieves, asi como la estructura,

permaneci6 en blanco hasta el siglo XVIIT**.

El contrato de pintura como fuente para conocer la escultura

Los contratos referidos a la policromia de retablos y esculturas de bulto redondo son
fuente utilisima que, de no conservarse el contrato escultérico previo, ayudan a
establecer una cronologia aproximada para las obras de madera, ¢ incluso permiten
acometer su reconstruccion si no se han conservado, o se hayan modificados o con

pérdidas.

El contrato que el pintor Diego Sanchez firmé el 29 de enero de 1583 para policromar
una caja, con sus angeles e insignias donde se pensaba colocar La Virgen del Rosario
de la iglesia albense de los Santos Juanes, atribuida al escultor Juan de Montejo,

permite fechar esta escultura de forma bastante aproximada®’.

También, gracias al extenso y preciso contrato suscrito el 17 de noviembre de 1583
con los pintores mirobrigenses Estacio Gutiérrez y Francisco Diez para hacer la
policromia del retablo mayor de Bafnobarez, conservado muy alterado por un posterior
repolicromado, se puede saber como fue inicialmente este gran conjunto. Ademas nos
habla de las esculturas que han desaparecido: un San Jeronimo, un San Francisco, y
dos Nifios que iban en el remate especificaindose, que “todo los rostros y carnes de
todo el dicho retablo han de ser a pulimento bien encarnadas, diferenciando cada una

o 228
como fuere viejo 0 mogo”™ .

El contrato de la policromia del retablo mayor del convento de las madres agustinas de

La Pasion de San Felices de los Gallegos, suscrito por Lucas Mateos el 8 de febrero de

22 REBOLLAR ANTUNEZ, Alba. Ob. cit., 2016 (a), p. 84.

2T AHPSa. Gaspar de Avila, leg. n.° 24, s. f. AUSa. R. 2, 7, fol. 226.

*AHPSa. Francisco de Cisneros, leg. n.° 6412, fols. 335r-336v°. AUSa. R. 2, 7, fols. 102-104. La
escritura completa en el Apéndice documental (Doc. II).
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1598 por 787,87 ducados, nos permite conocer la estructura, composicion y contenido
de un retablo desaparecido gracias a las claras y detallas condiciones que se
impusieron al pintor. Sabemos que era un retablo que constaba de banco, dos cuerpos,
tres calles y un atico rematado en un frontispicio y flanqueado por motivos recortados
en forma de “s”. Sobre su imagineria, en los pedestales del banco pinturas de los
doctores de la iglesia de busto, y en los dos tableros que habia entre ellos dos historias
de pincel: el nacimiento de la Virgen a un lado y el Nacimiento de Cristo a otro. En el
primer cuerpo dos lienzos: la Epifania y el Bautismo; en el segundo cuerpo otros dos
lienzos: la Oracién en el Huerto y Cristo con la Cruz a cuestas, flanqueando una

Asuncién de bulto. En el tablero del atico tenia que ir pintada otra escena: la

Trinidad®?’.

Poco después, el 6 de marzo de 1598 Martin de Cervera concert6 la policromia y las
historias de pincel del retablo mayor que el escultor Martin Rodriguez acababa de

hacer para el templo del convento de Santa Clara. En su policromia:

todas las columnas y molduras y talla, y en todas partes fronteras y adonde la vista
mas principalmente gozare a de ser de oro fino y en todas las demas partes a de ser de
plata, y se ha de colorir la talla toda de frisos y columnas, y a de ser rajada y grabada
segun en cada parte lo requiriera, y si alguna plata quedare descubierta en las partes
donde hace sombra la dicha obra a de ser cubierta de doradura de suerte que no haga

disonancia con el oro.
Mientras que las carnaciones de toda la talla y esculturas habrian de ser

al olio y a pulimento, y los bultos han de ser de sus colores con algunas guarniciones
sobre oro grabado, y lo mismo se entiende en los bultos de sefior San Francisco y
sefora Santa Clara que han de ser dorados y coloridos y grabados sobre el mismo oro,
y Nuestra Sefiora y San Juan han de ser de la manera, dorados y coloridos sobre el

mismo oro de sus propios colores.

También la cruz del Cristo se pintaria de los “colores que convengan y correspondan
con la demds obra”, mientras que todas los coronamientos, remates, frisos,
frontispicios y cornisas se dorarian o colorearian ‘“conforme a la demas talla, y todo lo

que fuere oro y plata y colores han de ser muy finas y todo bien hecho y

22 AHPSa. Juan Romano, leg. n.° 6424, fols. 8r-10v°. AUSa. R. 2, 7, fols. 122-123. La escritura
completa en el Apéndice documental (Doc. 11I).
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proporcionado y que no tenga defecto ni falta”. Por ultimo, la custodia y santos del

primer banco se harian

por la misma forma coloridos sobre oro como va dicho, y de la demas talla y las
figuras de la custodia han de ser muy bien acabadas sobre oro a punta de pincel y
grabado, y lo demads necesario en toda la dicha custodia a de ser grabado y colorido

sobre oro como va dicho.
Las pinturas que Cervera se comprometié a pintar “de pincel” fueron:

En los tableros [del orden primero] en el uno se a de poner la Historia de los Reyes, se
ha de amoldar que cubra todo el tablero, que la dicha historia ha de ser una historia
que yo [la abadesa] tengo, mas de que se a de amoldar al tamafio del tablero. Y en el
otro tablero que se corresponde de la primera orden a de ir la Historia del Nacimiento

de Nuestro Sefior.

Paralos dos tableros del segundo haria en uno “Cristo a la Columnay en el
otro Llevando la Cruz a Cuestas con la mujer Veronica y la misma veronica en el
pafio”. Por ultimo, en los de la “tercera orden han de ir la Resurreccion y la Ascension

del Sefior”.

Refiriéndonos ahora a algunas esculturas de bulto redondo, exponemos diversos casos.
El 10 de junio de 1561 el pintor Antonio Gonzélez contratd, la talla y policromia, de
un San Miguel para El Pizarral, avalandole como fiador el escultor Juan Bautista de
Salazar a quien quizas Gonzalez subcontrataria su hechura®’. El 4 de julio de 1588
Diego Séanchez concertd la policromia de una talla, existente en la iglesia de San
Isidro, de Nuestra Seriora con su Nifio y se comprometi6 a dejarla “conforme a la que

esta en Santa Olaya™>"'

quizas también policromada por el mismo pintor. Sabemos que
Lucas Mitata hizo una escultura de San Bartolomé, para la ermita albercana de
Majadas Viejas porque el 3 de febrero de 1593 un pintor llamado Juan de Aufion
concertd su policromia “conforme estd la imagen de San Pedro”, citdndose en el
contrato al escultor como autor de la primera pieza®>. Ninguna de estas figuras se ha

conservado pero, al menos, tenemos constancia de su existencia y de como fueron.

#2ADSa. Provisorato, leg. 7, n.° 50.
2! AHPSa. Andrés de Vallesa, leg. n.° 3488, fols. 480r-481v°. AUSa. R. 2, 7, fol. 224.
2 REBOLLAR ANTUNEZ, Alba. Ob. cit., 2016 (a), p. 116.
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Pese a lo ennegrecido que esta el retablo de El Salvador, en el claustro de la Catedral vieja, aun se aprecian “las estrias
sobre el oro metidas de azul y gravadas”, motivo que tanto se reclamaba en el sg. XVI en la decoracién de columnas
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UNA CLIENTELA MUY PIADOSA

Estamento nobiliario

Durante la segunda mitad del siglo XVI, el estamento nobiliario de Salamanca no
sinti6 necesidad de demostrar mediante el patrocinio artistico su poder emblematico
como lo tuvo a lo largo de la primera parte de aquella centuria. Debilitado por la
Guerra de las Comunidades, parece que los nobles invirtieron sus esfuerzos en

rehabilitar, renovar y decorar sus casas y palacios.

Respecto a su interés por la escultura éste se concentrd en la realizacion de sus
monumentos sepulcrales, pero se conoce también algin ejemplo de encargo nobiliario
en madera como el retablo, fechado a mediados del siglo, costeado por don Francisco
Pimentel Maldonado Enriquez Lépez de Tejeda para presidir la capilla familiar
dedicada a El Salvador en el claustro de la Catedral vieja, fundada por Rodrigo
Maldonado de Talavera, o la silleria del coro bajo del convento de la Anunciacion,
popularmente conocido como Las Ursulas, costeada en 1545 por el conde de
Monterrey y realizada por los entalladores Gil Prevoste, vecino de Zamora, y el
salmantino Juan Fernandez. En 1600 el obispo Junco de Posada concertd con el pintor
mas importante del periodo, Martin de Cervera, el retablo para la capilla de su palacio
en Llanes (Asturias). Igualmente, diversas familias nobles patrocinaron a los maestros
mas sobresalientes del momento como el entallador Hans Sibilla, vinculado con los
Gil de Nava y con la casa de Alba. Mas tarde el escultor Juan de Montejo fue el
protegido de los Alba y estuvo relacionado con los marqueses de Villafranca, a su vez

parientes de aquéllos.

Concejo, Universidad y colegios

Concejo, Universidad y colegios requirieron los servicios de maestros habiles en tallar
la piedra para llenar de ornamento las fachadas y los muros de sus capillas pero
también en madera, para dotarlas de retablos y otros muebles litirgicos. Ademas estas

instituciones invirtieron importantes sumas en construir grandes maquinas de caracter
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efimero para celebrar las visitas reales y demds acontecimientos relacionados con la

corona como, por ejemplo, las honras funebres en honor de los soberanos fallecidos.

Comunidades religiosas, parroquias y hospitales

Las grandes empresas escultoricas, como la construccion de retablos mayores, fueron
financiadas en su mayoria por las comunidades de dominicos, jeronimos o bernardos,
tan presentes en la vida religiosa y cultural de la ciudad y, especialmente, por las
numerosas parroquias y hospitales cuyas fabricas invirtieron sus ahorros o ingresos
“extraordinarios” procedentes de memorias pias o donaciones para acometer la
construccion y renovacion de las maquinas antiguas, reutilizando en ocasiones
esculturas por las que se tenia especial devocion o, sencillamente, para ahorrarse

gastos.

Catedral

La Catedral fue un gran centro artistico. El cabildo solicit6 los servicios de numerosos
entalladores e imagineros, vecinos o no de la ciudad, de manera reiterada o esporadica.
Sin embargo identificar la intervencidon de cada uno es tarea compleja pues los libros
de cuentas donde se anotaron los descargos que se hicieron a estos maestros son
parcos en informacion; generalmente se limitan a recoger la fecha en la que se sufrago

el gasto, el apellido o nombre del maestro y la cantidad que se le entrego.

Obispado

El Obispado, encargado de velar porque el ajuar litargico de los templos de su diocesis
mantuviese el decoro necesario para mover a la devocién de los fieles, expidio
numerosas licencias para concertar las obras que sus visitadores ordenaban como
necesarias en las parroquias. Sin embargo, los cambios de gusto entre otras causas
sobrevenidos a lo largo de los sucesivos siglos provocaron la renovacion, destruccion
o traslado de muchas obras realizadas a lo largo del siglo X VI, periodo en el que los

ordinarios vigilaron estrechamente para contener el gasto de las parroquias, la mayoria
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poco sobradas de medios econdmicos, y evitar perjuicios en su administracion lo cual,
evidentemente, tuvo que afectar al desarrollo de las distintas manifestaciones

artisticas.

A la obligacion de los prelados de la didcesis de visitar personalmente sus iglesias
segun “nos ensefd Jesucristo verdadero pastor nuestro, cuyas propias ovejas somos: el
cual por nosotros y por nuestra salud descendio de los cielos, y como dijo Zacarias
padre de San Juan, visitonos viniendo de lo alto para alumbrar a los que estaban en
tinieblas en la sombra de la muerte, y enderezar nuestros pies en el camino de la paz”,
como vicarios de Cristo e imitadores de “tan buen Pastor”, los obispos debian insistir
en el oficio de la visitacion “con todo cuidado y asistencia” para no ser como “aquellos
pastores, a los cuales amenazo6 Dios por el profeta Ezequiel; porque aprovechandose

del fruto de las ovejas, no las visitaban curaban ni apacentaban”.

Por ello, en el sinodo que el obispo don Pedro Gonzalez de Mendoza (1560-1574)
convoco en 1570 se aprobo, por ser muy necesario “hacer una instruccion para visitar,
que nos guardaremos cuando visitaremos por nuestra propia persona. Y estando
legitimamente impedimos, mandamos a nuestros visitadores que han de hacer nuestro
oficio, que la guarden y cumplan en la forma que ird puesta al fin de estas

. . 2
constituciones”**>,

Ya durante el episcopado de don Diego de Deza (1494-1498) se encargd a los
visitadores que hiciesen cumplir en la didcesis el mandato, aprobado en el sinodo de
1497, de que “si alguna iglesia no estuviere bien reparada en su edificio o caida si
tiene fabrica, posesiones o rentas que basten para que se puedan reparar o hacer que
della se haga y repare” pero en caso contrario “el beneficiado o beneficiados de la tal
iglesia y los parroquianos sean obligados de la hacer o reparar segin el derecho

dispone™®**.

Mucho mas preciso y tajante fue Gonzalez de Mendoza en su sinodo al ordenar la
manera de encomendar las obras de cualquier tipo en las “iglesias de nuestro obispado
y las obras de plata, pintura, escultura y ornamentos” pues antes de darselas al oficial
elegido o de hacer cualquier contrato ordena que “se haga traza o muestra con

capitulos y condiciones de como se ha de hacer la obra o edificio, habida

23 Constitvciones sinodales... Const. 2, tit. 9, libro 1, p. 27.
2% Constitvciones sinodales... Const. 111, tit. 18, libro 3, p. 206-207.
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consideracion al lugar y a la posibilidad de la iglesia, y primero se pregone y se
pongan cedulas en lugares publicos, y se remate por baja en el oficial que mejor y mas
barato lo hiciere, el cual de fianzas bastantes de acabar la obra conforme a la traza y
condiciones, y hasta que estén hechas todas estas diligencias no se le de dinero, ni otra

cosa; y al remate y otorgamiento de la escritura estén presentes el cura, y beneficiados,

y mayordomo de la iglesia, porque mejor se mire por su utilidad y provecho™.

Incluso don Pedro Junco Posada (1598-1602) en su sinodo de 1598 prohibio que se

hiciesen “obras de bordaduras” y que

“si alguna se hubiese de hacer en esta ciudad o en alguna de las iglesias de las villas deste
obispado no se haga sin nuestra expresa licencia o de comision nuestra dada especialmente
para el tal caso a nuestro Provisor o Visitador atento que las dichas iglesias y sus fabricas son
muy pobres y estan empefiadas, tanto que no tienen hacienda para acudir a los gastos comunes
para el servicio del Altar y sacristia y que las dichas obras de bordadura son muy costosas y
poco necesarias y no se debe hazer sino quando la Fabrica es muy rica y esta sobrada, y por
ser tanto menos necesarias en los lugares y aldeas de este dicho obispado quanto son mas
pobres las Fabricas de las iglesias. Estatuymos asimismo que de ninguna manera se puedan dar
ni den licencia para que en ellas se hagan las dichas obras de bordadura y lo prohibimos a los
nuestros Provisor y Visitadores y a los que después nos sucedieran y les encargamos la
conciencia miren mucho por escusar los gastos y desordenes que hay en esto pues no sirve

, . . ~ s 9236
mas que de enriquecer los oficiales y empefiar y perder las Fabricas™™.

El mismo obispo dio otra vuelta de tuerca en la ordenacion del proceso para conseguir

un mayor control de cualquier tipo de obras y determind que

“para que los dichos oficiales de aqui en adelante miren mas como han de ser pagados de las
obras y gastos excesivos que hacen las iglesias, y no entiendan que con sacar la renta de las
fabricas han de ser pagados de su mano, como en efecto muchos lo han hecho, y hacen
[prohibio] que ninguno de los dichos oficiales de cualquier oficio y arte que sea a quienes las
iglesias debieren algunos maravedis de obras y trabajos que hayan hecho, o de materiales que
hayan puesto en ellas, no puedan sacar ni saquen las dichas fabricas y rentas de las dichas
iglesias, ni tampoco puedan sacar las dichas fabricas, y rentas los mayordomos, beneficiados
ni curas de las dichas iglesias, ni por ellos, ni los dichos oficiales, otros algunos para que cese

toda colusion y cautela, y otros muchos inconvenientes que de los susodicho resultan”.

23 Constitvciones sinodales... Const. 11, tit. 18, libro 3, p. 203.
28 Constitvciones sinodales... Const. 11, tit. 18, libro 3, p. 203-204.
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Incluso, para mas claridad y observancia, el obispo Fernandez de Coérdoba (1602-
1615) mandd poco después “que se infiera en esta constitucion el decreto veinte y uno

del Concilio Provincial Compostelano™’.

No obstante, pese a todo lo ordenado en los sinodos anteriores, las instrucciones
episcopales no siempre se cumplieron e incluso se produjeron importantes problemas
de indole econdmica. De ahi que don Luis Fernandez de Cordoba, ordenase en 1604
que “aya cuenta y razon del dinero que las iglesias pagan de obras a los oficiales”
porque habia “que mirar por las iglesias de este obispado que son tan pobres que no
tiene hacienda cual conviene para sus fabricas, y reparos, cera y lumbre, y otros
gastos, y necesidades ordinarias que se ofrecen dentro de ellas”. Consideraba que se
debia vigilar “a tantos quien las procuran gastar y empefiar con ocasion de que se
hagan algunas obras impertinentes y muy poco necesarias” motivo por el cual
“siempre andan alcanzadas y empefadas, y muy llenas de necesidades, y sujetas a
oficiales”. Ademads existia “grande confusion en la cuenta y razdén del gasto y recibo de
las dichas obras por haber habido poca advertencia y cuidado en tener libro para tales
cuentas con relacion y claridad de las dichas obras y contratos que dellas se han

hecho”.

Por todo lo cual, “atendiendo, y doliéndonos de los grandes dafios y excesos que hay
en esto, y queriéndolos remediar y reducir a forma conveniente”, aprobd, instituyo y
mando “que de aqui en adelante haya en los libros de las fabricas en hoja parte, razén
y cuenta clara, y distintamente de las obras que tuvieren dadas a hacer las dichas
iglesias, poniendo por cabeza el contrato, y el escribano ante quien paso, y lo que tiene
recibido, y va recibiendo el oficial a cuenta de tal obra”, obligando a sus visitadores a
que “dejen siempre en las visitas declarado y fenecido el estado de la cuenta de la
dicha obra, de manera que continuadamente vaya con claridad y puntualidad siempre

adelante, y se eche de ver lo que la iglesia restare debiendo al oficial”**®.

#7 Convocado por el arzobispo de Santiago de Compostela D. Gaspar de Zuiliga y Avellaneda se
celebré en Salamanca en 1575. Constitvciones sinodales... Const. 11, tit. 18, libro 3, pp. 205.
8 Constitvciones sinodales... Const. IV, tit. 18, libro 3, p. 208.
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Cofradias

Quizas fueron las cofradias las que mas dinamizaron el comercio escultorico en
madera. Por otra parte, como sus fondos eran limitados, s6lo pudieron encargar
retablos para las capillas que poseian en templos o ermitas, e imagenes devocionales
con sus andas para procesionarlas y escaparates para guardarlas; hubo excepciones
como la cofradia de San Cristobal de Guadramiro que encargd una escultura de su
santo titular, de tres metros de altura, a Lucas Mitata. Igualmente, estas asociaciones

piadosas encargaron numerosos Crucificados.

Particulares

Los particulares también acudieron a los escultores buscando imagenes, bien para
destinarlas a sus capillas y oratorios privados o para donarlas a templos o conventos,
como el caso de dona Isabel de Barrientos, benefactora de los jerénimos de La
Victoria, que se encargd de costear la escultura de la Asuncion de la Virgen que

presidiria el retablo mayor del monasterio.

Padre Eterno. Juan de Montejo. Retablo de los Santos Juanes de Alba de Tormes. Salamanca
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GENEROS, TEMAS Y ESCULTURAS>®

Género religioso

Representaciones de la divinidad

La efigie del Padre Eterno fue un tema habitual en timpanos de fachadas, y en los
frontispicios de retablos y sepulcros. Siempre anciano, barbado y lleno de terribilita
aparece rodeado de nubes y cabezas de angeles, en actitud de bendecir con una mano y
la bola del mundo en la otra, envuelto por movida tinica o manto. Entre todos los que
encontrados sobresalen, en piedra, el existente en el Palacio de los Figueroa (c/
Concejo) que se ha de vincular con el que Montejo hizo para las madres carmelitas de
Alba de Tormes; el situado sobre un relieve del Llanto sobre Cristo muerto en el que
fuera monasterio de Nuestra Sefiora de la Vega, atribuido a Lucas Mitata; o el de la
portada de la capilla del colegio de Huérfanos. En madera, destacan por su calidad el
que corona el retablo de San Jeronimo de la capilla de El Pilar de la Catedral,
identificado como el remate que Mitata hizo en el retablo de los jeronimos de La
Victoria; y, por supuesto, el del retablo mayor del templo de los Santos Juanes en Alba
de Tormes, obra de Juan de Montejo. De los trabajados en inferior tamafo,
mencionamos los situados en los coros de Las Ursulas y Sancti-Spiritus. Excepcional
es el que preside el sepulcro del candnigo Pedro Xerique, en el claustro de la catedral
vieja, pues aparece de cuerpo entero, sedente en un trono sostenido por angeles,
bendiciendo con la diestra y sosteniendo la bola del mundo con la siniestra, si bien es

cierto es mucho mas temprano que los anteriores.

Los Crucificados en agonia o muertos, de fuerte caracter juniano, fueron otra de las
tipologias mas solicitadas. Escultura indispensable en el atico de los retablos de la
segunda mitad del XVI, fueron muchos los que, ademads, encargaron ermitas y
cofradias. Referirnos a todos es imposible por lo que enumeramos los de mayor
calidad: el de la iglesia de la Magdalena es muy parecido a otros Cristos

documentados de Juan de Montejo pero éste es, a nuestro entender, demasiado

»% En este capitulo solo recogemos las obras que se han conservado y dejamos a un lado las
documentadas que se han destruido o no se tiene noticia de su paradero aunque sobre ellas
repararemos a lo largo de nuestro estudio.
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Crucificado. Circulo de Juan de Montejo. La Magdalena (vista general y detalle). Salamanca
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Crucificado. Anénimo romanista. San Sebastian (vista general y detalle). Salamanca
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monumental; el de San Juan de Sahagin que identificamos como el que hizo Montejo
para el retablo de Santa Olaya; el de San Pablo; el de la Vera Cruz procedente de los
Nifios de la Doctrina; los existentes en los templos de Cristo Rey y Fatima, que
provendran de parroquias desaparecidas de la ciudad o suprimidas en la didcesis; el
que preside la sacristia de San Esteban es excelente y su autor tuvo que conocer el que
Juni hizo en 1556 para los Aguila mirobrigenses; por otra parte, el del templo de las

Claras lo atribuimos a Martin Rodriguez.

Sobre los de la provincia destacan el de Siete Iglesias de Tormes**; el de San Pedro
Apostol de Alba de Torme5241; el de Tamames; el de Aldeadavila de la Ribera; el de
Las Casas del Conde de Miranda, de Sebastian de Avila; los que realizd6 Alonso
Falcote para El Cerro y Herguijuela de la Sierra; asi como los que hizo Mitata mientras
residia en Ciudad Rodrigo, como el del Hospital de la Pasion, Fuenteguinaldo,

Descargamaria, el Bodon o Brozas; a ¢l también se le ha atribuido el de Monsagro.

Otros Crucificados, pese haber sido hechos en el XVI, siguen atin una estética de
ascendencia retardataria: de canon muy estilizado, estrecha cinturas y abdomen
hinchado; sus pafios de pureza son anchos, pegados al cuerpo, y envuelven por
completo las caderas, atandose a un lado con un amplio y complicado nudo. Son muy
patéticos, sufrientes, y suelen tener melenas y barbas largas, de mechones con aspecto
humedecido. Por su calidad y virtuosismo sobresalen el de La Alberca y el de
Calzadilla (Céceres). Esta tipologia la presentan también el Cristo de la Soledad de la
Catedral de Coria o el de San Pedro de Gata. Entre los de tamafio mas reducido es

resefiable el de Arabayona.

El elegante Crucificado existente en el templo de San Sebastian®** puede encuadrarse
dentro del romanismo vallisoletano que seguia los modelos de Esteban Jordan y

creemos que sea una pieza importada.

9 Seglin CASASECA CASASECA (Antonio. Ob. cit., 1990, p. 34) procede del monasterio de San
Leonardo de Alba, asi como la escultura en busto del Ecce Homo existente en el mismo templo.

! Es similar al de Herguijuela de la Sierra, que hizo Alonso Falcote. Coinciden en la resolucion del
pafio y en los surcos de la cabellera.

2/ Llegaria a San Sebastian procedente del templo de San Bartolomé tras su cierre definitivo?
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Virgen del Rosario. Anénimo. Santa Clara. Salamanca
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Representaciones marianas

Puede deducirse que en
Salamanca hubo una gran
devocion por la figura de la
Virgen ya que existen
numerosas  advocaciones
marianas; conventos,
cofradias, parroquias y
ermitas le dedicaron, en
sus distintas titulaciones,
templos, retablos y altares,
multiplicandose los encargos de esculturas en bulto redondo tanto en madera como en

piedra.

Una de las variantes que mas movio el fervor religioso de los salmantinos fuela Virgen

. 243
del Rosario

. De entre las localizadas en la ciudad, las de mayor calidad se
encuentran en los templos conventuales de Santa Clara y el Corpus Christi (a. q. 23 de
mayo de 1610)***; San Martin (hoy en un retablo-camarin) y en la fachada de Las
Duenas (c/ Arroyo de Santo Domingo). En la provincia, destacan las existentes en los
templos de los Santos Juanes de Alba de Tormes, de Juan de Montejo, las de El
Campo de Pefiaranda y Palaciosrubios, y la de Armenteros**. Otras notables se
conservan en Palencia de Negrilla, Aldearrubia, Aldeaseca de Alba y Aldeaseca de la

Armufa, Cespedosa de Tormes, Mancera de Abajo -obra documentada de Alonso

Falcote->*°, Saucelle, Catellanos de Villiquera®*’ y Yecla de Yeltes**®.

* Devocién que se remonta al siglo XIII, vinculada en sus origenes a los dominicos, adquirié gran
popularidad a partir de 1571 cuando el papa le atribuyé el mérito de la batalla de Lepanto sobre la
flota turca. REAU, Louis. Iconografia del arte cristiano. icnografia de la biblia. Nuevo Testamento. t.
1 vol. 2. Barcelona 1996, p. 130.

** AHPSa. Juan Gomez Diez, leg. n.° 2965, fols. 1142r-1143r. AUSa. R. 6, 4, fol. 148.

> Acaso de comienzos del X VII.

% De aspecto extrafio pues ha sido restaurada recientemente ya que tenian grandes dafios en la cara.

7 La cabeza del Nifio es del XVIIL

% Es posterior a 1604. Desfigurada por alguna intervencioén en el sg. XX.
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Virgen con el Nifio. Anénimo. San Martin (general y detalle). Salamanca
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En la iglesia de San Pablo de Salamanca existe una Virgen de la Presentacion; otras
tres”® en las parroquias de la antigua villa de Macotera -que atribuimos a Falcote-,
otra en San Martin del Castafiar’ y una labrada en piedra colocada en la fachada de
Salmoral. Con la advocacién de Virgenes de la Expectacion hay varias excelentes en

la iglesia San Marcos y otra, en piedra, en el Museo de Salamanca.

Una Virgen de la Consolacién preside la portada secundaria del convento de Las
Dueiias®' (plaza del Concilio de Trento). En la ermita del municipio de Cantalapiedra
se conserva una singularisima Virgen de la Misericordia con dos orantes arrodillados a
sus pies’ de hacia 1600*>°. Popularmente se conoce como Virgen de Loreto la del
trascoro churrigueresco de la Catedral nueva, tallada en alabastro, aunque se quiere
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identificar como una Virgen del Perdon™". En un retablo barroco de Palacios Rubios

se venera una pequefia imagen de la Candelaria.

También encontraron su hueco en la Salamanca del siglo XVI las Virgenes de la
Ternura. En de Macotera el Nifio se revuelve en brazos de la Madre para acariciar su
rostro y besarla. Una de sus variantes, la Virgen de la Leche, la hemos localizado en la
iglesia de San Martin, concebida con mucho decoro pues el pecho virginal que
amamanta al Nifio medio dormido, apenas se adivina a través de una hendidura en su
tinica. No ocurre asi en la existente en la parroquia de Cabezabellosa de la Calzada
donde la Virgen muestra casi por completo su pecho izquierdo. Las de Poveda de las

Cintas y Alaraz son de inferior calidad.

Virgenes con el Nifio hay muchas en la ciudad; de especial relevancia es la de piedra
arenisca que preside la portada de la capilla de la Vera Cruz, obra documentada de

Sebastian de Avila. Otras, también en piedra, presiden la portada del templo de Santa

%% Una Virgen con el Nifio sosteniendo una paloma se guarda en la iglesia romanica de Santa Elena, en
Ledesma, pero creemos, que se trata de una obra de cronologia mas avanzada.

230 Popularmente conocida como Nuestra Sefiora de Gracia. El Nifio Jesus, cuya cabeza es moderna,
sostiene un pajarito con su mano.

»! Sedente en un trono avenerado y coronada por angeles, sostiene al Nifio en su regazo. Madre e Hijo
comparten un objeto con sus manos pero esta tan degradado que resulta imposible identificarlo. En la
peana que la soporta tiene grabada la inscripcién: N(UESTRA) (SENO)RA MARIA DIA
CONSOLACION ANO DE 1725.

2 En su variante de protectora de una comunidad. REAU, Louis. Ob. cit., (t. 1.v. 2), pp. 126-127.

3 ALMEIDA CUESTA, Hilario. Ob. cit., p. 280.

% “En las enjutas del arco de la antedicha pieza aparecen dos angeles con filacterias en las manos, en
las que se puede leer MATER GRATIAE, MATER MISERICORDI(A)E”. CASAS HERNANDEZ,
Mariano. Un proyecto de los Churriguera: el taberndculo y el coro de la Catedral nueva de
Salamanca. Universidad de Salamanca, 2008 (memoria de grado), pp. 269-271. 1d. Escultura barroca
en Salamanca: Imagen, discurso y culto en la Catedral. Universidad de Salamanca, 2003 (tesis
doctoral). p. 87.
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Maria de los Caballeros y el sepulcro del canonigo Pedro de Xerique en el claustro de
la vieja Catedral®’. De las talladas en madera destacan las de los templos de San
Martin y San Pablo; otras se encuentran en la capilla de Soto y en una hornacina de la
conocida como sala de profundis, ambas en el convento de San Esteban, asi como en
las iglesias de San Juan Barbalos™®, San Juan de Sahagun, Santo Tomés Cantuariense
y convento de Santa Clara. Entre las localizadas en la provincia, hay que resefiar las de
los templos de Villoria, Santiago de la Puebla y La Alberca. Unica por su calidad es la
de Serradilla del Arroyo, diocesis de Ciudad Rodrigo. Especialmente singulares, por
su actitud sedente, son las de La Vellés, Macotera (instalada en retablo mayor),
Montemayor del Rio y Monterrubio; las tres primeras son bastante tempranas, sobre
todo la de La Vellés que podria ser obra tallada en 1517 por Martin Rodriguez “el

viejo”.

Por ultimo mencionamos algunas virgenes relacionadas con la titularidad del templo
de su advocacion. Asi la virgen “de los Caballeros” en la hornacina central del retablo
mayor de Santa Maria de los Caballeros; o la Virgen de la Vega®’, en piedra, situada
en la fachada del templo conventual de Nuestra Sefiora de la Vega. En la calle
Libreria, sobre la portada goética del antiguo colegio de San Millan, se puede admirar
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una Virgen de los Angeles™® y otra mas en la magnifica portada de la parroquial de

Villaverde de Guarena.

3 «AQUI YASE EL HONRADO PEDRO XERIQUE CANONIGO DE SALAMANCA QUE DOCTO
LAS DONZELLAS Y DEJO AQUI OTRAS MEMORIAS. MURIO A 7 DE SEPTIEMBRE DE
1529”. Es un magnifico sepulcro plateresco documentado contratado por el cantero Juan de Alava en
1533 Cfr. CASTRO SANTAMARIA, Ana. Ob. cit., 2002, pp. 501-503. PONZ (Antonio. Ob. cit., p.
645) y QUADRADO (José Maria. Salamanca, Avila y Segovia. Barcelona, 1884, p. 56) dicen de él
que “lleva notado el afo de 1572”.

26 Sera la “barroca y poco buena efigie” que en 1905 estaba en la hornacina del retablo mayor
“pobrisimo y de mal gusto” (desaparecido). Vazquez de Parga Mansilla, autor de juicio tan severo,
animo al parroco a que la sustituye por la Virgen de las Cerezas, talla medieval en piedra, que atin hoy
custodia el templo. VAZQUEZ DE PARGA MANSILLA, J. “Parroquia de San Juan de Barbalos en
Salamanca”, Boletin de la Sociedad Espaiiola de Excursiones, aio 111, n.° 30 (junio de 1905), pp. 121-
123.

»7 La cabeza original del Nifio, y sus brazos, han sido sustituidos.

¥ Aunque su estilo es todavia muy goticista no puede obviarse por ser una de las esculturas salmantinas
mas meritorias.
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Representaciones de las vidas de la Virgen y de Cristo

La Anunciacion fue uno de los pasajes del Nuevo Testamento mdas populares en
Salamanca. Destacan el grupo que cobijan sendos altares platerescos adosados a los
pilares del templo de San Esteban. El tema fue mucho mds frecuente en relieve,
completando el historiado de retablos*”. Sefialamos que existen medallones pareados
con los bustos de Gabriel y Maria en el coro del templo de La Vega, en las enjutas del
retablo de la cancela sur de la iglesia de San Martin, en las del retablo de la capilla del
prior Juan de Olivares en Santo Tomés Cantuariense’® y en el transepto del templo de
San Esteban. En Alba de Tormes, un gran relieve con la Anunciacién preside la
fachada del templo del convento de madres carmelitas, obra atribuida al escultor Juan

de Montejo.

La Asuncion se trato tanto en bulto redondo como en relieve, siendo usual que el tema
se fusionase con el de la Coronacion; mientras un grupo de angeles, flanqueando a la
Virgen, simula ayudarla en su subida a los cielos, otros la colocan una corona en la
cabeza. Destacan las que realizd el escultor Mitata para los retablos de
Fuenteguinaldo, Bafobarez y Coria; también las de Juan de Montejo, hoy
descontextualizadas: una en la calle central del retablo mayor barroco de la iglesia de
los Santos Juanes de Alba de Tormes, y otra en el Museo Marés (Barcelona); también
la del retablo mayor de El Campo de Pefaranda y, aunque cronoldgicamente mas
avanzada®', la que hizo Pedro Hernandez el templo de la Asuncién de Cabezabellosa

de la Calzada®®.

Cada iglesia aspiraba a estar dotada con su retablo en el que, mediante pinturas en

tabla o lienzo, o relieves se representaba distintos momento de la vida del santo titular

2% Volveremos a tratar detenidamente sobre ellos en el presente estudio.

% Ahora sabemos que el 12 de abril de 1560 redacto testamento en Madrid el vecino de Salamanca don
Luis de la Pefia que pidi6 enterrarse en el templo de Santo Tomas Cantuariense de su ciudad natal
mandando erigir un retablo dedicado a la Virgen de la Consolacion. En 1573 aparece como
responsable de la construccion del enterramiento (nicho de piedra, sepulcro, talla y otras cosas) el
cantero Hernando Escudero, vecino de Salamanca, quien lo hacia por 50.000 mrs (189,39 ducados),
cfr. ARChVa. Taboada (olv.), 227. El 12 de junio de 1578 el arquitecto y ensamblador Martin de
Espinosa y el pintor Diego Gutiérrez concertaron la pintura en tabla que preside el frontal del nicho,
cfr. BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa (de). Ob. cit., pp. 236 y 254.

261 E] retablo se estaba construyendo, al menos, en 1604 Cfr. CASASECA CASASECA, Antonio y
NIETO GONZALEZ, José Ramén. Ob. cit., p. 225.

%62 Es 1a tinica pieza que ha sobrevivido del retablo mayor realizado por el ensamblador Antonio Diez y
el escultor Pedro Hernandez. Retablo y escultura se tasaron, el 24 de julio de 1611, por el entallador
Antonio Gonzéalez y el escultor Juan de Huerta: 700 reales por la estructura y 649 reales “por la
imagen, insignias y remates”. AHPSa. Tomé de Salcedo, 1611, leg. n°. 3499, s. f. AUSa. R. 6, 4, fol.
57.
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en tanto que la escultura del mismo ocupaba la hornacina central del conjunto. En los
ejemplos mas monumentales la iconografia se completaba con figuras de apéstoles o
santos colocadas en hornacinas. En la parte inferior del mismo, es decir en su banco,
fue habitual disponer pequefios relieves con temas de la infancia de Cristo y con
mayor frecuencia evangelistas, padres de la Iglesia latina, virtudes y santas (Lucia,
Barbara, Agueda, Ursula, etc.) por los que en la localidad o parroquia sintiese especial
devocion. En las portadas de las custodias o tabernaculos, el tema principal fue el de la

Resurreccion.

Relieves de la vida de Cristo. Lucas Mitata. Retablo mayor (banco). Bafiobarez. Salamanca
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Representaciones hagiograficas

San Miguel alanceando al Demonio fue una iconografia que se tratd tanto en madera,
para presidir retablos mayores o de cofradias de 4nimas, como en piedra para ubicarles
en hornacinas en el exterior de los templos, sobre sus portadas o proximos a ellas para
su custodia y proteccion. En madera descuellan los tempranos ejemplares de Alaraz,
Nava de Sotrobal’®, Berganciano, Yecla de Yeltes y Carpio Bernardo. De los tallados
en piedra los conservados en las iglesias de Montemayor del Rio, Pefiaranda de
Bracamonte y Aldearrubia®®; también existe una representacién del arcangel, en

busto, en un medallon del palacio de los Figueroa, en la capital, y otros mas en la nave

central de la Catedral y en el claustro de Las Duefias.

Hubo algunos santos que gozaron de gran popularidad entre los salmantinos
multiplicindose sus representaciones escultoricas que, generalmente, cumplian
también una funcion procesional. Uno de ellos fue San Juan Bautista, caracterizado
como predicador, ataviado con piel de camello y cinturén de cuero, acompanado de un
cordero y un libro. Obra muy temprana es la pequena figura que Felipe Bigarny hizo
para el retablo de la capilla de la universidad®®’; y en la Catedral hay otros dos: uno en
la capilla Dorada y otro en el retablo de la capilla del Salvador, acaso obra del

entallador Hans Sibilla.

Los que se realizaron a partir de la segunda mitad de siglo se vieron influidos por el
que Juni hizo para la Catedral. Sin lugar a dudas, el mejor preside la cuarta capilla del
lado de la epistola del templo conventual de San Esteban. Es una magnifica obra
anonima que puede fecharse a mediados de siglo®®® . También podemos sefialar el
existente en el templo de San Juan de Barbalos que hemos atribuido a Mitata. En
piedra, ademas del que hoy esta arrinconado a los pies del templo de Sancti-Spiritus, el
Bautista aparece repetido en varios medallones de la ciudad: en el interior de nave
central de la Catedral y en el claustro de Las Duefias, pero el mejor de todos es el del
coro bajo del convento de Santa Clara. En la provincia son excelentes las esculturas

que lo representan en Palacios del Arzobispo; Babilafuente; el del retablo mayor de los

2 procedente de las Agustinas de Monterrey.

*% En la portada sur, en el lado de la epistola del templo, hay otra representacion gética de San Miguel
alanceado al demonio.

% Expuesto en el “Cielo de Salamanca”, en el patio de Escuelas.

% GOMEZ-MORENO (Manuel. Ob. cit., 1967, p. 258) dijo de ¢l que era “posterior [a una urna con
estatua yacente de mujer que vio en la desmantelada capilla de la Visitacion] y de estilo mas italiano”.
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San Miguel alanceando al Demonio. Anénimo.
Nava de Sotobral. Salamanca

Santos Juanes de Alba de Tormes, obra de Juan de Montejo; y el de Fuenteguinaldo,
de Lucas Mitata; en La Vellés hay otro muy romanista pero de figura

desproporcionada.

Los bustos de San Pedro y San Pablo, tallados en medallones, se multiplicaron por las
enjutas de los arcos de ingreso a los templos, en los sepulcros, coros etc. Enumerar

todos seria imposible; en la ciudad, puede que el medalléon de San Pedro de mayor
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calidad se encuentre en la fachada del Sancti-Spiritus®®’, el cual tuvo que haberlo
esculpido el mismo autor que hizo los del coro de Aldearrubia, acaso alguno de Santa
Clara. Hay otros excelentes en las portadas del antiguo templo de las Bernardas; en la
del Convento de Las Duenas; en la de la capilla del Colegio de Huérfanos; iglesia de
San Martin; patio de Escuelas etc. y los hubo en la desaparecida iglesia San Justo y

Pastor’®®

. Sus figuras se integraron también en ciclos de medallones como el del
claustro de Las Duefias, en el interior de la nave central de la Catedral; en la fachada
de San Esteban, flanqueando al grupo del Calvario; y en el coro bajo del convento de
Santa Clara. En la provincia destacan los de Villoruela y los de Villaverde de Guarefia.
Podemos mencionar algunos otros, mas toscos por haberse tallado en granito y no en
arenisca, como los de las parroquiales de Salmoral, Santiago de la Puebla y Pefaranda

de Bracamonte.

San Pedro. Anénimo. Aldearrubia (coro) San Pedro. Anénimo. Sancti-Spiritus (fachada)

San Pedro. Anénimo. Santa Clara (coro)

%" En este caso, se prefiri6 representar a Santiago, titular del templo, que a San Pablo.

% De su portada se conserva fotografias de Laurent y Gombau. Ha sido atribuida a Juan de Alava por
CASTRO SANTAMARIA (Ana. Ob. cit., 2002, pp. 404-405).

132



San Pedro en catedra presidio la hornacina central de retablos mayores aunque hoy,
muchos de los que han sobrevivido, se encuentran descontextualizados. Ataviado con
su vestimenta de oficiante sacerdotal, alba blanca ajustada por cingulo a su cintura y
estola, se cubre con rica capa pluvial decorada con capillo en su espalda; su cabeza se
corona con la tiara pontificia y sus enguantadas manos sujetan las llaves del reino
celestial. Hay ejemplos en la capilla dorada de la Catedral; templo de Las Duefias;
iglesias de Bafobarez -escultura de Lucas Mitata-, La Alberca -quizds el mas
sobresaliente de todos-, Villoruela, Palencia de Negrilla, Calvarrasa de Abajo, La Pefia

de Francia, Alba de Tormes y Pedroso de la Armuiia.

En la zona de Alba hubo especial veneracion por San Andrés, caracterizado como
apostol y con su cruz en forma de aspa a cuestas. Muchas son las documentadas pero
pocas las que han sobrevivido; asi la que preside el retablo mayor de la iglesia de
Aldeaseca de Alba, obra de mediados de siglo relacionable con la produccion del

escultor Hans Sibilla, que procedera del vecino monasterio jeronimo de San Leonardo.

Hubo dos maneras de representar a Santiago el mayor. La mas sencilla, caracterizarlo
como peregrino con bordon y concha; asi figura en varios medallones de la ciudad:
uno en la entrada al claustro de San Esteban desde la porteria, y otro en el coro bajo de
las clarisas. Magnifico es el titular del retablo mayor de Santiago de la Puebla, del
entorno a Valmaseda, asi como otro, de pequefio tamafio, en el templo de Las Duefias,
ya del siglo XVII. En la version de Santiago como caballero medieval, blandiendo su
espada contra la morisma, destaca el expresionista relieve de la fachada del colegio del
arzobispo Fonseca®® o los situados en las portadas norte y sur del templo del Sancti-
Spiritus, asi como el relieve de Santiago en Clavijo del retablo mayor de Santiago de
la Puebla. De entre todas ellas merece especial mencion la conservada en la parroquial
de Cantalapiedra por ser escultura procesional, vestido con armadura, timbrada con su
cruz roja, ricamente policromado y montado sobre blanco corcel que camina al
270

paso” . En la ciudad se le dedicaron medallones en la fachada del convento de San

Esteban (como caballero) y en el claustro de Las Duefas (como peregrino).

% CASTRO SANTAMARIA (Ana. Ob. cit., 2002, p. 446) ha reconocido la mano del entallador que
trabajo con Juan de Alava en San Esteban, esculpiendo los medallones de Moisés, Elias, David, San
Jorge y el Apostol Santiago.

"% En la parroquial habia, en 1569, una capilla dedicada al apéstol Santiago que presidia un retablo de
pincel. En la villa habia, ademas, un Hospital dedicado a este santo, donde al menos en 1606 estaba la
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Santiago el Mayor. Anénimo. Cantalapiedra (general y detalle). Salamanca

cofradia a la que daba titulo (ALMEIDA CUESTA, Hilario. Ob. cit., p. 309). Aventurar el edificio
que en origen lo custodiaba es, por tanto, arriesgado.
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La figura de San Sebastian, santo taumaturgo y protector contra la peste y
enfermedades, alcanzo también un éxito destacable. Semidesnudo, atado al tronco de
un arbol y asaeteado es escultura muy repetida en los templos de la didcesis
coincidiendo sus mejores representaciones con la primera mitad del siglo. Merecen
sefalarse el que Martin Rodriguez hizo para Candelario; anoénimo, el de Sancti-
Spiritus, muy esbelto y elegante; por el contrario, herctileo y algo pesado el de
Villoruela; excelente, el que vinculamos al escultor Alonso Falcote en Saucelle;
resefiable también el de Robliza de Cojos. Su efigie, en un medallon, puede verse

también en el claustro de Las Dueiias.

Una magnifica escultura de San Esteban, tallada en madera pero en deficiente estado
de conservacion, se aloja en la hornacina sobre la puerta de ingreso al templo de San
Esteban de la Sierra. Estd representado sentado, ataviado con sus ropas de didcono y
sosteniendo en su regazo las piedras con las sufrié martirio; obra de mediados del siglo
XVI, acusa en suspaiios la influencia de Juni. También es buena la escultura de Santa
Barbara, de mediados de siglo, que preside el retablo de la capilla fundada por el
obispo Juan Lucero en el siglo XIV en el claustro de la Catedral vieja. La que esta en
San Juan de Sahaglin es de finales del XVI y procedera del antiguo retablo mayor de

Santa Olaya; es obra que hemos atribuido a Juan de Montejo.

De mediados de aquel siglo sera el San Boal que se guarda en San Juan de Sahagiin
pero que procederd de su vecina parroquia suprimida; su rostro, muy berruguetesco, es
de excelente calidad, por el contrario, su cuerpo y manos adoptan soluciones diferentes

a las habituales en aquel artista.

Llama la atencion el escaso numero de esculturas de santos de ordenes religiosas que
se han conservado aunque, sin duda, tuvo que haber un nimero considerable pues

. ., . .. 071
fueron muchos los conventos y monasterios que existian en la ciudad y provincia™ .

"' Salamanca (Agustinos calzados, Agustinos candnigos regulares, Agustinos descalzos, Basilios,
Benedictinos, Bernardos, Carmelitas calzados, Carmelitas descalzos, Clérigos menores, Dominicos
(5), Franciscanos menores (2), Jeronimos, Jesuitas, Mercedarios calzados, Mercedarios descalzos,
Minimos, Premostratenses, Trinitarios calzados, Trinitarios descalzos, Agustinas canonesas,
Agustinas descalzas; Benedictinas, Bernardas, Carmelitas descalzas, Dominicas (2), Franciscanas
menores); Alba de Tormes (Franciscanos menores, Jeronimos, Benedictinas, Carmelitas descalzas,
Franciscanas terceras); Aldeadavila (Franciscanos), Béjar (Franciscanos menores, Dominicas,
Franciscanas menores); Cerralbo (Franciscanos menores descalzos); Ciudad Rodrigo (Agustinos
calzados, Dominicos, Franciscanos menores, Premostratenses, Trinitarios calzados, Agustinas
calzadas, Franciscanas menores); Ledesma (Franciscanos menores, Benedictinas); Mancera de Abajo
(Minimos); Pefia de Francia (Dominicos); San Felices de los Gallegos (Dominicos); San Martin del
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Castafar (Franciscanos menores); Sobradillo (Franciscanos); Vitigudino (Agustinas descalzas);
Zarzoso (Franciscanas menores).
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San Boal. Anénimo berrugetesco. San Juan de Sahagun (general y detalle). Salamanca

La renovacion estilistica que experimentd Salamanca durante la época del barroco, las
consecuencias de la Guerra de Independencia y de la Desamortizacion decimononica
acabarian con gran parte de los trabajados en madera. De los conservados destacan la
escultura de San Antonio de Padua en Cabezabellosa de la Calzada, procedente quizés
de algun convento franciscano de la capital o de Alba; los relieves de San Francisco
recibiendo los estigmas y San Antonio de Padua del retablo de La Magdalena en la
iglesia de los Santos Juanes del Alba de Tormes, los relieves que pertenecieron al
pedestal del antiguo retablo de las clarisas de Salamanca asi como una Santa Clara®’?
en el mismo convento. El bulto redondo de San Jeronimo penitente de Valdearcos
procedera de los jeronimos de San Leonardo de Alba, mientras que el relieve sobre el
mismo tema de la Catedral nueva tendrd su origen en el convento jerénimo de la
Victoria. En cambio, corrieron mejor suerte muchos de los tallados en piedra, como la
serie de santos y beatos dominicos, en relieve y en bulto redondo, que se conservan en

San Esteban y en Santa Clara cuyo coro posee una espléndida serie de medallones.

7 Conserva el ostensorio, plano tipo sacra, y el baculo original, ambos en madera. La escultura, de
finales del XVI a nuestro entender, llam6 la atenciéon de HERRANZ MIGUELANEZ (Julio.
Iconografia de Santa Clara en Esparia. monasterios y conventos. Avila, 2004, pp. 284 y 292).
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Entre lo religioso y lo profano

Talla monumental

Aproximadamente, hasta la década de 1570, se utilizd con profusion en la talla
monumental de fachadas, patios u otras dependencias, conviviendo en armonia con
temas ornamentales de caracter religioso, asuntos de tematica profana, sumamente
refinados, propios del humanismo imperante en los ambientes intelectuales:
emblemas, putti, bucraneos, cabezas de ledn, mascarones, calaveras, personajes
antropomorfos, trofeos, roleos, cestos de frutas, luchas a caballo, templetes, carros
triunfales, draperies, etc. La bisqueda de sus modelos y fuentes de inspiraciéon no ha
dado todavia muchos resultados positivos y continfia siendo excepcionales, en este
sentido, los relieves de la escalera y el claustro de la Universidad cuyos referentes se
identificaron en grabados e ilustraciones del alsaciano Van Meckenem y en la
Hypnerotomachia Poliphili de Colonna?”; también se ha sefialado ciertos motivos

ornamentales de la fachada de la misma institucion académica parecen inspirados en

un grabado de Nicoleto Roxes de Modena®'*.

Pero a partir del ultimo tercio del siglo XVI el tipo de ornamentaciéon menuda,
refinada, preciosista y compleja por su profusion y contenido, seria sustituida
paulatinamente por la valoracion de los volimenes arquitectonicos y la sobriedad
decorativa apareciendo como elementos decorativos formas geométricas, motivos de
espejos, esferas o pirdmides. No obstante es cierto que, de manera marginal o
arcaizante, sobrevivieron hasta concluir el siglo algunos motivos ornamentales
anteriores debido a la popularidad de que gozaban en la ciudad y a que artistas, activos
a finales de siglo pero formados en las corrientes manieristas anteriores, se negaron a
abandonar su aplicacion, por ejemplo: Lucas Mitata o Martin Rodriguez. Lo que es
evidente es que la aceptacion del novedoso lenguaje del clasicismo pleno no se aplicd
en Salamanca hasta las primeras décadas del siglo XVII descompasandose asi el
desarrollo de sus manifestaciones artisticas con respecto al de otros ambientes

artisticos del reino.

*> CORTES, Luis. Ob. cit., 1984.
™ FERNANDEZ GOMEZ, Margarita. Los grutescos en la arquitectura espaiiola del
Protorrenacimiento. Valencia, 1987, pp. 329-343.
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Jasén y Medea. Baccio Baldini (c. 1436-1487)

Medallén. Andnimo. Palacio de San Boal o de Arias Corvelle (patio). Salamanca
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Ciclos de medallones

Consideracion aparte merecen los ciclos de medallones, asunto que por su cronologia y
extension no vamos a entrar en €él, pero que es preciso no obviar. Resulta imprescindible
disponer de un pormenorizado estudio, a manera tesis doctoral®’, para tratar de identificar
las personalidades artisticas que intervinieron en su ejecucion, establecer su cronologia y
profundizar en su significado ya que es muy elevado el nimero de los conservados en la

ciudad y provincia, y las evidentes conexiones que presentan con los de otros lugares.

En la mayoria de los que decoran los edificios sagrados®’® los profetas, evangelistas,
padres de la iglesia, santos o beatos conviven con personajes de la mitologia u otros de
caracter mitologico e histdrico: sibilas, héroes, emperadores, reyes, etc. sobre cuya

. . S, . ., .. . . 277
identificacion, interpretacion y significado se han hecho importantes aportaciones”™ .

Igualmente en fachadas y patios de palacios hay ciclos en los que solo parece haberse
representado a civiles: asi en los de Garcigrande, Monterrey, en el de San Boal, en la casa
de las Muertes, etc. Aunque sistematicamente se asegura que reproducen retratos de sus
propietarios o miembros de las distintas casas nobiliarias salmantinas®’®, la mayoria
responden a modelos ideales o estereotipos; en algunas ocasiones, como el del arzobispo
de Toledo en la Casa de las Muertes, o algunos del palacio de San Boal, se aprecia un
mayor realismo y concrecion fisiondmica. Falta atin por descubrir entre los repertorios de

modelos y retratos que circulaban por Europa su correspondencia.
Monumentos sepulcrales

Lo profano también esta presente también, conviviendo intrinsecamente con lo religioso, en

los monumentos sepulcrales. Las figuras femeninas se disponen caracterizadas como damas

*” Hay que lamentar que atn no se haya publicado el trabajo de LUCAS GIRALDO (Paloma. El medallén
en la arquitectura salmantina del siglo XVI: estado de la cuestion y catalogo. Universidad de Salamanca,
2007 [memoria de grado]), donde se catalogan mas de 600 medallones.

%76 Claustro, fachada, naves y capilla mayor de San Esteban; claustro de las Duefias; palacios de la Salina y
de los Figueroa; nave central de la Catedral Nueva (tanto en sus muros exteriores como en los interiores);
patio de Escuelas; fachada de la Universidad; y colegio de Santiago el Zebedeo.

77 Algunos estudios de referencia: CORTES, Luis y SEBASTIAN, Santiago. Ob. cit., 1973. SEBASTIAN,
Santiago. Ob. cit., 1977, pp. 296-303. SENDIN CALABUIG, Manuel. Ob. cit., 1977. PEDRAZA, Pilar.
Ob. cit., 1983 (a), pp. 1-35. 1d. Ob. cit., 1983 (b), pp. 36-57. ESTEBAN LLORENTE, Juan Francisco. Ob.
cit., 1985, pp. 77-94. CORTES, Luis y GABAUDAN, Paulette. Ob. cit., 1995. GABAUDAN, Paulette. Ob.
cit,, 1998; 1d. Ob. cit., 2012.

7 Asi, FALCON (Modesto. Salamanca artistica y monumental o descripcion de sus principales
monumentos. Salamanca, 1867, pp. 244-245) y JIMENEZ (Fernando. “Datos relativos a la Casa de las
Muertes ”, Salamanca: Revista Provincial de Estudios, 8 (1983), pp. 77-80), afirmaron que los medallones
de la casa de las Muertes eran retratos de parientes del arzobispo Fonseca.
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de corte, mientras que las masculinas se representan como caballeros aunque, a finales de
siglo, se abandonan las armaduras de a caballo optandose por los trajes cortesanos del
reinado de Felipe II y Felipe IIIl. Los hombres de religion figuran ataviados con las
vestiduras y atributos propios de su condicion. Casi todos estan retratados con un alto grado

de idealizacion resultando sus rostros bastante estereotipados.

A medida que avanzaba el siglo, los timulos pasaron de ser exentos a adosarse a los muros
de la capilla; y los yacentes empezaron a erguirse, y a leer o rezar ante el Santisimo; pero en
unos y otros, los linajes mostraron su orgullo y perpetuaron su memoria gracias a la
heréldica de sus escudos. Por citar algiin ejemplo, de entre los de mayor calidad el don Lope
Fernandez de Paz en San Esteban, la escultura yacente del camarero Maldonado de Rivas
conservada en la antesacristia de la capilla del Arzobispo, el del doctor Juan de Mogrovejo
en la Catedral Nueva®”®, el de don Francisco de Solis y Chaves y dofia Mencia de Herrera en
Santa Isabel, y por supuesto el del arcediano Gutierre de Castro en el claustro de la Catedral
Vieja; el de don Fernando Chaves de Robles y dofia Juana Pérez Pifiero en la Catedral
mirobrigense; en el convento de madres carmelitas de Alba de Tormes el de don Simoén de
Galarza y dofia Antonia Rodriguez; en Santa Maria de Ledesma el de los hijosdalgo don
Diego Hidalgo del Campo y dofia Lucia Rodriguez Hidalgo®®’; en Villagonzalo los

sepulcros de los condes de las Varillas etc®®.

Blasones y escudos

Blasones y escudos fueron utilizados tanto por las familias nobiliarias como por
instituciones civiles (Universidad, Colegios) y religiosas (conventos y monasterios)**>. Su
complejidad y calidad dependerd del dinero que podian invertir en su ejecucion. Asi, se
labraron desde pequefios escudos sobre uno o varios sillares de piedra hasta grandiosos
blasones adornados de cimeras con complicados lambrequines que se extienden como cintas
o elementos vegetales por la superficie del muro, o estan soportados por figuras tan variadas

como putti, angeles, virtudes e incluso salvajes (en Sana Isabel).

" GOMEZ MORENO (Manuel. Ob. cit., 1967, pp. 207 y 258) vio en ambos la mano del artista que trabajo en
las Carmelitas de Alba de Tormes.

%0 “De hacia 1570 y no de 1610 marcado alli” Id. Ob. cit., 1967, p. 351.

#1 Cfr la obra de REDONDO CANTERA, (M.? José. El sepulcro en Espaiia en el siglo XVI: tipologia e
iconografia. Madrid, 1987, p. 331) para saber todos los que hay en la provincia, bien medievales o de época
moderna.

2 Los estudios mas relevantes los realizé Julisn ALVAREZ VILLAR. De herdldica salmantina: historia de la
ciudad en el arte de los blasones. Salamanca, 1966. Id. De herdldica universitaria salmantina. Salamanca,
1983).
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Custodia. Anénimo. Aldeaseca de Armuiia (general y detalle). Salamanca
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TIPOLOGIAS DE MUEBLES LITURGICOS

Custodias

Los sagrarios o taberndculos, denominados en Salamanca por la documentacion
habitualmente como custodias, se solian encargar al mismo tiempo que los retablos en
donde se iban a colocar; pero en muchas ocasiones se contrataban de manera
independiente para integrase en un retablo antiguo o como pieza previa a la
construccion de uno nuevo para el que todavia no se contaba con fondos econémicos
suficientes. Por ser destinados a guardar en su interior el Cuerpo de Cristo y estar
situados en la parte mas importante de los espacios sagrados, los artistas pusieron gran

cuidado y destreza en su realizacion.

Estos muebles, pequefios o0 monumentales (como el de Tabera de Abajo, ya del siglo
XVII), se disefiaban como templetes arquitectonicos, habitualmente de formato
poligonal, los mas sencillos semi hexagonales aunque también existen ejemplos de
siete lados o incluso semicirculares. Generalmente disponen de un Unico cuerpo
formado por basamento, balaustres o columnillas, hornacinas y entablamento, bien es

283 Bn su

cierto que no es inusual que tengan un segundo cuerpo a manera de remate
puerta se talla algiin relieve de tipo eucaristico o alusivo a la Resurreccion de Cristo y
en las caras laterales se disponen pequefias esculturas de San Pedro y San Pablo,

dentro de hornacinas aveneradas, o relieves del mismo asunto.

Donde se aprecia el sucesivo cambio de gusto en cada periodo es en el desarrollo de su
decoracion. Durante el segundo tercio del XVI las custodias estaban repletas de
ornamentacion plateresca de manera semejante a la que envolvia fachadas y retablos.
De las conservadas, la de mayor calidad y belleza se halla en Valdecarros. En su
basamento se disponen relieves: en la cara central, animales fantdsticos, a manera de
unicornios flanqueando una laurea con retrato y, en las laterales, dragones enfrentados
a flameros. La puerta de la custodia se decora con el tema de la Resurreccion de Cristo
y las aveneradas hornacinas laterales, hoy vacias, protegen sus tres lados mediante

bellos doseletes de inspiracion nordica, el central muy calado y rematado por una

8 Por ejemplo, la desaparecida custodia de Villar de Gallimazo (1602) que conocemos por haberse
conservado la traza del retablo donde iba integrada.
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cabeza de angelote y los laterales
decorados con telas, copas, bichas
y grifos; un telon con labores de
traceria sirve de respaldado a toda

la estructura.

El disefio de la custodia del
templo de Aldeaseca de Armuia,
desplazada de su lugar original,
es mucho mas cldsico que el de
Valdecarros. Su cuerpo central

avanza con respecto a los

Custodia. Pedro de Salamanca. Salmoral. Salamanca laterales  dando lugar a una
estructura de  siete  lados.
Levantada sobre un pedestal decorado con angeles que sostienen la Santa Faz
flanquedndoles otros con espejos en las laterales. Su Unico cuerpo se organiza por
columnillas abalaustradas con su tercio inferior ocupado por angelotes. En la puerta
del sagrario se dispuso un relieve con la Resurreccion de Cristo completado con

relieves de angeles con atributos de la Pasion. En los intercolumnios laterales,

hornacinas ciegas avenaradas acompanadas por parejas de angeles nifos.

La de Montemayor del Rio, obra de Francisco Juli y del mismo momento que las
anteriores, posee planta semicircular a la que se adosan columnas abalaustradas
dispuestas sobre pedestales, con un relieve de la Resurreccion y hornacinas laterales,

planas y aveneradas, vacias; seguramente ha perdido su segundo cuerpo.

Mas compleja que las anteriores es la de Salmoral pues, en altura, conserva sus dos
pisos. Obra del abulense Pedro de Salamanca (1564)**, la planta de su cuerpo inferior
es pentagonal, con su parte central convexa mientras que la superior dispone, en sus
dos caras laterales, de un caprichoso disefio triangular concavo que enlaza con el
cuerpo bajo mediante aletones sobre los que cabalgan putti con canastos y telas. En la
puerta del sagrario, flanqueada por columnas jonicas, el relieve de la Resurreccion, en

el retranqueo lateral relieves con figuras femeninas (una, tal vez, la Iglesia) y en los

2 PARRADO DEL OLMO (Jestis Maria. Ob. cit., 1981 (a), p. 298) asegurd que no se conservaba.
Apuntamos aqui su estrecha relacion con la custodia de Rasueros (Avila).
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cuerpos externos, entre pilastras
jonicas, relieves de San Pedro y
San Pablo. El cuerpo alto alberga
dos tableros esquinados con
relieves, entre pilastras, de la
Virgen y el éngel Gabriel
componiendo el tema de la
Anunciacion. Las zonas
secundarias se llenan con
bucrdaneos, draperies, cueros

recordados, cartuchos, etc.

Lamentablemente no se han

Custodia. Lucas Mitata. Bafiobarez. Salamanca
conservado otros ejemplares pero
aprovechamos para transcribir varias noticias documentales que aportan elementos
clarificadores de sus disefios. Por ejemplo, cuando el entallador Hans Sibilla y el
pintor Juan de Montejo se comprometieron en 1552 a hacer el retablo de San Salvador

de Guadramiro acordaron con la parroquia que

a de tener en medio [el retablo] una custodia bien tratada que no salga medio del
retablo, y encima de la dicha custodia un Sant Salvador de bulto de altor convenible

. ; 285
conforme a la traca, y todo lo demas conforme a una traga que parecera firmada™".

La de Rodasviejas, contratada en 1561 por los entalladores Juan Bautista de Salazar y

Mateo Vangorla, y el pintor Juan de Aguilar, se describe asi:

con sus columnas y traspilares de alto y ancho que convenga del retablo de la iglesia
del dicho lugar, la cual a de ser de madera de pino con su San Pedro y San Pablo a los
lados, y a la puerta una Resurreccion, y su cuerpo segundo con sus coronaciones y

remates convenientes para la dicha custodia®*

Otras, en cambio, no parecen haber tenido nada singular: Francisco Aparicio contratd

en 1547 la de Miranda de Pericalvozg7, Juan Fernandez hizo en 1548 la de

> BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa (de). Ob. cit., pp. 116 y 1334.

% PORTAL MONGE, M.* de los Reyes Yolanda, HERNANDEZ JIMENEZ, Margarita, y MORENO
ALCALDE, Mercedes. Ob. cit., 1990, pp. 174-175. 1d. Ob. cit., 1991, pp. 410-413.

7 BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa de. Ob cit., pp. 111y 114.
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Tordilllos*®®, Juan Guerra fabricé en 1560 la de la parroquia salmantina de San Julian
y Santa Basilisa®®® en cuyas caras laterales no llevaria relieves de San Pedro y San
Pablo sino de “San Julianes”; el entallador Juan Moreno igual6 en 1566 la del retablo
de Santo Tomé de Forfoleda™’

Universidad®!.

y en 1576 acord6 la del Hospital del Estudio de la

El disefio de las custodias fabricadas durante el ultimo tercio del siglo XVI fue mucho
mas sencillo y claro en cuanto a su ornamentacion, insistiendo en las estructuras
arquitectonicas y en los voliumenes puros. Su decoracion se limita a juegos de formas
geométricas y espejos. Como motivos retardatarios los putti jugando entre draperies 'y
los cartuchos. Entre ellas destaca la custodia de Banobarez (a. q. 1583), obra de Lucas
Mitata, con su entablamento de triglifos y metopas. Pero, sin duda, es excepcional en
toda la provincia la que preside el retablo mayor de Fuenteguinaldo (a. q. 1575),
original asimismo de Mitata. Concebida como auténtica custodia procesional a
imitacion de las de plata, su seccion hexagonal conforma un gran templete de
arquitectura exenta. Descansa en un pedestal decorado con bajorrelieves de la
Coronacion de espinas, el Llanto sobre Cristo muerto y la Tercera caida de Cristo.
Formada por tres pisos que disminuyen su tamafio en altura, el primero, organizado
por esbeltas columnas jonicas, alberga el tabernaculo para el Santisimo Sacramento; el
segundo, compuesto por pilastras dodricas estriadas, un grupo de bulto redondo con la
Piedad; y el tercero, también dorico con arquerias, una Virgen con el Nifo. Sobre el

remate cupuliforme la representacion de la Iglesia triunfante.

De las numerosas custodias que se hicieron durante este periodo y que no se han
conservado, sabemos que, en 1585, al ensamblador Martin de Espinosa la iglesia de
Villaflores le encarg6 la suya en cuya puerta se obligd a tallar un relieve de San Martin

titular del templo®**.

28 1d. Ob. cit., p. 114.

2 AUSa. R. 6, 3, fols. 326-328.

2 AUSa. R. 6, 3, fols. 379-383.

1 AUSa. R. 45, fol. 28r y 150r; y R. 6, 3, fol. 386.

2 AUSa. R. 6, 3, fols. 256-257 y R. 2, 7, fols. 255-256.
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Taberndculo. Lucas Mitata. Fuenteguinaldo. Salamanca
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Retablos

Pero, sin duda, en cualquier templo o capilla el mueble mas importante es su retablo
principal o mayor que posee una clara funcion /iturgica ya que sirve para magnificar la
custodia o tabernaculo en el que se guarda el cuerpo de Cristo; ademas tiene relevancia
pedagogica o ilustrativa por ensefiar a los fieles la doctrina cristiana y la vida de los
santos sirviendo de soporte a la predicacion, a la vez que muestra ante sus 0jos
modelos ejemplares de comportamiento; por ultimo, el retablo cumple una finalidad

puramente decorativa o estética.

Parece inviable que los estudiosos del Renacimiento hispano se pongan de acuerdo en
utilizar una terminologia comun, historica o de nuevo cufio, al referirse a obras que
, . .. . o 2

responden a caracteristicas similares: proto-renacimiento o pre-renacimiento”””,

294 .. 295 - . . - . 296
plateresco””", estilo ornamentado”™ ", manierismo, romanismo, estilo principe Felipe™”,

. 297 . 298 . . . 299 L

trentino” ', vignolesco™ ", escurialense, herreriano, purismo~ , renacimiento
desornamentado o clasicismo’”, protobarroco’', han sido términos que se manejan
con mayor o menor acierto. La aplicacion de unos u otros ha dependido si con ellos se
alude a ejemplos de arquitectura, escultura [en madera o piedra], pintura, plateria,
rejeria, etc., si analizan su estructura o su ornamentacion, la zona geografica y cultural

a la que circunscriben su estudio, las modas terminoldgicas de cada momento, o si se

entiende el hecho artistico como una diacronia o una sincronia etc.

2 MARIAS, Fernando. La arquitectura del Renacimiento en Toledo (1541-1631). Vol. I. Toledo, 1983,
pp- 22-28.

2% Sobre la historia de este término cfr. BURY, J. B. “TheStylisticTerm 'Plateresque"™, Journal of
theWarburg and CourtauldInstitutes 39 (1976), pp. 199-230. sobre su aplicacion contemporanea es
fundamental el articulo de ROSENTHAL (Earl.) “The image of Roman architecture in Renaissance
Spain” (Gazette des Beaux-Arts, LII (1958), pp. 329-346); y en menor medida, The Cathedral of
Granada. A study in then Spanish Renaissance (Princeton, 1961). Su division en dos fases la hizo
CAMON AZNAR (José. La arquitectura y la orfebreria espaiiolas del siglo XVI. Col. Summa Artis,
vol. XVIIL. Madrid, 1959).

> MARIAS, Fernando. Ob. cit., pp. 22-28

2% CHUECA GOITIA, Fernando. Arquitectura del siglo XVI. Col. ArsHispaniane, vol. XI. Madrid,
1953.

2T CAMON AZNAR, José. “El estilo Trentino”, Boletin del Museo e Instituto Camén Aznar, 9 (1982),
pp- 121-128.

> CHUECA GOITIA, Fernando. Ob. cit. 1953.

# GOMEZ-MORENO, Manuel. Ob. cit., 1941.

% MARIAS, Fernando. Ob. cit., 1983, pp. 22-28

' SCHUBERT, Otto. Historia del Barroco en Espaiia. Madrid, 1924. CHUECA GOITIA, Fernando.
“El protobarroco andaluz: interpretacion y sintesis”, AEA, 42, 166 (1969), pp. 139-154. RODRIGUEZ
G. DE CEBALLOS, Alfonso. “Juan Moreno y la arquitectura protobarroca en Salamanca”, AEA, 49,
195 (1976), pp. 247-272.
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Retablo ¢ Francisco Juli? Candelario. Salamanca

Como el objetivo del presente estudio no es teorizar sobre asunto tan polémico, para
analizar el caso especifico del retablo salmantino, tomaremos en parte la clasificacion
que en 1964 dio Martin Gonzalez quien, consciente de las particularidades de cada
obra, considerd que en el siglo XVI hubo retablos goticistas, platerescos, manieristas,

romanistas y clasicistas™ .

Refiriéndonos solo a los del siglo XVI y primeros afios del XVII, el mas antiguo del
que se tiene noticia es el de la capilla de la Universidad. Segliin parece terminada su
estructura en 1503, a mediados de septiembre de ese afio se contratd a Felipe Bigarny
la talla de quince esculturas de bulto a 4.500 maravedis cada una (12 ducados aprox.).

Acabadas en febrero de 1505, Juan de Yprés se encargé de su policromia®®.

% MARTIN GONZALEZ, Juan José. “Tipologia e iconografia del retablo espaiiol del Renacimiento”,
BSAA4, XXX (1964), pp. 5-66.

% RIO DE LA HOZ, Isabel (del). Ob. cit., pp. 72-75. Parte de estas esculturas se conservan expuestas

en el Patio de Escuelas de la Universidad y otras el Museo Nacional de Escultura.
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Retablo mayor. Anénimo. Valdecarros. Salamanca

En la década de 1510 se hizo el mayor de Machacén y el de la ermita de La Vellés®™ y

aunque ninguno se ha conservado cabria pensar que fuesen aun goticistas pese a que
la Virgen con el Niiio existente en la parroquial de La Vellés si procede, como
creemos, del primitivo retablo de la citada su ermita demostraria que su autor estaba ya

asumiendo el lenguaje renaciente.

Los mas antiguos de los conservados son platerescos. Aferrados unos a la tradicion
goticista y otros mas renacientes, todos introducen novedades estructurales,
compositivas o decorativas propias del Renacimiento. El que manifieste mas
inclinacién hacia el mundo moderno o por el mundo romano no dependera de la fecha
de su contrato sino de la formacién de sus autores o del gusto de los clientes. La

demanda de esta tipologia se extendi6 desde la década de 1520 hasta la de 1560 a

3% Sobre estos retablos cfr. pp. 545-548 del presente estudio.
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diferencia de otras zonas de Castilla en las que, aproximadamente, se desarrollan

durante el segundo cuarto de siglo.

En funcion del espacio con que contaron su disposicion es alargada o apaisada y su
disefio general se organiza a manera de gran casillero. Suelen ser muy planos,
destacando de la linea de fondo los pedestales que soportan las columnas o pilastras
abalaustradas asi como la custodia. Los elementos arquitectonicos que los configuran
enmarcan tableros, la mayor parte de las veces de pintura, por lo que era habitual que
entalladores y pintores concertasen conjuntamente estas maquinas. La recargada y
menuda talla donde priman los motivos platerescos se circunscribe al ornato de
bancos, entablamentos, balaustres, pilastras, etc. Las esculturas de bulto, cuando posee
alguna, se reducen a la del santo titular, situada en la hornacina, por lo general
avenerada, de la calle central dispuesta encima de la custodia, y a las que componen el
Calvario -Cristo en la cruz, la Virgen y San Juan- en el atico o remate. Las calles
laterales se rematan mediante pequefios frontones y la caja donde se aloja el Calvario
se flanquea por motivos en forma de “s” o de “c”, decorados con figuras recortadas de

angelitos o cabezas de serafines, o bien por tondos con pinturas o relieves.

Sin duda, el retablo més importante y uno de los mas tempranos es el de la capilla
fundada por el consejero real Toribio Gémez de Santiago en la iglesia de Santiago de
la Puebla, su villa natal. Gobmez-Moreno, que lo atribuy6 a Felipe Bigarny y a Diego
de Siloe, pens6 que se construiria hacia 1523 pero Portal Monge cree que se haria

305
6

entre esta fecha y 15267, Rio de la Hoz todavia lo retrasa mas, entre 1525 y 1530, y

considera que no seria obra de estos maestros sino de “un escultor que [les] copia”™®.
Es un retablo muy plano y pesado, cuya arquitectura se decora con finisimos
candelieri, veneras, guirnaldas y cabezas de serafines, sin embargo los respaldos de las
escenas, resueltas en forma de relieves salvo la Virgen con el Nifio de la hornacina

central, ofrecen tracerias goticas.

% PORTAL MONGE, M.* de los Reyes Yolanda. Ob. cit., 1979, pp. 24-29.
3% R{O DE LA HOZ, Isabel del. Ob. cit., pp. 370-371.
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Retablo mayor. Palencia de Negrilla (general y detalles [¢ Antonio de Yarza?]). Salamanca

En cierta manera, podria considerarse una reminiscencia arcaizante la inclusion de
doseletes en el retablo mayor del templo de Serradilla del Arroyo, didcesis y comarca

. . 307 o .
de Ciudad Rodrigo™ ", aunque su disefio sea renacentista.

El retablo de la capilla de Santa Barbara, en el claustro de la Catedral vieja, es muy
sencillo y se halla adaptando a un nicho ojival de escasa profundidad. Posee banco,
dos cuerpos y tres calles. Es un retablo de pintura cuya talla se circunscribe a los

balaustres que separan las cinco tablas que lo componen, al banco y a los

7 Incomprensiblemente atribuido al escultor Lucas Mitata por SIERRO MALMIERCA (Angel.
Itinerario por los retablos de Ciudad Rodrigo en sus Arciprestazgos y en otros lugares. Madrid,
1997.pp. 160-161).
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entablamentos, con cabezas de angeles de las que brotan roleos vegetales. En el atico
hay dos tondos con las efigies de San Pedro y San Pablo. La titular, Santa Barbara, es
de cronologia posterior. En la misma Catedral existe otro retablo plateresco, el de la
Virgen de Popolo, encargado en 1533 por don Pedro Imperial para el sepulcro de su
capilla de Santa Catalina®®, y como el anterior estd también compuesto por pinturas.
Dentro de esta tipologia hay que mencionar dos retablitos encastrados en lucillos
sepulcrales en la iglesia de Santa Maria de Ledesma; el mejor de ellos tiene seis
tableros de pintura del estilo de Juan de Borgofia y un frontal pétreo con fina talla

plateresca®’.

La parroquial de Montemayor del Rio posee uno de los retablos platerescos mas
monumentales de Salamanca, realizado por el entallador Francisco Juli hacia 1539.
Tiene un banco corrido, cuatro pisos, cinco calles y atico integrado en la central. Muy
degradado por desafortunadas restauraciones, alin se aprecia la talla decorativista
tipica de la produccion del maestro: trofeos, bucraneos, cabezas de serafines y
hombres en cuclillas®'®. Proximo a la localidad anterior se encuentra el pueblo de
Candelario, perteneciente a la didcesis de Coria, cuyo templo posee un pequeio

retablo dedicado ahora San Sebastian’!'!

aunque, a juzgar por las pinturas que lo
integran, se concibi6 para estar dedicado a los santos Juanes; tal vez sea obra del
propio Juli, muy activo en la comarca de la Sierra de Béjar antes de 1544, afio en que

marchoé a Ponferrada.

Por su parte la iglesia de Valdecarros, comarca de Tierra de Alba, posee uno de los
mejores retablos conservados en toda la provincia aunque su cronologia sea ya mas
avanzada pues en lugar de balaustradas dispone de columnas estriadas con su tercio
tallado, aunque las chambranas o guardapolvos que protegen sus pinturas sobre tabla
tienen motivos de cueros recortados y su banco estd ocupado por relieves con

delicados putti que juegan entre draperies y carros triunfales, cabezas de serafines, etc.

3% CASASECA CASASECA, Antonio. Las Catedrales de Salamanca. Lebn, 2006, pp. 57-58.

% GOMEZ MORENO, Manuel. Ob. cit., 1967, p. 352.

319 Este motivo, extraido de Durero, lo encontramos en los muros de la Colegiata de Villafranca del
Bierzo. Sobre este retablo cfr. pp. 209-216 del presente estudio.

' En el frente de su mesa de altar, de fecha muy posterior, figura el emblema del santo (panoplia de
flechas). Cobija la escultura de San Sebastian obra de Martin Rodriguez, realizada en 1585 que
procedera de alguna cofradia de esta misma advocacion.
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Retablo de Nuestra Sefiora. Alonso de Carrera o Antonio de Colonia. Palencia de Negrilla (general y detalle)
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Retablo de Santa Catalina. Alonso de Carrera o Antonio de Colonia. Palencia de Negrilla (general y detalle)
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Lastima que esté algo destfigurado por las pérdidas de elementos originales y reformas

. 12
en &l operadas®'?.

Podria sospecharse que el retablo contratado en 1529 por Alonso Berruguete con
destino a la capilla del colegio del Arzobispo Fonseca hubiese servido de modelo a
otros salmantinos proyectados en décadas posteriores. Que su retablo, en el que varid
la estructura con respecto a modelos previos pero mantuvo el vocabulario ensayado en
el de San Benito de Valladolid®"’, hubiese generado deseos de imitacién en los
maestros locales. Sin embargo, o no les intereso adaptarse a este tipo de manierismo o
no han sobrevivido los ejemplos que pudieran demostrar la aceptacion de esta
corriente formal debido a la desaparicion de tantos monasterios, conventos e iglesias
de las que no existe noticia sobre como fueron los retablos construidos durante este

periodo.

El manierismo juniano tiene su maximo exponente en el retablo mayor de
Fuenteguinaldo, hecho por el escultor Mitata antes de 1575 (seguramente entre 1570,
cuando regresa de trabajar Madrid en los festejos para recibir a la reina, y 1575,
cuando percibe de aquélla parroquia ciertas demasias por su trabajo). En este retablo,
de traza muy extravagante, se encajan unos cuerpos en otros, se invierten los pesos,
alteran los ritmos y prima una decoracion abigarrada y sensual a base de guirnaldas,
mascarones, espejos, tarjas, etc.; también se utilizan columnas de orden gigante,

estipites antropomorfos, aletones en forma de garra, etc.

El mismo autor realizaria en aquella década el retablo mayor de Bafiobarez. De
grandes dimensiones, la fabrica tuvo que quedar exhausta después de su construccion
pues esperd hasta 1583 para contratar su policromia. A diferencia del de
Fuenteguinaldo, el de Bafiobarez es mucho mas logico estructuralmente, haciendo de

la serliana el elemento compositivo por excelencia.

En la parroquia de Saucelle, dos retablos colaterales evocan ciertos aires de corte
juniano. Aunque se ha dicho que se hicieron de exprofeso para el templo sin duda
proceden, a juzgar por su iconografia, del monasterio premostratense de Ciudad

Rodrigo. Tienen estipites antropomorfos y basamentos con disefios a lo Vredeman de

312 La hornacina barroca central, revestida de espejos, sustituiria a otra anterior para el santo titular o
quizas a una pintura; también ha perdido otras dos en el primer cuerpo y un panel con relieves en el
banco.

313 ARIAS MARTINEZ, Manuel. Ob. cit., 2011, pp. 121-130.
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Vries, asi como garras de leon a modo de aletones, y putti recortados portando

guirnaldas.

También en Salamanca, una serie de retablos convivieron cronoldégicamente con los
platerescos y los manieristas, encontrandose a caballo entre ambas férmulas tanto en lo
conceptual como en lo decorativo: siguen siendo retablos casillero pero las pinturas
sobre tabla comienzan a dejar paso a relieves historiados y figuras de bulto redondo.
La claridad estructural desaparece y los elementos de cardcter arquitectonico
adquieren mas relevancia y protagonismo, aunque todavia se decoren con grutescos,
cueros recortados, labores a candelieri, putti, templetes, carros triunfales, etc. Es

habitual encontrar el balaustre conviviendo con columnas y pilastras.

Uno de estos retablos se encuentra en la capilla de la Trinidad, en la colegiata de
Villafranca del Bierzo (Ledn), contratado por Francisco Juli, que debio de realizarse
en la década de 1550 ya que cuenta con estipites antropomorfos; otro estd en la capilla
de los Gil de Nava, en Nava del Rey (Valladolid), realizado por Hans Sibilla antes de
1553 y otro, asimismo magnifico, en la capilla de El Salvador o Talavera, en la
claustro de la Catedral vieja, que a nuestro entender debe de ponerse en relacion con la

.y 1o 14
produccion de este ultimo maestro®'*.

En Tierra de Pefiaranda han sobrevivido algunos restos del retablo de la ermita de la
Encarnacion de Babilafuente, hoy en su parroquial, contratado en 1559 por el

entallador Juan Bautista de Salazar y el pintor Cristobal de Carbajal®".

En la comarca de La Armuiia, concretamente en la parroquial de Palencia de Negrilla
colocada bajo la advocacion de la Santa Cruz, se conservan tres retablos que,
realizados entre las décadas de 1550 y 1560, pueden considerarse como muy
arcaizantes por haberse utilizado, sobre todo en el principal, un esquema ya gastado.
Desde luego, es espectacular por sus dimensiones, descrito pocos afios después como
“cl mejor [...] de talla y pincel que hay en todo el obispado®'®”. Lo contrataron de
mancomun, antes del 2 de abril de 1558, los pintores Antonio Gonzalez y Juan de
Montejo pues aquel mismo dia éste traspasd a Gonzalez la parte que a ¢l le

correspondia hacer de “talla, e bultos, e custodia [...] por cuanto yo el dicho Montejo

314 Mis sobre estos retablos en las pp. 209-216, 236-241 y 242-246 del presente estudio.

5 Cfr. PORTAL MONGE, M.* de los Reyes Yolanda, HERNANDEZ JIMENEZ, Margarita, y
MORENO ALCALDE, Mercedes. Ob. cit., 1990, pp. 170-171. Id. Ob. cit., 1991, pp. 400-403.

31 CASASECA CASASECA, Antonio y NIETO GONZALEZ, José Ramén. Ob. cit., p. 168.
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tengo en mi poder catorce piezas grandes y pequenias del dicho retablo para pintarlas,
las cuales estdn empezadas a pintar de Morales, pintor vecino de esta ciudad de

Salamanca, y més tengo yo que acabarlas de pintar™'’.

Una de las grandes incdgnitas de este retablo es conocer la fecha en que se concertd
pues si se atiende a la escritura anterior’'® podria creerse que estaba igualado, al
menos, el dia de San Juan de 1557 ya que de los 53.500 maravedis (143 ducados
aprox.) que debia de entregar Gonzalez a Montejo por sus catorce piezas tenia que
abonar 28.000 maravedis (74 ducados) a un tal Pedro Paudo, del que unicamente se
dice que era vecino de la villa, “de la mitad de la fabrica que yo tengo [Montejo] con

él”

Montejo al decir que sus piezas “estan empezadas a pintar de Morales, pintor” se
referia a Alonso Gonzalez de Morales, hermano de Antonio Gonzalez’"’. Se sabe por
existir evidencias documentales: asi el 14 de diciembre de 1569 a causa de la
“transaccion, partija y division de los bienes, deudas, derechos y acciones [de Alonso
Gonzalez de Morales, pintor ya difunto]”, sus hijas Ana y Catalina de Morales y sus
esposos, los pintores Juan de Aguilalr320 y Diego Gomez (respectivamente), acordaron
dividirse lo que le adeudaban al difunto diversas fabricas “por razén del retablo que
hizo en el lugar de Alaejos, e por lo que hizo en el retablo de Palencia de Negrilla”,

asi como por el retablo de Sieteiglesias de Alba™'.

Otro enigma radica en conocer al autor de todas sus esculturas, tanto las figuras como
los relieves pues creemos que, al menos, hubo tres manos diferentes, una de las cuales
como diremos creemos haberla identificado. Lo cierto es que los pintores tuvieron que
subcontratarlas con entalladores o imagineros pudiéndose recordar que el pintor
Motejo trabajé con el entallador Hans Sibilla pero su estilo no tiene nada que ver con
el de los relieves de este retablo; también sabemos que, en alguna ocasion, le avalo el

entallador Sebastian de Toledo pero desconocemos si éste por entonces ain vivia;

37 No sabemos a qué piezas se referia Montejo ni siquiera si eran pinturas, esculturas, relieves,
columnas, etc.

¥ as escrituras en BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa (de). Ob. cit., 131 y 134.

*'” AHPSa. Pedro Godinez, leg. n.° 2935, fols. 1292r-1293v°. AUSa. R. 2, 7, fol. 322.

320 Antonio Gonzalez le extendi6 poder el 29 de agosto de 1567 para reclamar 9.222 maravedis por lo
que le debian en Palencia de Negrilla de la pintura del retablo. AHPSa. Pedro Godinez, leg. n.° 2942,
fols. 782ry v°. AUSa. R. 2, 7, fol. 311.

! El de Sieteiglesias no se conserva. Aquel dia los yernos se repartieron la policromia de las tres
esculturas de un Calvario que habia en ese templo. En el templo existe un gran Crucificado del siglo
XVI pero tiene otro origen. AHPSa. Pedro Godinez, leg. n.° 2944, s.f. AUSa. R. 2, 7, fols. 1-3.
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Retablo colateral (epistola). Anénimo juniano. Saucelle. Salamanca

asimismo Montejo contratd obras con el escultor Juan Bautista de Salazar y los
entalladores Juan de Huerta y Juan Méndez, pero el estilo de Salazar tampoco encaja
con la esculturas de este retablo, y el de los segundos estd atn por definir. Por otra
parte, desconocemos quiénes eran los colaboradores que habitualmente trabajaban con

los hermanos Gonzalez.

Es un retablo de tipo casillero que consta de un sotabanco de piedra, banco que soporta
cuatro cuerpos y un atico divididos en cinco calles y cuatro entrecalles. Las columnas
exteriores, de orden gigante, abarcan los cuatro cuerpos, las que configuran las
entrecalles interiores cubren dos cuerpos, y las de los cuerpos altos tan s6lo uno. Todas
ellas, asi como los entablamentos, pulseras, etc. estdn recubiertas de decoracion

plateresca pero también manierista debido a la fecha avanza en que se construyo; la
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Estipite. Vredeman de Vries, ca. 1565 Retablo colateral (detalle). Anénimo juniano. Saucelle

labor de candelieri se mezcla, las escenas mitoldgicas y los retratos de personajes de la

. e . . 22
antigiiedad, con grutescos, guirnaldas, cueros recortados y cartuchos, espejos, etc.>?.
b

En el sotabanco de piedra se tallaron relieves, de izquierda a derecha, de la Esperanza,
Santiago peregrino, la Fe, el Sacrificio de Isaac, 1a Lucha de Jacob con el angel, la
Justicia, San Juan Bautista y la Fortaleza, y su autoria fue obra de algin entallador
modesto pues tienen un aire muy popular aumentado por el repinte barroco que los

cubre.

En cambio, los relieves de madera que cubren su banco®>, sin duda lo mejor de todo el
retablo, fueron obra de un entallador con formacion “clésica”. En los pedestales
internos, donde apoyan las columnas del primer cuerpo, se disponen bustos de los

Evangelistas; en los externos, figuras del rey David y un profeta, a la izquierda, y

2 La policromia original se conservé hasta 1762 afio en que se ordend repintar los tres retablos
renacentistas del templo. Entre 1767 y 1768 se sustituyé su custodia por un tabernaculo barroco.
ADSa. Leg. n.° 288, 18, fols. 207 y ss.

** En él se lee la fecha de 1559.
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otros dos profetas (quizas Ezequiel pues parece dormitar), a derecha. Sus ampulosos
plegados, y los cabellos ondulados y algodonosos de melenas y barbas, denotan mayor
calidad y una personalidad distinta a las que se responsabilizaron del resto de la
escultura del retablo. En nuestra opinion, estan estrechamente relacionados con los
Evangelistas que el entallador Antonio de Yarza realizd en la peana del organo

renacentista de la Catedral®?*.

Dispone ademads este retablo de diez esculturillas de bulto redondo, algo mediocres:
ocho en las entrecalles exteriores, entre las que se puede identificar a San Juan
Bautista, San Antonio Abad, San Bartolomé y San Sebastidn, asi como cuatro
apostoles que carecen de atributo y dos arcdngeles dispuestos a plomo sobre las
grandes columnas exteriores. A ellas hay que sumar dos grandes relieves, insertos en
la calle central, con el tema de la Exaltacion de la Cruz ubicado entre el segundo y el
tercer cuerpo y el Llanto sobre Cristo muerto en el cuarto cuerpo; y las figuras de la
Virgen, Cristo en la cruz y San Juan en la caja del atico, que parecen obras del mismo

autor que hizo las citadas esculturillas.

Los retablos colaterales de Palencia de Negrilla, el de la epistola dedicado a Nuestra
Seriora del Rosario y a Santa Catalina el del evangelio, se concertaron con los
entalladores Alonso de Carrera y Antonio de Colonia antes del 25 de septiembre de
1563 cuando Juliana Martin, viuda del primero, los traspasé a Colonia®*. Son gemelos
y se adaptan en forma de escuadra al angulo que forma el muro de la nave con el arco
de acceso a la capilla mayor. Cada uno consta de banco, cuatro calles y dos cuerpos
subdivido a su vez el inferior. Todas sus columnas, mas altas las del primer cuerpo,

tienen el tercio inferior del fuste tallado.

En lo que respecta a las labores escultoricas del retablo de Nuestra Sefiora, en el
banco, entre mensulones, se disponen cuatro relieves de sibilas y profetas recostados.
En la parte superior de las calles laterales del primer cuerpo, colocados sobre las
pinturas, tres relieves en tondos envueltos por marcos de cueros recortados con las
figuras de David, Moisés y, tal vez, Salomon. La escultura del retablo de Santa

Catalina parece de otro autor y se reduce a la escultura titular y a los relieves de su

%% Obra documentada entre febrero y julio de 1564 por la que le cabildo le entregd 23.000 maravedis
(61,49 ducados). ACSa. Libros de fabrica 1563-1564, fols. 158r, 159v°, 161v°, 163v° y 167r. AUSa.
R. 6, 3, fol. 479.

33 ACSa. Caja 44 bis, n.° 80. AUSa. R. 3, 6, fols. 244-245.
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banco. Estos ultimos poseen menos fuerza y calidad y son muy estereotipados; su
concepcion y distribucion también es diferente. En los pedestales del banco, que
carece de mensulones, se adaptan las figurillas de las santas Gertrudis, Agueda, Lucia

v Catalina, ademas de San Marcos y cuatro virtudes en los tableros intermedios.

Las titulares que los presiden, Nuestra Seriora y Santa Catalina, son en cambio del
mismo artista. Identificar la intervencion de Colonia o la de Carrera resulta por ahora
imposible pues aunque del segundo se conserva alguna obra no basta para definir su
estilo. Ademads, es posible que alguna de estas esculturas pudiera hacerse
posteriormente pues consta que los retablos no se asentaron y entregaron hasta 1599.
El pintor Martin de Cervera continu6 recibiendo pagos de la parroquia por sus pinturas

hasta 1604°2°,

Durante el ultimo tercio de siglo triunfard en Salamanca el retablo romanista, mucho
mas so6lido y potente que los manieristas, inspirados en ultima instancia en la
arquitectura romana de la primera mitad del XVI. En planta tienen retranqueos, los
ordenes se superponen de forma mas o menos canodnica si bien el dorico es sustituido
por el jonico, y son frecuentes las columnas pareadas, los entablamentos partidos, las
ménsulas de talén y los motivos geométricos. Sus cajas, que suelen contener relieves
historiados se envuelven con marcos y molduras y, sobre ellas se disponen frontones
triangulares y curvos, a veces alternandose. Las esculturas de bulto se alojan en las
entrecalles, ahogadas por las columnas o en hornacinas. Se tiende a prescindir de la
decoracion superflua pero nunca se abandonan del todo los roleos vegetales o los

fustes con el tercio inferior tallado.

Los mejores paradigmas de este tipo son el retablo mayor de Descargamaria (ca. 1585-
1586), del polifacético Lucas Mitata; el de Santa Maria de los Caballeros (a. q. 1595),
de Alonso Falcote; y el de Santiago de la Puebla (ca. 1600), obra de Martin Rodriguez.
Por desgracia no se conservan en Salamanca retablos de Juan de Montejo a excepcion

del que se le atribuye en la iglesia de los Santos Juanes de Alba de Tormes, en la

26 MONTANER LOPEZ, Emilia. Ob. cit., pp. 31-34. En el informe de restauracion los técnicos han
identificado la intervencion de tres o cuatro pintores, cfr. ARTE Y CIENCIA S. A. Informe de la
restauracion de los retablos de Santa Catalina y Nuestra Seiiora del Rosario de Palencia de Negrilla.
Salamanca, 1989.
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Retablo mayor. Martin Rodriguez y Jerénimo Pérez. Santiago de la Puebla. Salamanca
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327

capilla de los Perucho™’, quien inundé de retablos de corte romanista la provincia de

Zamora.

A finales de siglo comienza a triunfar el clasicismo con el que regresa la logica
estructural y la desornamentacion; si bien la mayoria de los retablos conservan
resabios romanistas: bien el tercio inferior del fuste tallado, bien los frontispicios

triangulares o curvos sobre las escenas etc.

Asi el mayor de E1 Campo de Pefiaranda, en la comarca de La Armufia, obra andénima
de excelente disefio tanto por su arquitectura como por la escultura de su titular, la

Asuncion-Coronacion de la Virgen, que no ha tenido el reconocimiento que merece su

calidad.

Igualmente el mayor de Cespedosa, en la comarca de Guijuelo, dedicado a la Santa
Cruz, algo desfigurado por habérsele afiadido a fines del siglo XVII un expositor y
otros elementos de talla barroca. Tiene este retablo un banco, con relieves de San
Mateo y San Marcos, dos cuerpos, tres calles y dos entrecalles en cuyas hornacinas se
alojan figuras de San Pedro, San Pablo, San Andrés y otro apostol; la calle central y
las entrecalles se prolongan en el atico para albergar, en medio, la caja con las figuras
del Calvario, y en los intercolumnios San Bartolomé y quizas Santiago. A ambos
lados, marcos de cueros recortados contienen las figuras, en relieve, de los
evangelistas San Juan y San Lucas. El timpano de su remate se destind, como es

habitual, para colocar un relieve del Padre Eterno bendiciendo.

Sobre los autores que trabajaron en este periodo destaca la figura del ensamblador

Pedro Martin®®® que realizé, junto con Tomé de Espinosa entre 1598 y 1601 el retablo

29

mayor de La Mata de la Armufia®*’. Con su amigo y colaborador el escultor Martin

Rodriguez, el mayor de Villar de Gallimazo (1602) que conocemos gracias al dibujo

de su traza, y los colaterales de El Campo de Pefiaranda’"’.

327 Mas informacion sobre estos retablos en las pp. 499-506 del presente estudio.

328 Redact6 testamento, como vecino de Salamanca, en 1608 pero parece que vivio diez afios mas, los
ultimos como vecino de San Martin de Trebejo. En esta etapa no se le conoce actividad alguna.
GARCIA AGUADO, Pilar. Ob. cit., p. 162. AHPSa. Francisco Pérez de Peremato, leg. n.° 5661, s. f.
AUSa. R. 6, 4, fol. 85.

32 ADSa. Provisorato, leg. 254/18, s. f.

339 Sobre estos retablos consultar las pp. 578-583 del estudio.
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En compafiia del pintor Alonso Rodriguez concertd este ensamblador el mayor de
Ventosa del Rio Almar™', el 31 de enero y el 22 de febrero de 1595, similar al de
Alconada “en todo lo tocante a la arquitectura e talla [...] e excepto que los traspilares

no han de ir tallados sino lisos e dejan en medio del dicho retablo por encima de la

custodia un encaje en que se asiente la imagen de la asuncion que esta iglesia tiene™>>.

A comienzos de febrero de 1598 Martin prometia tenerlo acabado el 24 de junio
porque ya habia hecho el banco y los dos primeros 6rdenes®”. Alonso Rodriguez
debid de tener problemas con los pagos si tenemos en cuenta lo que dijo el visitador de

la didcesis:

[Hay en la capilla mayor] un retablo viejo, aunque pudiera pasar algunos afios han
mandado hacer uno nuevo a un pintor que se llama Antonio (sic) Rodriguez, vecino de
Salamanca, que vive hacia la Puerta de Zamora, y estd hecho y acabado y se le han
dado dineros mas que 300 ducados, méandeles ajustarse cuenta con el pintor y ajustada
se presentasen ante V. S.* a pedir licencia para llevar el retablo el cual dicen es muy

costoso>>>.

Las mismas dificultades tuvo el ensamblador pues, el 6 de junio de 1606, el

mayordomo le extendi6 un poder para cobrarse de

Francisco Gutiérrez carpintero e Ana Prieta su mujer, vecinos de Pefaranda
principales e Alonso Gonzalez vecino de Ventosa su fiador, nueve mil maravedis que
deben a la dicha iglesia e resto de una obligacion de veinte e dos mil maravedis [asi
como de] Cristobal Suarez el Moco e Catalina Sanchez su mujer, ¢ Pedro Nuifiez
cofradero e Maria Garcia su mujer vecinos de Pefiaranda, diez ¢ nueve mil maravedis
que deben a la dicha iglesia de resto de una obligaciéon de veinte e ocho mil maravedis
las cuales dichas dos obligaciones os entrego originales para que cobréis de los

sobredichos™®.

El retablo de Ventosa del Rio Almar ha desaparecido pero afortunadamente Casaseca

lo conoci6 y fotografié asegurando que en el banco tenia relieves del Nacimiento y la

1 : ’ .
33! Ha desaparecido en época reciente pero por fortuna conservamos fotografias.

332 Salieron por fiadores suyos el ensamblador y arquitecto Martin de Espinosa, y el escultor Tomé de
Espinosa.

33 CASASECA CASASECA, Antonio. Ob. cit., 1984, pp. 329-331, notas 7 y 15.

3% AHPSa. Francisco de Gante, leg. n.° 3882, fols. 325r-326v°. AUSa. R. 6, 3, fol. 111.

333 CASASECA CASASECA, Antonio y NIETO GONZALEZ. José Ramén. Ob. cit., p. 112.

336 AHPSa. Alonso Méndez, leg. n.° 5278, s.f. AUSa. R. 6, 3, fol. 80.
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Epifania, mientras que en los netos de los pedestales figuras sobre cartelas de los

Evangelistas, San Pedro 'y San Pablo®’.

Pedro Martin fue el ensamblador elegido por el pintor Martin de Cervera para realizar
el retablo de la capilla palaciega que el obispo de Salamanca, don Pedro Junco de
Posada, tenia en Llanes (Asturias, 1600-1603). Hoy conocemos todos los pormenores
de su construccion, asi como los artistas implicados, gracias a los hechos derivados del
“donativo y servicio gracioso” promovido en 1601 por Felipe III para contribuir a
sanear las arcas de la corona®®. Entre los prelados, titulos y demas particulares a
quienes se dirigid esta peticion de ayuda extraordinaria se encontraba el titular del
obispado de Salamanca que, desde el 20 de julio de 1598, era don Pedro Junco de
Posada (Llanes, 14 de abril de 1528-Valladolid, 1602)** quien, por declaraciéon de
algunos oidores de la Real Chancilleria de Valladolid y el cronista Gil Gonzélez

Davila ( 1568), era de salud enfermiza®*.

Aquel mes de diciembre, pese a encontrarse indispuesto en su cama del palacio
episcopal salmantino, el prelado jurd delante de varios miembros de su servicio -el
canonigo Juan de Ortega, su camarero Antonio de Valencia, el racionero Catedralicio
Pedro de Arenas y el propio secretario del cabildo Juan Téllez- que contribuiria con
500 fanegas de trigo al servicio real por no poseer dinero en efectivo’*'. Pero don

Pedro fallecio en Valladolid sin cumplir lo prometido.

Por ello, el 12 de marzo de 1604, el Consejo Real solicitd el embargo de los bienes
que el obispo habia dejado a sus herederos esperando que éstos entregasen a la corona
las 500 fanegas de trigo o bien su equivalente en moneda. Sin embargo los herederos,

que vivian en Asturias, en declaracion hecha el 15 de junio de 1606, se negaron a

37 GOMEZ-MORENO (Manuel. Ob. cit., 1967, pp. 484-485) le describié como de “hacia 1570, con
tres ordenes de columnas jonicas y corintias, cuyo tercio bajo va lleno de figuras y cogollos; frisos con
nifios, carteles y querubines; banco lleno de relieves buenos figurando apdstoles, el nacimiento de
Cristo y la Epifania. Contiene once tablas con asuntos usuales, y seis mas con santos en los
intercolumnios, de agradable aspecto y color vivo; como lo rafaelesco romano; pero incorrectas
aunque bien pintadas”.

3% El 31 de diciembre de 1602 el rey mandé a don Pedro Mexia de Tovar, “caballero de la orden de
Santiago de mi consejo y hacienda y contaduria mayor della” que se entregase todo lo recaudado por
“el servicio gracioso” y que se pusiese “en mis arcas de tres llaves que estdn en el monasterio de San
Pablo de Valladolid”. El 4 de enero de 1604 se renovd la cédula porque muchos altos cargos y
dignidades atn no habian contribuido a este servicio extraordinario.

39 Sobre su biografia cfr. TORIBIO ANDRES, Eleuterio. Salamanca y sus alrededores. Su pasado, su
presente y su futuro. Salamanca, 1944, pp. 307-308.

* FERNANDEZ GARCIA, Ana Maria. Ob. cit., pp. 22 y 23.

! Como el obispo no escriturd su juramento, los testigos tuvieron que declarar en febrero de 1604.
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contribuir a tal servicio alegando que no poseian capacidad econdémica suficiente ya
que su tio les habia dejado muchas deudas que debian pagar. Por ello el Juez
encargado de la cobranza del servicio y donativo emprendié un pleito contra Fernando

de Posada, sobrino, tesorero y testamentario del difunto obispo.

Entre las deudas que tenia contraidas el prelado, la familia presentd escrituras y
testimonios que demostraban que al pintor salmantino Martin de Cervera aun le debian
150 reales a cuenta del retablo que hizo para la capilla funeraria en Llanes (Asturias),
segun constaba por declaracion del pintor firmada el 15 de julio de 1603. El retablo lo
habia contratado Fernando de Posada con Cervera el 27 de agosto de 1600, “conforme
y de la manera que presenta una traza que hizo en papel el dicho Cervera” la mitad de
la cual conservé el primero®*, estimandose su valor en 550 ducados y que debia de

haber concluido, segin las condiciones, el 24 de junio de 1601°*.

Ahora conocemos porqué a la muerte del prelado (1602) no estaba terminado; a qué se
deben las diferencias existentes entre la traza y el retablo, y el nombre del ensamblador
responsable, Pedro Martin, que tallo6 también su decoracion. Al contemplar el retablo
armado en casa del ensamblador a quien Cervera habia subcontratado su construccion,
Posada confes6 que estaba hecho de acuerdo a la traza pero, no obstante, le veia
grande para lo angosta que era la capilla de su tio, “a cuya causa dijo que era necesario
que el orden de en medio del dicho retablo se retirase para dentro” y pidid que se
rehiciese su calle central “para poder desocupar el altar que de la otra manera estaba
impedido para poder decir misa”. Pedro Martin “le aderez6 en la forma que pidi6”
dejando la calle central, que en la traza sobresalia, a linea con las laterales; segun ¢l la

modificacion costo “15 ducados, aunque es mas lo que se me debe”.

En el subsiguiente pleito, Posada jur6 en Salamanca que habia “dado a hacer un

retablo de talla y pintura de la advocacién de Nuestra Sefiora de la Concepcidon con

44
13

tres figuras de pincel” a Martin de Cervera por 550 ducados ante el escribano del

numero de la ciudad Cosme Alderete”; que “hecho y montado mando llamar a Martin

32 Traza, condiciones y pagos en el Archivo de la Casa de Rivero en Llanes (Asturias).

3 Las escrituras vieron la luz en una publicacion del DUQUE DE ESTRADA, D. M. y ALOS Y
MARRY DEL VAL, F. “La Capilla de la Concepcion”, El Oriente de Asturias (nimero
extraordinario). Llanes, 1986, pp. 116-118. De las noticias se hizo eco Javier GONZALEZ SANTOS.
Los comienzos de la escultura naturalista en Asturias (1575-1625). Oviedo, 1997, pp. 36-37. El
estudio definitivo lo realizo FERNANDEZ GARCIA, Ana Maria. Ob. cit., pp. 125-159 y 183-203,
quien ademas publico cuidadas transcripciones de todos estos documentos.

3 En realidad son cinco historias: Inmaculada, repintada en el sg. XIX, San Gregorio y San Jerénimo,
el Calvario, San Pedro y San Pablo.
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Rodriguez escultor para que lo tasase” y que éste al verlo dijo “estar en perfeccion en
cuanto a la talla pero no la pintura” aunque al revisarlo de nuevo asegur6d que estaba
“acabado conforme a la escritura”. También emitiéo declaracion Pedro Martin, que
confesd haber hecho el retablo en su casa y habiéndose armado le pidieron rectificar la
calle central. Por ultimo el escultor Tomé de Espinosa, en nombre de Cervera, y
Martin Rodriguez, en nombre de Pedro Martin, tasaron la intervencion del
ensamblador en 300 reales pero acordaron que tendria que conformase con 15 ducados
que ese mismo dia le entregd el pintor’®. El retablo finalmente llegd a Llanes en

octubre de 1603,

El més desornamentado de todos los retablos que se hicieron en Salamanca a finales
del siglo XVI es el de Pedraza de Alba: muy macizo su inico cuerpo a pesar de ser su
orden jonico, dispone de calle central y dos entrecalles laterales habiendo sufrido su

remate alteraciones.

Pero el de Lumbrales, en la comarca de Vitigudino, es el mas espectacular. Responde
al modelo construido en la basilica de El Escorial, y su andnimo ensamblador sin duda
utilizo la estampa que de €l hizo Pedro Perret en 1589. No sabemos quién lo encargo o
si se hizo por mediacion de algun hijo de la villa que conociese bien la corte.
Levantado sobre un basamento, posee una considerable altura que se alcanza gracias a
sus cuatro cuerpos, divididos en cinco calles, en los que se suceden los ordenes

clasicos. Su planta es lineal, priman los esquemas rigurosos, la logica estructural, la

3E] litigio en ADSa. Provisorato, leg. 5, n.° 6, fols. 1-117. Las escrituras en los folios 101r-109v°.

36 Curiosamente, el 2 de junio de 1606, Cervera, que declaré tener unos 64 afios, presentd en
Salamanca esta escritura: “Martin de Cervera pintor vecino de esta ciudad de Salamanca ante VM
parezco y digo que a mi noticia es venido que Francisco de Santiago juez que se dice de su Majestad
pretende haber y cobrar ciertos maravedis que de mi pedimento estan embargados en Constantino
Manrique, asi pido a VM le haga pago de éstos por razon de la manda que €l [falta por humedad]
memoria de don Pedro Junco de Posada obispo que fue de esta ciudad hizo a su majestad no dejando
deudas y como a VM le es notorio el dicho sefior obispo quedd debiendo muchas deudas y a mi me
esta debiendo 150 reales de la demasia que se hizo en la talla de un retablo que hice para su sefioria y
los pagué a Pedro Martin ensamblador, pido y suplico a VM mande ante de que se pague a ninguna
persona yo sea pagado de dicha cantidad y me dé término a que haga presente los [falta por humedad]
bastantes a tento que Juan de Boiza escribano del nimero de esta ciudad esta ausente de esta ciudad de
lo contrario protesto lo que puedo y pido justicia y costas” (ADSa. Provisorato, leg. 5, n.° 6, fols. 78r y
ve).

El 17 de junio compareci6é de nuevo como testigo en el litigito entre los herederos del obispo y el Juez
Ejecutor de Su Majestad manifestando que “al tiempo que murid el obispo vio a algunas personas que
decian se les debian ciertos dineros por algunos servicios que habian hecho al obispo, y a este testigo
se le quedo debiendo cosa de 2.000 reales y al presente se le deben 150 reales de un retablo que hizo
para la capilla que tiene en la villa de Llanes en Asturias y lo demas de la demasia del dicho retablo de
costa de un entallador se le deben 150 reales que este testigo los pagd en dineros a Pedro Martin,
entallador vecino de Salamanca, que hizo de madera el dicho retablo” (ADSa. Provisorato, leg. 5, n.°
6, fols. 53ry v°).
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superposicion canodnica de 6rdenes y la limpieza ornamental basada en el empleo de
motivos geométricos, piramides y bolas. Si bien los entablamentos de frisos de
metopas los combina con otros decorados con roleos vegetales. Por desgracia, ha

perdido todas sus esculturas, pinturas y relieves historiados originales.

Retablo mayor. Anédnimo clasicista. Lumbrales. Salamanca

Retablo mayor de San Lorenzo de El Escorial, Pedro Perret, 1589
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Pulpitos

Aunque no puede asegurarse que, durante este periodo, la fabricacion de pulpitos fuese
limitada pues no se ha descubierto informacion documental relacionada con encargos

de este tipo de muebles, lo cierto es que son muy pocos los existentes.

El més excepcional por su tipologia, calidad e iconografia, aunque muy desfigurado
por el repinte que lo envuelve, es el existente en la parroquial de La Alberca. Situado
junto a un pilar de la nave central, en el lado del evangelio, y proximo a la puerta de
ingreso, fue tallado en piedra y esta fechado en 1572. Procedera de un edificio anterior

ya que el templo actual data del siglo XVIII.

Su tribuna o ambon circular estd soportado por una columna jonica estriada de fuste
muy corto y sobre su capitel se asienta una pequefia peana redonda decorada con
draperies; a continuacioén otra, mas ancha, con calavera y varias cabezas de angeles;
encima otro basamento en forma de casquete cuyos frentes se decoran con anagramas
de MA y IHS, un emblema mariano y figuras de angeles rollizos que simulan sostener
la estructura superior. En el perimetro exterior de la base propiamente dicha del
pulpito una inscripcion permite leer: “OSSA ARIDA AUDITE VERBUM DOMINI
EZECHEL” [Ezequiel, 34:4: Los huesos secos, escuchen la palabra de Ezequiel]. El
macizo antepecho se divide en tres secciones decoradas con relieves: en el central la
paloma del Espiritu Santo inspirando a los cuatro evangelistas, superpuestos dos a dos,
representados en actitud de escribir el evangelio “QI E DEO EST VERBA DEI
AVDIT 10” [Juan, 8:47: El que es de Dios oye su palabra]; los laterales se dedican, el

de la izquierda a San Pedro®*’y el de la derecha a San Pablo™*®.

En los ultimos afios del siglo XVI o comienzos del siguiente se haria el pulpito pétreo
de la iglesia de Cantalpino pero consideramos mads interesante el del templo de los
santos Juanes de Alba de Tormes, ya de principios del siglo XVII, en la delantera de
cuya tribuna, en piedra de Villamayor, se talld6 un gran cartucho conteniendo la
representacion del puente sobre el rio Tormes y la bandera del sefiorio de los duques
de Alba asi como cruces patadas correspondientes al emblema de la orden de San Juan

de Jerusalén.

**7En su inscripcion leemos: Z / SSTO / STI /108 [dentro de la O: it] / SIS).
¥ En la suya leemos: PV / HTSV [dentro de la H: ta] / COI3).
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Pulpito. Anénimo. La Alberca. Salamanca

Sillerias de coro

Las sillerias corales hispanas de época moderna son muebles que responden a una
tipologia muy caracteristica para desarrollar en todos sus elementos, paneles, motivos
y temas escultéricos. Durante el siglo XVI, en Salamanca, tenemos noticia de la
construccion de cuatro ejemplos aunque tuvieron que construirse muchas mas: la
Catedralicia, que fue remplazada por la actual churrigueresca, la del monasterio de
Nuestra Sefiora de La Victoria, desaparecida, y otras dos conservadas en los coros

bajos conventuales de las trsulas y las clarisas.

Poco sabemos sobre la silleria que estuvo instalada en primer coro de la Catedral

nueva, mas que fue construida, segiin Casaseca, por el entallador toledano Rafael de
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Leon®*, autor también de la del monasterio bernardo de San Martin de Valdeiglesias y
la de la iglesia vieja El Escorial’®’. Sin embargo, en los libros de cuentas de la
Catedral, entre 1557 y 1560, se anotan diferentes descargos en favor de los
entalladores Juan Moreno y Zaldivar, “los maestros de las sillas [del coro]”. El 13 de
marzo de 1560 el cabildo nombrd al escultor Juan Bautista de Salazar como su

1
tasador>>".

Sobre la de los monjes jeronimos conocemos que se proyectd en 1520, y que fue
realizada por el entallador abulense Juan Rodriguez quien recibi6 su finiquito el 17 de

junio de 1522772,

La silleria del convento de la Anunciacion, o de las Ursulas, se concibi6 para adaptarse
a la capilla mayor aunque hoy estad a los pies del templo. Los entalladores Juan
Herndndez y Gil Prevoste tuvieron que realizar en 1545 unas 22 sillas “poco més o
menos, las que cupieren” conforme a una “muestra hecha”. Fabricada en madera de
nogal, medirian 2 varas de alto y 1 de ancho (167 x 83, 5 cm aprox.), con estalos en
madera de castaio de media vara de ancho (41,75 cm aprox.). La de la abadesa y la del
capellan habrian “de llevar media vara mds alto que otras, o una tercia, y alguna
mejoria”. Cada una costaria 1.800 maravedis (6,8 ducados), y su Unico motivo
ornamental seria un escudo con cinco estrellas, propio de la familia Fonseca, realizado

353
en taracea .

** CASASECA CASASECA, Antonio. Las Catedrales de Salamanca. Ledn, 2006, p. 99.

% Sobre este autor cfr. CRUZ ARIAS, Maria Jesus y FRANCO MATA, Angela. “Nuevos documentos
sobre el escultor y entallador Rafael de Leén”, Anales Toledanos, 17 (1983), pp. 87-115; AGUILO
ALONSO, M.? Paz. “Presencia del escultor Rafael de Ledn en El Escorial” en I1I Jornadas de Arte de
CSIC, Cinco siglos de arte (XV-XX). Madrid, 1991, pp. 121-126; RODRIGUEZ QUINTANA,
Milagros 1. El obrador de escultura de Rafael de Leon y Luis de Villoldo; Toledo, 1991; AGUILO
ALONSO, M* Paz. Ob. cit, 1993, pp. 39-393; ALBARRAN MARTIN, Virginia. “Proceso
constructivo y artifices”, en  SANCHEZ VAQUERO, José (coord.) El coro de la Catedral nueva de
Salamanca: Historia, arte e iconografia. Salamanca, 2008, pp. 31 notas 14y 15.

P1ACSa. Actas capitulares 1556-1558, fol. 218r. AUSa. R. 20, 6, fol. 217.

32 MARTINEZ FRIAS, José Maria. El monasterio de Nuestra Sefiora de La Victoria. La orden
jeronima en Salamanca. Salamanca 1990, pp. 52-53.

3 BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa (de). Ob. cit., p. 113.
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La del convento de Santa Clara se

comenzd en 1548 pero no se concluyo

hasta fines de 1559 o comienzos de

1560 siendo, por tanto, la historia de su

construccion algo mas compleja que la

anterior. Deberia tener unas 50 sillas y

del trabajo se encargaron los

entalladores Juan Méndez y Francisco

de Lorena aunque acabaron

interviniendo también Francisco de

Frias, Alonso Carrera y Antonio de

Colonia®™*. Se trata de una silleria de

ensamblaje sencillo pues los tUnicos

motivos ornamentales, de talla, se

centran en el sitial de la abadesa en

cuyo respaldo, casi el doble de alto que

las sillas de las religiosas, se reproduce

un grabado que Sebastiano Serlio  silla de la Abadesa (detalle). Alonso de Carrera y Antonio
utilizd en su IV Libro de Arquitectura de Colonia. Santa Clara

para ilustrar la manera de componer un laberinto vegetal; lo flanquean delgados
balaustres y, sobre ellos, un entablamento moldurado con cinco cabezas de serafines; a
ambos lados, sobre los respaldos de las sillas que la flanquean, se recuestan sendos

€\

putti sobre motivos en “c”.

% En enero de 1550 el primero traspaso su parte a Lorena ya que no podia cumplir el encargo por
hallarse ocupado en otras obras. Este dio como fiadores a Mateo Juli, cerrajero, y Juan Rodriguez,
peletero (Cfr. RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, Alfonso. Guia artistica de Salamanca. Leodn, 1989,
p. 111). E1 19 de febrero de 1550 Lorena confesé que ¢l y Méndez habian recibido 81.760 maravedis
(218,60 ducados) (AHPSa. Geréonimo de Vera, leg. n.° 3160, 140r y v°. AUSa. R. 6, 3, fol. 358). La
silleria no estaba terminada en 1556 pues aquel 23 de octubre, muerto ya Lorena, el cerrajero Juli
traspaso las 16 sillas que quedaban por hacer al entallador Francisco de Frias, a 2.000 maravedis cada
una (5,34 ducados aprox.) y serian “del mismo modo de las que estan hechas, de la misma madera,
molduras, trazas, rasguilos y entablamento [...] usando las herramientas y la madera que dejé el dicho
Francisco de Lorena” (cfr. BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa de, Ob. cit., pp.
117 y 118). Sin embargo Frias solo hizo 7 porque el 4 de septiembre de 1559 Alonso Carrera y
Antonio de Colonia, entalladores, tomaron a hacer las 7 sillas restantes por 3.000 maravedis cada una
(8 ducados aprox.). Aparte les pagarian la silla de la abadesa “que ha de llevar unas labores que
ninguna de las demas” y unos cajones “que habéis de hacer al lado de las sillas en el dicho coro” (Cfr.
AHPSa. Antonio de Vera, leg. n.° 3173, s. f. AUSa. R. 6, 3, fol. 237).
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Cajonerias

La cajoneria, mueble destinado a guardar vestiduras y objetos litirgicos, constituia el
principal elemento para cumplir las funciones propias de las sacristias. A pesar de que
1 . . . ., 355 .

as constituciones sinodales no ordenan expresamente su construccion™ ", la necesidad
de su existencia se deduce del siguiente mandato dado por el obispo Gonzalez de

Mendoza en 1570:

Los ornamentos estén en las sacristias, y no en casas particulares [...] La plata y los
ornamentos de las iglesias, mayormente las vestiduras y vasos sagrados con que se celebran
las misas y divinos oficios estén en las sacristias o en otras partes de la iglesia, bien guardados
y con la limpieza y decencia que conviene, y para la seguridad dello se tomen fianzas de los
sacristanes a cuyo cargo han de estar y, cuando no hubiere sacristia segura y buenas fianzas, el
mayordomo de la iglesia tenga en su casa en arca apartada, de manera que no esté mezclado
con otras cosas profanas de plata, salvo los calices que fueren menester para el uso ordinario, y

los ornamentos: lo cual esté en poder del cura, o del beneficiado mas antiguo™®.

La funcionalidad del mueble no impedia dotarle de un valor artistico por el caracter de
los objetos que en ¢l se guardaban, de ahi que su fabricacion se encargase tanto a
ensambladores como a escultores de prestigio en razon del ornato que el comitente
estaba dispuesto a pagar. Son pocos los ejemplos del siglo XVI que se han conservado
debido a su continua utilizacién y también a los cambios de gusto pero por su calidad
destaca la que aun posee la sacristia del templo de El Campo de Penaranda, con
relieves en sus tableros superiores de la Anunciacion, evangelistas y bustos de San

Pedro y San Pablo™’,

De muy buena calidad, repleta de roleos vegetales que acompafian a medallones y
blasones extendiéndose por los frentes de sus cajones, es la de Zorita de la Frontera.
En cambio, la de Palacios Rubios se compone de balaustres y decoracion de cartuchos,

trofeos, guirnaldas, etc.

3% A comienzos del XVII los visitadores hacian constar que Sieteiglesisas de Tormes tenia “una buena
sacristia y un cajon muy bueno” y Berrocal de Salvatierra “un buen cajon donde estan los ornamentos
necesarios”. Para Herguijuela el visitador dio parte de que tenia “necesidad de unos cajones para los
ornamentos, para lo cual mandoé el Concejo un gran castaio para que de €l se haga”. Cfr. CASASECA
CASASECA, Antonio y NIETO GONZALEZ, José¢ Ramén. Ob. cit., pp. 71,73 y 81-82.

336 Const. 11, tit. 13, libro 3, p. 174.

7 También llamé la atencion de GOMEZ-MORENO (Manuel. Ob. cit., 1967, p. 479) y de
CASASECA CASASECA (Antonio. Ob .cit., 1984, p. 86)
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Las de Mancera de Abajo, realizada en 1583 por el entallador Blas de Aguilar’™®, y la

de Ragama son ya de gusto clasicista.

Cajoneria (detalle). Anénimo. El Campo de Pefiaranda. Salamanca

Armaduras de cubierta

Aunque la construccion de armaduras de cubierta fue trabajo propio de carpinteros o
alarifes®” las excelentes labores de talla figurativa dispuestas en la del coro bajo de la
parroquia de Macotera, que cubre las tres naves del templo, demuestran que en
ocasiones participarian escultores. Construida entre 1550 y 1557, ltimo afio en el que
se paga a los carpinteros Juan Carmona, Pedro Sanchez y Sebastian Garcia por su
trabajo. En las enjutas de su cuerpo central se albergan casetones octogonales
decorados con los bustos del rey David y de Moisés y la viga que lo soporta asi como
sus cuatro tirantes estan decorados, a manera de delicados frisos, con escenas
fantasticas de combate con gente armada a caballo, carros triunfales, puertas de
ciudades, trofeos, etc., distribuidas a ambos lados de un escudo con las armas de

Nuestra Sefiora del Castillo en su eje central.

¥ 1d. Ob. cit., 1984, p. 169 nota 30.
9 Sobre las armaduras de madera salmantinas cfr. PEREZ MARTIN, Sergio. Estudio de las armaduras
de madera en la provincia de Salamanca. Valladolid, 2015.
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Armadura. Andnimo. Macotera (general y detalles). Salamanca
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PRECIOS DE LA ESCULTURA Y SU POLICROMIA*

Maestro: FRANCISCO JULI. Actividad documentada: 1534-1563

FECHA OBRA LOCALIDAD MATERIA | MEDIDAS C D FoT P CANTIDAD DUS®
25/02/1534 | Capilla mayor | Salamanca, Hosp. Santa Margarita Piedra v 300.000mrs 802,13
26/02/1538 | Retablo Salamanca, Hosp. Santo Tomé Madera v 4| 28.550 mrs 76,33
20/05/1543 | Retablos Balbuena y Horcajo de Huebra Madera v 4| 4.000 mrs 10,69
__/ /1544 | Colegiata Villafranca del Bierzo, Colegiata Piedra v 16.000 dus® | 16.000
15/02/1550 | Retablo Villafranca del Bierzo, Colegiata Madera v 300 dus® 300
25/03/1558 | Capilla Ponferrada, Convento Agustino Piedra v 270 dus® 270
mayor>®
Maestro: HANS SIBILLA. Actividad documentada: 1544-1554
FECHA OBRA LOCALIDAD MATERIA | MEDIDAS C D FoT P CANTIDAD DUS®
09/10/1544 | Abanderados Alcald de Henares, Universidad Piedra 4 120r° 10,90
26/03/1552 | Retablo Guadramiro Madera v 4| 200.000 mrs 534,75
18/06/1553 | Retablo Nava del Rey, Santos Juanes Madera 4 70.000 mrs 187,16
Medallones (x8) Piedra
Evangelistas (x2) Piedra
Escudos (x6) Piedra
__/_ /1554 | Retablo Coca, Santa Maria Madera v 2.500r° 227,27
14/10/1554 | Tudmulo Alba de Tormes, Santa Cruz Piedra 4 150 duc® 150

* Leyendas: C: Contrato / D: descargo o deuda / F o T. Finiquito o Tasacién / P: Policromada (policromada M, en blanco &, si no se sabe quedaré el hueco en blanco).

360 . . ..
Se trataba de concluir la capilla, no de levantarla desde los cimientos
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Maestro: MATEO VANGORLA®®'. Actividad documentada: 1561-1599

FECHA OBRA LOCALIDAD MATERIA | MEDIDAS D FoT P CANTIDAD DUS®
01/06/1565 | Cajones Valdecarros Madera v 20 duc® 20
13/08/1566 | Retablo y titular Aldeanueva del Arzobispo Madera v 53,42 duc’® 53,42
21/04/1571 | Maniqui anatdmico | Salamanca, Universidad Madera 4 60 duc®*® 60
28/04/1574 | Nuestra Sefiora Salamanca, San Roque Madera ™ 15.900 mrs 42,51
07/10/1575 | Retablo Yecla de Yeltes Madera v (] 14.000 mrs 37,43
06/06/1586 | Nuestra Sefiora Cabrerizos Madera v 23.400 mrs 62,56
14/08/1590 | Nuestra Sefiora Aldehuela de Béveda Madera 1,67 m v 4| 28.722 mrs 76,79
02/10/1590 | Nuestra Sefiora Milano Madera 1,05 m 8.000 mrs 21,39
06/03/1599 | Custodia Salamanca, Vera Cruz Madera 62x83 cm 200r° 18,18
Maestro: SEBASTIAN DE AVILA. Actividad documentada: 1567-1576

FECHA OBRA LOCALIDAD MATERIA MEDIDAS D FoT P CANTIDAD DUS®
__/ /1571 | Nuestra Sefiora Salamanca, Vera Cruz Piedra 4 17 duc® 17
31/03/1572 Nuestra Sefiora Madera v 8duc’y6r’ 8,54
08/03/1575 | Crucificado Casas del Conde Madera v 4] 40 duc® 40
17/10/1575 | Nuestra Sefiora Bohoyo, Avila Madera 1,26 m (] 10.000 mrs 26,73
07/10/1576 | Sepulcro Villagonzalo de Tormes Piedra 450 duc® 450
_/ /1576 Salamanca, Catedral v 6.000 mrs 16,04

361
362
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Alonso Falcote le pagaba 7 reales por jornal cuando le tenia empleado a su servicio en Valladolid entre el 25 agosto y el 30 de octubre de 1570.
Como el coste parecié muy elevado a la Universidad, se hizo una nueva tasa de la pieza rebajando su valor a 27 ducados.
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Maestro: ALONSO FALCOTE. Actividad documentada: 1553-1596

FECHA OBRA LOCALIDAD MATERIA | MEDIDAS D FoT P CANTIDAD DUS®
15/02/1560 | Retablos colaterales | Morille Madera v 20 dus® 20
20/06/1562 | Nuestra Sefiora Vitigudino Madera 1,47 m ™M 9dus’y3r 9,27
01/10/1565 | Crucificado Vitigudino Madera 1,05 m 9 dus’ 9
29/11/1570 | Caballo Valladolid Yeso 8m v 4| 720dus’® | 720
01/06/1571 | Cajas para relicarios | Valladolid Madera 35 dus® 35
07/05/1574 | Retablo Torre de Martin Pascual Madera v 134.000 mrs 358,28
21/04/1575 | Nuestra Sefiora Villamayor Madera v 4| 42.000 mrs 112,29
11/06/1582 | Crucificado El Cerro Madera 1,25m 4| 42 dus® 42
_/ /1584 | Virgen del Rosario Mancera de Abajo Madera 1,20 m 4 %} 33.184mrs 88,75
09/09/1585 | Nuestra Sefiora El Campo Madera 0,83 m 12.000 mrs 32,08
20/03/1588 | Retablo Salamanca, San Justo Madera v 1.475 dus® | 1.475
26/04/1594 | Retablo Salamanca, SM2 de los Caballeros | Madera v 500 dus® 500
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Maestro: LUCAS MITATA. Actividad documentada: 1558-1598

FECHA OBRA LOCALIDAD MATERIA | MEDIDAS C D FyT P CANTIDAD DUS®
07/06/1558 | Figuras (x2) Salamanca, Catedral v 12 dus® 12
14/07/1559 | Altar sepulcral Ciudad Rodrigo, Catedral Alabastro | 2,2x1,7m 4 45.000 mrs 120,32
29/08/1543 | Crucifijo Ciudad Rodrigo, Hosp. Pasion | Madera 2,7m v 38 dus® 38
14/10/1562 | Crucifico Sando Madera 84 cm 4 | 7 dus® 7
03/03/1563 | Nuestra Sefiora | Ciudad Rodrigo Madera 1,68 m v 20 dus® | 20
15/11/1563 | Calvario Ciudad Rodrigo, S. Francisco Madera 1,68 m v 70 dus® | 70
21/08/1570 | Arcosy figuras Madrid Yeso v 4] 1.300 dus® | 1.300
29/04/1572 | Nuestra Sefiora | San Felices de los Gallegos Madera v 30 dus® 30
29/04/1572 | Pabelldn San Felices de los Gallegos Madera v 40 dus® | 40
10/03/1578 | Retablo Aldea de Alba de Hortaces Madera v 100 dus’ 100
02/04/1585 | Retablo Descargamaria Madera 6,4 x 3,6m v 330 dus® 330
30/10/1594 | Retablo Vitigudino Madera v 70.000 mrs 187,16
04/05/1595 | Capilla funeraria | Coria, Catedral Marmol v 3.000 dus® | 3.000
01/03/1596 | San Cristébal Guadramiro Madera 3m v [x 2.310r° 210
13/06/1598 | Retablo Sobradillo Madera v 9.000 mrs 24,06
20/06/1598 | SanlJuan San Martin de Trevejo v 11.500 mrs 30,74
20/06/1598 | Retablo Bafiobarez Madera v [x 300 dus® 300
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Maestro: JUAN DE MONTEJO. Actividad documentada: 1576-1601

FECHA OBRA LOCALIDAD MATERIA MEDIDAS D FyT P CANTIDAD DUS®
26/07/1576 | San Blas Fuentesatco, Zamora Madera 1,05 m E3) 8.000 mrs 21,39
27/04/1577 | Retablo Alba de Tormes, Carmelitas Madera 112 dus® | 112
_/_ /1587 | Retablo®® Zamora, Catedral Madera v 100rs 9,09
11/01/1591 | Calvario Asuncién | Fito, Zamora Madera v 126 dus® | 126
18/11/1596 | Retablo Salamanca, Santa Olaya Madera 8,68 x6,16 m 424 dus® | 424
18/08/1598 | Retablo Salamanca, Monasterio Jesis | Madera 5.287r° | 480,63
25/03/1597 | San Bartolomé Fuentesalco, Zamora Madera 1,5m v 80r° 7,27
23/08/1600 | Retablo Alba de Tormes, San Andrés | Madera 250 dus® | 250
05/02/1601 | Retablo®* Salamanca, Santo Tomé Madera 400 r* 36,36
13/11/1601 | Retablo Alba de Tormes, San Juan Madera v 50 dus® | 50
13/11/1601 | Sepulcro Medina del Campo, Hospital v 300r° 27,27
13/11/1601 Medina del Campo, San José v 100r° 9,09
13/11/1601 | Relieves Medina del Campo, Jesuitas | Madera v 14 dus® | 14
13/11/1601 | Retablo Jambrina, Zamora Madera v 800 dus® | 800
13/11/1601 | Retablo Morales del Vino, Zamora Madera v 1.500 dus® | 1.500
13/11/1601 | Retablo Villadepera, Zamora Madera v 100 dus® | 100
13/11/1601 | Retablo Fito, Zamora Madera v 23.000 mrs 61,49

363
364

Aderezo del banco
Sélo el armazén; sin ninguna imagen
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Maestro: MARTIN RODRIGUEZ. Actividad documentada: 1576-1607

FECHA OBRA LOCALIDAD MATERIA MEDIDAS D FoT P CANTIDAD DUS®
14/08/1576 | Retablo Salamanca, Santa Ana Madera 4,48 m 4] 160 duc® | 160
23/10/1582 | Escudo Salamanca, San Pelayo Piedra v 44 r° 4
15/09/1584 | Escudo Salamanca, San Pelayo Piedra v 55 r° 5
23/07/1585 | San Sebastian Candelario Madera E3) 12 duc® 12
22/07/1586 | Altar funerario Salamanca, Santa Olaya Piedra v 192 r° 17,45
02/09/1589 | San Pelayo y escudos Salamanca, San Pelayo Piedra v 470 r° 42,72
09/03/1591 | Metopas Salamanca, San Esteban Piedra 4 800 r® 72,72
21/10/1595 | Coronaciones de libreria Salamanca, San Pelayo v 22 ¢° 2
05/X1/1595 Coronaciones de libreria Salamanca, San Pelayo v 44 r* 4 duc® 8
27/01/1597 | Retablo Salamanca, Santa Clara Madera £3] 500 duc® | 500
31/07/1600 | Nuestra Sefiora Salamanca, San Polo v 10 duc® 10
16/07/1602 | Retablo Villar de Gallimazo Madera 4,2x3,36 m v 150 duc® 150
21/03/1603 | Santa Anay la Virgen San Esteban de la Sierra Madera 1,12 m 4] 40 duc® 40
24/05/1604 | Retablo Salamanca, San Francisco 4] 2.000r° 181,81
16/06/1607 | Arcos Salamanca Yeso v 4] 91.000 mrs | 243,31
07/12/1607 | Retablo Barcial Madera v 400 r° 36,36
07/12/1607 | Retablo Gallegos de Solmirén Madera v 400 r° 36,36
07/12/1607 | San Antonio Piedra 16 duc® 16
07/12/1607 | Imagen grande Yecla de Yeltes 300r° 27,27
07/12/1607 | Nuestra Sefioray S. Boal Pepino v 100r° 9,09
07/12/1607 | Nino Villaverde v 10 duc® 10
07/12/1607 | Nifio Barrueco Pardo v 10 duc® 10
07/12/1607 | Magdalena Villanueva del Conde 24 duc® 24
07/12/1607 | Nuestra Sefioray S. Roque | Ledesma Piedra v 16 duc® 16
07/12/1607 | Retablo (pequefio) Las Torres Madera v 30r° 2,72
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FRANCISCO JULI
1563
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Estado de la cuestion*®

Durante el siglo XVI numerosos artifices extranjeros, sobre todo originarios de los
territorios que integran la Francia actual, viajaron a la Peninsula Ibérica buscando
trabajo. La mayoria no regresaron a sus pueblos de origen y se asentaron aqui, jugando
los mas importantes un destacado papel en el Renacimiento espafol, mientras que el
resto se integraron en sus talleres o en los de maestros locales contribuyendo todos al
desarrollo de los distintos periodos estilisticos de aquel siglo. Por fortuna, cada vez
son mas los estudios que abordan este fendmeno migratorio y analizan las
consecuencias artisticas que aportd esa simbiosis cultural, delimitando sus
aportaciones e influencias,
descubriendo nuevas personalidades
que habian pasado inadvertidas o
ampliando el conocimiento de lo

. 365
que se sabia sobre otras™ .

Firma de Francisco Juli

* Este capitulo recoge mi monografico sobre Francisco Juli (Cfr. REBOLLAR ANTUNEZ, Alba. Ob.
cit., 2017, pp. 103-123). Se han incluido nuevas noticias documentales, atribuciones y material
grafico.

% SANZ ARTIBUCILLA, José Maria. “El maestro entallador Pierres del Fuego”, Principe de Viana,
5/15 (1944), pp. 145-158. MARTIN GONZALEZ, Juan José. “Guillén Doncel y Juan de Angés”,
Goya, 47 (1962), 344-350. BERGMANS, Ann. “Enkele gegevens over de activiteiten van de
beeldhouwer Guiot de Beaugrant in Bilbao (1533-1549)”, Archivum Artis Lovaniense, 1981, pp. 266-
278. BARRIO LOZA, Jos¢ Angel. Los Beaugrant en el contexto de la escultura manierista vasca.
Bilbao, 1984. MARTIN GONZALEZ, Juan José. Ob. cit., 1984, pp. 249-259. CAMPOS SANCHEZ-
BORDONA, Maria Dolores. El arte del Renacimiento en Leon. Las vias de difusion. Ledn, 1991.
TURCAT, André. Etienne Jamet, alias Esteban Jamete. Sculpteur francais de la Renaissance en
Espagne condamné par I’Inquisition. Paris, 1994. ORICHETA GARCIA, Arénzazu. Juan de Juni y su
escuela en Ledn. Produccion escultorica en madera (Tesis Doctoral). Universidad de Ledn, 1999.
RIO DE LA HOZ, Isabel (del). Ob. cit, 2001. LLAMAZARES RODRIGUEZ, Fernando. “Una
revision de obras del circulo de Juni”, Imafronte, 16 (2004), pp. 149-166. ARIAS MARTINEZ,
Manuel. “Testamento, inventario y almoneda del ensamblador normando Guillomo Peral (7 Astorga,
1591): datos para la definicion profesional”, Astorica, 28 (2009), pp. 227-253. CUESTA SALADO,
Jesus. Jaques Bernal, Benito Elias y los Giralte de Villalpando. Aportaciones a la escultura de la
primera mitad del siglo XVI en el occidente de Tierra de Campos. Valladolid, 2011. IBANEZ
FERNANDEZ, Javier. “Sculpteurs francais en Aragon au XVle siécle: Gabriel Joly, Esteban de Obray
et Pierres del Fuego”, en La sculpture francaise du XVle siécle: études et recherches. Paris, 2011, pp.
126-138. REDONDO CANTERA, M.* José “L’apport francais & la sculpture de la Renaissance en
Castille. Réflexions sur le style et les matériaux”, en La sculpture frangaise du XVlIe siécle: études et
recherches. Paris, 2011, pp. 138-149. ECHEVERRIA GONI, Pedro “Protagonismo de los maestros
galos de la talla en la introduccion y evolucion del Renacimiento en Navarra”, Principe de Viana,
73/256 (2012), pp. 515-548. FERNANDEZ DEL HOYO, M.* Antonia. Ob. cit., 2012. FIZ FUERTES,
Irune. “Les échanges entre la France et la Castille dans la peinture des XVe et XVlIes”, en LUGAND,
Julien (ed.): Les échanges artistiques entre la France et I’Espagne. Perpifian, 2012, pp. 237-246.
MUNOZ, Sarah. “Les tétes en médaillon dans le décor sculpté de la Renaissance. Typologie et
diffusion d’un ornement a travers la France méridionale et I’Espagne”, en LUGAND, Julien (ed.): Les
échanges artistiques entre la France et I’Espagne. Perpinan, 2012, pp. 165-182.
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Antes de abordar las novedades que presentamos sobre Francisco Juli**®

y que afectan
no so6lo a su produccidon, sino también a su personalidad y a sus relaciones
profesionales, resumimos lo que hasta ahora se conocia sobre €l. En la historiografia
sobre el artista se aprecia el progresivo interés que su figura ha suscitado desde 1925 a
causa, en nuestra opinion, de su origen extranjero, su intervencion en importantes

empresas constructivas, sus desplazamientos por un amplio territorio y a su condicion

de maestro de canteria que compagin6 con la de entallador.

Gomez-Moreno, siguiendo a Villaamil y Castro®®’, fue el primero que reparé en él, un
desconocido cantero francés vinculado a Rodrigo Gil de Hontaiidn que hacia 1558
parecia estar empleado en la construccion de la Colegiata de Santa Maria de
Villafranca del Bierzo (Ledn). Mas tarde, Costanti le dedic6 una entrada en su
Diccionario®® con la que le situ6 en Compostela, en la apertura de los cimientos de
una casa en la Rtia do Forno da Contiga (1557), propiedad del Gran Hospital, y en la
conclusiéon de otra que daba a la plaza del mismo (1558). Ademas, localizé su
testamento, otorgado en aquella ciudad el 23 de junio de 1563, que incluia noticias
familiares y econdémicas sobre el dinero que le adeudaban en Ponferrada (Ledn) por
haber sido el fiador de un cantero apellidado Calder6n en la construccion del puente
sobre el rio Boeza, y por su labor como maestro de canteria en la capilla de la cofradia
de Santa Catalina (sic) de Salamanca,*® la Colegiata de Villafranca, en el convento
santiagués de San Francisco, y su sueldo como maestro de las obras del Gran Hospital

de Santiago para el que trabajo desde 1557 a 1563.

Rivera y Rodicio®”’ le dedicaron un articulo donde interpretaron lo que ya habia sido
publicado y pusieron de relieve su supuesta faceta de escultor al considerar suyo el
retablo y las imagenes de la capilla de la Trinidad en la Colegiata de Villafranca.
Nuevos datos han ido completando su biografia y produccion: Hernan Alonso recogio

que en 1544 Juli y el cantero salmantino Diego Torres se habian comprometido con

366 Sobre su apellido, conviene aclarar que aunque ¢l firma como Francisco “Joli” para evitar
confusiones preferimos continuar llamandole Francisco “Juli” ya que la mayor parte de los escribanos
y notarios recogieron asi su nombre, y casi toda la bibliografia se refiere a ¢l de esta manera. A veces,
sobre todo en Villafranca y Ponferrada, la documentacion le denomina “maestre Juli”.

37 GOMEZ-MORENO, Manuel. Catdlogo Monumental de Espaiia. Provincia de Leén. Madrid, 1925,
p. 383.

3% PEREZ COSTANTI, Pablo. Diccionario de artistas que florecieron en Galicia durante los siglos
XVIy XVII. Santiago, 1930, pp. 308-311.

*% No se trataba de la capilla de la cofradia de Santa Catalina sino de Santa Margarita.

% RIVERA BLANCO, Javier y RODICIO RODRIGUEZ, Maria Cristina. “Francisco Juli, escultor y
cantero”, BSAA, 47 (1981), pp.415-423.
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don Fadrique de Toledo, primogénito de don Pedro de Toledo, a terminar las obras de
la Colegiata en el plazo de cinco afios por 16.000 ducados®”'. Por su parte Voces
Jolias®™® corrigié a Gémez-Moreno al adelantar a 1547 la relacion de Juli con la
construccion de la Colegiata®” y documentd que fue, ademés, el maestro de obras de
la capilla de la Trinidad y de la capilla mayor de aquel templo entre 1551 y 1552,

momento en el que parece estar vinculado al mencionado cantero de Salamanca.

Barbero y de Miguel®"*aportaron abundantes noticias sobre Juli entre el 17 de febrero
de 1534, cuando firmo la escritura de dote de su futura esposa, Ana Sierra, en la que se
declar6 entallador y vecino de Salamanca pero oriundo de Dijon (Francia), y el 27 de
enero de 1552, “ya estante y residente en la villa de Villafranca del Bierzo en el reyno
de Ledn” -aunque en ese momento presente en Salamanca- cuando apoderd a Juan
Rodriguez, vecino de esa ciudad, para ejecutar una orden de requerimiento contra

. 375
Diego Torres

. Respecto a su obra salmantina, pusieron de relieve su condicion de
entallador al constatar que antes de 1543 concerto, junto con el pintor Martin de
Montejo, los desaparecidos retablos de las parroquias de las localidades de Valbuena y
Horcajo de Huebra®’®. Por su parte Casaseca ha documentado como suyo el retablo
mayor de Montemayor del Rio, de fina talla plateresca, y en el mismo templo le

atribuye también otra escultura, en piedra, de San Miguel’"’.

Portal Monge precisé que en 1535 Juli y su esposa tenian la vivienda familiar en la
salmantina parroquia de San Isidro®’®. Finalmente Rodriguez Cubero corrobord su
actuacion en 1544 como fiador del cantero Toribio de Calderdn en la construccion del

viejo puente sobre el rio Boeza a su paso por Ponferrada (Leon)’””; y Fernandez

"' ALONSO, Hernan. Villafranca del Bierzo. Leén, 1984, p. 94.

72 VOCES JOLIAS, José Maria. Arte religioso de El Bierzo en el siglo XVI. Ponferrada, 1987, pp. 40-

44,

*7 La confusién se produjo al traspapelarse la escritura, entre las de 1558, de Juli y el maestro Pedro
Prieto por la construccion un horno de cal.

*”* BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa (de).Ob. cit., pp. 111, 116-119 y 135.

37 CASTRO SANTAMARIA, Ana. Ob. cit., 1997, pp. 47-48, afirmé que el Diego Torres que trabajaba
con Juli en la colegiata de Villafranca era el vecino de Béjar contra el que se ordend el requerimiento.

37 BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa (de). Ob. cit., pp. 117 y 135.

37T CASASECA CASASECA (Antonio. Ob. cit., 1990, p. 106) aporté la noticia de la autoria de Juli y
afnadio el dato de que en 1552 el pintor Antonio Gonzalez fue responsable de las pinturas sobre tabla
[hoy ocultas detras de otras modernas debido a su mal estado de conservacion]. Por su parte
BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa (de). Ob. cit., p. 117 documentaron que en
1539 la iglesia de Montemayor debia dinero a Juli “por virtud de un contrato”.

3’ PORTAL MONGE, Maria Reyes. Ob. cit., 1996, p. 201.

7 RODRIGUEZ CUBERO, José Diego. “La construccion del Puente de Boeza en Ponferrada (Siglos
XV1y XVII)”, Tierras de Leon, 42 (2004), p. 188.
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Véazquez document6 su intervencion, en 1559, en la desaparecida capilla mayor del

convento agustino de aquella villa®*°.

Su estancia en Salamanca (ca. 1526?)

Pese a que Juli comparecid6 muchas veces ante la justicia, y, por lo tanto, “fue
preguntado por las cuestiones generales”, nunca declard su edad, aunque es logico
pensar que naciera a comienzos del siglo XVI. Tampoco hay noticia de cuando
abandond Dijoén, la ruta que siguié antes de llegar a Espana y si lo hizo solo o
acompaifiando a algin maestro. Lo que se sabe es que estaba avecindado en Salamanca
en 1534, pero su presencia en esta ciudad podria adelantarse varios afios si se analizan
las declaraciones de los testigos del pleito que en 1538 librd en compaifiia del pintor
Martin de Montejo (71543 a. ¢.°%*") a causa de la tasacién de un retablo que ambos

hicieron para la iglesia del salmantino Hospital de Santo Tomé.

Las declaraciones prestadas por los testigos de mayor edad, como el entallador Juan
Lépez (de més de 40 afos) o los pintores Pedro Bello (de 75) y Hernando Pinedo (de
50), hacen pensar que estaba en Salamanca desde 1526 aproximadamente, porque los
tres dijeron conocer “a Juli y a Montejo de diez a doce afios a esta parte”. No obstante,
sus afirmaciones deben tomarse con cautela ya que los testigos de un proceso no
siempre actuaban con veracidad y, ademas, en este caso tampoco precisaron el tiempo
que conocian al pintor y al cantero; tan s6lo el joven entallador Francisco Aparicio (de
30 afios) dijo que conocia a Montejo de “siete a ocho afios” y a Juli de “ocho a

nueve,’382

La capilla del Hospital de Santa Margarita (1534-1545)

Del antiguo Hospital salmantino de Santa Margarita®®, fundacion medieval en la

colacion de San Roman, ha sobrevivido su templo renacentista convertido en el siglo

% EERNANDEZ VAZQUEZ, Vicente. Ponferrada artistica y monumental. Ponferrada, 2011, p. 304.

*' BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa (de). Ob. cit., pp. 117, 135 y 136.

**> ARChVa), PL. Civiles, Taboada, c. 1519, 5, fols. 21r-25r. AUSa. R. 7, 2, 139-143.

%3 Su fundacion, como Hospital de “Santa Margarita y los martires de San Cosme y Damian”, se
remonta a 1204 gracias a don Gonzalo, obispo de Salamanca. VILLAR Y MACIAS, Manuel. Historia
de Salamanca... Libro III. Salamanca 1887 (ed. Consultada: Salamanca, 1974, pp. 129-130). En 1581,
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XX en la capilla del Colegio de las Siervas de San José¢®™. Considerado como una de
las joyas platerescas de la ciudad, sin embargo suftrié intervenciones que dafiaron su
interior, por la construccidon de un moderno coro alto y la modificacion de sus bovedas
originales, ademads de alterar su configuracion exterior; una fotografia aérea tomada en
1919 permite apreciar como el muro del Evangelio de la capilla y sus ventanas
quedaron ocultas por una de las galerias adosadas de su patio. En otra imagen obtenida
por Candido Ansede entre 1912 y 1940 se observa que su cabecera ochavada y sus

contrafuertes han quedado ocultos por el edificio moderno que habria de adosarse a €l.

La autoria de la capilla se ha venido vinculando a los arquitectos Rodrigo Gil de
Hontafion y fray Martin de Santiago’*’porque la talla ornamental de sus muros
interiores recuerda la fantasia decorativa del palacio de Monterrey, pero también a los

maestros Pedro de Ibarra, al [maestre] Pedro y a Miguel de Aguirre®*®. Sin embargo,

tras decretar Felipe II la reduccion de Hospitales, se refundieron en su edificio casi todos los
suprimidos, por ser el de mayor capacidad, colocandose entonces bajo la advocacion de la Santisima
Trinidad. Aun asi, el complejo resultaba insuficiente y sus instalaciones no estaban bien pues el 9 de
septiembre de 1597 el maestro de obras de la Catedral, Juan de Ribero, presentd la memoria y las
condiciones de la reforma que debia hacerse en el cuarto de las mujeres del Hospital General. La
intervencion se remato en el carpintero Mateo Lozano (Cfr. ADSa. Provisorato, leg. 20, n.° 22). En el
siglo XIX sufrié numerosas reformas. En 1904 dejoé de funcionar como tal y en 1916 las Siervas de
San José lo compraron, remodelandolo el arquitecto Joaquin de Vargas entre 1916-1917 para
destinarlo a centro de ensefianza. Fue entonces cuando se regularizaron los huecos y se adaptaron sus
dependencias. VICENTE MENTRIDA, Marta. Reformas sanitarias y asistenciales en la ciudad de
Salamanca durante la segunda mitad del siglo XVIII (tesis doctoral). Universidad de Salamanca,
2011, pp. 192-193 y 203-246. ALMEIDA CORRALES, José. El Hospital General de la Santisima
Trinidad. Sus origenes, evolucion historica y desarrollo. Salamanca, 2016, pp. 73 y ss. Su archivo,
que fue consultado en 1861, se encuentra en paradero desconocido. HERRERO, M. “Hospital de
Santa Margarita y de los Martires”, Cronica de Salamanca, 22 (27 de enero de 1861), pp. 15-16.

% En la manzana comprendida entre la plaza de San Roman y las actuales calles de Marquesa de
Almarza, Martires y Gran Via, hoy propiedad del Colegio de las Siervas de San José, se han reunido,
ademas del Anfiteatro neoclasico de la Universidad y el templo de San Roman, restos de varios
edificios: las columnas con sus capiteles existentes en su patio proceden del claustro de San Francisco
(mezcladas con otros nuevos); las esculturas colocadas en sus angulos vienen de la fachada de la
iglesia de San Pablo y las ménsulas que las soportan, del templo de San Adrian, derribado en 1841. La
doble galeria arquitrabada que se abre a la plaza de San Roman perteneci6 a la casa de Ramos del
Manzano. AZOFRA, Eduardo. La obra del arquitecto Juan de Sagarbinaga en la ciudad de
Salamanca. Salamanca 2010, pp. 289-311.

¥ CAMON AZNAR, José. Salamanca. Guia artistica. Salamanca, 1953, p. 128. FERNANDEZ
ARENAS, José. “Martin de Santiago: noticias de un arquitecto andaluz activo en Salamanca”, BSAA,
43 (1977), pp. 167.

3% RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, Alfonso. Ob. cit., 1989, p. 226. El P. Ceballos indica que Pedro
de Ibarra, [el maestre] Pedro y Miguel de Aguirre rehicieron la capilla en 1540. Pero en realidad fue
Miguel de Aguirre quien concluyod la obra (AUSa. R. 5, 1, fols. 1 y 2), tal vez ayudado por Pedro de
Ibarra, con el que formaba cuadrilla en ese momento tanto en Monterrey (1539) como en la Catedral
(1540), asi como en su intento por hacerse con la construccion del puente sobre el rio Almaraz (1539).
Cfr. CHUECA GOITIA, Fernando. Ob. cit.,, 1951, p. 149. CASASECA CASASECA, Antonio. Ob.
cit., 1988, pp. 202 y 213. CASTRO SANTAMARIA, Ana. Ob. cit., 2010, pp. 404-416, 421 y 445-
456. Quizas colaboraban, asimismo, en el Colegio del Arzobispo Fonseca. Cfr. CASASECA
CASASECA, Antonio. Ob. cit., 1988, p. 258. SENDIN CALABUIG, Manuel. Ob. cit., 1977, pp. 283
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Capilla de Santa Margarita en 1919

nuevos datos demuestran que fue iniciada en 1534 por los maestros de canteria Juan

387

Francés™' (ca. 1503-1550) y Francisco Juli, siendo ésta la primera obra conocida del

segundo.

El 25 de febrero de 1534 el mayordomo de la cofradia de San Anton y Santa Margarita
de los pobres®™®, que por entonces regentaba el Hospital de Santa Margarita, se

concertd con Francisco Juli y Juan Francés para que construyesen la capilla de su

389

templo’”". Fiados por el carpintero Francisco Seco y por el mercader de libros Pierres

y 284. Precisamente a Ibarra le avalo el maestre Pedro cuando se obligd a trabajar en el Colegio de
Santiago el Zebedeo (1541). BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa (de). Ob. cit.,
p- 47. Sobre este ultimo, véase mas abajo, nota 390.

7 Sobre este cantero Cfr. ESTELLA MARCOS, Margarita. “Las obras artisticas del plateresco
madrilefio”, AEA, 215(1981), pp. 238-296. 1d. “El testamento de Juan Francés, maestro de canteria”,
AEA, 233 (1986), pp. 96-106. GOMEZ MARTINEZ, Javier. “Alonso de Covarrubias, Luis de vega y
Juan Francés en el Alcazar Real de Madrid (1536-1551), Academia, 74(1992), pp. 202-217.

3% Esta cofradia estuvo asentada en el Hospital, al menos, durante las décadas de 1530 a 1570.
ARChVa.Pl. civiles, Valera (olv), c. 1011, 5; Fernando Alonso (f), c. 1014, 2; y Pérez Alonso, (f), c.
608, 7; ADSa. Provisorato, leg. 22, n.° 36, fols. 1-5. Debid de escindirse, pues a mediados del siglo
XVII la cofradia de San Anton se hallaba instalada en el vecino Hospital de la Encomienda de San
Anton. ARChVa, Pl. civiles, Zarandona y Walls, (olv), c¢. 3581, 39.

*ARChV Pl. civiles, Taboada (f), c. 934, 2; y Registro de ejecutorias, c. 596, 19. A partir de esta nota
se prescinde de las citas concretas de los documentos utilizados al sobreentenderse que los datos
tienen tal procedencia. La escritura en el Apéndice documental (Doc. IV).
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Capilla de Santa Margarita. Candido Ansede. Primera mitad del sg. XX

de Tros, ambos vecinos de Salamanca, se comprometieron a elevarla en plazo de dos

afios por 300.000 maravedis, segun traza dada por “maestre Pedro™*".

La capilla en cuestion debia adosarse al cuerpo del templo existente por entonces,
convirtiéndose asi en su capilla mayor en sustitucion del testero o cabecera original
por disponer el Hospital de caudales suficientes para hacer frente a la empresa
constructiva, quizas procedentes del legado que en 1510 hizo el obispo de Salamanca
don Juan de Castilla (1460-1510)*"! o de alguna familia nobiliaria puesto que en el
primitivo muro del Evangelio se encontraba el enterramiento de Gémez Maldonado,

seguramente miembro del conocido linaje salmantino.

3% El maestre Pedro ha sido identificado por Castro Santamaria con Pedro de Abalibide, quien trabajé a
las ordenes de Juan de Alava en la iglesia de San Pedro de Pedroso y, de forma independiente, en
Santiago de la Puebla. Considerado por algiin coetaneo como “uno de los mejores canteros de la
ciudad”, estuvo vinculado a Pedro de Ibarra y Miguel de Aguirre en las obras de Monterrey. CASTRO
SANTAMARIA, Ana. Ob. cit., 2010, pp. 447-448. La traza de la capilla del Hospital no se ha
conservado ni en los procesos judiciales del Archivo de la Real Chancilleria ni en el Archivo Historico
Provincial de Salamanca pues no existe el protocolo del notario ante quien se firmo el concierto.

' VILLAR Y MACIAS, Manuel. Ob. cit., 1974, p. 128.
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Capilla de Santa Margarita en 2017 (vistas generales del exterior, interior y detalles). Salamanca
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Del referido templo se sabe que su nave discurria paralela a la linea de calle y que
estuvo cubierta mediante una armadura de madera. Con el paso del tiempo su cuerpo y
. . .. 392 . .
su cubierta desaparecieron, por hundimiento™ ~ o por reformas, pero sus dimensiones y
su perimetro aun se pueden apreciar en el primer tramo del edificio adosado a los pies
de la capilla del colegio de las Siervas de San Jos¢>”* observandose sefiales de la union

de ambas construcciones en la parte alta del muro exterior a los pies de la misma.

El edificio que Juli y Francés debian levantar seria de formato longitudinal “de
veintiséis pies de ancho e cincuenta de largo e cuarenta y tres de alto desde el suelo
que ahora es hasta las claves mayores” (7,28 x 14 x 12,04 m aproximadamente),
rematado por una cabecera ochavada. “Fundada sobre buenos cimientos de pefia,
arcilla, barro o cascajo” comunicaria con el cuerpo de la iglesia ya existente mediante
un “arco perpiafio con sus molduras y basas bien ornamentadas” a modo de arco
diafragma. Respecto a los muros, se estipuld que fueran de silleria y que tuviesen una
anchura de cuatro pies (1,12 m aproximadamente), mientras que los estribos, en talud,
que servirian de apoyo a la construccion circundandola medirian tres pies y medio de

frente y cuatro pies y medio de salida (0,98 x 1,26 m respectivamente).

La piedra de las zonas nobles de la capilla seria de Montemayor “de la mejor cantera
que hubiere excepto de la cantera blanca de la iglesia mayor”, mientras que en el resto
debia utilizarse piedra tosca. En cuanto a la cal, habian de traerla de Los Santos®™ y la
arena, del rio Tormes. Ademas, los canteros tenian permiso para utilizar “el despojo de
lo que ahora se ha de derrocar para que lo gastemos en la obra donde quisiéremos”. El
contrato no especifica la forma que habrian de tener las bovedas; lo unico que deja
intuir es que aquellas se elevarian hasta la altura del almizate del templo, y que sus

claves y combados se labrarian en piedra de Montemayor.

%2 Algo similar sucedi6 en la vecina iglesia del Hospital de San Antén cuya armadura, construida de
nuevo por el carpintero Juan Sotil en 1585, siendo comendador frey Antonio de Villaturiel, se
comenzé a hundir hacia “el costado que cae a San Esteban”, debido al ancho de la nave (29 pies =
8,12 m), a que se habia fabricado cuadrada en vez de ochavada y a que se habian reutilizado tirantes
podridos procedentes de la vieja. ARChVa, PI. Civiles, Zarandona y Wals, c. 483, 1, y Registro de
ejecutorias, c. 596, 19. Resumen del pleito en AUSa, R. 4, 1, fols. 98-102.

3% Dividido en dos alturas, las Siervas utilizan la inferior como prolongacion de la capilla, lo que
aumenta su capacidad, mientras que la superior se usa como area privada desde la que se accede al
moderno coro alto.

* Sobre esta explotacién, el empleo de piedras graniticas de Los Santos para los monumentos
salmantinos y la competitividad de estas canteras con otras mas cercanas a la ciudad (Martinamor y
Ledesma) Cfr. VV.AA. “La utilizacion del granito de los santos en la ciudad de Salamanca”, Studia
Geologica Salmanticensia, 45, 1 (2009), pp. 7-40.
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En los muros longitudinales se abririan “cinco enterramientos” y el “que ahora esta
hecho [se refiere al de Gomez Maldonado en la iglesia vieja], se ha de pasar adelante
[a la nueva capilla], en el mismo lienzo de la pared”; es decir, las condiciones
estipulaban que los canteros debian abrir un total de seis nichos, tres a cada lado de la
capilla (figs. 4 y 5), de ocho pies de ancho, catorce pies de alto hasta la vuelta del arco
(2,24 x 3,92 m) y, sobre su rosca, diez pies de “labores de talla, por manera que suba
cada enterramiento en alto veinticuatro pies” (6,72 m). A continuaciéon vendria el
entablamento y sobre ¢l unas ventanas rasgadas de tres pies de ancho y diez de alto
(0,84 x 2,80 m). En los pafios ochavados de la cabecera, por debajo del entablamento,

dos luces darian “claridad a la sacristia”.

Parece que poco después de iniciarse la obra surgieron problemas. Sabemos que Juan
Francés abandon6 Salamanca y se trasladdé a Madrid para atender trabajos concertados
con el cantero Juan Gémez en el Alcazar Real™”, dejando como responsable de la obra
de la capilla del Hospital al también cantero Juan del Castillo, vecino de Aldearrubia
(Salamanca). Sin embargo, pasados los dos afos que les dieron para que estuviera

concluida, como aun “estaba por acabar”, los cofrades actuaron contra Francés, le
9 b

3¥GOMEZ MARTINEZ, Javier. Ob. cit., pp. 202-217. ARChVa, PL. CIVILES, Fernando Alonso (f), c.
47, 1 y Registro de ejecutorias, c. 783, 40.
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buscaron en Madrid, le retuvieron y después le trasladaron a la carcel publica de

Salamanca®”°donde estuvo preso desde el 12 al 30 de mayo de 1537.

Aquel mismo dia se extendieron varias escrituras para seguridad de los cofrades del
Hospital. En una, el bachiller Rodriguez de Alaejos se obligd a valorar lo que Francés
habia construido hasta entontes debido a que algunos oficiales, cuyos nombres no se
especifica, decian “que la capilla se habia de deshacer por no estar hecha conforme a
la traza, aunque dicho Juan Francés dijo estar hecho conforme a ella”. Segin parece el
problema radicaba en saber si el arco perpiafio de union era capaz de sostener el
empuje de las bovedas. Para determinar la calidad de lo construido solicitaron que lo
tasaran los canteros Juan Negrete y Juan de Sarasola, nombrando en caso de
discrepancia a fray Martin [de Santiago] cantero y fraile de San Esteban. Esta escritura
estipula que, en caso de recibir la capilla una valoracidon positiva, las obras debian
continuar, pero de ser negativa, el bachiller Alaejos se obligaba a buscar a otros
oficiales que hiciesen el arco perpiafio conforme a la traza del maestre Pedro y a
financiarlo a su costa. En la otra, Francés, que se disponia a regresar a la corte para

atender las obras del Alcéazar, se comprometio a dejar a Juan del Castillo al frente de la

3% Francés primero estuvo preso en la Carcel de Corte en Madrid por el mismo motivo. Con dineros que
le dio Alonso Hurtado, mayordomo y pagador de las obras de Carlos V, por su intervencion en el
Alcazar, “pagé en Salamanca sus deudas y obras que tenia a su cargo” ARChVa, Pl. Civiles, Fernando
Alonso (f), c. 391, 7, fols. 208v° y ss.
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capilla del Hospital de Santa Margarita asegurando que ¢l regresaria cuando las “tapias

: . . . . 9
perimetrales estuviesen terminadas de construir” para elevar las bovedas™’.

Cabe preguntarse donde se hallaba Juli, si continuaba empleado en la construccion de
la capilla o si habia tenido problemas durante la obra como su compaiiero Juan
Francés. Todo parece indicar que los tuvo porque por entonces libraba un pleito contra
el mayordomo de la cofradia, el bachiller Diego de Frémista. Del proceso solo
conocemos una escritura de apelacion presentada el 19 de diciembre de 1536 por
Fromista ante el Tribunal de Chancilleria por creer injusta una sentencia dada en
Salamanca contra el Hospital por el licenciado Renteria, quien fall6 a favor del

cantero. En la apelacion aquel reclamé 8.000 reales a Juli**®

, quien declardé que,
cuando el mayordomo de Santa Margarita le pregunté “que por qué no iba a trabajar
en la obra” de la capilla, “le contestd que porque no le daba dineros”, a lo que aquél le
respondid “que le daria los dineros, que siguiese [con su trabajo] y que fuese a

trabajar”.

Llegado el 29 de enero de 1539, fecha “término en que habian de hacer [la capilla]” y
“[porque Juan Francés y Francisco Juli] no habian cumplido ni fecha la dicha obra
conforme a como se obligaron”, los cofrades del Hospital interpusieron demanda
contra Pierres de Tros, mercader de libros, fiador y principal pagador de los
canteros 99para que los “tres concluyesen la obra conforme al contrato”. El mismo dia
se le notificd la demanda y también a Juli, que “no estaba en la ciudad”; sus criados
afirmaron que su amo estaba en Zamora y que a su regreso se lo comunicarian. Esta es
la primera noticia que se tiene de la presencia de Juli en aquella ciudad, de la que

regreso aquel 26 de marzo.

Mientras tanto, el 25 de febrero Pierres de Tros nego6 la demanda alegando que ¢él era
libre, ya que la escritura de concierto de la capilla habia quedado invalidada por la
renovacion de escrituras que Juan Francés habia hecho con Juan del Castillo en 1537 y
que, si algo habia de reclamarse, no debia ser a ¢l sino a los que habian salido por
nuevos fiadores. Ademas alegd que si Juan del Castillo habia dejado algo por hacer,

“era culpa del mayordomo del Hospital por no darle dinero para acabar la obra”. Para

*7 Le avalaron, entregando 60.000 maravedis por garantia, Juan de las Pefias, Bernardo Madaleno y
Agustin Bello, vecinos de Salamanca.

3% ARChVa, Registro de ejecutorias, c. 483, 83.

** Francisco Seco habia fallecido.
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tranquilizar al fiador, el 4 de julio, Juli se comprometi6 a pagarle todas las costas que
surgiesen del juicio que contra ¢l habian iniciado los cofrades “porque Francés se fue a

Madrid con dineros con los que debia de hacer la capilla™®.

Durante el tiempo en que se sustancio el proceso judicial, las obras siguieron su curso.
En aquel afio de 1539 el mayordomo, como “queria que la obra no cesase porque con
el tiempo no reciba dafio en estar descubierta e querian tomar las aguas del tejado
mientras el pleito se averigua”, apremiaba a Juan del Castillo a que terminase un
pedazo de las paredes que faltaban por acabar y a subirlas un poco mas alto para poder

echar el tejado.

El 21 de abril el mayordomo presentd un interrogatorio ante las autoridades de
Salamanca instando a que los testigos que iban a ser presentados en el juicio
declarasen, entre otras cosas, que aun quedaba mucho para acabar la capilla, que para
hacerlo eran necesarios otros 80.000 maravedis, y que “Juan Francés e Francisco Juli
[a los que ya habian entregado 280.000] estan ausentes de esta ciudad de Salamanca e
de su tierra e no estdn en ella ni treinta leguas alrededor”. Declararon a su favor el
clérigo del Hospital y algunos cofrades como Rodrigo de la Cuesta, que concretd que
Juan del Castillo ya habia puesto los entablamentos de la obra y que Juli estaba en la
ciudad “que lo habia visto de dos a tres dias a aquella parte”. También declararon
Pierres de Tros y el propio Juli quien dijo “que no estaba ausente, que estaba en

Salamanca”

Tros presentd el 7 de junio su interrogatorio del cual tienen interés estas preguntas: si
los testigos conocian que Juli “era y es vecino de Salamanca”, ciudad en la que vivia
con su familia; si a dia de la fecha “Juan Francés ya era vecino de Madrid”; y, la mas
interesante, si sabian que en la capilla del Hospital “estan hechas todas las paredes
para cerrar la boveda della las cuales estdn hechas en toda perfeccion y cada dia se
labra y hace la dicha capilla”. Juan Francés, que contestd a las preguntas desde la
Corte, continuaba empleado en la construccioén pues el 5 de septiembre de 1539 un

escribano dio fe que estaba haciendo:

*% Dato extraido de un pleito paralelo que los herederos de Pierres de Tros movieron contra Francisco
Juli. ARChVa, PL. CIVILES, Masas (f), c. 1022, 2, y Registro de ejecutorias, c. 860, 61.
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Fachada de San Justo y San Pastor (detalle). Anénimo. Salamanca (desaparecida)

algo en una piedra para la dicha capilla y luego el dicho Pierres de Tros pidi6 a mi el dicho
escribano recibiese juramento del dicho Juan Francés si es verdad [...] que habia venido para

acabar la obra y que no se podia marchar sin terminarla.
El 22 de abril de 1540 Tros presentd un nuevo cuestionario con otras preguntas:

si saben que Juan Francés tiene hecho en la dicha capilla las paredes y el arco perpiafio
e que las dichas paredes y arco estan hechas y en perfeccion e otro si tiene hechos los

arcos de enterramientos hechos en toda perfeccion e ansy es como estan.

si saben que la dicha capilla es y esta hecha en toda perfeccion excepto la boveda de la
dicha capilla e no hay que hacer otra cosa que hacer en la dicha capilla su boveda [...]

y si esté cubierta y trastejada.
En este interrogatorio declararon los cofrades y el propio Fromista que dijo:

que sabe quel afio de 1540 estuvo Juan Francés en esta ciudad e le vio hacer en la
dicha capilla parte del arco perpiafio e otros oficiales con €l, e que las paredes e arco
perpiafio estan acabadas conforme a la traza e que falta por hacer por el dicho Juan

Francés con sus fiadores la boveda de la dicha capilla®".

! E] mayordomo jur su declaracion el 15 de enero de 1541.
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El 27 de abril de 1540 el Hospital pagd a Juan del Castillo el finiquito por su trabajo
como cantero en la obra: 21.942 maravedis en razon de las tapias, entablamentos y

piedra empleada*®*.

La sentencia del proceso se dict6 el 22 de marzo de 1541 en Salamanca fallando las
autoridades a favor de los demandantes y condenando a Tros, como fiador de Juli y
Francés, a que “ambos tres terminen la capilla conforme a como se contiene en el
contrato principal en el término de seis meses primeros siguientes”. Tros apelo la
sentencia en Chancilleria el 16 de diciembre de 1541pero la vista celebrada el 13 de
marzo de 1543 la corrobord, diciendo que “conforme al derecho y ley de la Partida no
queda libre el fiador hasta que el principal no pagasen o cumpliesen”. Presentd nueva
apelacion que se resolvido aquel 20 de noviembre en los mismos términos, condenando

esta vez el Tribunal a pagar al mercader 3.454 maravedis por las costas del juicio.

Liberados Francés y Juli de su compromiso con el Hospital, el 4 de octubre de 1545 se
pregono la “memoria de lo que han de hacer y acabar los oficiales en el Hospital de

Santa Margarita” deduciéndose que las bovedas ya se habian cerrado y faltaba poco

42 BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa (de). Ob. cit., p. 32. Casaseca dice que
ese mismo dia existe un pago del Hospital a Nicolas Francés por la talla del entablamento y de los
sepulcros. CASASECA CASASECA, Antonio. Ob. cit., 1988, p. 248. No se trata de Nicolas sino de
Juan Francés. La referencia corresponde a una carta de pago por las fianzas que dio a un mesonero de
la ciudad.
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para que la capilla “estuviera en perfeccion”. En plazo de dos meses se debia pincelar,
cerrar unos pechinales y poner en los enterramientos seis escudos, “en blanco los cinco

29403

y uno con las armas de los Maldonado”™™". Ademas, habia que rematar el presbiterio

con tres gradas, hacer la mesa de altar, y levantar un pequefio campanario encima del

404
, Marcos de

hastial derecho. Para ello se postularon los canteros Miguel de Aguirre
Leon y Cristobal de Tolosa. A estas condiciones, a los pocos dias, los cofrades
afiadieron otras muchas: revocar, pincelar y retundir la capilla, labrar y asentar el
brocal del pozo, sustituir dos combados defectuosos, y hacer un poyo en el arco
perpiafio para asentar una reja que separase la capilla del resto del templo. La obra se
remat6 en Miguel de Aguirre en 18.000 maravedis*®’.

Muchos afios después, al redactar su testamento, Juli recordaba esta obra y a su
compafiero Juan Francés. En una de sus mandas ordenaba a sus herederos que le
reclamasen 32.000 maravedis que le adeudaba por la condena en la construccion de la
capilla del Hospital de Santa Margarita [no de Santa Catalina como apunt6 el propio

cantero] iniciada en 1534. Era dificil olvidar un contrato de 300.000 maravedis, el

encarcelamiento de Francés, diez afos de pleito y una importante condena econdmica.

Ninguna referencia aclara por ahora que Juli, Francés, Castillo o después Aguirre
fuesen responsables de la ornamentacion de la capilla pese a que el primero es el tnico
entallador documentado por ahora en la construccion y pese a que en los muros,
capiteles y entablamentos que tallo en la colegiata de Villafranca hizo alarde de un
completo dominio sobre los cinceles. Su resolucion formal y algunos motivos, como
los monstruos que parecen desparramarse por la cara externa de los frontones, estdn en
relacion con las cuadrillas de entalladores que trabajaron en el palacio de Monterrey y
en la desaparecida fachada de San Justo y Pastor, que se desplomaba en 1886.
También con ciertas labores decorativas de San Esteban y el antepecho de la escalera

. . ’ 4 / ;-
de la iglesia de San Martin, con finos roleos que nacen de delfines**®. Lo més logico es

493 B[ unico escudo que al parecer se tallo fue el de los Maldonado aunque ha perdido una de sus cinco
flores de lis. Se halla situado en el timpano del arcosolio del lado del Evangelio, el mas préximo al
altar.

%% Trabajé junto con Juan Negrete y Pedro de Ynestosa en las iglesias de Arcediano (Salamanca) y en
la de San Bartolomé. BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa (de). Ob. cit., p. 27.
45 AUSa, R. 5, 1, fols. 1 y 2. BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa (de). Ob. cit.,

pp. 27,28,41,42 y61.

4 Construida, junto con la tribuna, por Juan de Alava, en 1516. Cfr. CASTRO SANTAMARIA, Ana.
“Una nueva obra de Juan de Alava: el coro y escalera de San Martin de Salamanca”, BS44, LXIII
(1997), pp. 337-348.
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pensar que el entallador que hizo los de Santa Margarita, fuese o no Juli, siguiese un
modelo previo, acaso dado por el maestre Pedro®®’ aunque, como ha apuntado Castro
Santamaria, “la decoracién [de los edificios] quedaba en gran parte bajo la
responsabilidad de los entalladores, que ponian mucho de su iniciativa, pues el
arquitecto con frecuenta no podia descender al planteamiento de la minuciosa
ornamentacion; de ahi que los contratos con los maestros canteros nunca se haga

.y . 2408
alusion a la decoracion”™ .

Hemos encontrado en una de las pandas del claustro del convento de Santa Clara una
Santa Margarita de la segunda mitad del siglo XVI de autor desconocido. Bien
pudiera haber pertenecido al antiguo Hospital homénimo y haber llegado al convento
de las clarisas a por ser la institucion religiosa mas proxima, acaso después de la

reduccion de hospitales.

Su condicion de entallador

Es razonable pensar que Juli actuaria méas como contratista que como escultor en el
retablo de Trinidad en la Colegiata de Villafranca; las iméagenes las subcontrataria con
alguin artista, quizas leonés, reservandose el ensamblaje, el torneado de las columnas y
la obra de talla menuda, ya que la calidad de las piezas es tan destacable que cuesta
creer que las hiciera un maestro de canteria. Sin embargo, su capacidad para tallar en
madera resulta evidente por su contratacion de los retablos destinados a los lugares de

Valbuena y Horcajo de Huebra (Salamanca) —ninguno conservado— asi como por la

“7 En una carta del arzobispo de Toledo, don Alonso de Fonseca, dirigida al arcediano Juan de
Caiiizares (1529), sobre la construccion de su Colegio Mayor, dice “que los oficiales que hubieren de
labrar [la portada] del colegio sean tales que lo entiendan y lo sepan hacer. Aca nos han dicho que esta
ay un Juan de Troya y otros dos o tres compaiieros suyos que son buenos oficiales, y asi nos lo ha
dicho también Syloe; bien sera que si son tales los encarguéis de ello [...] y sino lo hicieren tan bien
[...] no faltara quien la tome a destajo [...] aunque siempre ha de ser maestro que la sepa hacer tan
perfecta y pulidamente, como se requiere, segun las trazas”. HUARTE Y ECHENIQUE, Amalio. La
Basilica Teresiana, 25 (1916), p. 206. SENDIN CALABIUG, Manuel. Ob. cit., 1977, p. 268. {Acaso
Pierres de Tros, evidentemente extranjero como Juli, estaba relacionado con Juan de Troya, el mismo
que en 1542 intervenia en los tondos de la Catedral? CASASECA CASASECA, Antonio. Ob. cit.,
1988, p. 81. Hubo un Juan de Troya “imaginario” que afios antes fue vecino de Valladolid: el 7 de
agosto de 1516 concertd una imagen de Nuestra Sefiora de 3 pies y medio de alto (0,98 m. aprox.), su
hijo en el brazo, con su corona y un angel alado de cuatro palmos (0,84 m. aprox.) sefialando una
estrella que se habia de poner sobre él. Grupo en madera que estaba destinado al reloj que se habia de
poner en la iglesia de Santa Cruz de Medina de Rioseco. Ese mismo dia taso junto al entallador Pedro
Gonzalez la caja que el también entallador Pedro Gutiérrez Padierna habia hecho para el Angel
Custodio de dicha iglesia. GARCIA CHICO, Esteban.Ob. cit., 1959, pp. 8-9.

%8 CASTRO SANTAMARIA, Ana. Ob. cit., 2002, p. 152.
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Retablo mayor. Francisco Juli. Montemayor del Rio. Salamanca

construccion del gran retablo de Montemayor del Rio (Salamanca), en el que se puede
apreciar, a pesar de las desgraciadas restauraciones, las labores a candelieri de sus
balaustres y pilastras, llenas de trofeos colgados de draperies, bucraneos y hombres de
cuclillas*”. Como los motivos antropomorfos han desaparecido y lo conservado esta
gravemente dafiado, resulta dificil relacionarlo con los interesantisimos relieves que
completan la arquitectura del retablo de Villafranca. Por su parte, el Calvario de su

atico nada tiene que ver con la excelente escultura de la Virgen con el Nifio que lo

499 Motivo popularizado por Alberto Durero, y muy repetido por la escuela de grabadores que dejo tras
de si. Bien podria haber tenido Juli alguna copia de estos disefios. Los motivos antes enumerados se
repiten en los muros y capiteles de la Colegiata berciana donde esta documentada la intervencion de
Juli.
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Virgen con el Nifio. Retablo Mayor. Montemayor del Rio. Salamanca
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preside*'”

y, menos aun, con las elegantisimas imagenes del berciano. Posee este
retablo forma de “U”, adaptado al testero de la capilla. Parece sostenerse sobre cuatro
estipites antropomorfos (dos masculinos y dos femeninos) pero en realidad esta
adosado y encajado en el muro. Posee un banco, tres calles y cuatro entrecalles en el
primer piso, mientras que el segundo solo tiene la calle central y dos entrecalles que la

flanquean. En el atico una caja y su correspondiente frontispicio.

En el banco, de izquierda a derecha, hallamos relieves de San Marcos y San Juan
escribiendo los Evangelios, Santa Catalina, la Lamentacion ante Cristo muerto, Santa
Barbara, y el resto de evangelistas: San Lucas y San Mateo. En las calles extremas dos

bultos: San Pedro y San Pablo, tan altos como los o6rdenes.

El primer cuerpo tiene columnas de orden gigante que sostienen un entablamento
quebrado decorado con amorcillos. En las calles exteriores los bultos de San Pedro y
San Pablo, tan grandes como los 6rdenes. En calles laterales cuatro tablas, dos a dos,
con los temas de Cristo Muerto, Camino del Calvario, Descendimiento y el Santo
Entierro. Por su parte, en las entrecalles interiores cuatro hornacinas, también dos a
dos, que cobijaban en cuatro bultos, de los cuales hoy se conservan insitu dos: un
apostol y San Andrés. La calle central la ocupa, en su totalidad, un relieve de la

Santisima Trinidad.

El segundo cuerpo tiene como argumento iconografico la adoracion del Nifio; en el
centro un relieve con la Virgen, San José y un pastorcillo, en el pesebre, rodeando al
recién nacido; en las calles laterales, bajo hornacinas, figuras de los Reyes Magos (a la
izquierda Melchor, y a la derecha Gaspar y Baltasar) ofreciendo el oro, el incienso y la
mirra. Coincidiendo con las calles laterales del primer cuerpo, aletones con relieves de

pastorcillos, y con las entrecalles exteriores motivos en “c” con putti recortados, entre

y sobre ellos.

El remate del retablo es muy simple; una caja con el Crucificado y un frontén con el

busto del Padre Eterno.

Los pedestales del banco estan llenos de delicada talla a candelieri, con draperies,

hibridos, espejos que contienen retratos, guirnaldas, jarrones, bucrdneos, calaveras,

410 . . ~ ’ s s
En origen el templo estuvo dedicado a Nuestra Sefiora pero después se varid su advocacion por la
Asuncion.
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putti etc. El mismo tipo de ornamentacién la encontramos detras de los drdenes
gigantes. En el primer entablamento, en el encasamento central, figuras con las armas
christi y en los laterales escenas bélicas con carros, equinos, guerreros etc. sacadas de
algiin grabado o estampa. Los entablamentos superiores son mas sencillos, putti con

jarras y draperies.

Apuntamos por ultimo que el San Miguel pétreo no procede de la parroquial
salmantina de Villamayor sino que fue encontrado hace no muchos anos dentro del rio

que bordea el municipio.

El de Montemayor es muy parecido al pequefio retablo plateresco de la parroquial de
Candelario (a 19 km aprox. un municipio de otro); coinciden sus balaustres, el remate
con motivos en “c” y tondos pictoricos, la talla con trofeos colgados de draperies,
cabezas de carnero, de angelotes etc. El de Candelario cobija una escultura de San

Sebastian, obra posterior, del escultor Martin Rodriguez.

Hoy se refuerza su faceta de entallador al saberse que el 9 de enero de 1537 Montejo y
Juli, uno como pintor y otro como entallador, se comprometieron a realizar un retablo
para el altar que la cofradia de Santo Tomé de los Caballeros y Escuderos tenia en su
Hospital, situado en la acera norte de la Plazuela de la Puerta de Villamayor, en
Salamanca. De esta obra desaparecida sabemos que debia ser “al romano, de blanco y
oro, con la historia de la Resurreccion de Santo Tomé” que haria referencia a la Duda
de Santo Tomads apostol, pintura de pincel, con la talla en madera de varios escudos,
uno con las armas de Sus Majestades. No seria de grandes dimensiones si se atiende al
tiempo en que se entrego, la Pascua de aquel mismo afio, y a los 10.000 maravedis en
que se taso en enero de 1538. A esta valoracion se opusieron los artistas por sentirse,
en su opinion, damnificados pues ellos lo estimaban en 30.000 maravedis,
especificando que las labores de talla superaban los 40 ducados y las de pintura, los

60.

Tras mover pleito ante las autoridades salmantinas, examinaron el retablo los
entalladores Juan Lopez (*1498 a. q.), Luis Lopez (*ca. 1515-1516), Francisco
Aparicio®" (*1508) y Juan de Huerta*'? (*1514); y los pintores Pedro Bello (1463-

I Casado en segundas nupcias con Isabel Martin, fue cofrade de la Santisima Trinidad y de las Animas
del Santisimo Sacramento, vivid en la ¢/ Concejo de arriba, y tuvo una hija llamada Isabel Martin,
como la madre. (AHPSa. Bernal Lopez, leg. n.° 3381, fols. 604r-614v°.AUSa. R. 6, 3, fol. 226). El 1
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Retablo de la Trinidad. Contratado por Francisco Juli. Villafranca del Bierzo. Ledn

de noviembre de 1554 iguald un retablo -sin imdgenes- para la cofradia de Santiago de Pitiegua que
no se conserva (BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa (de). Ob. cit., p. 111).
Redacto testamento el 11 de marzo de 1563 pero vivid, al menos, hasta 1565.
12 Estuvo casado con Ana Gonzélez, que tenia un par de casas en la plaza mayor de la ciudad. tuvieron
dos hijos: Antonio de Huerta fue platero en Valladolid y Juan de Huerta escultor en Salamanca (AHPSa.
Francisco Fernandez, leg. n.° 3664 y 3665, s. f. AUSa. R. 6, 3, fols. 333 y 337-338). Realiz¢ el retablo
de La Pefa, jurisdiccion de Ledesma (a. q. 1563) que su viuda traspasé a Antonio de Colonia.
BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa (de). Ob. cit., p. 235.
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Retablo de la Trinidad (relieve de la Trinidad). Anénimo. Villafranca del Bierzo. Ledn
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1550), Juan Cervera (*1478 a. q.), Hernando Pinedo (*1488) y Antonio Rodriguez
(*1508). El 26 de febrero de 1538 el teniente de corregidor de Salamanca, atendiendo
a las pruebas presentadas por las partes y las declaraciones de los testigos, obligd a los
cofrades a que pagasen a los artistas 28.550 maravedis: 9.800 por la talla y 18.750 por

la pintura*"?.

Estancia en Leon (1544) y carcel en Valladolid (1550)

Hasta el momento sabiamos que Juli trabajaba en Villafranca, al menos, desde 1544,
afio en el que aceptd concluir la obra de la Colegiata. Aunque en el documento donde
adquiri6 este compromiso lo dio como vecino de Salamanca, es muy probable que por
entonces ya se hubiera trasladado a aquella villa con su familia procedente de la
ciudad del Tormes. Como ya hemos avanzado, el 4 de julio de 1539 Francisco Juli se
comprometié a pagar a Pierres de Tros todos los gastos que le pudiera ocasionar el
juicio con los cofrades del Hospital de Santa Margarita. No cumplié con su palabra
pese a que el fiador le instod varias veces a hacerlo. Tras el fallecimiento de Tros, el
nuevo esposo de su viuda y curador de los hijos del difunto, el impresor de libros
Andrea Portinaris, reclamo judicialmente el 11 de octubre del1548 a Juli la suma de
34.490*"" maravedis, que era lo que Tros habia perdido durante el proceso judicial*'’.
Algunos testigos declararon que Juli “siempre habia estado ausente y huyendo de
Salamanca” desde que la Chancilleria conden6é a Tros (1543), para que “no le

416
”*°. Seguramente aquellos

prendiesen y no tener que abonarle maravedi alguno
exageraban pues si Juli abandon6 la ciudad seria porque tenia que cumplir su

compromiso de construir la Colegiata de Villafranca (1544).

Le hemos hallado, de forma intermitente entre los afios 1550 y 1553, en Valladolid
pero ninguno de los documentos afiade luz sobre el motivo de tales estancias ;motivos
judiciales o, acaso, profesionales? Sea como fuere, el 5 de agosto de 1550 Portinaris le
localiz6 en esta villa y solicito su ingreso en la carcel. Entré ese mismo dia y dos dias

después un escribano le sometio a interrogatorio. Al ser preguntado por su oficio, dijo

3 ARChVa. Taboada (olv), ¢. 1519, 5. AUSa, R. 7, 2, fols. 139-143.

*“Dinero que, de forma aproximada, reclama Juli a Francés en su testamento.

*ARChV.PL. civiles, Masas (f), c. 1022, 2, y Registro de ejecutorias, c. 860, 61.

*1°Asi lo declararon el 5 de octubre de 1554 el librero Simén Borgofion y el encuadernador Cristobal de
Valdueza, ambos vecinos de Salamanca
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que era “maestro de canteria y entallador”. Asegur6 también que Juan Francés fue su
compafiero “por espacio de dos o tres o cuatro afios e tuvieron muchas obras en la
ciudad de Salamanca que hicieron”; y en cuanto a su vecindad dijo que no hacia mas
de nueve anos que se fue de Salamanca a vivir a Villafranca. Por fortuna, el 8 de
agosto su procurador Gaspar de Valcazar, actuando como su fiador le pudo liberar*!’.
Atendiendo a su declaracion, sin duda aparecerdn mas obras suyas o en mancomun en
Salamanca mientras que su actividad en Villafranca podria abarcar buena parte de la
quinta década del siglo XVI pues como su rastro se pierde en la ciudad del Tormes en
mayo de 1543, y en Ponferrada y Villafranca aparece en 1544, seria entonces cuando

debid de instalarse con su familia en Villafranca, cuya vecindad ya conservo de por

vida.

Es probable que el matrimonio tuviese alguna modesta aspiracion viticola con la que
mejorar la situacion econémica de la familia. El 2 de junio de 1551adquirieron por
2.000 maravedis el aforamiento de una sentada de cuba en la bodega del sindico de la
villa de Ponferrada, Pedro Corral el mozo, situada en la colacién de Santa Catalina, en

la Rua que iba hacia Santa Maria*'®.

Colegiata de Santa Maria. Villafranca del Bierzo. Ledn

17 El 18 de junio de 1555 se dictd sentencia de vista en Chancilleria, condenando a Juli a pagar 33.740
maravedis: 14.980 por razén de la fianza que Pierres de Tros le hizo, 3.450 por las costas del juicio y
15.310 por gastos que acontecieron durante pleito. El1 5 de mayo 1556 se corrobor6 la sentencia de
revista y la carta ejecutoria se extendio el 12 de junio.

¥ En esta cuba se podian hacer de 14 a 15 miedros de vino, medida que equivalia a 12 cantaros. El
propietario quiso recuperarla por lo que movié un pleito el 27 de mayo de 1552 ante el Alto Mayor del
marquesado de Villafranca que fall6 a favor de la parte demandante. Juli se negd a devolver la sentada
por lo que el pleito llegd a Chancilleria, tribunal que confirmo la sentencia el 10 de marzo de 1556.
ARChVa. PL civiles, Zarandona y Balboa (olv), c. 1874, 2.
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Relieves de las jambas de la capilla de La Trinidad. Francisco Juli. Colegiata. Villafranca del Bierzo. Leén

Uno de los capiteles de la cabecera. Francisco Juli. Colegiata. Villafranca del Bierzo. Ledn
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Capilla del templo agustino de Ponferrada (1558-1559)

Segun testimonio de los consiliarios del Hospital Real de Santiago de Compostela, Juli
trabajo para ellos durante cinco o seis afios e incluso “habia muerto a su servicio”. En
efecto, la primera noticia que se tiene del artista en Compostela se remonta a marzo de
1557, cuando concert6 los cimientos de una casa propiedad del Hospital. Por aquella
época debid de comenzar a trabajar en otra de sus casas, la que se hallaba situada entre
la calle Carretas y la propia plaza del Hospital. Sin embargo, parece que alguna obra
requeria con urgencia la presencia del cantero, pues éste se marchd de Santiago sin
concluir el tejado de la segunda, dejando la vivienda a merced de las inclemencias

climatoldgicas.

Un afio después Juli estaba en Ponferrada participando en la subasta para concluir la
obra de la capilla mayor del templo agustino de la villa, ganando su puja a la de los
canteros Juan de la Tijera, Antonio de Calero y Toribio de Vozilla (n. 1502) después
de hacer una baja de 60 ducados. El concierto con el prior del monasterio se formalizd
el 25 de abril de 1558*"; en él se obligaba a construir el entablamento y el arco
perpiafio de la cabecera, a hacer dos ventanas, a cerrar la boveda de cruceria y a cubrir
con tejado la construccion, todo ello por 270 ducados*’. Estuvo poco tiempo
trabajando en esta capilla, pues el 28 de julio ya habia regresado a Compostela,
apremiado por el Hospital para terminar la casa que habia dejado inconclusa debido a
que “estaba sufriendo gran dano” y, pese a que el “maestre” dejo a cargo de la capilla
agustina a su hijo Juan Juli, igualmente cantero y vecino de Villafranca*', las obras no

422

avanzaban a la velocidad deseada™, por lo que empezaron a llegar los problemas.

El 1 de diciembre de 1558 estaba ya construido el entablamento**pero el prior, harto
de tanto esperar y preocupado por la gran suma de ducados que ya habia entregado,

echo a Juan Juli y a los oficiales de su padre de la construccidon pocos dias antes del 15

9 ARChVa.PL. civiles, Fernando Alonso (f), c. 1552, 6.

20 FEERNANDEZ VAZQUEZ, Vicente. Ob. cit., p. 304, al tratar la participacion de Juli en esta capilla,
pese a conocer el proceso judicial de Chancilleria, solo utilizé varias escrituras del Archivo Historico
Provincial de Ledn relativas a las condiciones de lo que habria de construir asi como su posterior
sustitucion por Vozilla.

#! Esta es la primera noticia que se tiene de su hijo varén. Como no le cita en su testamento podria
pensarse que habria fallecido antes de 1563.

%2 La escritura se renovo el 1 de diciembre de 1558 y el 10 de junio de 1559 al no cumplirse los plazos
de conclusion

3 Lo tasaron los canteros Toribio de Vozilla y Pedro del Castillo en 53 ducados, que se sumarian a los
270 en que fue concertada toda la obra.
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Retablo de la Trinidad (San Pablo). Anénimo. Villafranca del Bierzo. Ledn
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Retablo de la Trinidad (San Pedro). Anénimo. Villafranca del Bierzo. Leén
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de agosto de1559, sacando de nuevo las obras de la capilla a pregon. Con su padre en
Santiago, el hijo regresé a Villafranca para comunicar a su madre lo sucedido en
Ponferrada y ésta, acompanada de su vecino Juan Darza, se present6 en el monasterio

reclamando al prior, sin éxito, que les entregasen de nuevo la obra.

Segun la declaracion de los testigos del juicio que posteriormente moverian las partes
implicadas, la madre y el hijo obligaron al cantero francés Juan Astiel a que pujase
para asi “embarazar la construccion”. Precisamente a Astiel le habia engafiado Juli
para trabajar a sus 6rdenes en esta capilla pero “no cobraba de €l ni un real [...] y tenia
mucha necesidad de dineros para poder regresar a Francia”. A la subasta acudieron los
canteros Toribio de Vozilla y Garcia de Cazal, el carpintero Sebastian del Prado (que
puso la obra en 280 ducados) y Astiel, que ni siquiera pudo dar fiadores. La obra se
rematd en Vozilla, que habia participado de mala gana al ser animado muchas veces a

hacerlo por los frailes.

Juli traté de regresar a Ponferrada para solventar la desagradable situacion pero
cuando el administrador del Hospital santiagués lo supo, se lo impidid con una
Provision Real que le mantuvo trabajando alli desde julio hasta septiembre. Su hijo
intento, por orden paterna, que Vozilla le traspasase la obra a cambio de los jornales de
sus oficiales, asi como del dinero que hubiera invertido en la construccion y, aunque el
cantero estuvo de acuerdo, el traspaso nunca se efectudé debido a que Juan no encontrd

fiador “por ser tenido [su padre] por hombre que no cumple”.

Los agustinos, temerosos de que si Juli regresaba a Ponferrada “el monasterio se
destruiria e los frailes lo habrian de dejar porque los convendria vender por lo que
tienen que pagar” movieron pleito en octubre de aquel afio contra el bachiller Isla, el
tercer fiador en esta empresa, reclamandole 260 ducados por los 330 que ya habian
dado a Juli y los 120 que adeudaban a Vozilla. Gracias a este proceso conocemos
todos los pormenores de la construccion de la capilla, que acabamos de resumir, y
ademads aporta rica informacion sobre la cuadrilla de oficiales que trabajaba con el

cantero al final de su vida.

Tras rematarse la obra el 15 de agosto de 1559, Vozilla emple6 en ella a unos once

trabajadores entre canteros y carpinteros, algunos de los cuales declararon en el pleito

222



y confesaron*** que, nada mas comenzar
la construccion, Juli cogié a todos los
oficiales asi como los materiales que
estaban al pie de obra y se los llevo de
Ponferrada para emplearlos en otras en
Compostela. También le acusaron de una
mala costumbre: “no osa aparecer por la
villa [de Ponferrada] porque no puede
cumplir con ésta obra ni con otras

muchas que ha tomado y de las que

+ 4 b 29 (13
también se ha ido y que€ no no osaba Retablo de la Trinidad (relieve del Nacimiento).

entrar en la villa para que no le prendan Andnimo. Villafranca del Bierzo. Ledn

por la falta que hizo”.

Oficiales y muerte en Santiago de Compostela (1563)

El corregidor de Ponferrada dict6 sentencia el 2 de diciembre de 1559 fallando a favor
del monasterio y condenando a la venta de los bienes que el bachiller Isla habia
hipotecado cuando se instituyd como fiador de Juli. El proceso resulta extrafio por no
presentar testigos la parte del bachiller ya que el corregidor no lo permitia por hallarse
muchos fuera de su jurisdiccion “en las faldas de Galicia”. Tras apelar en Chancilleria,
Isla consiguié que durante 1560 sus testigos pudiesen hacerlo: Juan Astiel, desde
Cortinas, “ques en el Coto de Castrelo” (Lugo), [de 50 afios, pero vecino de El Espatal
de Quiroga], Juan de Araujo [26, vecino del Coto de Araujo], desde Samos (Lugo),
quien trabajo con Juli en la capilla del monasterio al igual que los canteros Juan
Caballero [25, vecino de Villafranca] y Alonso de Aguilar [40, residente en el coto de
San Agustin, natural de Santa Maria de Musa obispado de Lugo] que emitido su
declaracion desde Boveda “tierra de Lemos”. Todos dijeron que era mucho lo que

habian construido en el monasterio y que si no se acab6 a tiempo fue porque el prior

***Fueron los canteros Alonso Lopez (de 22 o 23 afios, vecino de Ponferrada), Pedro de Ezquierra(de 35
afios, “‘estante en Ponferrada”), Pedro de Ralos (30, vecino de Pontones), Martin Alonso (35, habitante
en Ponferrada) y Pedro del Castillo (50, vecino de Ponferrada), y dos carpinteros que habia empleado
Juli: los vecinos de San Esteban de Valdiorres (Leon) Sebastian Pérez (25) y Sebastian de Prado (36)
que “trabajaba en el maderamiento de la capilla y en las cimbras del crucero” y que dijeron que el
maestro “no les suministraba madera ni a los canteros piedra”.
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les expulso de la obra. Incluso aseguraron que Vozilla terminé el casco de la capilla
con piedra labrada por Juli; que éste nunca se habia llevado materiales de la obra ni
tampoco a oficiales; que el remate de la obra que se hizo en Vozilla fue simulado y

que su intervencion no costaba mas de 50 ducados.

Desde Santiago emitieron su juicio el capellan del Gran Hospital, Guillén Mas, y los
clérigos Pedro Martinez de Arce y Fernan Rodriguez de Mondelo. Los tres aseguraron
que Juli estaba deseoso de partir a Ponferrada pero que no pudo hacerlo por ser
maestro mayor de las obras del Hospital y por una Provision Real “que le apremiaba a
que trabajase en las obras del Hospital Real antes y principalmente que otras obras” y
que esto le tuvo obligado a no levantar mano de la construccion entre julio y
septiembre de 1559. También declararon a su favor varios compafieros de oficio y
vecinos de Santiago, como el cantero Domingo Pérez (de 40 afios) y el carpintero Juan

de las Marinas (de 40).

Poco después de morir, postrado en cama en el Hospital Real**, la Chancilleria falld
el 15 de agosto de 1563 a favor del bachiller Isla, librandole asi de todas las duras
acusaciones que sobre ¢l habian vertido los afines al monasterio por no concluir “en
tiempo la capilla”. Dej6 como testamentaria a su esposa, Ana Sierra “si fuere viva”, y

.. . . 42
como herederas a sus tres hijas: Juana, Leonor y Barbolina Sierra**®.

Retablo de la Trinidad (relieve del Llanto). Anénimo. Villafranca del Bierzo. Ledn

3 Varios folios de su testamento se reproducen en GARCIA IGLESIAS, José Manuel (ed.). El
Hospital Real de Santiago de Compostela y la hospitalidad en el Camino de Peregrinacion. Santiago
de Compostela, 2004, pp. 570-573.

26 PEREZ COSTANTI, Pablo. Ob. cit., p. 311.
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HANS SIBILLA
ca. 1508 - a. g. 1561
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Entre los muchos artistas extranjeros que acabaron integrandose en los ambientes artisticos y
sociales de la peninsula se encuentra Hans Sibilla, sin duda uno de los mas sobresalientes
escultores activos en Salamanca durante el segundo tercio del XVI. En los documentos que
otorga firma como “Hans Sibilla” pero sus contemporaneos, cuando hacen referencia a ¢él, lo
denominan de muy distintas maneras: Ange, An, Juan; Sevilla, de Sevilla, Ongevilla etc., lo
cual habla de una cierta dificultad a la hora de transcribir su nombre y apellido indicativo de
un origen extranjero, de ahi que se haya popularizado como Hans de Sevilla. No hemos
logrado averiguar, sin embargo, ni cuando llegd a la ciudad del Tormes ni de donde
procedia, ya que si su nombre nos indica una procedencia germana su apellido es muy
popular en la peninsula italica. Atendiendo a su propio testimonio debid de nacer en 1508,

datandose en 1544 la referencia documental mas antigua que por ahora existe de su persona.

De su vida familiar, sabemos que estuvo casado con la salmantina Ana Bello, hija del pintor
Pedro Bello (1463-1550) quien debia de tener buena relacion con el escultor pues cuando
redactd testamento, el 21 de septiembre de 1550, le instituyd como uno de sus
testamentarios*?’. Del matrimonio entre Hans y Ana, vecinos de la colacién de Santa Olaya,
nacieron varios hijos: Arnal, Barbara (bautizada el 24 de enero de 1546), Bernardo (el 15 de
febrero de 1548), Juan (el 25 de noviembre de 1549), Pedro (el 23 de noviembre de 1551),
Ana (el 6 de marzo de 1554) y Dorotea (el 13 de septiembre de 1556)**.

Sobre sus relaciones profesionales, fue uno de los maestros que trabajo a las 6rdenes de
Rodrigo Gil. Ademas, fue buen amigo de Juan de Juni porque en 1548 declar6 a su favor en
el pleito que el francés mantenia con Francisco Giralte por el retablo de la iglesia
vallisoletana de Nuestra Sefiora de la
Antigua. Entonces Hans manifestd ser
“imaginario y escultor,”, vecino de
Salamanca, tener unos 40 afios, y que
“Juan de Juni es mejor oficial que

Francisco Giralte [...], ¢[l] que sabe e

25429

alcanza de estos oficios Firma de Hans Sibilla

*7 El otro testamentario fue Jaicome Nufiez, marido de una de sus hijas: Isabel Pereira. El resto de los hijos de
Pedro Bello se llamaron Francisco Bello (vecino de Valencia), Catalina Sierra (casada con el pintor Alonso
Rodriguez) y Maria Bello (monja en el convento de Santa Clara de Ciudad Rodrigo). AHPSa. Bernal Lopez,
leg. n.° 3369, fols. 416r-417r. AUSa. R. 2, 7, fols. 18-19.

¥ PORTAL MONGE, M.* Reyes Yolanda. Ob. cit., 1996, p. 202, nota 112.

9 MARTI Y MONSO, José. Ob. cit., 1992, pp. 330 y 337.
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Sobre su posterior diaria existencia solo se tiene otra noticia muy marginal: El 27 de agosto
de 1551el curtidor Alejo Martin, vecino de la parroquia de Santa Cruz extramuros de
Salamanca, se comprometié a pagarle la suma de 156 reales “por razon de la resta de un

caballo platero que de vos compre, de edad de cinco afios”*°.

Oficial de Rodrigo Gil en Alcala de Henares (1544)

Segun aquellos que han estudiado la construccion y decoracion de la fachada de la
Universidad de Alcald de Henares (ca. 1531-1553), Hans era ya vecino de Salamanca
cuando entre septiembre y octubre de 1544 estuvo empleado en ella. Desde luego, consta

que emitid una carta de pago en la que titulandose “imaginario” declaraba haber recibido

de vos Pedro de la Cotera 120 reales los cuales fueron por 30 dias que yo trabajé en hacer
unas figuras para el Colegio, a cuatro reales cada dia y porque es verdad lo firmo de mi
nombre, y mas 20 reales que medio el sefior Rodrigo Gil para el camino, fecho en Alcala

jueves 9 de octubre de 44 afios.

Para identificar el trabajo de Sibilla hay que tener en cuenta otro pago entregado a un

entallador de nombre Claudio, burgalés afincado en Madrid, que recibi6 de

Pedro de la Cotera 4.080 maravedis / los cuales me dio por que hice dos figuras grandes y
una reprisa (sic) y porque es verdad lo firmo de mi nombre, hecho en / 17 de septiembre de

1544%",

Como Claudio se referia a dos figuras grandes y las dos mayores existentes en la fachada
son los Atlantes que abrazan las columnas del cuerpo principal, necesariamente las figuras
que hizo Hans, puesto que no hay mas, tuvieron que ser los Abanderados que se disponen

recostados sobre motivos en forma de “C” flanqueando el vano central de la fachada**.

BOAHPSa. Agustin Bello, leg. n.° 3718, s. f. AUSa. R. 6, 3, fol. 458.

1 Transcribimos los descargos de GONZALEZ NAVARRO (Ramoén. Universidad de Alcald. Esculturas de la
fachada. Alcala de Henares, 1971) que publicod fotografias de algunos folios del /ibro de cuentas donde se
anotaron.

#2El tinico que no lo cree asi es CASTILLO OREJA (Miguel Angel. EI colegio mayor de San Ildefonso de
Alcala de Henares. Alcala, 1980, p. 74, nota 19) por una conversion matematica inexacta. En realidad ambas
intervenciones se valoraron con la misma cuantia.
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Abanderado. Hans Sibilla. Fachada de la Universidad. Alcald de Henares. Madrid

En ella trabajaron mas entalladores afincados o naturales de Salamanca a las 6rdenes de su

convecino Rodrigo Gil. No se sabe qué tallé Guillén Juni o “maese Guillén”***

entre 1541 y
1543, pero Juan Guerra (a. q. 1568)** en 1552 realiz6 el escudo central, tarea en la que
estuvo ocupado 52 dias cobrando 9 reales por jornal; entre enero y marzo de 1553, el Dios

Padre en el frontispicio de la fachada y la coronacién de la puerta*”

ayudado por un joven,
quizés Antonio Sanchez al que, por su trabajo de enero a marzo de 1553, se le remunerd con

386 reales.

3 ORICHETA GARCIA (Aranzazu. Ob. cit., 1999, p. 194) sospecha que pudiera ser el entallador francés
Guillén Doncel, afincado en Le6n en torno a 1532 o 1533.

% Vivi6 en la ronda de San Juan con su esposa, Ana Pérez, y tuvo dos hijas: Marfa Pérez y Petrona Guerra.
Tomd como criado, en 1551, al entallador flamenco Dionisio de Flandes (AHPSa. Agustin Bello, leg. n.°
3718, fols. 191r.192v° y 354r-355v°. AUSa. R. 6, 3, fols. 81-83 y 324). Sobre sus obras cfr. REBOLLAR
ANTUNEZ, Alba. Ob. cit., 2016 (b), p. 21, notas 18 y 19, y p. 22, nota 22.

3 Navascués le atribuye los cuatro medallones del cuerpo bajo de la fachada que representan a los Padres de la
Iglesia, aunque tampoco descarta que puedan ser del entallador Anaya que trabajo en Alcala por las mismas
fechas y que colaboraba con Miguel de Espinosa en los medallones de la nave central de la catedral de
Salamanca. En cambio los tres medallones del cuerpo superior -San Pedro, San Pablo y San Ildefonso- se los
adjudica a Claudio. Cfr. NAVASCUES PALACIO, Pedro. “Rodrigo Gil y los entalladores de la fachada de la
Universidad de Alcala”, AEA, 45 (1972), pp. 106-107, 112-113 y 115-116.
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Hans demostré con sus Abanderados el dominio y destreza que poseia en la labra de la
piedra por lo que cabria preguntarse si no serd el autor de muchas de las figuras y
ornamentos dispuestos en tantos edificios salmantinos. Sus esculturas de Alcald estan
colocadas medio tumbadas en actitud de deslizarse por unos perfiles en forma de “C”,
girandose con violencia hacia el escudo al que flanquean. Los personajes son delgados pero
fibrosos, con un canon muy prolongado; sus dedos son tan largos que parecen garras; sus
rostros armoniosos con entrecejos fruncidos, nada grotescos ni estereotipados, mas bien
parecen retratos. El de la izquierda es un hombre de edad avanzada con largas barbas; el de

la derecha un joven con bigote cuyas guedejas se mueven como impulsadas por el aire.

La siguiente noticia profesional que de ¢l se tiene estd fechada el 3 de marzo de 1547
cuando, por orden del arcediano de Monleon, tasé en compaiia del entallador Francisco de
Salamanca®, el retablo que sus compaiieros de oficio Francisco de Aparicio y Juan de
Huerta habian hecho para la ermita de San Lorenzo de Cabezabellosa; retablo que por
entonces se encontraba en Salamanca en casa del pintor Alonso de Morales como

. . 4
responsable, seguramente, de su dorado y policromado, sino de sus tablas™’.

2\»5\’:

Abanderado. Hans Sibilla. Fachada de la Universidad (detalle). Alcalad de Henares. Madrid

% Al menos habria 3 entalladores llamados Francisco de Salamanca en el siglo XVI en la ciudad. Este muere
hacia 1548 cuando su hermano, el también entallador Pedro de Salamanca, retoma el retablo mayor y la
custodia de Membrille (BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa. Ob. cit., p. 121). El
segundo nacera hacia 1542 y fue uno de los litigantes en el pleito por las ordenanzas del gremio (cfr.
REBOLLAR ANTUNEZ, Alba. Ob. cit., 2016 (b), pp. 23-30); el tercero era un joven que en 1588 se asienta
para aprender el oficio con el entallador Juan de Zaballos (BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL
DIEGO, Teresa. Ob. cit., p. 243).

7 Su valor se estim6 en 12.541 maravedis (522 reales). No se ha conservado. AUSa. R. 20, 6, fol. 41.
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El retablo de San Leonardo de Alba de Tormes (1547)

Con el también entallador Sebastidn de Toledo contratd la construccion de un retablo para la
iglesia del monasterio de San Leonardo, en Alba de Tormes, convento por el que los duques
de Alba sentian especial predileccion -sobre todo dofia Maria de Toledo®*- pero el 19 de
diciembre de 1547* subcontrataron su ensamblaje con Francisco de Lorena, compaiiero de
oficio, para que lo hiciese “como en la muestra y planta que tenemos e dimos para hacer la
dicha obra, salvo el tornear y las basas de los traspilares, y que no hicieses ni fueses
obligado a més de lo que conviene al ensamblaje, y que fueses obligado a lo acabar y no

59440

asentar en 14 meses.

La reducida cantidad del76 reales (16 ducados) en que se valoraba su intervencion, a la que
se sumaba la madera necesaria, cola, herramientas y alojamiento, seguramente en Alba, no
parece indicar que se tratase de un retablo de grandes proporciones. Sin embargo, como el 3
de abril de 1549 Lorena les reclam6 una demasia a causa de que “en la dicha obra yo hice
mas de lo aquello que era obligado”, las partes decidieron que se tasara lo que hasta
entonces se habia hecho. Por parte de Sibilla y Toledo intervino Alonso de Carrera™"!
mientras que Lorena solicit6 el parecer de Andrés Cardefiosa, ambos entalladores y vecinos
de Salamanca*** y como su declaraciéon fue contradictoria se tuvo que llamar a un tercer
tasador, Francisco de Aparicio, quien dictamind que Hans y Toledo debian pagar a Lorena
3.850 maravedis (113,33 reales o 10,29 ducados) por las demasias “y lo demds que se le

debe” y que éste continuase con su labor de ensamblaje, que debia de entregar el dia de

Santiago de aquel afio**.

% Aunque el patronazgo no se efectué de manera oficial hasta 1620 Cfr. PINILLA GONZALEZ, Jaime. E/
arte en los monasterios y conventos despoblados de la provincia de Salamanca. Salamanca, 1978, pp. 45-68.

% La escritura no especifica que se tratase del retablo mayor. El 9 de abril de 1569 el cantero Pedro de
Barajas, vecino de Alba, se habia encargado por 2.208 reales de hacer las gradas y suelo de la capilla mayor
del templo. AHPSa. Gaspar de Avila, leg. n.° 16, s.f. AUSa. R. 5, 1, fol. 33.

“ REBOLLAR ANTUNEZ, Alba. Ob. cit., 2016 (b), p. 20.

1 E] 9 de febrero de 1553 igualé un retablo de talla e “historias de pincel” para el altar de Santa Ana, en la
iglesia de Calzada de Valdunciel (BARBERO GARCIA, Andrea, y MIGUEL DIEGO, Teresa (de). Ob. cit.,
pp. 112). Solo se ha conservado la escultura de la titular. Trabajo en las sillas del coro bajo del convento de
Santa Clara, en la ciudad, con entalladores como Antonio de Colonia, Francisco de Lorena, Juan Méndez y
Francisco de Frias, en la década de 1550 (sobre el proceso constructivo de esta silleria cfr. RIESCO
TERRERO, Angel. Ob. cit., 1977, p. 18).

“2> AHPSa. Jer6nimo de Vera, 1549, leg. n.° 3.158, fols. 219r-220v°. AUSa. R. 6, 3, fols. 196-197.

*3 La transcripcion en PINILLA GONZALEZ, Jaime. Ob. cit., pp.187-188.
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San Andrés. Hans Sibilla. Aldesaseca de Alba. Salamanca
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San Andrés. Hans Sibilla. Aldesaseca de Alba. Salamanca
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Seguramente el retablo, al igual que el monasterio, no sobrevivido a los acontecimientos
politicos y sociales del siglo XIX*** pero quizés se pueda identificar una de sus esculturas en
la vecina localidad de Aldeaseca de Alba pues la hornacina central del retablo mayor de su
iglesia, dieciochesco, estd presidida por una escultura de San Andrés, de tamafio poco menos
que el natural, que adscribimos a este escultor. Se trata de una pieza de sobresaliente calidad,

que puede fecharse a mediados del siglo XVI.

Como los Abanderados de la fachada universitaria de Alcala, la escultura de este santo
contorsiona su cuerpo en sentido contrario al que avanza; el canon es muy largo y elegante,
sus barbas se mueven al compas del viento, y sus dedos son muy largos y afilados; también
su rostro es muy personal, con cefo fruncido y nariz chata. Otro dato que parece confirmar
su filiacién se encuentra en el libro de fabrica de la iglesia de Aldeaseca. Su parroco,
Eulogio Ortiz, anot6 en 1821: “gasto de doscientos reales que me cost6 la efigie de bulto del

445 .
»**  La fecha coincide con los

Patrono o titular de esta Iglesia de San Andrés
acontecimientos ocurridos durante el Trienio Liberal que tanto afectaron a las comunidades
de religiosos regulares y no seria extrafio que se adquiriera para remplazar a la imagen
antigua de su patrono**® en algin pueblo cercano -Alba de Tormes se encuentra a tan solo 7

km.-; que proceda del monasterio de San Leonardo.

Declara en Valladolid a favor de su amigo Juan de Juni (1548)*Y

Cabria la posibilidad de que Hans Sibilla, coetdneo de Juan de Juni, fuese uno de los muchos
maestros que llegaron a la peninsula y que fueron amparados por el artista francés. De lo que
no hay duda es de que ambos mantuvieron una estrecha relaciéon personal porque cuando
Juni necesitd de su testimonio después de que algunos quisieran arrebatarle la construccion

del retablo de La Antigua; cuando muchos pusieron en tela de juicio sus capacidades y

% Segun PINILLA GONZALEZ (Jaime. Ob. cit., pp. 56-61) el claustro viejo del complejo se construyé hacia
el segundo cuatro de 1500. Han sobrevivido algunos medallones en piedra sobre las enjutas de las arquerias.
(Los harian alguno de los entalladores antes citados? Apuntamos la posibilidad pues su estado de
conservacion no es muy satisfactorio. Hay capiteles del claustro diseminados por las plazas de Alba de
Tormes y de Peflaranda de Bracamonte.

5 Mi mas sentido agradecimiento a José Andrés SANZ ARROYO (Aldeaseca, un lugar en la tierra de Alba.
Calella, 2016, p. 231).

#6 La iglesia de Aldeaseca estuvo al menos desde 1722 bajo la advocacion de San Andrés. Asi se recoge en los
primeros libros de bautismos conservados.

7 La noticia la dio MARTI MONSO (José. Ob. cit., 1992, p. 33), aunque apenas transcribio cinco lineas de su
declararon, acaso porque le considerd un maestro menor de una zona artistica secundaria -en comparacion a
Valladolid, Leén, Palencia o Toledo, de donde procedian el resto de los testigos que participaron en el litigio-
El testimonio completo se encuentra transcrito en el Apéndice documental (Doc. I).
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destreza en el ejercicio de su oficio; Hans no dudé en viajar desde Salamanca a Valladolid

para colaborar en su defensa.

El 20 de abril de 1548 Hans estaba en esta villa. Aquel dia jurd su declaracion ante la
justicia competente, comprometiéndose a contestar a las pregunta primera, octava, décima,
undécima, duodécima, decimotercera y vigésima del interrogatorio que habia presentado el

procurado de Juan de Juni en marzo de aquel afio.

Declar6 Hans no conocer personalmente Francisco Giralte pero si haber oido hablar de ¢l y
haber visto las “obras que se decian sus hijas, de su mano”. Sobre las de su amigo Juni dijo
“ha tenido y tiene mirado las obras que de su mano ha hecho y hace” aunque no especificé
cudles. También jurd conocer la iglesia de La Antigua, concretamente su capilla mayor, para
doénde se habia de construir el retablo. El receptor de la Audiencia pas6 entonces a ensefiarle
las trazas previas a su materializacion, que habian dado las dos partes, y le leyo las

condiciones de un proyecto y otro.

Como imaginero y escultor, conocedor “en estos oficios cual mejor cosa, especialmente en
la arquitectura”, sabia que las obras escultdricas de Juni eran superiores a las de Giralte,
como también lo era su traza del retablo mayor de La Antigua “especialmente lo que toca a
la talla e a la arquitectura” y que cabria a la perfeccion en el espacio para el que estaba
destinado. No valord tan bien la traza “que dicen que es de mano del dicho Francisco
Giralte”, mejor dicho del pintor Vazquez, “porque si el dicho retablo se hiciese por la dicha
muestra era imposible caber en la dicha capilla donde dicen que se a de poner e asentar”;
que aquélla no era mas que un dibujo hecho “sin compas y desconformado”; y que
ironicamente las figuras que supuestamente Giralte habia proyectado y que habrian de
materializarse en esculturas no se correspondian con otras que €l habia visto y que si habian

salido de sus gubias.

Por ultimo afirmé que aunque el retablo que habia de hacer Juan de Juni era mas costoso y el
proyecto se dilataba mas en el tiempo que el de Giralte, la iglesia saldria ganando porque
“con su habilidad y arte llevard ventaja”. Es decir, insistia en la superioridad formal del

primero frente a la del segundo, no s6lo como proyectista sino también como escultor.
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Un proyecto fallido: el retablo de San Salvador de Guadramiro (1552)

Hay un lapsus temporal en el conocimiento de su vida entre aquel 20 de abril de 1548 y el
25 de noviembre de 1549, cuando consta documentalmente que ya habia regresado a
Salamanca. Lo que hizo y donde estuvo aquel afio y medio es, por ahora, desconocido.
(Acaso dilato su estancia en Valladolid o acaso regreso apresuradamente a la ciudad para

atender alguna obra que tenia entre manos?

Lo que sabemos es que su siguiente obra conocida es de1552. Ese aflo y de mancomun con
el pintor Juan de Montejo, concretamente el 26 de marzo, se comprometid a realizar el
retablo mayor de la parroquia de San Salvador, en Guadramiro, “del altor y ancho que
convenga” por la suma de 200.000 maravedis (534,75 ducados); seria “al romano”, con su
custodia y un San Salvador de bulto. A los maestros se les ordend reutilizar los tableros del
retablo viejo y hacer nuevos uUnicamente los del banco, por lo que la suma de 200.000
maravedis resulta excesivamente elevada. El 7 de diciembre del afio siguiente, la iglesia
paraliz6 su construccion por considerar mas necesario levantar la sacristia. Poco debian de
haber hecho en ¢l los citados maestros pues el 22 de diciembre de 1561 al renovarse su
fabricaciéon con el escultor Juan Bautista Salazar se le dijo que del precio final se le
descontarian los 416 reales que anteriormente habian entregado al pintor Montejo y otros

208 reales que Hans habia recibido a cuenta™®.

Trabajos para la familia Gil de Nava en Nava del Rey (a. q. 1553)

El artista confeso el 18 de julio de 1553 haber fabricado y asentado el retablo de la capilla
de los Gil de Nava en la iglesia de los Santos Juanes de Nava del Rey (Valladolid) asi como
los ocho medallones tallados en las claves de la boveda gotica que cubre el recinto, dos
evangelistas en las trompas y seis escudos con las armas de los patronos. Aquel dia el
licenciado Nava, patrono de la capilla, le entregd 19.000 maravedis que ain adeudaba al
escultor como resto de los 70.000 maravedis (187,16 ducados) en que el arquitecto Rodrigo
Gil, a requerimiento de ambas partes, habia evaluado el trabajo**’. Castan sospecha que

Rodrigo Gil podria haber estado al frente de la construccion de la capilla y “contrataria en

¥ PORTAL MONGE, M. de los Reyes Yolanda, HERNANDEZ JIMENEZ, Margarita, y MORENO
ALCALDE, Mercedes. Ob. cit., 1990, pp. 175-176. 1d. Ob. cit., 1991, pp. 413-428.

#9 ROJO VEGA, Atanasio. “Documentos para la Historia del Arte en los protocolos de Medina del Campo”,
BSAA, LXI (1995), p. 375. CASTAN LANASPA, Javier. Ob. cit. pp. 81,91-92, y 135.
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Retablo de los Gil de Nava. Hans Sibilla. Iglesia de los Santos Juanes (general y detalles). Nava del Rey. Valladolid
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Salamanca a Hans para realizar su amueblamiento”; desde luego fue en €l en quien se

remat la obra de templo en 1560**.

Las piezas que componen el retablo muestran que Hans fue un maestro coetaneo a Juni pero
en posesion de un estilo propio, muy elegante y cldsico. La estructura del mismo se adapta a
un nicho semicircular de la capilla por su frente pero también en la rosca del arco mediante

unos guardapolvos que envuelven todo el conjunto.

Consta de banco, un cuerpo y cinco calles divididas por balaustres. El banco posee los
siguientes relieves: dos bustos de mujeres ataviadas a la cldsica, imaginamos que sean
santas, flanqueando los cuatro evangelistas. Entre ellos, en los pedestales de los balaustres,
bustos de profetas y doctores de la Iglesia. La calle central estd presidida, en una hornacina
avenerada casi tan alta como ella, por una escultura de la Inmaculada®' que avanza su
hombro izquierdo dejando atrés el derecho, proyecta sus manos hacia delante y su cuello
hacia atras, mientras dirige su mirada a lo alto donde en la rosca del arco se encuentra un
relieve de Dios Padre. Es idéntica a otra Inmaculada que se encuentra en el Museo Marés,

procedente de la aldea salmantina de Gajates**

., . . 453
atribucién a Hans resulta incuestionable™".

, en tierra de Alba, y, por consiguiente, su

01d. Ob. cit., p. 81 notas 29 y 30.

#1 Llamo la atencion de WEISE (Georg. Spanische plastik aus sieben jahrhunderten. Reutlingen, 1925, pp. 60-
67, ilustracion 166).

#2 VELEZ DE CHAURRI, José Javier. “Cercle de Juan de Juni. Mare de Déu de 1’Assumpcié”, en Fons del
MuseuFrederic Marés /3. Catdlegd esultura i pintura delssegles XVI, XVII i XVIII. Epoca del Renaixement i
el Barroc. Barcelona, 1996, pp. 133-134.

#3 CASTAN LANASPA, Javier. Ob. cit., p. 91, nota 71.
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En las calles laterales y en el atico se dispusieron pinturas de un desconocido autor, tal vez
salmantino: Santa Ana, la Virgen con el Nifo, la Anunciacion, la Adoracion de los Pastores
y Santa Barbara en el primer nivel; en el segundo: San Juan Bautista, la Epifania, la

Circuncision y Santiago. Por encima de la Inmaculada una pintura del Calvario.

Detras de los balaustres, tondos con personajes de la antigliedad uno de ellos con una celada
muy parecida a la del Abanderado de Alcala (si bien esta tipo de casco se hallan en un sinfin
de medallones de la ciudad). Sobre las calles laterales, a peso, dos colosales putti,
semidesnudos, apoyados en palos basculando la cadera. En la rosca del arco, medallones con
el Padre Eterno™™* y dos profetas. Por todo el retablo finisimas labores de talla, cuidadas al

detalle: putti, angelotes, draperies, cartelas con retratos, templetes, incluso estipites etc.

El retablo ha conservado la policromia y el dorado original. Puede que las labores mas
delicadas se hallen en la tunica y el manto de la Virgen, donde se han pintado a pincel

alegorias de las Virtudes, cenefas, finisimos roleos vegetales, draperies etc.

En los medallones que rodean el arranque de la boveda de la capilla se representd a San
Marcos, San Mateo, Isaias, Ezequiel, San Gregorio, San Jerénimo, San Agustin, y San
Ambrosio. En las trompas del testero pequenas figurillas de Juan y Lucas escribiendo su
evangelio. Dos escudos de la familia Gil de Nava completan la decoracion de la capilla; los

restantes se encuentran en su exterior.

#% Durante la restauracion del conjunto, en la cabeza de Dios Padre aparecid una inscripcion con la cifra
“1560”en alusion, probablemente, al afio en que ser terminé el dorado y policromia. Agradecemos este dato a
don José Manuel Rodriguez Rodriguez.
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El retablo de la capilla de El Salvador ;obra suya?

En el claustro de la Catedral vieja, concretamente en la capilla de El Salvador, se encuentra
uno de los retablos salmantinos mas excelentes del siglo XVI. Ha conservado su policromia
original, si bien se encuentra bastante ennegrecido. Eclipsado por el espacio arquitectonico
que lo cobija, creemos que no se le ha concedido la atencion y el reconocimiento que

merece.

Tuvo que encargarlo don Francisco Pimentel Maldonado Enriquez Lopez de Tejeda, hijo de
don Diego Loépez de Tejeda y dona Inés Enriquez, que eran patron de la capilla desde

1544, y haberse construido entre finales de la década de los 40 y la de los 50.

Estructuralmente es muy parecido al que Hans realizdé en Nava del Rey. Arranca con un
sotabanco de piedra en el que se tallaron dos estipites alados muy desgastados. A
continuacion el retablo propiamente dicho, con un banco, un unico cuerpo y cinco calles,
que asume por completo el nicho y la testa de la capilla gracias a las pulseras. Con
balaustres™® y columnas de orden gigante, predomina como motivo ornamental el candelieri
con guirnaldas, efigies, cabezas de serafines, putti, templetes, asi como relieves de virtudes
casi ocultas por las columnas que las preceden, y dos profetas en las enjutas. Culmina el
retablo con dos pesados putti semidesnudos, a peso sobre dos peanas, sosteniendo escudos y

las armas de la pasion: la cruz y la escalera. Se completa con cinco pinturas: el Llanto ante

#3SARChVa. Pl. Civiles, Varela (f), c. 1057, 9 y Registro de ejecutorias, c. 806, 23. Habria fallecido en 1573
cuando dofa Inés dice ser curadora de su hijo: don Diego Pimentel Maldonado. El patronato de la capilla
seguia, sino todo si en parte, en manos de la familia, al menos, hasta 1577 (ARChVa. PL. Civiles, c. 1347,
18). En 1594 el cabildo movio pleito contra don “Diego Tejeda Pimentel”, que por entonces era el patrono
(AGS. CRC, 468, 8) y consta documentalmente que en 1611 gozaba de tal distincion don Antonio
Maldonado de Tejeda Pimentel (ARChVa. Registro de ejecutorias, c. 2091, 86).

% En el tercio inferior de los balaustres seis escudos, de los cuales sélo hemos podido identificar cinco:
Zuiiga, Maldonado, Tejeda, Pimentel, Enriquez; la peana que sostiene la Virgen gotica el escudo de los
Maldonado.

En la inscripcion de la capilla puede leerse: RODERICUS ARIAS MALDONADO A TALAVERA, QUI OB
SINGULAREM UTRIUS Q[] IURIS PRUDENTIAM. DOCTOR OBQ[]. PLACIDUM FIDELE Q]
INGENIUM AREGUM CATHOLICOSS TERETIS. CONSILIARIUS CREATUS AT Q[]JABEIS DEMIN
[JAUAM LUSITANIAM Q[] DE COMPONENDA PACE LEGATUS MISS []. SACELLUM HOC ET SIBI
ET POSTERIS DICAVIT.NON IGNARUS VERO.QUANTUM ET APUD DEUM ET HOMINES
HOMINUM PRECES. VALERET.XIIl. SACERDOTES SCHOLARES [] DIVINIS QUOTIDIE
PREEIRENT. AT Q] SIBI ET ALIJS ASSI DUEPA RENTARENT SUIS IMPENSIS ATENDOS SUA
INDUSTRIA REGEDOS: TESTAMENTO IHS ANDAVIT. OBIJT. ANNO. 1517. 17 CAL.SETE.

QUE OMNIA UT RECTE PERAGANTUR. [JUSTRIS: FRANCISCUS PIMENTEL MALDOADO CUI
PATRONATUS CURA DELEGATAPOS TERIS Q[] SUIS SINNAMDUSTRIA CURA HAT ANNO 1562.
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Retablo de la capilla de El Salvador. ¢Hans Sibilla? Catedral vieja. Salamanca

cristo muerto, en la calle central; la Oracion en el Huerto y la Asuncion de la Virgen, en el

lado del evangelio; y la Caida de Cristo, y la Visitacion, en el de la epistola®’.

En el banco, entre ménsulas, se tallaron cuatro relieves, de derecha a izquierda: la
Anunciacion, San Lucas, San Juan y la Adoracion de los Pastores. En las calles que
flanquean la central, cuatro esculturas en hornacinas aveneradas; s6lo la elegante figura del
San Juan Bautista y la de San Lorenzo son piezas originales del retablo. La elegancia y
clasicismo de todos los personajes, su delgadez y canon alargadisimo, las complejas
posturas a las que los somete, el tratamiento de rostros, cabellos, asi como el

hiperdecorativismo vinculan esta obra a la produccion documentada de Hans.

A la espera de que aparezca algin documento que complete el proceso constructivo de este
retablo, hoy afiadimos que estaba construido el 18 de agosto de 1571 cuando Francisco
Rodriguez de Ledesma, vicepatron de la capilla, dio a hacer al escultor Juan Bautista de

Salazar

“7 En un espejo, una pequefia pintura de la Flagelacion, y en el remate otra de la Deposicion del cuerpo de
Cristo en el sepulcro.
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Santa Bdrbara. Juan Bautista de Salazar. Retablo de la Capilla de El Salvador. Catedral vieja. Salamanca
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San Juan Bautista. ¢Hans Sibilla? Retablo de la Capilla de El Salvador. Catedral vieja. Salamanca
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Adoracion de los Pastores. ¢Hans Sibilla? Retablo de la Capilla de El Salvador. Catedral vieja. Salamanca

dos imagenes de bulto de madera de nogal, para dos cajas questan vacias en el retablo de la
dicha capilla, la una del sefior San Sebastidn y la otra de Senora Santa Catalina martir [...] e
las ha de dar hechas y acabadas desde aqui al dia de navidad primero venidero [...], acabadas
e perfeccionadas o como han de estar para que se puedan pintar [...] y por ellas se a de dar lo

~ . . . 4
que mandare Juan de la Pefia, racionero de la iglesia catedral*®.

Probablemente el escultor que lo tallo, y que a nuestro entender no seria descabellado pensar
que fuese Hans, “pas6d desta presente vida” sin haberlo concluido; si es que acaso don
Francisco Pimentel no hubiese especificado que no se hiciesen para disponer en los huecos
imagenes por las que la familia tuviese especial devocion, aspecto que desde luego no era

infrecuente cuando se igualaban retablos.

Su relacion con la casa de Alba

Se sabe que Hans trabajo también para la casa de los duques de Alba aunque, por ahora, s6lo

se le ha documentado en tareas menores relacionadas con el adorno y amueblamiento de su

% AHPSa. Antonio de Vargas, leg. n.° 3158, s. f. AUSa. R. 6, 3, fols. 452-453.
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Anunciacién. ¢Hans Sibilla? Retablo de la Capilla de El Salvador. Catedral vieja. Salamanca

. 459 . . ~ ..
palacio en Alba de Tormes ™ : haciendo diversos escafios, bancos de madera y revestimiento

4
murales*®’.

Ademas, se puede sefialar su intervencion en otra obra de mayor empeno para otro miembro
de esta poderosa familia: el retablo principal de la iglesia de Santa Maria la Mayor de Coca
(Segovia) cuyo patronato pertenecia a la familia Fonseca. Sabemos que se le encargd en
1554 dona Aldonza de Toledo Manrique (nieta del I duque de Alba y esposa de don Juan de
Fonseca y Ayala, V sefior de Coca y Alaejos) y que por ¢l debia de cobrar 2.500 reales
(227,27 ducados).

El visitador del obispado reconocié en 1777 que el retablo no se encontraba en buen estado
de conservacion al igual que los colaterales que se hallaban “sumamente indecentes”, pero
se le recuerda que su reparacion deberia de correr por cuenta del duque de Veragua, esposo
de dofia M.* Teresa de Silva y Alvarez de Toledo, hija del duque de Alba, patronos de la

capilla mayor del templo, por lo que “suspendid, por ahora, tomar providencia sobre este

#% Aunque las cantidades a las que se refieren las cuentas se dice que comprenden los afios 1472-1573, tal vez
esta ultima fecha sea una errata y aluda al afio 1537 con lo que seria la primera fecha conocida de su
actividad. FITZ-JAMES STUART Y FALCO, Jacobo. Ob. cit., p. 31.

%0 HERBERT GONZALEZ, Zymla. “El castillo palacio de Alba de Tormes, simbolismos clasicos en un
edificio medieval”, en DE MARIA, Sandro y PARADA LOPEZ DE CORSELAS, Manuel (eds.). EI imperio
v las hispanias de Trajano a Carlos V. Clasicismo y poder en el arte espariol. Bolonia, 2014, p. 71.
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particular” hasta su regreso a Segovia. Seria entonces cuando se acordd su sustitucion por

. , 461
otros neoclasicos que todavia se conservan en el templo*®.

Otras noticias

Aquel afo de 1554, el 14 de octubre, igualé con los vecinos de Alba de Tormes, Juan
Maldonado y Alonso de Valencia, “un arco de canteria” en el lado de la epistola de la
capilla mayor de la iglesia de Santa Cruz de la villa, propiedad del difunto Antonio de
Valencia, “el cual yo tengo de hacer de piedra de Villamayor conforme a una traza que me
habéis dado [...] con tres piedras para tres sepulturas de mogarabes (sic) con las armas que
me dijeseis e letrero”. Se comprometi6 a tenerlo hecho en un afio por 150 ducados “las tres
piedras que se han de echar han de ser todas tres de valor de 12 ducados, antes mas que
menos, las cuales dichas tres piedras han de llevar sus armas e letreros como arriba va

462
declarado™™~.

Después de 1554 se carecen, por ahora, de mas noticias sobre su actividad profesional
aunque sabemos que seguia vivo en 1556, afio en el que bautizé a su hija Dorotea*® pero
habia fallecido el 21 de marzo de 1561 porque entonces su viuda asentd a su hijo Arnal
Sevilla (sic) con Alonso Fernandez de Cordoba, impresor de libros vecino de Valladolid,
para que aprendiese, durante siete afios, el oficio “ques a cortar e a fundir la letra e a

componer ¢ batir e a tirar e a todo lo demas tocante al dicho arte™*®*

. Es curioso que no lo
asentase como mozo en una de las numerosas imprentas que habia en Salamanca, mas aun

cuando ella declara seguir siendo vecina de esa ciudad.

Todavia el 13 de febrero de 1569 una hermana de Ana Bello, Isabel Pereira, en su

testamento, recordaba a su cuflado aclarando que la hacienda del hermano de ambas,

Francisco Bello, se habia vendido a su propio esposo y a Hans Sibilla*®’.

! RODRIGUEZ MARTINEZ, Felipe. Historia de Coca (estudios y documentos). Segovia, 1998, pp. 114-115.
%2 Adelantamos la noticia en REBOLLAR ANTUNEZ, Alba. Ob. cit., 2016 (b), pp. 21-22.

%3 PORTAL MONGE, M.* Reyes Yolanda. Ob. cit., 1996, p. 202 nota 112.

4 AHPSa. Juan de Vargas, leg. n.° 4541, fols. 559r-560v°. AUSa. R. 6, 3, fol. 459.

5 AHPSa. Pedro Calderdn, leg. n.° 3877, fols. 483r-485v°. AUSa. R. 6, 3, fol. 460.
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MATEO VANGORLA
1537 - ca. 1599
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Oficial de Juan de Juni en Valladolid (1556)

Si sobre el escultor Mateo Vangorla (1537- ca. 1599)*° se han producido avances respecto a
su biografia y posible formacion, su manera contintia siendo una incognita porque a pesar de
haberse localizado referencias documentales de su actividad en Salamanca casi todas las
piezas que contratdé han desaparecido. Su posible origen flamenco sefialado por varios
autores se ha visto reforzado al haber sido identificado entre los oficiales, maestros y

colaboradores extranjeros que pertenecian al circulo de Juan de Juni hacia 1556

Su presencia en Salamanca (ca. 1559)

Bien es cierto que cuando el propio Vangorla extendio el 31 de julio de 1559 Ila carta de
dote y juramento de su futura esposa, Jerébnima Vazquez, declard ser hijo de Ana de
Espinosa y de Juan Vangorla*® y “natural” de la villa de Alacjos (Valladolid), localidad
perteneciente entonces a la didcesis de Salamanca*®’. Tal circunstancia permite pensar que
quizas fuese el padre quien tuviese esa ascendencia europea porque la madre, ademas de
tener apellido castellano, era propietaria de una casa en aquella localidad*”’. Tal vez pueda
confirmarse que el padre también hubiera sido escultor si se le identifica con el Juan
Vangorla responsable de la autoria de un Cristo y un San Miguel en la parroquial de Yecla

de Yeltes*"!.

Mateo y Jeronima se instalaron en la ciudad del Tormes, en una vivienda propiedad del

clérigo Juan Vazquez, suegro del artista472, cuya fachada se abria a la calle de Pozo Amarillo
g q g y

6 Se deduce su fecha de nacimiento porque en 1571 declar6 tener 34 afios de edad “poco méas o menos”.
Archivo Real Chancilleria de Valladolid. PI. civiles, Zarandona y Balboa (olv.), c. 798, 2, s.f.

%7 Aquel afio, residiendo en Valladolid, actu6 de testigo en el testamento de la esposa de Juan de Juni.
FERNANDEZ DEL HOYO, M.* Antonia. “Testamento de Ana de Aguirre, segunda mujer de Juan de Juni”,
Boletin del Museo Nacional de Escultura, n°. 1, 1996-1997, p. 16; URREA, Jesus. Ob. cit., 2006, p. 10.

%%% La rareza del apellido provocaba que los escribanos le citasen como “Vangorga” o incluso Vargas.

% Todos los datos de caracter biografico que aportamos se hallan en ARChVa. Registro de ejecutorias, c.
1194, 1; los publicamos en REBOLLAR ANTUNEZ, Alba. Ob. cit., 2015 p. 16.

470 Antes de fallecer Ana de Espinosa dividio la casa en dos partes heredando Mateo la mitad. Por un lado
lindaba entonces con la del licenciado Juan de Meno y por otro con la de Pablos Carrasco. El 6 de diciembre
de 1571 Mateo vendi6 su parte, por 17.000 maravedis (45,45 ducados), a Miguel Cervero propietario de la
otra mitad (;acaso cufiado de Mateo o marido de alguna tia suya?). AHPSa. Juan de Vargas, leg. n.° 3.658, s.
f. AUSa. R. 6, 3, fol. 471.

I CASASECA CASASECA, Antonio. Ob. cit., 1990, p. 73.

2 La familia Mercado dond la casa a Juan Vazquez el 17 de enero de 1543, por los buenos servicios que les
habia prestado durante afios, el cual permitié al matrimonio y luego a sus nietos vivir en ella como inquilinos,
reservandose la propiedad y el derecho a habitarla los dias que le quedasen de vida. También se comprometié
a sostener durante cuatro afios a los recién casados entregandoles los cuatro siguientes 5.000 maravedis
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y lindaba por un lado con la “casa de la escalerilla”, habitada entonces por el bachiller
Roldan, por el otro con casas principales de la familia Mercado y, por detrds, con las casas
de Villar Real. A causa de esta vivienda se entabl6 el 9 de octubre de 1565 un pleito entre
los Vangorla y Leonor de Mercado, nieta de los primeros duefios que reclamaba una cuarta

parte de la propiedad para poder ampliar la suya*”.

Tuvieron, al menos, tres hijos. Al mayor, llamado Juan como el abuelo, le bautizaron el 30
de noviembre de 1562 en la parroquia de San Julian*’*. Sabemos que estudio Teologia en la
Universidad entre los cursos 1581-1582 y 1585-1586""". Tal vez, como sucedi6 con el hijo
de Juan de Montejo, se formase como escultor en el taller familiar ya que consta que un tal
“Juan Bangorc¢a” (sic), entallador, trabajé en las figuras del timulo que la Universidad erigio
por las honras funebres celebradas el 3 de enero de 1581por la reina dofia Ana de Austria®’®,
y luego abandonase la profesion para consagrarse a la vida religiosa. El segundo hijo se
llamé Mateo como su padre, y le bautizaron el 8 de agosto de 1568, mientras que el menor,
Pedro, recibié dicho sacramento el 16 de agosto de 1570*”7. De ninguno de ellos se vuelve a

tener noticias.

La primera obra en la que sabemos intervino Mateo, por el momento, fue la custodia para el
retablo de Rodasviejas, concertada conjuntamente el 18 de diciembre de 1561 con el
entallador Juan Bautista de Salazar y el pintor Juan de Aguilar. Se fabricaria en madera de
pino, de formato poligonal, con sus columnillas y traspilares, un relieve de la Resurreccion
en su puerta y en las hornacinas laterales las figuras de San Pedro y San Pablo; en el

segundo cuerpo se dispondrian las “coronaciones y remates convenientes’. Se

(13,36 ducados) anuales para su sustento. La dote se completd con otros 30.000 maravedis (80,21 ducados):
20.000 en “dineros contados” y otros 10.000 en preseas y ajuar.

*PEl proceso, que se inicié en Salamanca, se vio en revista en la Real Chancilleria de Valladolid el 15 de
diciembre de 1570. El tribunal acabo fallando a favor de los Vangorla.

*PORTAL MONGE, M.* de los Reyes Yolanda. Ob. cit., 1996, p. 204, nota 130

3AUSa. R. 299, fol. 93v°, R. 300, fol. 81 v°, R. 301, fol. 99v°, R. 302, fol. 109r y R. 303, fol. 128r. Quienes
tomaron y anotaron los datos en los libros de matricula recogieron su nombre y apellido: escrito
indistintamente con “B” y con “V”’; de donde era natural: Salamanca; y que era “bautista”: que debe de ser
entendido como “el que bautiza”. El Tesoro de la lengua castellana o esparniola compuesto por el licenciado
Don Sebastian de Covarrubias. Madrid, 1611, p. 119. Sabemos, ademads, que en el mes de julio del afio 1582-
1583, aprobd dos “cursos”, uno en Biblia y otro en Ensenias (sic) con Antonio Ruiz Cabezon y Francisco
Martin Pajares. AUSa. R. 596, fol. 3v°.

7% Los artistas que trabajaron en el timulo lo hicieron desde comienzos de diciembre de 1580. SANZ
HERMIDA, José Maria y SANZ RAMOS, José. “Honras solemnes que la Universidad de Salamanca hizo a
la muerte de la reina dofia Anna, seguidas de los poemas inéditos a las mismas de Henrique Cock Gorcomio,
notario apostdlico y archero de la guardia del cuerpo real”, Salamanca: Revista de Estudios, 44 (2000), p.
379.

T PORTAL MONGE, M.? de los Reyes Yolanda. Ob. cit., 1996, p. 204.
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comprometieron a entregarla terminada en el plazo de un afio, repartiéndose entre los tres la

cantidad en que los tasadores la valorasen. No se ha localizado*’.

El 1 de junio de 1565 estaba trabajando en Valdecarros porque ese dia el mayordomo de la
iglesia, Juan Martin, se oblig6 a entregarle 20 ducados por razon de la madera utilizada para

. . 479
hacer una cajoneria™"".

El retablo que realiz6 para Aldeanueva del Arzobispo de Santiago, hoy Aldeanueva de
Figueroa, dedicado a San Bartolomé asi como la escultura de su titular tampoco se ha
conservado®™’. Estaba ya asentado el 13 de agosto de 1566 cuando el mayordomo del templo
y el escultor acordaron no aceptar la valoracion que habian dado el pintor Juan de Aufién y
el entallador Juan Moreno dela escultura de San Bartolomé, acordando que cobraria 20
ducados por el retablo -no seria el principal del templo- y 12.500 maravedis (33,42 ducados)

481
por la escultura™ .

El maniqui anatéomico para la Catedra de Cirugia (1568-1570)

Mateo Vangorla es el autor del famoso maniqui anatémico de la Universidad*?, fechado y
firmado en 1570. El encargo se efectud en 1568 por requerimiento del primer titular de la
catedra de Cirugia de la Universidad: don Andrés Alcazar, para que los alumnos practicasen
en ¢l los tipos de ligaduras, reducciones, y vendajes de huesos fracturados y luxaciones que
venian recogidos en el tratado de cirugia de Cuy de Chauliac, libro reglamentario de cuarto
curso de la asignatura de Algebra. También se utilizd6 como prueba en las oposiciones a esa

y 4
catedra®®.

La Universidad encargo al doctor Antonio Gallego, el 8 de junio de 1570, responsable de
hacer tasar el maniqui (o estatua como se refieren a ella en la documentacion) y abonar a

Vangorla la cantidad que le adeudaban®®*.

4% PORTAL MONGE, M. de los Reyes Yolanda, HERNANDEZ JIMENEZ, Margarita, y MORENO
ALCALDE, Mercedes. Ob. cit., 1990, pp. 174-175; 1d. Ob. cit., 1991, pp. 410-413.

47 AHPSa. Pedro de Parada, leg. n.° 4608, fol. 371r y v°.

0 Agradecemos el dato al parroco Antonio Martin.

! BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa (de). Ob. cit., 1987, pp. 119, 123 y 129.

2 URREA, Jesus (Ob. cit., 2006, p. 4) es el primero en vincular el maniqui con el escultor.

* SANTANDER RODRIGUEZ, Teresa. “La creacion de la citedra de Cirugia en la Universidad de
Salamanca”, Cuadernos de Historia de la Medicina Espariola, Afio IV (1965), pp. 191-213.

4 AUSa. R. 39, fol. 89r.
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Este comparecio ante el claustro el 6 de febrero de 1571 diciendo que unos tasadores habian
estimado el maniqui en 60 ducados, pero que a ¢l personalmente le parecia una cantidad
cuanto menos exagera por lo que acordaron volver a tasar la pieza. Asi se hizo y el 28 de
marzo Gallego volvio a tomar la palabra en el claustro comunicando al resto de los presentes
que la nueva tasa habia sido de 27 ducados; como a Vangorla ya le habian entregado 4
ducados como aval para que comenzase con el maniqui, el precio definitivo de la tasacion
quedd en 31 ducados. Los encargados de realizar esta segunda tasacion fueron el pintor
Francisco de Montejo, al que la Universidad tenia que darle 4 reales por sus servicios (ya
que otros 4 tenia que abonarselos el propio Vangorla de su bolsillo, lo que nos hace pensar
que quizas hubiese sido nombrado por el escultor), y un entallador llamado Antonio de
Arge, al que acordaron darle 8 reales™. Este ultimo elevo una queja al claustro, descontento
con esos 8 reales, recordandoles la cuantiosa baja que habia hecho de la tasacion previa y
que en dicha tasacion “habia puesto muchos ratos de trabajo”. Por todo, en la sesion del 28

. , 4
de abril acordaron entregarle 3 reales mas**’.

Mide 1,40 m y se tall6 en madera de pino. Es una pieza Unica, no sélo por su caracter
profano y cientifico, alejado de las esculturas sacras y devocionales, sino porque habla de un
maestro habil en los trabajos de corte mecanico y utilitario. Articulado por el tobillo, rodilla
y pierna derecha (las articulaciones de la pierna izquierda se quedaron fijas para asegurarlo a
la peana), asi como por las mufiecas, los codos, los hombros, el cuello y el pene (que no se
conserva). Los miembros rotan por medio de bolas y con unas espigas o fopes se pueden
fijar, quedandose en el angulo que se desee o se necesite en cada caso. Vangorla tallo la

cavidad bucal y la anal, y le coloc6 ojos de vidrio™’.

* No hay constancia de ningun entallador con ese nombre activo en Salamanca en esa época. Acaso el
claustro pudiera estar refiriéndose a Antonio de Yarza, autor de los relieves del 6rgano de la Catedral nueva
(1564). Sabemos que Yarza y el Estudio tenian cierto grado de relacion pues en 1573 el bachiller Antonio
Arnedo, como administrador de esa institucion, arrienda en su persona y en la de su mujer (Ursula del
Castillo) unas casas que la Universidad tenia a la calle de las Mazas, por tres afios con una renta de 10
ducados anuales. En 1576 y 1579 las partes renovaron el contrato en los mismos términos. AHPSa. Antonio
de Vera, leg. n.° 3184, fols. 61r-62v°; leg. n.° 3187, fols. 208r-204v°; y 3190, fols. 942r-943v°. AUSa. R. 6, 3,
fols. 481-483.

AUSa. R. 40, fols. 41r, 72v° y 81r

*7 En su torax esta inscripcion: “Tussu Universitatis factuanno 1570”. Se utilizé hasta el siglo XVIII momento
en que lo aderez6 Simoén Gavilan Tomé en 1765 “Renovat 1765. ArqutGabilanScul&Pinxanl”. Se restaur6 de
nuevo en 1995 por el Instituto de Conservacion y Restauracion de Obras de Arte con motivo de una
exposicion en Tokio. En junio de 1997 se repararon por la Junta de Castilla y Leon las articulaciones
defectuosas, se le reconstruyo con resina cuatro falanges y la nariz, y se coloco el ojo que se habia incrustado
en la orbita ocular. NIETO GONZALEZ, José Ramén y AZOFRA, Eduardo. Inventario artistico de Bienes
Muebles de la Universidad de Salamanca. Salamanca, 2002, pp. 157-159. La pieza ha sido objeto de varias
fichas para catalogos: NIETO GONZALEZ, José Ramon. “Mateo de Vangorla. Maniqui anatémico para la
practica de vendajes”, en Felipe II. Un monarca y su época. Madrid, 1998, p. 480. RODRIGUEZ
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Viaje a Valladolid como oficial de Alonso Falcote (1570)

Trabajé también en Valladolid al servicio del escultor Alonso Falcote, entre finales de
agosto y principios de noviembre de 1570, colaborando como oficial suyo en la fabrica de
una obra singular efimera, el denominado Caballo de la Fertilidad, que se dispuso en la
Plaza Mayor de la villa con motivo de las fiestas que honraron la visita de dona Ana de
Austria, cuarta y ultima esposa de Felipe II. Cobré de salario 7 reales por jornal™®® y, sin
duda, su seleccidon para participar en tal proyecto no seria aleatoria conocida su habilidad

para trabajar en esculturas moviles.

El 29 de enero de 1571 acudi6 ante la justicia competente de la ciudad de Salamanca como
uno de los testigos de Falcote en el pleito que éste mantenia con el Concejo, Justicia y
Regimiento de la villa por el dinero que le habian quedado a deber. De si mismo dijo ser
“oficial de escultor e maestro en el arte, e ha tenido muchas obras de pintura y escultura a
cargo”, y que estuvo empleado en el Caballo todos los dias que durd la obra, trabajando
como el resto de oficiales “de la mafiana a las diez o las once de la noche” para poder

cumplir con los plazos sefialados.

Parece que Vangorla se hallo presente “al tiempo que el dicho Caballo se acabd y estuvo en
la dicha villa de Valladolid, cuando la reina Nuestra Sefiora entré en ella [y el Caballo] salié
con cohetes de polvora e con atabales”, lo que quiere decir que al terminar su trabajo no se
apresuro por volver a Salamanca, sino que optd por quedarse con Falcote en Valladolid. Atn
seguia en la villa el 29 de noviembre de 1570 cuando Juan de Juni y Esteban Jordan tasaron
el Caballo, tasa a la que estuvo presente. Ni que decir tiene que de los sobredichos dijo que
eran “de los buenos oficiales que hay en Espafia, y este testigo ha visto sus obras, e por tales
los tiene”. Sobre Falcote afiadié como durante los meses que durd la construccion se afand
por buscar a buenos oficiales para incluirlos en el proyecto, y que para tenerles contentos y
que se afanasen en su trabajo les pagaba muy buenos salarios, dandoles de comer a su costa

y pagandoles “las veladas™*’.

SANCHEZ, Juan Antonio. “Vangorla, Mateo de. Maniqui para practicas de cirugia”, El siglo de fray Luis de
Leén, Salamanca y el Renacimiento. Salamanca, 1991, pp. 198-199. AZOFRA AGUSTIN, Eduardo y
PEREZ HERNANDEZ, Manuel (dirs.). Loci et Imagines / Imdgenes y Lugares. 8000 aiios de patrimonio de
la Universidad de Salamanca [Cat. Expo. Salamanca, 2013]. Salamanca, 2013, pp. 130 y 145.

8 REBOLLAR ANTUNEZ, Alba. Ob. cit., 2015, pp. 17 y 20.

9 Su declaracion y la de sus convecinos, el escultor Antonio Yarza y el pintor Pedro de Santiesteban, se
encuentran transcritas en el Apéndice documental (Doc. V).
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Exito de sus esculturas de Nuestra Senora

Con destino a la cofradia de San Roque radicada, en su propia iglesia de Salamanca*”,
sabemos que talldo una escultura de Nuestra Sefiora tasada el 29 de mayo de 1574 por
Alonso Falcote, noticia que refuerza la indudable relacion que mantenian ambos artifices, y
el escultor Sebastian de Avila intervino en nombre de la cofradia, acordando ambos que
estimaban su valor en 15.900 (42,51 ducados). De su policromia y dorado se encargd el
pintor Antonio Gonzélez, trabajo que valoraron el 17 de agosto de 1574 los pintores Diego
de la Cruz y Diego Gutiérrez en 14.268 (38,14 ducados)®'. La escultura tampoco se

conserva.

La cofradia de Nuestra Sefiora de Yecla de Yeltes le encargd un retablo por 14.000
maravedis (37,43ducados) pero como no lo entregaba el mayordomo march6 a Salamanca el
7 de octubre de 1575 para reclamarle que lo instalase. El documento no especifica si
Vangorla debia tallar, o no, la escultura titular del retablo pero de la lectura del Libro de los
lugares y aldeas se deduce que no porque a inicios del XVII habia en Yecla “necesidad de

. . .. , 492
una Virgen del Rosario” ordenando el visitador a la cofradia que la encargase™ .

Seguramente fuese el mismo retablo dedicado a Nuestra Seriora del Rosario que el 25 de
marzo de 1590 se comprometi6 a policromar por 60 ducados el pintor Lucas Mateos, vecino

de San Felices de los Gallegos*””.

En paradero desconocido, después de su venta, se encuentra otra escultura de Nuestra
Seriora del Rosario que realizd para la parroquia de Cabrerizos. Tan solo sabemos que el 6
de junio de 1586 su mayordomo otorg6 poder al artista para que cobrarse de los bienes de
Vicente de la Mata 17.000 maravedis de los que aun se le adeudaba por ella de un total de
23.400 (62,56 ducados)**.Es evidente que sus esculturas de Nuestra Seriora del Rosario

tuvieron cierta popularidad, a juzgar por las que se le encargaron ya que a las anteriores

% Estaba instalada a orillas del Tormes. Desaparecio con la riada de San Policarpo en 1626.

®11d. Ob. cit., 2015, p. 24.

492 CASASECA CASASECA, Antonio y NIETO GONZALEZ, José Ramén. Ob. cit., p. 30.

3 AHPSa. Alonso Méndez. Leg. n.° 5.249, s.f. AUSa. R. 6, 3, fol. 210. AHPSa. Juan de Zayas. Leg. n.° 6.479,
fol. 113r-1401v°; AUSa. R. 2, 7, fol. 117

#* BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa (de). Ob. cit., 1987, p. 234.
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San Miguel éJuan Vangorla? Yecla de Yeltes. Salamanca
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deben sumarse las que hizo para Aldeahuela de Béveda (ca. 1590), policromada por Alonso

Rodriguez495, El Milano (ca. 1590) y Barreras**®.

Ultimo encargo conocido: la custodia de la Vera Cruz (1599)

Falleci6 después de 1599 ya que en aquel afio escriturd una custodia o tabernaculo destinado
a la cofradia de la Vera Cruz de Salamanca, por el momento su ltimo encargo conocido, el
cual desapareceria al instalarse el actual retablo barroco®”’. Concertada en madera de nogal,
por 200 reales, media 62 % 83 cm y en su puerta (41 cm) se pint6 el simbolo de la cofradia
“una cruz con un lienzo arriba y al pie su calvario”. A los lados, por lo que imaginamos que
su forma seria semi poligonal, cuatro figuras, dos en relieve y otras dos de bulto
probablemente en hornacinas. La custodia se hallaba alojada en una estructura, a manera de
retablo (2,91 m de alto x 83 cm de fondo) formado por pilastras y rematado en un
frontispicio, en cuyo interior se instalaria la pintura de un Crucificado y encima se colocaria
un “Cristo de bulto” preexistente que identificamos con el que escultor Pedro Hernandez
convirtidé en articulable en 1615-1616 para celebrar la ceremonia del Desenclavo y

498

Entierro™ . El dia 9, Martin de Espinosa salié como su fiador.

5 Gracias a que el 14 de agosto de 1590 Alonso de Barrientos y Martin Jiménez, vecinos del lugar, se
comprometieron a entregarles 28.620 maravedis sabemos que media dos varas (1,67 m aprox.), tenia una
correa y un Nifio Jesus en los brazos. AHPSa. Alonso Méndez, leg. n.° 5262, s. f. AUSa. R. 6, 3, fol. 472.

4% La del Milano, que tenia que ser como la que habia hecho para Barreras, mediria 5 cuartas (1,05 m aprox.) y
por ella el mayordomo de la cofradia de Nuestra Sefiora del Rosario le pagaria, cuando la asentase el dia de
San Miguel de 1591, la suma de 8.000 maravedis. AHPSa. Bartolomé Gonzalez, leg. n.° 6701, fols. 663r y
v°. AUSa. R. 6, 3, fol. 212.

7 AHPSa. Alonso Méndez. Leg. n.° 5.271, s. f. AUSa. R. 6, 3, fol. 213.

% En el inventario de 1679 se sitta al Cristo articulable flanqueado por las esculturas de Dimas y Gestas en el
altar mayor. VV.AA. Lignum Crucis. V centenario de la cofradia de la Vera Cruz de Salamanca. Salamanca,
2006, pp. 78 y 79.
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SEBASTIAN DE AVILA
Act. entre 1567-1576
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Noticias biograficas y primeros trabajos

De su vida personal solo se conocen un par de datos que no dejan de ser extrafios. Parece ser
que estuvo casado con Isabel de Maldonado con la que tuvo un hijo llamado Julio Pérez,
que fue pintor, aunque sin obra aun conocida. Segin parece Sebastidn pertenecid a la
cofradia de Nuestra Senora de la Paz y San Ildefonso, extramuros de la ciudad, pues su

nombre se anota “por [entre] los artifices plateros™, en el libro viejo de acuerdos™”.

Su retablo para la iglesia de la Purificacion de Narros de Matalayegua ha perecido. Estaba
terminado y asentado el 2 de mayo de 1567 pues ese dia Sebastian nombr¢ al entallador Luis
de Almenara, mientras que el mayordomo de la iglesia llamo al entallador Juan Moreno,
para que lo valorasen®”. Seria el que casi media centuria después, en el Libro de los lugares
v las aldeas se describe como “bueno, debe del mismo [la parroquia] 36.000 maravedis™"",
deuda que se referia a su la policromia pues consta que el 8 de febrero de 1607 el pintor

Martin de Cervera reclamaba200 reales que atin no se le habian entregado™*.

Su trabajo para los agustinos calzados y el Colegio de San Bartolomé, en la ciudad, le
brindarian un gran prestigio y notable popularidad entre los salmantinos. De ambas
instituciones habia formado parte San Juan de Sahagun; capellan del Colegio desde el 25 de
enero de 1450, cargo que renuncio en 1453 para poder dedicarse a la predicacion, y fraile del

convento, conocido como de San Guillermo, desde 1563.

Para honrar a tan ilustre miembro, el 3 de junio de 1569 el rector de San Bartolomé autorizod
al licenciado Juan Goémez y al doctor Matias Rodriguez para que pudieran contratar con
“cualesquier oficiales ensambladores, canteros, carpinteros, cerrajeros como con otros cuales
que fuere menester” la construccion de un tabernaculo en la iglesia de San Pedro, que se les
concedid a los agustinos en 1377 por su proximidad con las casas que habian fundado, “que

era en la sepultura del beato [...] conforme a las trazas que se le dieren”.

Aquel 16 de junio encargaron a Sebastian de Avila cinco estatuas para colocarlas en dicho
tabernaculo: San Agustin, “vestido de pontifical con su ciudad de Dios, sentado, con su
baculo” de 4 pies y medio (1,26 m aprox.); dos de San Juan de Sahagun, de medidas iguales

a la anterior, una vestido como un colegial de San Bartolomé con un libro en las manos, y la

% Los datos en CASASECA CASASECA, Antonio. Ob. cit., 1995, p. 301 nota 2.

% AUSa. R. 6, 3, fol. 229.

%' CASASECA CASASECA, Antonio y NIETO GONZALEZ. Jos¢ Ramoén. Ob. cit., p. 152

%2 AHPSa. Ambrosio Diaz Cornejo, leg. n.° 5569, s. f. AUSa. R. 2, 8, fol. 4. La escritura se encuentra
transcrita en el Apéndice documental (Doc. VI).
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otra vestido como fraile agustino sosteniendo una cruz; las otras dos, que medirian tres pies
de alto (0,84 m aprox.), serian tenantes de sendos escudos con las armas de ambas
instituciones. El escultor jurd darlas acabadas en cuatro meses comprometiéndose a abonar
al convento 40 ducados si se retrasaba en su entrega’ . Quizas se le apremiaba tanto debido
a la “traslagion” de los huesos de San Juan de Sahagln, cuyos restos por entonces se

- 4
encontraban guardados en un arca de piedra®*.

Nos consta que a comienzos del XVII tenia su propia capilla y un sepulcro digno, debajo del

305 Gil Gonzélez de Avila, dicono y racionero en la Catedral, escribié

coro de San Pedro
que el cuerpo descansaba en “un tabernaculo bien labrado y alrededor tenia esta inscripcion:
EN ESTE TABERNACULO ESTA ENTERRADO EL SANTO FRAILE JUAN DE
SAHAGUN. MURIO EL SANTO, DIA DE SAN BERNABE, ANO M.CCCC.LXXIX DE
SU EDAD XLIX”. Debajo habia un altar donde se celebraban los oficios religiosos. Una
reja de hierro, sufragada con las limosnas de los salmantinos, cerraba el sepulcro y en ella se
podia leer: “AGUSTINIANI SALMANTICENSES, EX STIPE QVAM POPVLVS
CONTVLIT, IOANNIS SAHAVN FRATRI SVO, VIRO DVM VIXIT SANCTO A
NORTE MIRACVLIS CELEBRI™. Lastima que el historiador no reparase en las
esculturas que habia tallado para el monumento Sebastidn de Avila, que tampoco se han

conservado, pues el convento y la iglesia fueron expoliadas por los franceses, derribandose

los complejos con posterioridad.

Nuestra Sefiora del templo de la Vera Cruz (1571)

En la talla de piedra tenia notable habilidad pues la Virgen con el Nifio que preside la
fachada de la iglesia de la Vera Cruz**’posee bastante calidad, sobre todo en los juegos de
panos de la tinica y el manto de la Virgen; sin embargo su rostro es estereotipado, de cara
redonda y muy dulce sin apenas expresion. La cofradia se la encargd en 1571, segin
Casaseca por 17 ducados cantidad que nos parece cuanto menos ridicula; mas bien esa cifra

seria un descargo. Asimismo se le entregd otras cantidades menores por una custodia que en

%% La noticia se adelanté en REBOLLAR ANTUNEZ, Alba. Ob. cit., 2016 (a), p. 20.

" VILLAR Y MACIAS, MANUEL. Historia de Salamanca... Libro V. Salamanca, 1974, p. 83.

5 1d. Ob. cit., 1974, p. 44.

% GONZALEZ DE AVILA, Gil. Historia de las antigiiedades de la ciudad de Salamanca: vidas de sus
obispos y cosas sucedidas en su tiempo. Salamanca, 1605, pp. 396-397.

7 CASASECA CASASECA, Antonio. Ob. cit., 1995, p. 304. Id. “Virgen con Nifio”, en Lignum Crucis [Cat.
Expo. Salamanca, 2006]. Salamanca, 2006, pp. 54-55.
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1599 seria reemplaza por otra tallada por Mateo Vangorla™".En cambio, no creemos que sea

suya la escultura de Virgen con el Nirio que preside la portada de la iglesia de Santa Maria
de los Caballeros (ca. 1582)°”. En nuestra opinion, la Virgen con el Nifio de la fachada del
templo de La Vega se encuentra muy relacionada con la de la Vera Cruz, en su aspecto,
pliegues, delicadeza de rostro y manos, dulzura etc. El Nifio de este grupo ha perdido, por

desgracia, la cabeza original; también con la Virgen con el Nifio que preside la portada del

templo parroquial de Villaverde de Guarena.

Crucificado. Sebastian de Avila. Las Casas del Conde. Salamanca

% REBOLLAR ANTUNEZ, Alba. Ob. cit., 2015, pp. 16-17.
% 1d. Ob. cit., 2016 (a), p. 20.
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Pleito por un Crucificado para Casas del Conde (1574-1575)

La carta ejecutoria de un proceso judicial visto en el tribunal de la Chancilleria entre 1574 y
1575 demuestra que fue autor del Crucificado existente en el Humilladero de la localidad
salmantina de Las Casas del Conde, encargado hacia 1573 por la cofradia de la Vera Cruz
que entonces radicaba en el templo. Aquel 18 de mayo su mayordomo Alonso Martin,
avalado por Andrés Barbero, firmd con Sebastian de Avila una carta de obligacion
comprometiéndose el fiador a entregarle 39 ducados y 3 reales por el Crucificado “que vos
el dicho Sebastian de Avila hicisteis para el Humilladero del dicho lugar de las Casas, a

punta y dorado”.

Se trata del primer Crucificado conocido de este artifice. Pieza de caracter manierista en la
que su anatomia herctlea y desproporcion entre sus miembros (térax de canon corto en
comparacion a los largos brazos y piernas) vinculan su estilo al de otros artistas que por
entonces trabajaban en la antigua didcesis de Salamanca y Ciudad Rodrigo como Lucas
Mitata y Juan de Montejo. Representado muerto, con unos rasgos faciales afilados, barba
puntiaguda y densos mechones de pelo resbalando por su espalda, posee un singular pafio de
pureza que se adhiere y enrolla por sus muslos y caderas, insistiendo en su horizontalidad y

1
pesadez’'”.

Esculturas en madera

Al pintor Gabriel de Parrales, vecino de Béjar, le entregd una de sus esculturas de Nuestra

Seriora, casi con toda seguridad en blanco, para que el ultimo la policromase. El 31 de

marzo de 1572 Parrales aun debia a Sebastian 8 ducados y 6 reales por ella’'.

El 29 de abril de 1574 taso por orden del mayordomo de la cofradia de San Roque, la Virgen

con el Nifio que habia realizado Mateo Vangorla y habia policromado Antonio Gonzalez>'*.

Barbero y de Miguel dijeron que la escultura de la Virgen con el Nifio que concerto6 el 17 de

513

octubre de 1575 era para la villa de Hoyos [del Espino]””, afirmacion que repitio

>19 El pleito, “que era sobre el verdadero valor del Crucificado” y que se vio de revista el 8 de marzo de 1575,
lo fall6 el Tribunal de la Chancilleria a favor del escultor, condenando a la cofradia y su fiador a pagarle 40
ducados. Por entonces Sebastidn ya habia recibido 17 ducados “y demas maravedis”. REBOLLAR
ANTUNEZ, Alba. Ob. cit., 2015, pp. 24-25, notas 51 y 52.

' AHPSa. Jeronimo de Rueda Maldonado, leg. n.° 4163, fol. 496r. AUSa. R. 6, 3, fol. 230.

>12 AHPSa. Mateo Nieto Cafiete, leg. n.° 5075, s. f. AUSa. R. 6, 3, fols. 208-209.
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Casaseca’ '

. Releida la escritura, creemos que pone “villa de Booyos” (sic), refiriéndose a la
localidad abulense de Bohoyo. Ese dia el beneficiado de la parroquia, Gonzalo Pérez, acudi6
a Salamanca para encargar dicha pieza, en madera de 4lamo blanco y de 4 pies y medio de
alto de altura (1,26 m aprox.), por 10.000 maravedis (26,73 ducados). La Virgen debia de
sostener al Nifio Jesis en su brazo derecho y agarrar una palma con la mano izquierda. El
Niflo bendeciria con una mano mientras que en la otra tendria un pajarito. En la peana, en el
lugar donde asentaba la palma, brotarian dos cabezitas de serafines. Sebastian se

comprometié a entregarla en perfeccion en cuatro meses, dejandole el beneficiado ese

mismo dia una sefal de 2.000 maravedis para que empezase con los trabajos.

La escultura seguia en manos de Sebastian el 1 de marzo de 1576 cuando Gonzalo Pérez

regreso a Salamanca y acudi6 a casa del pintor Diego Gutiérrez para igualar su policromia:

“dorada de buen oro y plateada con buenos carmesis e verdes, y gravado una orilla por el manto a
punta de pincel de grafio, y hechas algunas historias a punta de pincel pequefas de la advocacion de
Nuestra Sefiora, y a de ser encarnada a pulimento la figura y el Nifio Jesus y los serafines que

tuviere”.

Debia de estar muy avanzada sin embargo porque el mayordomo dijo al pintor que se la
entregaria el Domingo de Ramos, especificandole que la habria de tener acabada el dia del

Corpus por 13.500 maravedis (36 ducados).

La escritura con Gutiérrez es interesante, ademas, porque concreta que Sebastian y el
mayordomo tenian igualado un Nifio Jesus de vestir, de media vara con su peana (41,75 cm
aprox.), bendiciendo con la derecha y sosteniendo la bola del mundo con la izquierda. Diego
Gutiérrez la tenia que dar pintada y policromada por 50 reales aquel Corpus®.Ni en una
villa una ni en otra se ha conservado esculturas que respondan a estas caracteristicas. Bien es
cierto que en Bohoyo hay una muy buena Virgen con el Nirio del XVI pero es muy grande y

no tiene vara ni peana con angeles’'°.

°3 BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa (de). Ob. cit., p. 234.

>4 CASASECA CASASECA, Antonio. Ob. cit., 1995, p. 303.

°1> AHPSa. Alonso Méndez, leg. n.° 5250, s. f. AUSa. R. 2, 7, fol. 97.

>16 A ella se refirio PARRADO DEL OLMO (Jesus Maria. Ob. cit., 1981 (a), p. 131.) quien no la cree obra ni
del escultor Juan Rodriguez ni de la escuela abulense. Responde mas a la tipologia juniana de Virgenes del
Rosario salmantinas.
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Sepulcros en piedra

Otra de sus obras documentadas en piedra es el sepulcro de dofia Inés de Chaves y su
esposo, don Gonzalo Rodriguez de las Varillas, condes de Villagonzalo, en el templo de de
la Visitacion en la localidad de Villagonzalo de Tormes, que Sebastian concertd con el
entallador Luis de Almenara el 7 de octubre de 1576 por 450 ducados®'’. Hoy s6lo queda del
sepulcro los bultos, yacentes, a ambos lados de la capilla mayor, con sus respectivos escudos
de armas. En origen ambos estaban juntos, sobre un timulo que se alzaba en el centro del

templo”'®.

Pese a que el contrato especificaba que serian “retratos de los sefiores” los rostros son
bastante estereotipados. El de don Gonzalo, de edad avanzada y con una barba corta de
mechones pormenorizados, le recuerda a Casaseca a algunos medallones del coro antiguo de
las clarisas y del claustro de las Duenas, en la ciudad, sin concretar cuéles®". Sobre los
medallones de las Duefias no nos pronunciamos porque fueron realizados por distintas
manos; en cambio los de Santa Clara son todos del estilo de un unico maestro pero no

creemos que sea Sebastian de Avila.

Casaseca le atribuye también los sepulcros, en piedra caliza, de los “fundadores del
convento del Corpus Christi de Salamanca, don Cristobal Suarez de Acebo y dofia Juana de
Solis [diciendo que el] de €l se conserva in situ, adosado al muro de la epistola de la capilla
mayor, en tanto que el de su esposa [s6lo el bulto] pas6 al Museo de Bellas Artes de la
ciudad”**.Sin embargo los representados no son los fundadores del citado convento sinodon
Cristobal Suarez de Solis y su esposa, dofia Aldonza de Guzman, que se instituyeron como

patronos a la muerte de aquellos.

El bulto sepulcral de dona Aldonza, después de ser adquirido a un particular, ingresé en
1981 en el Museo de Salamanca. Maltratado, pérdidas las dos manos y la mayor parte del
rostro, conserva restos de su policromia original asi como una inscripcion en el frontal de los

almohadones:

AQVI YAZE LA MUY ILL[USTRE] S[ENOR]JA DONA ALD[ON]ZA DE GVZMAN
MVJER DEL MVY ILL[USTR]JE SENOR XR[ISTJOVAL SVAREZ DE SOLIS PATRON

" BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa (de). Ob. cit., p. 234.

>'¥ CASASECA CASASECA, Antonio y NIETO GONZALEZ. José¢ Ramén. Ob. cit., p. 51.
> CASASECA CASASECA, Antonio. Ob. cit., 1995, p. 302.

20 1d. Ob. cit., 1995, p. 302.
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DE ESTE MONESTERIO FALLESCIO A 5 DE OCTUBRE DE ([pérdida por rotura]
ANOS.

Apuntamos que don Cristobal Sudrez de Solis muri6 entre el 30 de agosto de 1581, fecha en
la que el tribunal de la Real Chancilleria de Valladolid emitié una carta ejecutoria contra €l
para que abonase los alquileres de una casa propiedad de don Diego Maldonado y de su
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esposa Ana Maldonado™ ", y el 25 de septiembre de 1584 cuando su hermano Pedro de Solis

le declara “difunto” y dice ser curador de los hijos del matrimonio®.

No hemos podido contemplar de cerca el bulto de don Cristobal por su situacion en el
templo conventual pero es evidente que ambos se hallan en consonancia conceptual con los
bultos de los condes de Villagonzalo: yacentes, separados el uno del otro, con pajes a sus

pies, cartelas, etc. Sin embargo el de dofia Aldonza est4 tan degradado que resulta arriesgado

Bulto funerario de dofia Aldonza de Guzmdn ¢Sebastian de Avila? Museo de Salamanca

**! Quienes las habian heredado de dofia Maria Maldonado y su esposo Francisco de Anaya. ARChVa.

Registro de ejecutorias, c. 1447,33, s. f.
S2ARChVa. Registro de Ejecutorias, ¢.1569, 12, s. f.
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emitir una vinculacion formal aunque denota calidad en el tratamiento de sus guedejas y
recogido de pelo, cubierto en parte por una cofia. Por lo demads es bastante estereotipado ya
que viste con saya larga hasta los pies, ornamentado con puntas, lechuguilla y pufietas, a la

moda de la corte de Felipe II. El bulto de don Cristobal estd muy sucio y ennegrecido.

Se ha aventurado que Sebastian Davila pudiera ser el escultor homoénimo que, a fines del
siglo, trabaja en la Audiencia de Quito pues su rastro en la peninsula se pierde en 1576°%,
afio en el que se anotan varios pagos a su favor en la catedral salmantina®*. De haberse

marchado a América no seria posible considerarle autor de los sepulcros del Corpus.

>2> CASASECA CASASECA, Antonio. Ob. cit., 2011, p. 194 nota 8.
>»AUSa. R. 6, 3, fol. 231.

270



LUCAS MITATA
ca. 1525-1598
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Estado de la cuestion®

Antes de biografiar, analizar y proponer un catalogo provisional de la obra de Lucas Mitata
conviene hacer una breve presentacion sobre la poca o mucha estima que éste ha tenido
desde que su nombre aparece por primera vez en un texto publicado, acompafiado por un
juicio de valor, con el fin de establecer un estado de cuestion.

En 1572, en vida del artista, el catedratico del Estudio madrilefio, Lopez de Hoyos, publicéd
su libro Real apparato, y sumtuoso recebimiento [...] en el que da noticia por primera vez de
la existencia de Lucas Mitata calificindole como “hombre raro en su profesion y facultad”.
Esta fue la fuente declarada de la que extrajo Cedn Bermudez en 1800 algunos datos para
incluir al escultor entre los artistas de su Diccionario™™, y que fueron confirmados
documentalmente por Pérez Pastor en 1914°%°.

Gomez Moreno, muy acertadamente, le atribuy6 el retablo mayor de Fuenteguinaldo e
insinud que como residia en Salamanca en 1558 “quiza se le debe lo mucho que alli hay del
mismo estilo”, elaborando una breve relacién de obras en la que se integran las sefialadas
por Sanchez Cabafias y Escobar Prieto’>.

Como es sabido, el Catdlogo Monumental de Salamanca, finalizado en 1900, no se publicé
hasta 67 afos después, pero algunos de sus resultados fueron conocidos por los mas
proximos a su autor como, por ejemplo, Elias Tormo que en su libro Salamanca. Las
Catedrales publicado en 1935 acepta, como suyas, las atribuciones hechas a Mitata en la
Catedral por Gomez Moreno™*, afiadiendo por su cuenta algunas mas que el paso del tiempo
ha invalidado. En cambio, fue muy notable la aportacion hecha por Garcia Boiza respecto a
la paternidad de Mitata en el “relieve de alabastro” de la Catedral de Ciudad Rodrigo™’.

No vuelve a tratarse sobre el escultor hasta que en 1977 el profesor Piriz Pérez le dedicé un
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articulo monografico’™”. El manejo de fuentes bibliograficas locales y la consulta de

* Este capitulo recoge y amplia nuestro monogréfico sobre este artista. Cfr. REBOLLAR ANTUNEZ, Alba.
Ob. cit., 2016 (a).

°» CEAN BERMUDEZ, Juan Agustin. Diccionario histérico de los mds ilustres profesores de las bellas artes
en Esparia. T. 111. Madrid, 1800, p. 159.

>26 PEREZ PASTOR, Cristobal. Memorias de la Real Academia Espaiiola, vol. X1. Madrid, 1914, pp. 13 y 14.

27 GOMEZ MORENO, Manuel. Ob. cit, 1967, pp. 127, 164, 297, 459, 460, 471 y 475. SANCHEZ
CABANAS, Antonio. Historia Civitatense, Manuscrito del sg. XVII, (Ed. consultada: Salamanca, 1967 y
Ciudad Rodrigo, 2001). ESCOBAR PRIETO, Eugenio. Hijos ilustres de la Villa de Brozas. Valladolid, 1901
(Ed. consultada: Caceres, 1961). HERNANDEZ VEGAS, Mateo. Ciudad Rodrigo. La Catedral y la Ciudad
de Salamanca. 1935, p. 37.

> TORMO, Elias. Salamanca. Las Catedrales. Madrid, 1935, pp. 22, 30, 35,59 y 61.

2 GARCIA BOIZA, Antonio. Inventario de los castillos, murallas, puentes, monasterios, ermitas, lugares
pintorescos o de recuerdo historico, asi como de la riqueza mobiliaria, artistica o historica de las
corporaciones o de los particulares de que se pueda tener noticia en la provincia de Salamanca. Salamanca,
1937 (Ed. consultada: Salamanca, 1993).

30 pfRIZ PEREZ, Emilio. “El escultor Lucas Mitata”, BSAA4, XLIII (1977), pp. 237-252.
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documentacioén inédita posibilitaron, no solo la reunion de multiples noticias dispersas
relacionadas con obras suyas, sino que demostraron la autoria sobre otras de las que no se
tenia noticia o eran simples atribuciones.

Con posterioridad a este trabajo se han ido sumando aportaciones concretas a su catalogo a

través de nuevas obras documentada5531, revisiones de otras atribuidas anteriormente®** e

incluso a un determinado aspecto de su produccion®®’; tampoco han faltado estados de la
cuestion de caracter general sobre la escultura salmantina del siglo X VI, a cargo del profesor
Casaseca, en las que se dan a conocer valiosas noticias y obras del artista®>*.

Debe recordarse que la reciente presencia de obras suyas en distintas exposiciones ha
contribuido, en cierta manera, a su valoracion, haciéndole recuperar el prestigio y la
consideracion que merece la calidad de su produccion®.

En ¢l centramos nuestro trabajo final de mdster>*°, que fue publicado por la Universidad de
Valladolid en 2016; un estudio en el que conseguimos, gracias a las novedades
documentales, clarificar su identidad y, mediante la revision de su catalogo, reunir toda su
produccién conocida formulando nuevas y razonadas propuesta®’. Asi mismo, con la
valiosa documentacion grafica que lo acompaid, dimos a conocer su obra y reivindicar lo
“rareza” de su arte, entendiéndola como “extraordinaria, poco comun o frecuente” asi como

su condicion de " insigne, sobresaliente o excelente en su linea™*.

> GARCIA MOGOLLON, Florencio y FUENTES CABALLERO, José. Tercera muestra de la catedral de
Coria. Esculturas, Pinturas, Dibujos y Documentos. Céceres, 1988. SANCHEZ LOMBA, Manuel. “El
escultor Lucas Mitata y el obispo Galarza en la Catedral de Coria”, Norba: revista de arte, 9 (1989), pp. 45-
61. MARTIN NIETO, Dionisio. “Luis de Morales y Lucas Mitata en el Sacro Convento de la Orden de
Alcantara. Nuevas aportaciones documentales”, Revista de Estudios Extremeiios, 58, n.° 1 (2002), pp. 31-92.

32 TORRES PEREZ, Jos¢ Maria. “Una obra de Lucas Mitata: el Cristo de la Expiraciéon de Brozas”, Norba:
revista de arte, 8 (1988), pp. 279-283.

3 REDONDO CANTERA, M. José. “Lucas Mitata y la escultura funeraria de la catedral de Ciudad
Rodrigo”, en AZOFRA, Eduardo y YARZA LUACES, Joaquin (Coords.). La Catedral de Ciudad Rodrigo a
través de los siglos. Visiones y revisiones. Salamanca, 2006, pp. 445-469.

>3 CASASECA CASASECA, Antonio. Ob. cit., 2003, pp. 221-226.1d. Ob. cit., 2011, pp. 185-195.

> MARTIN GONZALEZ, Juan José. Ob. cit, 1977, pp. 77-78. NIETO GONZALEZ, José Ramon.
“Asuncion-Coronacion de la Virgen”, Las Edades del Hombre: El arte en la iglesia de Castilla y Leon. [Cat.
Expo. Valladolid, 1988]. Valladolid, 1988, p. 255. Id. “Cristo camino del Calvario”, Jesucristo. Imdagenes del
Misterio [Cat. Exposicion. Ciudad Rodrigo, 2000]. Ciudad Rodrigo, 2000, pp. 78-79. Id. “San Juan Bautista”,
“San Pedro y San Pablo” y “Asuncion-Coronacién de la Virgen”, Las Edades del Hombre: Kyrios [Cat.
Expo. Ciudad Rodrigo, 2006]. Valladolid, 2006, pp. 219, 229 y 400. CASTRO SANTAMARIA, Ana.
“Calvario” y “Sepulcro de Fernando de Chaves de Robles y Juana Pérez Pifiero, conocido como Retablo de la
Piedad o Retablo de Alabastro”, Las Edades del Hombre: Kyrios [Cat. Expo. Ciudad Rodrigo, 2006].
Valladolid, 2006, pp. 318-319 y 357-360. AZOFRA, Eduardo y SANCHEZ GOMEZ, Juan Carlos (Coords).
San Francisco [Cat. exposicion, Ciudad Rodrigo, 2014]. Ciudad Rodrigo, 2014, pp. 27-28.

36 Master en Estudios Avanzados en Historia del Arte. Universidad de Salamanca. Curso académico 2013-
2014.

>7REBOLLAR ANTUNEZ, Alba. Ob. cit., 2016 (a).

>3 Diccionario de Autoridades. Tomo V. Madrid, 1726 y 1739.
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Biografia

La primera noticia que se conoce de la existencia de Lucas Mitata, tanto biografica como
artistica, se remonta al 7 de junio de 1558, momento en que su nombre aparece en un pago
asentado en el libro de fabrica de la Catedral de Salamanca. Su persona la tenemos
documentada durante 40 afios, entre 1558 y 1598, afio de su fallecimiento. Sin embargo
desconocemos cuando y donde nacio el artista, que conservara su vecindad salmantina hasta
1563, momento en el que decide trasladarse con su familia a Ciudad Rodrigo.

Del estilo definido que posee el relieve del Llanto sobre Cristo Muerto, contratado en 1559
para el sepulcro de la familia Chaves de Robles y Pérez Pifiero en la Catedral mirobrigense,
se deduce que su autor tendria edad suficiente como para trabajar una obra de madurez,
motivo por el cual cabria imaginar que la fecha de su nacimiento se produciria por los afios
1525-1530.

Respecto al lugar de origen, aunque no sea sustancial, su conocimiento puede aclarar
aspectos sobre su formacion profesional. En lo que respecta a su oriundez, el apellido Mitata
ha provocado la teoria de una ascendencia extranjera, a pesar de que su contemporaneo
Lépez de Hoyos, que lo conocid, declara en 1572 que era espaiiol®’ y €s0 mismo repitid
Ce4n Bermudez en 1800°*. Sin embargo, el cronista Sanchez Cabafas (1 1627), Gomez

2

Moreno™*', y en 1935 Hernandez Vegas®* afirmaron, sin aportar prueba documental alguna,

543 544
8

que era italiano; incluso Piriz Pérez en 19777, y Nieto Gonzélez en 198 se limitaron a
corroborar esto ltimo.

Su procedencia italica, que no apoyamos,

se ha venido fundamentando en aspectos

derivados de la fonética o grafia de su

apellido®®, su vinculacion con el milanés

Pompeo Leoni durante su breve estancia

en la Corte, su habilidad para la talla de la

Firma de Lucas Mitata

3 LOPEZ DE HOYOS, Juan. Real apparato, y sumtuoso recebimiento con que Madrid (como casa y morada
de su Magestad) rescibio a la Serenisima reyna donia Ana de Austria. Impresso en la coronada villa de
Madrid por Ivan Gracian, 1572 (Ed. consultada: Madrid, 1976, pp. 32, 118 y 242).

%0 CEAN BERMUDEZ, Juan Agustin. Ob. cit., p. 159.

> GOMEZ MORENO, Manuel. Ob. cit., 1967, pp. 27, 475 y 459.

> HERNANDEZ VEGAS, Mateo. Ob. cit., p. 37.

>% PIRIZ PEREZ, Emilio. Ob. cit., 1977, p. 237.

> NIETO GONZALEZ, José Ramon. Ob. cit., 1988, p. 255.

> Su apellido ha sido escrito asi: “Mithata” (LOPEZ DE HOYOS, Juan. Ob. cit., pp. 32 y 242.) y “Mittata”
(Id. Ob. cit., p. 118). En la documentacion figura de muy distinta maneras: “Mitata”, “Mytata” “de Mitata”,
“Lucas Mjtate” o “Biztata”. El escultor firma como “Lucas Mitata”.
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piedra asi como en el resultado tan “clasico” de algunas de sus obras. Afirmaciones todas
que resultan poco consistentes.

Para nosotros, Lucas Mitata era espafiol y seguramente, como ya apuntd Azcérate, pariente
del entallador Tomés Mitata quien, siendo vecino de Astorga, se concertd con el escultor
Jaques Bernal, el 1 de marzo de 1526, para hacer el retablo mayor de la iglesia de la
Anunciacion de Castroverde de Campos (Zamora), produciéndose poco después diferencias
entre ambos al no atender Tomas esta obra por encontrarse ocupado, por orden del marqués
de Astorga, en el retablo del convento de Santa Clara en esta ultima localidad®*®. Todavia
entre 1543 y 1551, el escultor estaba viviendo en tierras leonesas, declarando ser vecino de
Benavente, ocupado en los tableros de la silleria coral de la Catedral astorgana (junto con los
entalladores Roberto Memorancy, Nicolas de Colonia y Pedro del Camino. 1547)°* y parece
que en la decoracion monumental de la leonesa (1545)>*.

Respecto al origen extranjero del apellido Mitata, éste no se corresponde con localidad
italiana alguna, pero resulta interesante apuntar la existencia de una pequefia poblacion en la
isla griega de Kythira, localizada en archipiélago de las Islas Jonicas, con ese nombre *.
Apuntamos que no son extraios los griegos que se asentaron en Espafia durante el siglo
XVI, el caso de Domenikos Theotocopoulos es el més notorio, e incluso en la siguiente
centuria®”’. Por otro lado, su contacto con Pompeo Leoni en Madrid, mientras trabajaban en
las decoraciones que se prepararon en la corte con motivo de la entrada de la nueva esposa
de Felipe II, fue un suceso aislado. La habilidad que poseia en el trabajo de la piedra
tampoco es un hecho infrecuente entre los escultores activos en Espafia durante el siglo X VI,
especialmente en el &mbito salmantino, aunque ¢l supo tallar marmol y alabastro, mientras

que sus convecinos se sentian mas coémodos trabajando piedra arenisca. Y, finalmente, su

estilo formal y su capacidad inventiva enlazan, sin lugar a dudas, con Italia pero,

> ALONSO CORTES, Narciso. Datos para la biografia artistica de los siglos XVI y XVII, Madrid, 1922. pp.
16-23.

7 AZCARATE, José Maria. Ob. cit., 1958, p. 223. ORICHETA GARCIA, Aranzazu. Ob. cit., p. 222 nota 525.
CUESTA SALADO, Jesus. Ob. cit., pp. 26-36. Sefiala a Tomas Mitata como posible autor de la decoracion
escultorica del pulpito de la iglesia de Santa Maria del Rio (Castroverde) y del refablo de la ermita de Ntra.
Sra. de la Vega, en Cimanes (Ledn).

¥ El 13 de enero de 1545 el cantero Francisco de Robles se comprometi6 a sacar de las canteras de Bofiar o
Las Bodas 17 piedras (calizas, 11 de las cuales medirian 2,12 m de largo x 0,86 de ancho, y las restantes 1,05
m de ancho y alto, cada una “con un recodo de medio pie”’) y dejarlas arrimadas “al patio de la iglesia mayor
de Leon” a finales de abril de aquel afio, para que las pudieran utilizar el “maestre Tomas” (que en el final de
la escritura firma como “Tomaéas Mitata”, vecino de Benavente) y Nicolas de Colonia. Como testigo rubrico
Antonio de Remesal. DIAZ-JIMENEZ Y MOLLEDA, E. “Datos para la Historia del Arte espaiiol”, Revista
de Archivos, Bibliotecas y Museos, XLVI (1925), p. 41.

>* En cambio, el apellido Miata (sic) es muy comun en la zona norte de Italia y en la isla de Sicilia.

>0 Sobre la presencia de griegos en Espaiia, cfr. CORTES ARRESE, Miguel (Coord.). Toledo y Bizancio.
Cuenca, 2002.
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San Jerénimo. Lucas Mitata. Retablo mayor. Fuenteguinaldo. Salamanca
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seguramente, mediante el manejo de estampas, francesas e italianas en su mayoria.

Por consiguiente, si aceptamos que Lucas pudo ser hijo, hermano o sobrino de Tomas,
podemos situar su formacion dentro del ambiente leonés, deudor del estilo de Juan de Juni y
de tantos otros excelentes escultores como Guillén Doncel ( 1559)>".

Imaginamos que se referia a ¢l Pedro de Oviedo, pintor y vecino de Alba de Tormes, cuando
en su testamento, firmado el 20 de agosto de 1560, apuntd que “mando se den a Mitata,
entallador, dos ducados de satisfacciéon de una obra que me hizo, porque lo demds se lo
tengo pagado™>%. Este servicio prestado por Mitata nos hace reflexionar sobre su posible
estancia en tierras salmantinas antes de aquel afio de 1558.

Sin que se sepa la fecha exacta, Lucas Mitata establece su residencia en Salamanca
contrayendo matrimonio con Juana Benavides antes del 13 de mayo de 1561, momento en el
que ambos aparecen como marido y mujer en una carta de obligacion otorgada en esta
ciudad con motivo de hallarse el escultor en la carcel. La detencion se debi6 a una deuda de
352 reales que el matrimonio habia contraido con el mercader salmantino Alonso de
Carvajal. Mitata salio de prision comprometiéndose a saldarla, como muy tarde, en
septiembre de aquel afio™>>. Para ello, al escultor no se le ocurrid otra solucidn que traspasar
al mercader la deuda que tenia contraida con el clérigo de Salamanca Luis Sanchez de la
Ria, por razon de “una custodia e imagen e hechura de todo ello que le fize” por valor de 12
ducados™”. Desgraciadamente ignoramos el paradero de estas obras pero, gracias a estas
escrituras, hemos podido averiguar la razon por la que el escultor fue encarcelado, un dato
importante para completar su limitada biografia.

También en fecha imprecisa, pero después del 3 de marzo de 1563, y antes del 15 de
noviembre del mismo, Mitata se avecindd en Ciudad Rodrigo™. Sobre su vida sabemos que
la familia, que estaba compuesta por, al menos, cuatro hijos (Antonio de Mitata, Juana
Benavides, Maria de Mitata y Dorotea de Benavides™°) residio en una vivienda del arrabal
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mirobrigense de San Andrés™”’, cercana al convento dominico de Santo Domingo que

albergaria una Virgen del Rosario por la que el escultor tendria una especial devocion.

! REDONDO CANTERA, M.* José. Ob. cit., 2006, pp. 453 y 455. VASALLO TORANZO, Luis. Ob. cit.,
2004 (a), p. 69.

2 AHPSa. Pedro de Mélaga, leg. n.° 11, s. f. AUSa. R. 2, 7, fols. 190-192.

> AHPSa. Antonio de Vera, leg. n.° 3.177, fols. 12r-14v°. AUSA. R. 6, 3, fol, 115.

>>* AHPSa. Antonio de Vera, leg. n.° 1561, 3.177, fols. 12r-14v°. AUSa. R. 6, 3, fol. 115.

> pfRIZ PEREZ, Emilio. Ob. cit., 1977, p. 237.

> AHPSa. Bartolomé de Herrera, leg. n.° 6.686, fols. 13r-14v°. AUSA. R. 6, 3, fols. 131 y 132.

> REDONDO CANTERA. M.* José. Ob. cit., 2006, p. 454, nota 52. PASCUAL DE CRUZ, Juan Carlos. Ob.
cit., 2005, p. 28, nota 129.
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San Francisco. Lucas Mitata. Retablo mayor. Fuenteguinaldo. Salamanca
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Desconocemos donde estuvo y lo que hizo desde noviembre de 1563°>°

, ocasion en la que
firma el contrato de ejecucion de un Crucificado para la cofradia de la Vera Cruz de Ciudad
Rodrigo, hasta 1570, afio en la que participa en los festejos que se celebraron en Madrid para
recibir a reina D.* Ana de Austria, ni tampoco sabemos cudles fueron las circunstancias por
las que se le eligio para participar en el ornamento de la Villa.

Quizas fuesen motivos profesionales los que provocaron el pleito que en 1573 entablaron
contra el artista los policromadores Floristan Pérez y, en nombre de Pedro de Solorzano, su
viuda®*’. La necesidad de dar fianzas para emprender alguna obra seria la causa por la que el
31 de enero de 1576 Catalina Rodriguez, vecina de la actual ciudad portuguesa de Castel
Rodrigo, acudiese a Ciudad Rodrigo para cobrar 40 reales, “de una cantidad mayor”, que su
hijo Alfonso Sanchez habia prestado al bordador Pedro de Cadifianos para que éste fiase a

560

Mitata™". Dos afios después, el 10 de abril de 1578, Mitata y su fiador Pedro Florez®!

comparecen ante notario para obligarse a pagar 298 reales al platero Lope de Mercado por
un caliz de plata de ley blanca, un vaso y tres cucharas que el escultor habria adquirido®*.

El 25 de mayo de 1575 se da por enterado, en Valladolid, de una carta requisitoria que le
instaba a que fuese a Zamora, por solicitarlo Bernardino de Toro en nombre de Juan
Romero, administrador de las capillas de San Andrés, para tasar la intervencion de Juan
Falcote en el retablo mayor de aquel templo®®. No existe constancia documental de que
llegase a acudir a Zamora pero es la primera noticia que se tiene de la presencia del artista en
Valladolid.

Dos anos después, el 9 de junio, Juan Falcote le nombr6é como tasador del retablo de la
Virgen, en el mismo templo, que ya estaba asentado pero que necesitaba desmontarse para
que los pintores Juan de Durana y Alonso de Remesal pudiesen comenzar su policromia. En
esta nueva ocasion no acude porque, segin confesd Falcote “no le ha podido traer a que se
junte con el nombrado por la parte contraria [en entallador Esteban de Arnedo] ansi porque
no ha estado en Ciudad Rodrigo, de donde es vecino, como porque asiste en un pleito que

trata en la ciudad de Salamanca”. Como sustituto de Mitata nombré a Juan Ramos’*.

Como Falcote no desiste en su deseo de que Mitata acudiese a Zamora y el 17 de agosto de

> AHPSa. Antonio Gonzélez Palmero, leg. n.° 1.316, fols. 939r-940v°. AUSA. R. 6, 3, fols. 117-118

5% PASCUAL DE CRUZ, Juan Carlos. Ob. cit., 2005, p. 28, nota 131.

360 AHPSa. Juan de Yarza, 1576, leg. n.° 1832, fol. 391r. AUSA.R. 6, 3, fol. 367

*' En marzo de ese mismo afio, Pedro Florez aparece como principal fiador de Mitata en el retablo de Aldea
Alba de Hortaces.

>62 AHPSa. Francisco Gabilan, 1578-1579, leg. n.° 1522, fol. 471r. AUSA. R. 6, 3, fol. 369.

>3 SAMANIEGO HIDALGO, Santiago. La iglesia de San Andrés en Zamora y el mecenazgo Sotelo. Zamora,
2016, p. 175 nota 1403.

%4 1d. Ob. cit., 2016, p. 193, notas 1516 y 1517.
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1579 le vuelve a nombrar por tasador, esta vez, de lo que ¢l habia trabajado en el sepulcro
del fundador. Un mes después reconocio que “porque el dicho Lucas Mitata mi nombrado se
fue a Ciudad Rodrigo, y aun alli dicen estar enfermo y e traerlo seria muy costoso” acabo
aceptando que lo valorase Juan de Ucete que también habia sido nombrado por el
administrador’®. Pero en 1581 Mitata no tuvo mas remedio que acudir a la llamada de su
amigo y el 18 de agosto se reunié con Francisco de la Maza en San Andrés, llamado por el
administrador, presentando su declaracion dos dias después®®.

Un nuevo paréntesis encontramos en su biografia entre 1585, cuando concierta el retablo
mayor de la iglesia de Descargamaria, y 1592 fecha en que se halla trabajando para el
cabildo catedralicio de Coria dando una traza y un modelo para el pabellon de la custodia.
Con motivo de contratar un retablo en Vitigudino, en octubre de 1594 se establece en esta
localidad, que abandona temporalmente para volver a Coria reclamado, seguramente por la
Catedral, para terminar un retablo, y en 1598 regresa precipitadamente a la misma para
concluir la obra que afos antes habia concertado para su iglesia.

Durante dos afios “poco mdas o menos”, €l y su familia estuvieron alojados en una casa
propiedad de los vecinos de Vitigudino Lazaro Garcia y Catalina Hernandez, ya que el
contrato exigia que las obras debian realizarse en esta localidad. Por la renta de la casa pagd
el escultor nueve ducados y alli el cliente, Toribio Hernandez, le entreg6 “una cama, ropa de
un cobertor colorado, y una manta frazada, nuevas, y dos sabanas y dos almohadas a medio
raer y un colchon”, todo ello tasado en 109 reales cuando el artista falleci6. Fue entonces
cuando Catalina Hernandez devolvié a los hijos de Mitata los objetos que la familia atin
tenia en su casa: “dos mantas de Medina, tres cabezales viejos y rotos, una media cama de
nogal, un colchon viejo, una mesa de bancos, un jergdn viejo, una arca de haya vieja, un
copero de palo, dos medias sillas de cadera viejas, un bufete viejo, un escabel viejo, una
sartén y un cazo de olla de hierro”. A estas pertenencias se sumaban un rocin pequefio de
color castafio y las herramientas de escultor, que quedaron hipotecadas a la espera de que los
herederos mandasen oficiales para concluir la obra que su padre habia debajo a medias®®’.
De esta forma, el desconocimiento del ambiente familiar que roded al artista queda
parcialmente matizado, pero de este inventario de pertenencias no se puede aventurar nada
sobre la situacion econdmica de Mitata pues, al fin y al cabo, su residencia en Vitigudino era

temporal.

> 1d. Ob. cit., 2016, p. 203, notas 1624 y 1628.
%6 1d. Ob. cit., 2016, p. 203, nota 1700.
>7 AHPSa. Francisco de Rueda, 1598, leg. n.° 6.636, fols. 482r-484r. AUSA. R. 6, 3, fols. 133-137.
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Cuando redact6 testamento, en junio de 1598, su mujer habia fallecido y, a pesar de que en
¢l menciona a un Eufrasio Rodriguez como hijo legitimo, no es probable que estando viudo
se hubiese vuelto a casar pues en ningin momento encontramos referencias de una segunda
esposa. Pudiera ser que Eufrasio fuese fruto legitimado de una unién extraconyugal, o que al
nifo se le impusiese el apellido de otra rama de la familia Mitata-Benavides.

El escultor falleci6 el 17 de junio de 1598 en Vitigudino a causa de una desconocida
enfermedad que le mantenia en cama (el escribano que redactd su testamento apuntd que
Mitata no era capaz de firmar el documento). A todos sus hijos les nombro herederos
universales de sus bienes haciéndose cargo los dos mayores, Antonio y Juana, de pagar y
cobrar las deudas, mandas y legados hechos o adquiridos, por lo que se desprende que
ambos serian de edad. La muerte del padre no supuso que Antonio, entonces matriculado en
el tercer curso de Canones en la Universidad de Salamanca, abandonase los estudios”®.

Fue deseo suyo hacerse enterrar en el convento mirobrigense de Santo Domingo, en la
misma sepultura en la que yacia su esposa Juana, esto es, en la capilla del Rosario de dicha
iglesia. Ordeno también que cuando falleciese se cantara por su alma un responso y vigilia, y
que si el entierro coincidia con el acto litirgico de la misa, se deberia ofrendar pan y vino.
De no ser asi la misa se celebraria otro dia, concertandose el cabo de afno con los dominicos,
una misa de anima en la capilla del Marqués de la Catedral de Ciudad Rodrigo, y otras tres
misas mas dedicadas a San Lorenzo, San Sebastian y San Ildefonso ®’. Sin embargo, no
sabemos si se cumplieron sus ultimas voluntades®’".

Desde fechas muy tempranas y pese a estar sucesivamente establecido en Salamanca y
Ciudad Rodrigo, centros en los que el patrocinio artistico era importante, emprendio largos
viajes que le llevaron a contratar obra en Caceres, Madrid y la inhospita Sierra de Gata.
Parece que también estuvo en Valladolid, en 1575, pero no sabemos si dicha estancia fue por
motivos laborales o personales.

En lo relativo a sus relaciones profesionales, Mitata trabajo junto a artistas tan sobresalientes
como el arquitecto Pedro de Ibarra o los pintores Luis de Morales y Juan de Borgofia.
Importante seria su relacion, si es que ésta llegd a producirse, con el joven tracista Francisco

de Mora, y tampoco podemos confirmar su vinculacion al ensamblador Valentin Romero.

368 Cursa Antonio Mitata, natural de Ciudad Rodrigo, los cinco afios reglamentarios de derecho candnico, de
1595 a 1600. AUSa. R. 309, fol. 62r. R. 310, fol. 63v°. R. 311, fol. 36r. R. 312, fol. 42v°.

>%% AHPSa. Bartolomé de Herrera, leg. n.° 6.686, fols. 13r-14v°. AUSA. R. 6, 3, fols. 131-132.

> En el libro de difuntos de Vitigudino (conservado en Archivo Diocesano de Salamanca, libro de difuntos, n.°
26 (afios 1564-1683) no consta que Mitata fuese enterrado en dicha localidad ;Acaso sus herederos
cumplieron con las demandas del padre a pesar de la considerable distancia que habrian de salvar?.
Queremos agradecer su ayuda a don José Antonio Andujar Leal y a don Francisco Fraile, asi como a los
archiveros del ADSa.
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Debia de mantener una estrecha relacion con el escultor zamorano Juan Falcote aunque por
ahora no tenemos constancia de su colaboraciéon en proyectos comunes’ '; tampoco que
Mitata tuviese relacion con su hermano Alonso Falcote, en Salamanca. Otros artifices que
tuvieron contacto con el escultor fueron los policromadores Pedro de Solérzano y Floristan
Pérez, ademas del escultor toledano Simon de Baena. En el tltimo periodo de su produccion,
Mitata colabord con los ensambladores Juan de la Fuente y Juan Bravo. Cabe apuntar su
afinidad con los bordadores Pedro de Cadinanos y Juan Salazar, asi como con el platero
Diego Jurado y los pintores Francisco Diez’’* y Juan de Borgofia de Toro’>, personajes

actuaron como sus fiadores.

Llanto sobre Cristo muerto. Lucas Mitata. Catedral. Ciudad Rodrigo. Salamanca

> Si Lucas Mitata llegd a Salamanca desde Leén, no es extrafio que hubiese parado, por poco o por mucho
tiempo, en Zamora.

2 AHPSa. Juan de Yarza, leg. n.° 1.840, fols. 666r-669v°. AUSA. R. 6, 3, fols. 121-124.

°7 PASCUAL DE CRUZ, Juan Carlos. Ob. cit., p. 28.
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Su manera

El trabajo del escultor se caracteriza por una notable capacidad para asumir influencias vy,
posteriormente, reinterpretarlas de un modo muy personal. Su ajetreada biografia, entre
Salamanca, Ciudad Rodrigo, Madrid y Coria, le brind6 la posibilidad de conocer artistas y
obras que indudablemente tuvieron que ejercer sobre ¢l fascinacion e influencia. Sin
embargo, se le debe reconocer un alto grado de singularidad creativa que le desmarca de

574
kR , el

muchos de sus coetaneos; definido su perfil humano y artistico en 1572 como “raro
conocimiento de su produccion no hace més que reafirmar el significado que tiene el
calificativo: “extravagante de genio o comportamiento y propenso a singularizarse”, también
“extraordinario” e “infrecuente™ .

Martin Gonzalez ya sefiald la evidente inspiracion del relieve del sepulcro de los Chaves de
Robles con el que hizo Juan de Juni en el sepulcro del arcediano Gutierre de Castro®’® y por
nuestra parte planteamos, ademas, la posibilidad de que Mitata conociera en Ciudad Rodrigo
el Calvario que hizo el artista francés para D. Antonio del Aguila, lo que explicaria la deuda
juniana que tienen sus crucificados. Vasallo Toranzo ha indicado las similitudes del pafio de
pureza de una de sus obras mas solidamente atribuida, el Crucificado de Brozas, con el
utilizado por Guillén Doncel y Juan de Montejo en sus Cristos’".

También es evidente la deuda contraida que tiene con la tipologia sepulcral empleada por
Gaspar de Tordesillas en el sepulcro del comendador Alderete, en Tordesillas (1550.
Valladolid), perfeccionada por Alonso Berruguete en el del cardenal Tavera, en Toledo
(finalizado en 1561), respecto al sepulcro del comendador Bravo de Jerez, tallado por Mitata
en 1560-1562 para el monasterio de Alcantara; o con la utilizada por Francisco Giralte en el
sepulcro del obispo Ponce de Leodn, esculpido en 1573 para la Catedral de Plasencia
(Caceres), si éste se pone en relacion con el monumento funerario del obispo Garcia de
Galarza, hecho por Mitata en torno a 1595, en la catedral de Coria.

Forzosamente Mitata tuvo que manejar estampas pudiendo ser rastreada la estética de
artistas que participaron en la denominada “Primera escuela de Fontainebleau™"® (ca. 1530-
1565), movimiento multidisciplinar con epicentro en el castillo de Francisco I, que conjuga

la tradicion pictorica italiana, francesa y flamenca, en un estilo muy decorativo y exuberante,

de marcado cardcter manierista, en el que predominan los grutescos, los cueros recortados,

> LOPEZ DE HOYOS, Juan. Ob. cit., p. 118.

> Diccionario de Autoridades, vol. V, Madrid, 1737, p- 491 (edicion consultada: Madrid, 1984). Diccionario
de la Real Academia de la Lengua Espaiiola, vol. 11, Madrid, 1984 p. 1143.

> MARTIN GONZALEZ, Juan José. Ob. cit., 1974, p. 373.

" VASALLO TORANZO, Luis. Ob. cit., 2004 (a), p. 69

™ Cfr. ZERNER, Henri. Ecole de Fontainebleau. Paris, 1969.
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Disefios de estipites antropomorfos por Vredeman de Vries y Jean Mignon.

Estipite antropomorfo de Lucas Mitata para el retablo de Fuenteguinaldo.

las guirnaldas y festones de flores y frutos, los mascarones, los putti y los estipites
animados. Gracias a grabadores como el francés Jean Mignon (activo entre 1535 y 1555) y
el italiano Antonio Fantuzzi (1510-1550) las composiciones de la Ecole se difundieron por
Europa, influyendo, por ejemplo, en el neerlandés Hans Vredeman de Vries (1527-1604)°",
asi como en Juan de Juni y los continuadores de su estilo. Puede que en las columnas de
orden gigante del retablo de Fuenteguinaldo, en las pilastras de su tltimo cuerpo, en el tercio
inferior de las pulseras, en los aletones, y en los estipites que sostienen su atico, sea donde la
influencia que de ese movimiento recibe Mitata puede apreciarse s6lo con un golpe de vista.

Para realizar el relieve del Llanto ante Cristo muerto uséd una estampa de Enea Vico (1523-
1567) de la que se valio para componer la escena. No podemos dejar de mencionar las
analogias que comparten el San Jeronimo penitente de la Catedral de Salamanca y un
grabado que sobre el mismo tema (ca. 1557-1559) realiz6 el veneciano Giovanni Batista
Franco (a. q. 1510-1611); en la misma linea, apreciamos semejanzas entre el San Pablo del
retablo de Fuenteguinaldo y un grabado de Santo Tomas, original de Marcantonio Raimondi
(1 1534), inspirado en la obra de Rafael Sanzio.

Seguimos rastreando la influencia de las figuras de este ultimo artista en la obra de Mitata.
Asi, una escultura del retablo de Fuenteguinaldo y el San Pablo del trascoro de la Catedral

salmantina, que proponemos como posible obra del escultor, evocan la figura de San Pablo

7 VREDEMAN DE VRIES, Hans, Cariatidi, vulgas termas vocant, 1565.
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Santo Tomas, Marcantonio Raimondi San Pablo, Lucas Mitata

San Jerénimo penitente, Giovanni Batista Franco San Jerénimo penitente, Lucas Mitata
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presente en el cuadro del Extasis de Santa Cecilia pintado por Rafael hacia 1514.
Evidentemente, Mitata conoceria la obra de Sanzio por grabados™’. Precisamente, uno de
los tipos mas repetidos por el de Urbino, el de un personaje que parece estar abatido o en
actitud reflexiva, con su cabeza apoyada en sus manos, y recostado generalmente sobre el
brazo, le localizamos, ademas de los ejemplos ya citados, en los sepulcros de los Chaves de
Robles y los Hernandez de Gata, y en varios relieves de los retablo de Fuenteguinaldo y
Descargamaria.

Pero Lucas Mitata no limit6 sus dotes a seguir los ejemplos que otros habian propuesto sino
que desarrolld una actividad profesional que, antes de materializarse, se habia sometido a
una ardua labor intelectual; a una labor de disegno. Del analisis pormenorizado de su obra
conservada y de la documentacion conocida se deduce que Mitata fue, ante todo, un artista
capacitado para la invencion y el dibujo. Su creatividad, unida al conocimiento de la técnica
y a su inquietud por conocer las novedades que en su campo artistico se sucedian durante la
segunda mitad del siglo XVI, le sirvieron para disefiar retablos, custodias, pabellones,
sepulcros, etc. Sin embargo, parece que el escultor se valié de ensambladores o arquitectos
(tenemos documentado su asociacion con Pedro de Ibarra, Juan Bravo y Valentin Romero),

para hacer realidad sus ideas y proyectos.

Escuela de Atenas (detalles), Rafael Sanzio. El Vaticano (Italia) / San Mateo, Lucas Mitata. Fuenteguinaldo

Pero no fue solo su habilidad para disefiar lo que le valid contratar tan diversas tipologias
artisticas, también su pericia en la talla del alabastro y el marmol, esencial para poder recibir
encargos de monumentos funerarios. En lo relativo a sus esculturas en madera, sabemos que

Mitata contrat6, sobre todo, obras en pino, nogal y castafio pero también trabajo el alamo y

% Las composiciones de aquel artista fueron difundidas, sobre todo, por Marcantonio Raimondi y sus
discipulos Agostino Veneziano y Marco Dente, pero también por Giorgio Ghisi.
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Extasis de Santa Cecilia (detalle), Rafael Sanzio. Pinacoteca Nacional. Bolonia (ltalia)
San Pablo, éLucas Mitata? Catedral nueva

Santo, Lucas Mitata. Fuenteguinaldo

el peral. Su destreza en el modelado podria aventurarse como la causa por la que fue
reclamada su presencia en la Corte para hacer figuras de gran tamafio en yeso, con motivo
de los festejos celebrados para honrar la entrada en Madrid de Ana de Austria. Sin embargo,
conviene ser cautelosos a la hora de adscribirle tal maestria; Mitata seria el encargado de
proyectar las imagenes, no de llevarlas a efecto.

En el campo de la retablistica concibié dos obras maestras: el retablo mayor de San Juan
Bautista de Fuenteguinaldo y el retablo mayor de San Julian Hospitalario de Descargamaria,
realizados respectivamente en los anos 70 y 80, los cuales aunque se hallan bastante
proximos en el tiempo disponen de una concepcion completamente diferente.

El de Fuenteguinaldo, en el que encontramos cierto parecido formal con el retablo mayor de
la iglesia parroquial de Santa Eulalia, en Paredes de Nava (Palencia), encargado a Inocencio
Berruguete pero realizado en 1559 por Esteban Jordan, es una maquina manierista propia de
la extravagancia juniana. Sus cuerpos se encajan unos en otros, se invierten los pesos, los
ritmos se alteran y prima una decoracién abigarrada y sensual a base de guirnaldas,
mascarones, espejos, tarjas etc. Mitata logra crear un sentimiento de confusion en el
espectador cuando contempla su arquitectura. Por la fecha en la que se concerto (1576), el
del convento de La Victoria bien pudiera haber seguido la misma linea estructural y
decorativa que el de Fuenteguinaldo pero, por desgracia, la que debid de ser una de sus obras
maestras no se ha conservado. A esta falta de claridad aludida se opone la racionalidad que

desprende el disefio del retablo de Descargamaria, de elegante y ordenada estructura
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romanista. Basado en el uso del orden gigante, Mitata compatibiliza en esta estructura
relieves de pequefio formato, insertos en cajas los principales, con frontones y pirdmides.
Adivinamos su eco en el retablo mayor de la iglesia de Algete (Madrid), obra atribuia al
ensamblador Juan Mufoz, similitud que quizds se deba al manejo de fuentes graficas

comunes.

&
2
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]

Reinterpretacion del retablo mayor de Paredes de Nava (Palencia) / Retablo mayor de Fuenteguinaldo

Un tercer ejemplo, documentado y conservado, es el retablo mayor del templo de San Pedro
Apostol de Bafiobarez, que acusa ya los ecos de las propuestas escurialenses como la 16gica
estructural, el predominio de la arquitectura sobre la ornamentacion, la sobriedad, etc.
Aunque aun se aprecian en ¢l significativos recursos manieristas como las serlianas.
Retardatario es también el enmarcado que cobija la figura de don Garcia Galarza, en la
Catedral de Coria, por el empleo de medallones en las enjutas del arco, la rotura del frontén
superior con el proposito de dar cobijo al escudo del obispo, o los puttis que juegan entre
vides y cueros recortados en la base donde reposa el orante.

La evolucion que se observa en sus modelos de arquitectura, puede comprobarse también en
los tipos humanos de su produccion escultorica. Sin lugar a dudas, la estancia en Madrid
hacia 1570 supuso una decisiva transformacion en su concepcion artistica. Un cambio que
tenderd, de un modo progresivo, a abandonar la expresividad juniana por la introspeccion

romanista. Alli Mitata no sélo pudo contemplar el retablo mayor del convento de las
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Descalzas Reales, obra disefiada por Becerra hacia 1563, sino que colaboré con uno de los
escultores encargados de hacer realidad sus proyectos: Simén de Baena, artifice

. g . . r 1
especializado en el manejo de materiales efimeros como el papelon o el yeso™'.

Tiene muy poco que ver el alto grado de sentimiento transmitido por dos de sus primeras
obras documentadas, el relieve del sepulcro de los Chaves de Robles y el Crucificado del
Hospital de la Pasion, ambas en Ciudad Rodrigo, con la introversion de las esculturas que
realiza en la década de los afios 70 y 80, o con las efectuadas en los afios 90; aunque pueden
sefalarse también ejemplos que se desmarcan de esta propuesta, concretamente dos
atribuciones: el Crucificado de Brozas y el San Jeronimo Penitente de la Catedral
salmantina, seguramente debido a que sus expresiones se compaginan con el tema que
representan las figuras.

Por lo general, sus personajes son de apariencia apacible, serena y bondadosa. Poseen
poderosas anatomias y alto grado de corporeidad, aunque a veces insiniien cierto
desequilibrio, se asientan con vigor donde reposan. Las posturas buscan siempre romper con
cualquier atisbo de frontalidad y son propias del manierismo juniano; tienden a salirse del
marco o el espacio que se las ha otorgado. Los cuerpos estdn dotados de belleza y plenitud,
insistiendo en un elaborado estudio muscular; provistos de vigor y energia, alejados de las
herculeas anatomias romanistas carentes de cualquier halo vital; pese a ello sus figuras son
intemporales, alzdndose por encima de las pasiones; unas figuras senza tempo.

En los rostros masculinos, remarca algunos rasgos faciales esenciales, como la nariz, los
pomulos o las cuencas oculares, mientras que la boca y, en ocasiones las orejas, tiende a
ocultarlas bajo densas matas de pelo. Los femeninos son mucho mas bellos estan
impregnados de la humanidad y el encanto propio de las maddonas italianas. En las figuras
masculinas talla cabellos formados por mechones lacios y sinuosos, a la par que rizos
hinchados y detallados. Cabelleras y barbas otorgan a los rostros un acusado perfil
geométrico (triangular o rectangular). Los cabellos de las esculturas femeninas se resuelven
mediante largas melenas que atan en complejos recogidos, como en el caso de la Magdalena
del sepulcro de los Chaves de Robles, se esconden bajo tocas y velos, como sucede en la
figura de la Virgen, o se dejan en libertad fingiendo corrientes de aire, como sucede en los
relieves de los retablos. Debe resenarse que no es inusual encontrar en sus tipos humanos

resabios miguelangelescos, como por ejemplo en la colocacion de los dedos (como lo realiza

! Don Manuel Arias Martinez, al que le agradecemos el conocimiento de este dato, ha realizado importantes
avances sobre la personalidad artistica de Becerra en Espaiia y los artifices que trabajaron con él.
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su contemporaneo Juan de Montejo, y Martin Rodriguez a finales de siglo); el pulgar y el
indice doblados el uno hacia el otro, y en la hinchazon, a veces exagerada de los musculos.
Frecuente es hallar a sus personajes sosteniendo objetos con las palmas de las manos
bastante abiertas, con los dedos corazén y anular pegados, mientras que los inmediatos
permanecen muy abiertos, un recurso muy caracteristico de la escultura salmantina.

Sus telas de pliegues abundantes y ondulados, que muchas veces se superponen unas a otras,
ofrecen un aspecto de blandura y ampulosidad. Se recogen en puntos concretos generando
singulares remolinos. Al caer, la dotan de un perfil ahusado a la figura que rodean. Es
frecuente también, en tunicas y capas, el manejo de telas en forma de banda, que circundan
el cuerpo y propician la caida de fragmentos de tejido al enredarse con ellas.

En la técnica del relieve, Mitata contrapuso en sus fondos un minucioso detallismo y un
marcado interés por la anécdota, como evidencian sus relieves sepulcrales (de un modo mas
sumario el de los Herndndez de Gata, por ser éste mas tardio que el de los Chaves de Robles;
si el primero se realizé en 1559, el segundo debe fecharse con posterioridad al afio 1567), a
un desarrollo bastante sintético tanto en naturalezas como en interiores arquitectonicos (se
aprecia los relieves de sus tres retablos conservados, ejecutados en la década de los afios 70
y 80). Parece que las figuras, en estos casos, que las esbozase. Este avance en el la
interpretacion decorosa y sencilla de los temas representados nos habla de un artifice que,
formado en la corrientes escultoricas de la primera mitad del siglo XVI, debe adaptarse a los
nuevos postulados trentinos. Sin embargo, la evolucidn estilistica no conlleva el abandono
de complejas composiciones si asi lo requiere el tema representado, ni la pérdida de un
notable expresionismo en el resultado final, sirva como ejemplo el Parricidio de San Julidn
del retablo mayor de Descargamaria. Por el contrario, dejar los relieves como abocetados es
un aspecto muy singular de su obra

Sin lugar a dudas, el Crucificado fue la tipologia que mas se demando6 al escultor. A los
Cristos que sabemos que realizd en sus retablos (Fuenteguinaldo, Bafiobarez, Alcantara y
Vitigudino) debemos afiadir los encargos realizados por hospitales (el Hospital de la Pasion
y el Hospital de la Caridad de Ciudad Rodrigo) y cofradias (la cofradia de la Vera Cruz de
Sando y la cofradia de la Vera Cruz de Ciudad Rodrigo, con sede en el monasterio de San
Francisco), sin olvidarnos de sus obras atribuidas en territorio salmantino y cacerefio (los
Crucificados de El Bodon y de Brozas). Nos encontramos ante piezas muy efectistas
dotadas de bellos y plenos cuerpos, donde el artista parece recrearse en el minucioso detalle
anatomico, y de sufrientes e introspectivos rostros, que despiertan la empatia del espectador

que los contempla.
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Dentro de su produccion, si el crucificado es la tipologia que destaca en cantidad, la
predileccion por conjugar en una sola escena dos pasajes marianos, la Asuncion y la
Coronacion, lo hace en singularidad. Para representarlos dispone a la Virgen en posicion
ascendente y la rodea con putti que concentran todos sus esfuerzos en elevar su cuerpo
agarrandola por los pies, piernas y cadera. Maria apoya una de sus piernas en la cabeza de
uno de los angelitos y, flexionando la rodilla, trata de ayudar a sus porteadores en la
elevacion®™. Por Gltimo, una pareja de estos pequefios pero robustos personajes, a los que
concede una mayor independencia espacial con respecto al cuerpo de Maria, colocan encima
de su cabeza una corona metalica®. Su obra maestra es la Asuncién-Coronacion que preside
el retablo mayor de Fuenteguinaldo y de calidad inferior, es la de Bafnobarez. Se desmarca
de esta formula compositiva la escultura de Nuestra Sefiora de los Angeles, que pertenecia al
primitivo retablo mayor de la Catedral de Coria, ya que los angelitos son auténomos.
Sabemos que también realizé una Asuncion para el retablo de San Benito en Alcantara.

En su obra, tanto en la documentada como en la atribuida, tan sélo hemos localizado una
Virgen con el Niflo, la que se encuentra en el cuerpo intermedio del taberndculo de
Fuenteguinaldo. Un hecho bastante inusual ya que sus coetaneos interpretaron
reiteradamente este asunto".

No podemos pasar por alto su insistente afan por llenar y completar sus retablos con
pequetias figuras, en bulto redondo o relieve, sobre peanas torneadas. Caracterizadas como
virtudes, santos o personajes de religion, estas delicadas imagenes colmataron los retablos de
Fuenteguinaldo y Bafiobarez; mas desapercibidas pasan en el Descargamaria por integrarse
en las entrecalles y no delimitar los contornos de la maquina. Tampoco dudé Mitata en
introducirlas en el arco de triunfo que se alzaba en la Puerta del Sol de Madrid, donde
dispuso hasta dieciocho estatuillas que representaban a los reinos de la monarquia
hispanica®™, ni tampoco en el sepulcro de los Hernandez de Gata y Caraveo (con las
imagenes de la Virgen y San Juan, de las que sélo ha sobrevivido una peana).

Aunque son pocos los conservados, Mitata consigui6 realizar unos amorcillos peculiares;

2 \ .y . . . . . .
%82 En el Museo Marés se conserva una Asuncién de la Virgen, atribuida a Juan de Montejo, que sigue el mismo

esquema compositivo. BRASAS EGIDO, Carlos. Ob. cit., 1996, pp. 155-156.

% Estas caracteristicas formales han servido para proponer el retablo de Torrecilla de los Angeles como
posible obra del artista. GARCIA MOGOLLON, Florencio. Vigje artistico por los pueblos de la Sierra de
Gata (Caceres): catalogo monumental. Céceres, 2009.

% El 3 de marzo de 1563 contraté una imagen de “Nuestra Sefiora” para el Hospital de Lerilla de Ciudad
Rodrigo. Sin embargo, en la escritura no se especifica que la imagen debia ir acompafiada del Nifio.

*% Cada una de ellas media 8 palmos de alto (aprox.1,68 m.). Tamafio considerable si las comparamos las
estatuillas de sus retablos, pero pequefias en relacion a los colosos de 27 pies (aprox. 7,56 m.) que
circundaban.
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muy robustos, casi herculeos, con cabezas que disminuyen su anchura a la altura de los 0jos,
mejillas carnosas, narices chatas, y cabelleras formadas por gruesos mechones de pelo.
Lastima que las intervenciones efectuadas a lo largo de los siglos en sus retablos supusiera la
pérdida, en el peor de los casos, o la desubicacion de estos personajes. Podemos
contemplarles rodeando a la Virgen en su Asuncion; en la predela del relieve del sepulcro de
los Chaves de Robles; diseminados por el retablo de Fuenteguinaldo; reposando muy
inestables sobre el marco que cobija el relieve de San Jeronimo Penitente sito en la Catedral
nueva; danzando entre los roleos vegetales que adornan estructuras, como sucede en el
sepulcro cauriense; o acompafiando a los personajes sagrados en los relieves.

En cuanto a sus empresas, Mitata contratd grandes maquinas retablisticas, imagenes de
devocion, de pequenio formato o de tamafio natural, destinadas a ermitas y cofradias, y
grandes figuras mitologicas o alegoricas como las que hizo en la Corte. Es interesante
comprobar que tenia un cierto interés por representar el desnudo femenino como se puede
observar en los relieves de Eva o la Magdalena de Fuenteguinaldo, aunque su sensualidad se
encuentre justificada por el tema tratado. Atn asi, estas figuras se hallan bastante alejadas de
la mirada del espectador, lo cual no sucede en Descargamaria donde el cuerpo sin vida de la
madre de San Julidan, que yace sobre la cama cubierto con una sadbana por debajo de la
cadera, se situa en una de las cajas principales del retablo. Sin embargo, para los festejos que
en la corte madrilefia se celebraron con motivo del matrimonio de Felipe 11, Mitata proyectd
una figura de la diosa Venus, a la cual tan s6lo “un ropaje [...] la hacia algo honesta” y la
expuso a la vista de todo el publico.

Su clientela la encontrd entre personajes de condicion social elevada como el obispo Garcia
Galarza, el comendador de la orden de Alcantara Bravo de Jerez, los cabildos catedralicios,
o los frailes jerobnimos del monasterio de Nuestra Sefiora de la Victoria, entre otros; pero
también reclamaron sus servicios cofradias, clérigos y beneficiados de iglesias, como
Jeronimo Caballero, Luis Sanchez de la Ruaa, Juan Lopez y Lorenzo Valenciano.

En lo que respecta a su taller, debido de ser amplio si se tiene en cuenta los numerosos
encargos que atendid, muchos de ellos de gran envergadura, y las sensibles diferencias en
cuanto a calidad en el resultado final, sirvan como ejemplo las esculturas de Bafiobarez. La
colaboracion eventual con maestros también podria explicarlas. Entre los policromadores de
los que se sirvio para el acabado de sus obras puede sefialarse que Pedro de Solérzano y

Floristan Pérez estuvieron vinculados al artista, profesional y personalmente’™.

*% En una ocasion a Mitata se denomina “pintor”, aunque no esta probado que ejerciera como tal. AHPSa.
Pedro Godinez, leg. n.° 2.939, fol. 92r. AUSA. R. 2, 7, fol. 343.
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Su obra

Si en nuestro trabajo anterior sobre este mismo artista utilizamos un sistema de ordenacion
de sus obras consistente en agrupar la produccion en obras documentadas y conservadas,
documentadas no conservadas o sin localizar, atribuidas, relacionadas con su estilo o
rechazadas, ahora la abordamos desde un criterio cronologico con independencia de que se

conserven o no, asumiendo en esta ordenacion algunas de las que también le atribuimos.

De la Catedral de Salamanca a la de Ciudad Rodrigo (1558-1559)

En las cuentas de fabrica de la catedral salmantina correspondientes a los afos 1557 y 1560
se anotan, entre otros, los pagos que se efectlian a los entalladores de la sillas corales y al
maestro de los 6rganos, pudiéndose deducir que en esos momentos previos al traslado del
Santisimo Sacramento desde la Catedral vieja a la nueva, que aconteci6 el dia 25 de marzo
de 1560, se estaba ultimando la decoracion y amueblamiento del coro y de su trascoro.
Creemos que puede ponerse en relacion con la decoracion de aquel primer coro que tuvo el
nuevo templo, aunque su destino no se especifica en las cuentas, el contenido de una partida
que se anota en el correspondiente libro de fabrica: “este dia [7 de junio de 1558] pague
doze ducados a lucas mytata 2 dos ymagenes que hizo”. A pesar del riesgo que comporta, tal
vez no sea demasiado atrevido imaginar que las figuras documentadas aludiesen a dos
figuras de los apostoles Pedro y Pablo, pilares de la Iglesia, que suelen disponerse en la
parte posterior de los coros catedralicios™’, flanqueando aqui seguramente la escultura de la
Virgen de Loreto que, aunque atribuida en alguna ocasion a Mitata, hoy se prefiere
relacionar con Sebastian de Avila o Juan de Montejo>™.

Los muros exteriores del trascoro, levantados a mediados del siglo XVI, debieron de
permanecer en pie hasta 1731, momento en el que comenzo a derribarse éste y a construirse
por los hermanos Churriguera un nuevo cerramiento, mas acorde su estilo con el de la
silleria fabricada pocos afios antes. Seria entonces cuando, sin que se sepan las razones, se
instalaron en las nuevas hornacinas las esculturas en piedra de San Juan Bautista y de Santa
Ana enseriando a leer a la Virgen, originales de Juan de Juni.

Pero, entonces, ;donde fueron a parar las esculturas de San Pedro y San Pablo que, segiin
nuestra hipdtesis, podian identificarse con las que se pagaron a Lucas Mitata en 15587

Acomodadas en la parte superior de la fachada de los pies del trascoro, flanqueando su

*%7 Asi lo estan, por ejemplo, en las catedrales de Coria, Leén y Burgos.
% CASASECA CASASECA, Antonio. Ob. cit., 1993, p. 82. VASALLO TORANZO, Luis. Ob. cit., p. 75. En
nuestra opinion se halla mas cerca de la produccion conocida del escultor Juan Bautista de Salazar.
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San Pedro. Lucas Mitata. Catedral nueva. Salamanca

remate y proximas a otras dos esculturas de
David y Salomoén, de distinto tamafio, mano y
época, situadas en los extremos de esta
pantalla, alli se colocaron ambas figuras en
fecha indeterminada pero, seguramente, en el
siglo XVIIIL.

A ambas las desvinculamos de la compleja
reflexion teologica formulada recientemente
por Casas Hernadndez y aceptamos lo que ya
apuntd Albarrdan Martin sospechando que se
dispusieron en el trascoro dieciochesco por un
sentido funcional y decorativo. ;Por qué
trasladar dos esculturas de excelente calidad a
otro lugar si habia espacio suficiente para
disponerlas préacticamente en el mismo sitio
para el que habia sido concebidas y, ademas,
se integraban perfectamente con el nuevo
ornato?”*’,

La agudeza de Gomez-Moreno le llevo a

reparar en ellas y llegd a senalar, incluso, que

originalmente ocupasen las hornacinas del

trascoro de Churriguera “otras dos [esculturas] de S. Pedro y S. Pablo, puestas ahora en lo

alto de dicho trascoro, y sin duda de la misma mano que el sepulcro [del arcediano D.

Gutierre de Castro] aunque a primera vista se confunden con las del siglo XVIII que las

rodean”>”°

, refiriéndose a las de los mencionados reyes de Israel. En cambio, curiosamente,

no las relacion6 con Mitata pues llegd a confesar que no acertaba a identificar las imagenes

que este escultor cobro en 1558,

¥ CASAS HERNANDEZ, Mariano. Ob. cit., 2008. ALBARRAN MARTIN, Virginia. Ob. cit., 2008, p. 53.

>% GOMEZ MORENO, Manuel. Ob. cit., 1967, pp.126, 206-207.

3! PEREDA ESPESO (Felipe. Ob. cit., 1994, p. 260), las identifica como los colosales San Pedro y San Pablo
de la fachada de la Catedral, obras sin embargo del primer Naturalismo.
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Por su parte, Martin Gonzélez, a proposito de

estas esculturas, recogi6 la sospecha formulada

por Gomez-Moreno sobre su posible ubicacion

en las hornacinas del trascoro e incluso sobre su

relacion juniana, teoria que el mismo descarto

al asegurar que “fotografiadas hoy con

teleobjetivo, demuestran ser obra del siglo

XVII*, opinién que no compartimos ya que

preferimos considerarlos, como es evidente,

obras del siglo XVI identificandoles, ademas,

como obras de Mitata.

Como es habitual en sus esculturas, los cuerpos

de ambos santos se envuelven en pesadas telas

que se enroscan al cuerpo sin dejar entrever su

anatomia. El perfil de sus figuras es ahusado y

adoptan posturas que pretenden romper con

cualquier tipo de frontalidad; San Pablo cruza

su pierna izquierda por encima de la derecha, y,

doblando el brazo diestro, apoya pesadamente

la cabeza sobre una mano desmesurada. Similar  $an Pablo. Lucas Mitata. Catedral nueva. Salamanca
actitud adopta uno de los santos no identificados del retablo de Fuenteguinaldo; San Pedro,
por su parte, adelanta la pierna derecha y estira el mismo brazo, girando su cuerpo hacia la
izquierda mientras que, con un violento movimiento de cuello, ofrece el perfil izquierdo de
Su rostro.

Por supuesto que estas caracteristicas no son exclusivas de Mitata; nuestra atribucion se
fundamenta en otro tipo de coincidencias formales como el tipo de cabellos: San Pablo tiene
unos mechones hinchados, densos y gruesos, que tienden a irse hacia un lado de la cabeza
como si fuesen movidos por el viento, y una barba partida formada a partir de varios bucles
entre los que se enroscan los mechones de pelo; en un alarde de virtuosismo, mueve el pelo
hacia el lado derecho mientras la barba ondea hacia la izquierda. Los cabellos de San Pedro
son menos ahuecados que los de San Pablo y se organizan, mediante un denso caracoleo,

desde el craneo hacia el rostro. Su barba ha sufrido dafios considerables, pero se aprecia que

%2 MARTIN GONZALEZ, Juan José. Ob. cit., 1974, p. 164.
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era corta, formada por los mismos rizos que se disponen en su cabeza; su composicion nos
recuerda el tondo de San Pedro colocado en una de las enjutas del sepulcro de Garcia
Galarza.

También sus rasgos fisiogndémicos coinciden con los de otras esculturas de Mitata: narices
grandes y rectas, bocas entreabiertas con labios carnosos bajo finos bigotes, cuencas
oculares muy profundas, grandes ojos amables, brazos muy bien torneados y manos potentes
de largos y poderosos dedos.

La manera de trabajar los pafos constituye otra de sus constantes: arremolina pliegues de
tela en puntos concretos de los vestidos valiéndose para ello, generalmente, de mantos (por
ejemplo, las figuras del sepulcro de los Chaves de Robles), sujeta las ropas mediante bandas
y deja colgando parte de ellas (como en el San Cristobal de Guadramiro) o las tlnicas llegan
hasta los pies de sus figuras, medio ocultandolos, con leves ondulaciones yuxtapuestas.
Junto a las evidentes caracteristicas formales propias del escultor, su estilo de innegable
ascendencia juniana, y la justificada insercion de estas obras en el devenir historico-artistico

de la Catedral, son algunas de las razones que nos hacen proponer su atribucion.

Su siguiente obra conocida es el relieve del Llanto sobre Cristo Muerto, una de las de mayor
calidad de Lucas Mitata y pieza artistica ineludible del Renacimiento espafiol, que se integra
en un complejo programa constructivo y de patronato. La calidad de la obra, su localizacién
en un recinto catedralicio de primer orden y la participacion de diversos profesionales en un
proyecto comun, el sepulcro de don Fernando Chaves de Robles y de su mujer, dofia Juana
Pérez Pifiero, justifican las numerosisimas referencias bibliograficas que esta obra posee.

La historia del altar-sepulcro arranca 6 de marzo de 1559 cuando Hernando Chaves de
Robles contrata la obra arquitecténica de su monumento funerario®”. Elevado en el muro del
segundo tramo de la nave del evangelio de la Catedral de Ciudad Rodrigo, el sepulcro se
concluy6 sélo un aiio después de su comienzo, aun en vida de los patronos.

Don Hernando Chaves de Robles, incluido en el linaje de los Garci-Lopez, y descendiente
del obispo D. Alonso de Robles, era regidor de dicha ciudad. Su esposa, dofia Juana, era hija
de don Juan Pifiero, caballero de la Orden de San Juan de Rodas, bailio de diversos
territorios como Trevejo, Valdespino y Boveda de Toro, y comendador de Portomartin y

Morentana. Don Hernando muri6 entre 1560 y el 16 de agosto de 1568, fecha en la que

>% REDONDO CANTERA, M.? José. Ob. cit., 2006, p. 448. GARCIA BOIZA, Antonio. Ob. cit., p. 112, y
SENDIN CALABUIG, Manuel. Ob. cit., 1977, p. 194. Redondo Cantera corrige la erronea lectura que de la
fecha habian hecho Boiza y Calabuig.
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fallece dona Juana.

El sepulcro consiste en un enorme nicho (6,39 x 2,80 x 1,05 m.), en forma de arco peraltado,
de gran altura y escasa profundidad, horadado en el muro de cerramiento del templo. Las
jambas y rosca se hallan decoradas con cabezas de serafines que recorren la superficie de
forma continua, a diferencia del intradés del arco, que apuesta por las claves pinjantes como
argumento de su decoracion.

La mitad superior del sepulcro se concibe como espacio destinado a conservar la memoria

de los patronos®”*

; el escudo de la familia estd sostenido por dos angelitos que, a su vez,
descansan sobre la inscripcion fundacional. La inferior, dispuesta tras un fino entablamento,
se destina al culto litirgico para lo cual se abre otro nicho, de mayor profundidad que el
general, esta vez en madera, que sigue el mismo esquema decorativo.

A manera de retablo, en el fondo de ese hueco se inserta un relieve del Llanto sobre Cristo
muerto y, debajo, otro de la Santa Faz sostenida por dos angeles, a modo de predela. Una
larga inscripcion, en letras pintadas y doradas que remite al Libro de las Lamentaciones

(cap. 1, versiculo 12)°%

rodea la escena principal del sepulcro. Entre el arco de medio punto
y el entablamento que subdivide el sepulcro, en las enjutas, se representa el tema de la
Anunciacion, obra escultorica de escasa calidad. El conjunto se completa con cuatro
pinturas, al Oleo sobre tabla, situadas en las caras interiores de las jambas del altar;
representando de derecha a izquierda: San Juan Bautista, San Mateo, San Lucas y Cristo
atado a la columna.

Ademas, segun reza el testamento de dofia Juana, debia contar este retablo con unas puertas
de madera pintadas para cerrar, como si se tratase de un diptico, el nicho inferior. Sin
embargo, no debieron de fabricarse ya el 20 de marzo de 1664 el cabildo catedralicio daba
licencia a dofia Maria Miranda para hacer unas puertas de madera a base de celosias porque
2596

dicho relieve era “muy rico y corre riesgo que lo hurten

La empresa arquitectonica, asi como la supervision de las labores de policromia y dorado,

3% «“Esta obra mandaron hazer el muy noble hijodalgo Ferdo. De Chaves de Rrobles y la S* M? Pez. Pifiero, su
muger. A donde se a de dezir la missa de las XI todos los dias para ssiempre. La qual doctaron y dieron
porque se dixesse XXVIU mrs. de rrenta en lugares de Sajeras y Gallimaco y demds desto dieron por este
sitio m® yugada en Gallimaco y ansse de dezir dos aniversarios solenes cada un afio. Dotosse a dos de margo
de IUDLIX afios”.

% «0 VOS OMNES QUI TRANSITIS PER VIAM, ATTENDITE ET VIDETE: SI EST DOLOR SIMILIS
SICUT DOLOR MEVS. ANO A NATIVITATE DOMINI DE MDLX” Vosotros, los que pasais por el
camino, mirad y ved su hay un dolor semejante a mi dolor.

% HERNANDEZ VEGAS, Mateo. Ob. cit., p. 26. Recoge la documentacion del Archivo del Hospital de la
Pasion.
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La lamentacion ante el sepulcro. Enea Vico. 1548
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Llanto sobre Cristo muerto. Lucas Mitata. 1559-1560. Catedral. Ciudad Rodrigo. Salamanca

Llanto sobre Cristo muerto. Atribuido a Gaspar Becerra ¢1563?
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corrieron a cargo del maestro Pedro de Ibarra (o Ybarra) quien el 6 de marzo de 1559
contrato la obra por 180 ducados, comprometiéndose a darla por concluida el 24 de junio de
aquel afio. El 14 de julio Lucas Mitata, fiado por Pedro Gonzalez™’, relevo a Pedro de Ibarra
en esta empresa y se encargd de realizar, por 120 ducados aproximadamente el relieve del
Llanto sobre Cristo muerto. Por ultimo, el 17 de agosto, Pedro de Soldrzano comenz6 el
dorado y la policromia por la misma cantidad que habian estipulado para el trabajo de

Mitata®®

. En cambio, las pinturas sobre tabla no se han podido documentar, aunque son
varios los propuestos para esclarecer su autoria: Pedro de Soldrzano, Juan de Borgofia el
Joven o Francisco de Comontes.

Nuestro estudio no pretende indagar en la obra y personalidad de Pedro de Ibarra, ni
averiguar la autoria de las tablas encastradas en las jambas, o proponer hipotesis sobre la

figura y produccién del policromador Pedro de Solorzano>”, sino centrar la atencion en la

7 Entallador y vecino de Ciudad Rodrigo en el momento de realizarse la escritura. E1 9 de marzo de 1574 el
también entallador Cristobal Vallejo, leonés, se traslada a Villager de Lancia (Le6n) para tasar dos escaiiiles,
unas “andas para trasladar muertos” y dos candeleros que Pedro Gonzalez habia realizo con destino al
templo de esa localidad. Archivo del Provisorato de Leon. Juan Gonzalez de Vega, 1574, Tomo VIII, s. f.
AUSa. R. 6, 3, fol. 80.

% GARCIA BOIZA, Antonio. Ob. cit., p. 114.

% Han abordado algunas de estas cuestiones: CASASECA, CASASECA, Antonio. “El hijo de Juan de
Borgofia y la pintura renacentista de Zamora”, Introdugao da Arte da Renasceng¢ana Peninsula Ibérica.
Coimbra, 1981, p. 216. IBARRA DE LORESECHEA, Joaquin José. Los maestros de canteria Juan y Pedro
de Ibarra (siglo XVI). Salamanca, 1987. FIZ FUERTES, Irune. Lorenzo de Avila, Juan de Borgoiia II y su

306



obra de Mitata; el “altar de alabastro”, nombre por el que cominmente se conoce.

El asunto representado en el relieve, el Llanto sobre Cristo muerto, es un recurso
iconografico muy utilizado en los contextos funerarios y sepulcrales del siglo XVI. Quien se
acerca al lugar en el que descansa el difunto no puede dejar de sentir una participacion
afectiva en una realidad que le es lejana, la sagrada, y sentirse asi, en buena medida,
confortado por la pérdida del deudo o personaje fallecido.

En lo que se refiere a la composicion, Maria, presa de dolor al ver el cadaver de su Hijo a los
pies de la Cruz, se desmaya en los brazos de Maria Salomé, personaje que, junto con el
travesafio vertical de la Cruz que le antecede, crea un evidente eje de simetria en el conjunto.
San Juan, a la izquierda, recoge con esfuerzo el cuerpo de Cristo y proyecta su agoénica
mirada en la Magdalena, figura que se le presenta enfrentada, y que absorta en su dolor hace
caso omiso del desconsuelo del evangelista. Cristo, cuyo cuerpo aparece tendido en el suelo,
sobre un sudario, crea la base de un tridngulo compositivo imaginario en el que se inserta
todo el grupo. Al fondo del relieve la representacion de la ciudad de Jerusalén, cuya muralla
y casas se alzan en una penumbra muy escenografica propiciada por el arco de madera que
cobija la escena. En un plano intermedio entre el grupo y la ciudad, labriegos y ganaderos

desarrollan su actividad cotidiana en el campo sin atender a la dramatica escena que a pocos

escuela. La recepcion del Renacimiento en tierras de Zamora y Leon. Benavente, 2003, p. 122. REDONDO
CANTERA, M.# José. Ob. cit., 2006, p. 560.
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metros acontece ante ellos.

Como apunt6 Martin Gonzalez, el relieve se inspird en aquel que Juni hizo hacia 1540 para
el sepulcro del arcediano Gutierre de Castro, sito en el claustro de la Catedral de
Salamanca,’” y que Mitata debid conocer cuando acometi6 alli su empresa escultorica. La
deuda compositiva es mas que evidente, pero el escultor desarrolld un estilo tan purista que
la obra podria pasar por italiana. Difiere con Juni, no s6lo en la pléstica sino en la
formulacion del paisaje que, sin embargo, ha sido vinculado al que el francés hizo en la
fachada de San Marcos de Leon®".

También son evidentes las similitudes que existen entre esta pieza y un dibujo preparatorio,
fechado hacia 1563, y atribuido Gaspar Becerra que se supone realizd para pintar uno de los

lunetos del claustro de la Catedral de Toledo®"

, sobre todo en lo que se refiere a la posicion
que adoptan las Marias, que se han resuelto de manera casi idéntica, asi como los yacentes.
Apuntabamos en nuestra monografia que era légico pensar que Mitata y Becerra trabajaron
el mismo tema del “Llanto” usando una fuente comun; hoy sabemos que aquella no fue otra

603
8

sino un grabado realizado en 154 por Enea Vico (1533-1567), uno de los protegidos de

Cosme II de Medici quien centr6 parte de su actividad como grabador en la reproduccion de
obras de grandes artistas como Rafael, Miguel Angel y Baccio Bandinelli®**.

El altar compone de seis bloques de alabastro, adaptados al espacio que resulta de la
proyeccion del arco de madera. El material costd 40 ducados y cuatro fanegas de cebada, y
hubo que trasladarlo en cuatro carretadas desde las canteras de El Madrigal, al norte de la
actual provincia de Guadalajara®”.

En cuanto a las calidades, el artista jugd con varios acabados; la rugosidad del follaje y
hojarasca, y sus profundas oquedades que potencian la sensacion claroscurista, contrasta con
la tersura y suavidad de los pafios de los personajes. Sin embargo, el mayor pulimento fue

utilizado en las zonas de mayor valor emocional: los rostros, las manos y el cuerpo desnudo

de Cristo. La luz ya no crea dramaticas sombras sino que resbala por estas superficies

SOMARTIN GONZALEZ, Juan José. Ob. cit., 1974, p. 373.

%" RED.DO CANTERA, M.“ José. Ob. cit., 2006, p. 457.

%2 El dibujo fue publicado por ANGULO, Diego y PEREZ SANCHEZ, Alfonso. A corpus of Spanish
drawings.1400-1600. T. 1. London, 1975, p. 22, n.° 27.

3The illustrated Bartch... (Vol. 30), p. 17. The lamentation before the tomb (Une des saintes femmes et St.
Jean soutenant la sthe. Vierge...). After Raphael.

6% Sobre este grabador cfr. GONZALEZ DE ZARATE, Jesus Maria. Artistas grabadores en la edad del
Humanismo. Pamplona, 1999, pp. 136-139. Dicho grabado fue utilizado por Lambert Lombard para
componer su grabado Descente de croix, fechado en 1556. Sobre esto cfr. DENHAENE, Godelieve.
“Contribution a 1' étude de Lambert Lombardon L'impact de la gravure en tan que moyen de divulgation d'un
style et de source d'inspiration”, Bulletin Koninklijk Instituut voor het Kunstpatriminium, 34 (2013-2015), pp.
147 y 180.

605 CASTRO SANTAMARIA, Ana. Ob. cit., 2006, p. 358.
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dirigiendo, en buena medida, la atencion del espectador.

Los rostros de la Magdalena y de Maria son bellos, muy en la linea de las solemnes
madonnas italianas. Puede que este aspecto, la potente corporeidad de las imagenes y las
similitudes del alabastro con el marmol, contribuyeran a avivar la creencia de la oriundez
italiana de Mitata. Los plegados son amplios y movidos, insuflados por lo que parece ser
potentes rafagas de viento, repitiéndose una de las constantes plasticas del artista: hacer
coincidir en un punto concreto muchos pafios, pliegues o cabellos, creando una amalgama de
aristas y un arremolinamiento muy teatral. La serenidad, que no falta de introspeccion
psicologica, de los rostros de Maria y la Magdalena contrasta con el fuerte expresionismo de
San Juan.

Todo el relieve tuvo una apariencia muy diferente a la que hoy posee pues ha perdido la
mayor parte de su policromia (aunque aun se observan restos en los cabellos de San Juan y
la Magdalena, en la Cruz y en los arboles y cielo que forman el paisaje), la misma que dona

Juana Pérez Pifiero ordend en su testamento estuviese siempre avivada.

Primeros contratos en Ciudad Rodrigo (1560-1563)
Entre 1560 y 1562 Mitata realizd en marmol el sepulcro de don Antonio Bravo de Jerez. El
personaje representado, hijo del contador de los duques de Plasencia, recibi6 siendo todavia
nifio, como recompensa a los servicios paternos, la encomienda de Piedrabuena de la Orden
de Alcantara. Fue gobernador y visitador general del partido de Alcantara y fundo y dotd una
capilla en el convento de San Benito de Alcéantara, en el crucero del lado de la epistola.
Falleci6 el 27 de mayo de 1562.
En la responsabilidad de la autoria del sepulcro del comendador, hoy en Santa Maria de
Almocovar, atribuido en alguna ocasion a Alonso Berruguete o a Guillén Ferrant, debid de
tener algo que ver el arquitecto Pedro de Ibarra, amigo de Bravo de Jerez y autor de su
capilla funeraria, quien precisamente en 1559 se hallaba trabajando en la Catedral de Ciudad
Rodrigo, en colaboracion con Mitata, en el monumento funerario de Fernando Chaves de
Robles.
Bravo de Jerez en su testamento dejo ordenado que su cuerpo fuese
sepultado en el convento de Alcantara en la capilla que para myenterramyento tengo hecha a
mis costa en mitad de la dicha capilla delante del altar de ella, en hunenterramyento que para
ello se tiene de hazer [...] de buena piedra de marmol, hecha huna cama y hunombre armado

echado, con un paje a la cabegera, como esta hordenado y concertado con hun maestro de

Salamanca que se llama Lucas Mitata, de lo qual tengo dado al maese mayor que
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Sepulcro del Comendador Bravo de Jerez. Lucas Mitata. Iglesia de Santa Maria de Almocovar. Alcantara. Caceres

conmigo esta concertado y obligado [...]”. Respecto a lo dispuesto el proyecto unicamente se
alterd en la colocacion de la figura del paje, que no se situd a la cabecera del difunto sino a
sus pies®®.

Una visita al convento hecha en 1719 describe asi la pieza:
en medio de la capilla esta un sepulchro de alabastro, lo esculpido de la mayor estimacion
que se compone de lo siguiente: es uno de dos caras y media de largo y cinco quartas de
ancho, y a los lados en la grada estaban quatro leones pequefios y en la cavegera y pies dos
maiores, y a los lados de dichosepulchro los quatroevanjelistas y dos escudos de dicho
comendador y a la testera esta un San Agustin y a los pies San Geronimo y encima del
referido sepulchro estd el comendador de Piedrabuena, fundador de esta capilla, como
imagen difunta armado con petto y lo demas correspondiente y al lado yzquierdo la cruz de
la Orden y en las manos tiene una espada quebrada la mayor parte y un pedazo del pie
izquierdo y esta tendido sobre dos almoadas de dicha piedra de alabastro y al lado derecho el
morrion y los guantes al lado izquierdo, a los pies una figura como de un criado recostado
sobre una almoada. Y todo lo referido es de piedra de alabastro o jaspe y parece que esta en
cinco piezas de la dicha piedra®’.

Se trata de un sepulcro cama, con numerosos motivos ornamentales a candelieri, donde

Mitata vuelve a inmortalizar, como haré en el sepulcro de los Hernandez de Gata y Caraveo,

a un caballero con armadura, celada y espada. Descansa Bravo de Jerez en posicion supina,

con la cabeza sobre dos sencillos almohadones y las manos encima del pecho sujetando su

506 MARTIN NIETO, Dionisio. Ob. cit., 2002, pp. 52, 55 y 58.
%7 ANDRES ORDAX, Salvador. El sacro convento de San Benito de Alcdantara de la orden de Alcdntara. S.L.,
2003, p. 243.
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Sepulcro del Comendador Bravo de Jerez. Lucas Mitata. Iglesia de Santa Maria de Almocovar. Alcantara. Caceres

espada. Este retrato funerario, a diferencia del de Ciudad Rodrigo, posee mayor grado de
verosimilitud, aunque en los dos monumentos existen recursos similares como, por
supuesto, la forma de resolver el rostro del personaje y determinados elementos de la
armadura como las bisagras del yelmo, en forma de flor, o las coderas. Desgraciadamente, la
figura del paje ha perdido su cabeza.

En palabras algo exageradas de Azcarate, es este sepulcro “de tan ruda talla que convierte en
monstruos las adguilas”, pero, como ¢l mismo reconoce, esta estrechamente relacionado con
el del Cardenal Tavera, rigurosamente contemporaneo, aunque no podemos afirmar que sea
su fuente directa de inspiracion pues no hay constancia de la presencia de Mitata en Toledo;
en cambio conoceria bien el sepulcro de Alonso Fonseca en las Ursulas de Salamanca
(1529). Dicho autor encontrd, ademas, semejanzas con el sepulcro de los Gutiérrez Flores,
en la capilla de los Bravos del templo de Santa Maria de la Asuncion de Brozas®.

El comendador Bravo de Jerez, cuando en 1560 redacté testamento, precisé que en su capilla
funeraria faltaba “por hazer un retablo que yo tengo acordado que se haga, que sea muy
bueno, dispongo que se haga con toda brevedad y que la principal historia tenga en medio el
dicho retablo la Asuncion de Nuestra Sefiora de bulto [...] y en lo alto de la pared, sobre el

retablo, un crugifixo que sea muy bueno [...]”. Y al especificar que su sepulcro lo habia

S8 AZCARATE, José Maria. Ob. cit., 1958, p. 347. En el sepulcro de “la Catedralina” figuran dos inscripciones
talladas en la caja sepulcral. La principal dice: “AQUI YAZE GONZALO GUTIERREZ FLORES
FALLECIO ANO DE 1534 A 28 DE DICIEMBRE”, mientras que la secundaria reza: “SU HIJO GONZALO
GUTIERREZ SALGADO FALLECIO A 9 DE JULIO DE 1589”. El monumento se halla mas proximo a la
ultima fecha que a la primera.
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encargado a Lucas Mitata recuerda que “dicho maestro tiene a su cargo el retablo del altar
como en el dicho concierto se contiene™®"”.

El autor de sus pinturas fue Luis de Morales y, es probable, que desde entonces ambos
artistas mantuviesen una relacion personal pues cuando en 1572 vuelven a coincidir
trabajando en el retablo de San Felices de Gallegos, Mitata, que actua como fiador del
pintor, asegura conocerle®'”.

La estructura y las esculturas no se conservan pero en 1719 el retablo se describe asi: “es
todo de talla dorado, a Nuestra Sefiora con seis angeles a los lados y el Spiritu Santo sobre
su cabega [...] y por cima del Spiritu Santo esta Christo crucificado y a los lados estan de
medio relieve San Pedro y San Pablo”. En cambio, en 1763, el cronista de la orden, frey
Alonso de Tomas y Tapia, aflade que la estructura se remataba con “un Cristo muy devoto y
al pie Nuestra Sefiora y San Juan”.

En la propuesta de reconstruccion formulada por Martin Nieto sobre esta obra®! afirma que
en el atico del retablo habria una pintura del Padre Eterno, original de Luis de Morales, hoy
conservada en la parroquial de Almocovar. Por nuestra cuenta, pensamos que seria un busto
escultorico del Padre Eterno el elemento que se alojaria en el timpano del fronton superior.

Ademas, por la fecha tan temprana de su produccion, la Asuncidon no deberia relacionarse

con la de la Catedral de Coria sino con la de Fuenteguinaldo.

%9 MARTIN NIETO, Dionisio. Ob. cit., pp. 55y 56.
61914, Ob. cit., p. 58.
1Y 1d. Ob. cit., p. 79.
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En 1562 Lucas Mitata contraté un Crucificado, conocido como el “de la Agonia”, para el
Hospital de la Pasion en Ciudad Rodrigo. Fue concebido para sustituir a otro anterior que,
segun la documentacion, “no esta byen echo y provoca poca debocion”.

El proceso para su creacion se inicio el 3 de mayo de 1543 cuando varias parroquianas

relacionadas con el Hospital, entre ellas dofia Aldonza de Caraveo®'?

, mujer del regidor
Pedro Rodrigo Pacheco, requirieron que se hiciera un Crucifijo “grande, muy bueno y
primo, y un altar a la derecha del mayor para colocarlo” en él. Las aspiraciones de las
mujeres no quedaron ahi pues también pidieron que cuando estuviese hecha la nueva
escultura se dispusiese en el altar mayor, y que el antiguo se trasladase al nuevo altar, junto
con la imagen de Nuestra Sefiora la Antigua.

El Hospital ignord durante afios las demandas de las devotas hasta que, el 23 de agosto de
1562, reconocid6 la “necesidad de hacer un Crucifijo grande y muy bueno para la iglesia”. El
encargado de llevar a cabo tan ansiada imagen seria Mitata, que solo tardd un afo en
realizarla. El 29 de agosto de 1563 el Hospital le hizo entrega de 32 ducados Ademas, y
como “parescio estar muy bueno y valer més de lo que se le habia prometido” le dieron otros
6 ducados de gratificacion®"’.

Actualmente el Crucificado se exhibe junto con una Virgen y un San Juan evangelista, obras
de cronologia posterior, formando un Calvario. Estas ultimas figuras estaban ya hechas el 27

de diciembre de 1603 ocupando el altar mayor de la capilla del Hospital®'*

y
tradicionalmente se vienen atribuyendo al escultor Juan de Remesal.

Se trata de una reinterpretacion muy personal de la tipologia del Crucificado desarrollada
por Juni. Su térax, de poderosa anatomia