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1. Cuestiones preliminares

1. 1. Historiografia

Un intento de historiar la pintura zamorana comienza por hacer compendio de lo que hasta ahora se ha escrito. Hemos de
partir de la tradicional posicion de la historiografia a este respecto, que generalmente ha mostrado escaso interés hacia la pintura
castellana de los dos primeros tercios del siglo XVI.

Parece que, desaparecido el estilo hispanoflamenco, y hasta la llegada del Greco, con la salvedad de Pedro Berruguete,
Juan de Borgoia y Alonso Berruguete, lo tinico que tenemos es una pléyade de «pintores satélite», la mayoria de ellos
anénimos, mal conocidos y poco documentados, que se esfuerzan por imitar el estilo de los artistas citados. De tal modo que,
en las guias artisticas, catdlogos monumentales e inventarios, a la hora de etiquetar la pintura de una determinada zona,
frecuentemente se soluciona su catalogacion con un laconico «tabla de escuela castellana, siglo XVI» o «escuela de
Berruguete» o «escuela de Juan de Borgofia», etc. No se trata solo de una falta de labor de archivo, que hubiera permitido
documentar muchas de las obras, sino de un desinterés hacia el analisis formal profundo, mas alld de su adscripcion a los
maestros sobradamente conocidos. Esta desafeccion se plasma en la escasez de fotografias de pintura que acompafian a estos
catalogos e inventarios.

De esta manera, se contribuye a crear la sensacion de que la pintura del XVI no se valora al mismo nivel que la escultura
o0 la arquitectura del momento por su escasa proliferacion. Sin embargo, en las Giltimas décadas han ido apareciendo memorias
de licenciatura y tesis doctorales que rebaten este supuesto: nos encontramos con un rico patrimonio apenas conocido y, sobre
todo, escasamente valorado'. Si esta es la vision general para Castilla y Ledn, en el caso zamorano la indiferencia se agudiza.
Las «protohistorias» anteriores al siglo XX se interesaron poco por esta zona: Ponz (1787) no la visitd, Quadrado (1861)
admir6 s6lo la arquitectura, sin hacer mencion de la abundante retablistica. Tampoco en los viajes realizados por extranjeros
se dice gran cosa en las escasas visitas a Zamora®. La falta de atencion es producto de escaso protagonismo en la historia
politica de la Edad Moderna. Se colige de una manera tacita que, si un determinado lugar no tuvo un papel relevante en el
pasado, no puede tener obras de arte que si lo sean.

1 Rodicio, 1989; Collar de Caceres, 1989; Ibafiez Martinez, 1991; Urquizar Herrera, 2001; Ramos Gomez, 2004.
2 Garcia Mercadal, 1999.
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En cuanto a las historias generales de la pintura espafiola del siglo XVI realizadas a lo largo del siglo XX, es evidente la
desatencion al territorio zamorano, que aparece casi siempre sin entidad propia, englobada su pintura junto con la leonesa.’
Ciertamente, y como tendremos ocasion de comprobar, las relaciones entre estos territorios son muy estrechas, pero la préctica
de agruparlos tiene que ver mas con una falta de conocimiento en profundidad que con una vision de sintesis.

Aunque la biografia existente hasta ahora sobre la pintura zamorana del siglo XVI es dispersa y no logra una apreciacion
conjunta del panorama global, en los tltimos afios, a partir de las investigaciones de Navarro Talegon (1980; 1983; 1984; 1985;
1995) completadas con diversos articulos de otros autores,* se ha puesto de relieve la importancia del foco pictorico de Toro
durante el tercio central de siglo. Sin embargo, el resto de la pintura de la provincia s6lo ha sido objeto de apretadas sintesis.’

Conviene profundizar sobre la falta de valoracion de la pintura castellano-leonesa a la que antes aludiamos. En gran parte
procede de la concepcion filoitalianizante® que, teniendo como modelo a la Italia del Renacimiento —Florencia y Roma
principalmente-, insiste en que cuanto mas nos alejemos de este patron, menos valor tendra la produccion artistica en cuestion.

A este respecto, son clasicas las reflexiones acerca de centro y periferia de Castelnuovo y Ginzburg (1979), a las que se
pueden afiadir las mas recientes de Serrao (1998a; 2001) para la pintura portuguesa Su punto de vista, que exponemos aqui de
modo muy sumario, consiste en considerar que periferia no es siempre sinénimo de retraso artistico’ y el pensamiento de que,
si nos atenemos so6lo a las obras de arte pioneras y sobresalientes, conseguiremos una vision fragmentada de la Historia del
Arte®,

A esto afiadimos que, sin la debida atencion a los centros secundarios, se corre el riesgo de valorar sélo lo bello, lo
perfecto, lo que se atiene a unos canones directamente derivados de la tradicion clésica. Pero la mision del historiador del arte
no debe consistir en un mero examen estético y de atribucionismo formal, sino que ha de intentar aproximarse con la mayor
verosimilitud y objetividad a unas determinadas manifestaciones artisticas en un medio concreto, con el fin de comprender
mejor esa sociedad y los mecanismos por los que funciona la oferta y demanda artistica.’

Otro factor que hay que entrar a valorar es la suerte que ha corrido este patrimonio pictorico.

Cuando empecé a estudiar la pintura zamorana me topé enseguida con la falta de documentacioén y de obras, sobre todo
del primer tercio del siglo XVI. Una conclusion presurosa podria llevar a pensar sin mas que no hubo pintura de importancia
en ese periodo o que la que pudo haber fue sustituida en otras etapas histéricas por manifestaciones mas acordes a la época.
Esto ultimo parece que es lo que ocurrié en Toro y en su &mbito de influencia. Sin embargo, en el caso de la ciudad de Zamora
y su entorno, la sorpresa llegd al comprobar que esa pintura si existio, pues la presencia de «retablos de pincel» es constante
en los inventarios, pero lo que es mas importante, se resefia en el catdlogo monumental de la provincia, redactado por Manuel
Gomez-Moreno, que estuvo en la zona entre 1903 y 1904. La reciente publicacion de su correspondencia de aquellos afios y
las apreciaciones vertidas respecto a la pintura que va viendo, ha venido a recalcar los datos consignados en el catalogo. Asi,
por ejemplo, en una carta escrita a sus padres en julio de 1904, el investigador afirma que

Raro es el pueblo donde no queda algiun gran retablo lleno de tallas preciosas y de pinturas; otros, aunque menos, ofrecen
imagineria también y los hay que se remontan al XV. Resulta pues, una nueva serie de tablas interesantisimas para nuestra historia
que abarca lo italiano de la primera mitad del XV, lo flamenco y por ultimo lo rafaelesco y manierista.'®

3 Mayer, 1947, pasa de Gallego y Berruguete al Romanismo casi sin solucion de continuidad. Lafuente Ferrari, 1953, aplica términos arquitectdnicos como
“plateresco” y “purista” a los fendomenos pictoricos, en un intento de acompasar las cronologias. Camén Aznar, 1970, realizo principalmente una compilacion
acritica.

4 Casaseca Casaseca, 1981; Diaz Padrén, 1983; 1985; 1986a; 1986b; Diaz Padrén y Padrén Mérida, 1983, 1988, 1995, Vasallo Toranzo y Fiz Fuertes, 2003; Fiz
Fuertes, 2003a, 2003b, 2007.

3 Casaseca Casaseca, 1990, y Navarro Talegon, 1995.

¢ Tomo prestado este término de Urquizar, 2001.

7 Castelnuovo y Ginzburg, 1979.

8 Serrao, 2001.

% Teniendo en cuenta, no obstante, que el lapso temporal entre las manifestaciones artisticas y nuestra vision constituye una barrera insoslayable.
19 Lorenzo Arribas y Pérez Martin, 2017, pp. 248-249.
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Para a continuacion lamentarse de que

... es una pena el vandalismo que por aqui se ha desarrollado con el arreglo parroquial, pues todas las iglesias suprimidas, faltas
de fondos, van cayendo por si mismas o derribadas, siendo muchas de ellas edificios magnificos con artesonados soberbios, retablos,
etc. que son vendidos y tirados de cualquier modo.'!

Esto significa que la desaparicion de pinturas y otras obras de arte fue en gran parte posterior a la confeccion de ese
catalogo y no fruto de los avatares de la historia, sino de un expolio continuado, como se han encargado de explorar sobre todo
en las tltimas décadas numerosos estudios.'? La mayor parte de estos trabajos ha incidido en especificar las obras expoliadas
y en visibilizar el proceso, los mecanismos y las personas que hacian posible este auténtico desmantelamiento patrimonial.
Pero hay otro aspecto que se debe sefialar, y que cobra especial sentido en el caso de la pintura zamorana de los inicios del
siglo XVI, su expolio no solo arrebatd una riqueza material, sino que imposibilit6 la tarea de reconstruir una historia en la que
se pueda dejar constancia de tal riqueza, distorsionandose la importancia de la zona en un determinado periodo.
Afortunadamente, en el caso zamorano y tras improbo trabajo y tiempo, hemos logrado recuperar, si no las piezas materiales,
si al menos una pequena parte de esta historia de la pintura nunca contada.

1.2. Metodologia y objetivos

La causa de la eleccion de la pintura zamorana como objeto de estudio viene determinada precisamente por su caracter
marginal y poco estudiado, sobre todo si la comparamos con la de los grandes centros de la época. Las investigaciones de
pintura que, como se ha visto, han estado enfocadas en su mayoria a mostrar tan solo las obras mas relevantes, hacen necesario
el estudio de centros que son secundarios, pero no por ello carentes de interés.

No se trata tampoco de contraponer dos modelos, sino de mostrar la natural pluralidad de opciones, o, mejor, como cada
centro asimila las novedades de una determinada manera y las remodela. Este modo de actuar nos permitird enmarcar el
fenomeno estudiado dentro de una secuencia mas amplia de la Historia del Arte.

Las herramientas mas habituales para reconstruir un determinado panorama artistico son el analisis formal de las obras,
combinado con la investigacion de los fondos documentales, siendo los mas utilizados entre éstos los protocolos notariales. A
partir de estos instrumentos y de otros secundarios se extraen las pertinentes conclusiones.

Al enfrentarnos al panorama de la pintura zamorana hemos encontrado dos diversas realidades que determinan dichas
conclusiones: Toro y Zamora. Cada uno de estos centros va a constituir frecuentemente a lo largo del periodo estudiado un
ambito de influencia artistico diferenciado que sera necesario definir. La fortuna de los fondos artisticos y documentales ha
sido muy dispar en ambas ciudades. Empezando por los documentos y tomando, por ejemplo, como referencias las fechas
limite de 1500-1550, se han conservado en Toro el triple de protocolos notariales que en Zamora. No s6lo han llegado menor
niimero de registros conservados en Zamora, sino que éstos provienen de menos escribanias que en Toro.'* Este hecho es més
relevante de lo que parece, puesto que quien acude a formalizar una escritura tiene la costumbre de no variar mucho de
escribano; de hecho, por los protocolos conservados, se deduce que el factor determinante para elegir un notario era la vecindad
de la vivienda de éste con respecto a la de su cliente. En este sentido, es significativo comprobar que los pintores que han ido
apareciendo en los documentos rastreados para la ciudad de Zamora, no vivian en la colacion de San Cipriano, que aglutinaba
a la mayoria de los pintores de la ciudad, sino en otras barriadas cercanas en las que habitaban otros notarios cuyos documentos
han corrido mejor suerte que los de la mayoria.

En cuanto a las obras que nos han llegado, el panorama de la ciudad de Zamora y su foco de irradiacion se presenta
escaso, discontinuo y heterogéneo, sobre todo si lo comparamos con la abundancia de retablistica del siglo XVI que aun hoy

11 Lorenzo Arribas y Pérez Martin, 2017, pp. 248-249.

12 En el caso zamorano destacan los trabajos al respecto de Martin Benito y Regueras Grande, 2003, Martinez Ruiz, 2018, Lorenzo Arribas y Pérez Martin,
2020, Fiz Fuertes 2021a, 2021b.

13 Once en el caso de Zamora, aunque casi nada de los primeros treinta afios de siglo; catorce en el de Toro, teniendo en cuenta que cada ciudad contaba con
veinte escribanos del nimero.
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pervive en Toro y sus alrededores. Este hecho ha determinado en gran parte que se haya otorgado un peso mucho mayor a la
pintura toresana en detrimento de la que pudo existir en el resto de la didcesis, quiza soslayando el hecho de que la demanda
artistica suele ser sobresaliente, al menos en cantidad, en una sede episcopal debido a la multitud de encargos provenientes del
obispado y su provisorato.

Puesto que apenas podemos servirnos de los protocolos notariales, los libros de fabrica y visitas, alguno de ellos
conservados desde inicios del siglo XVI, han sido una fuente inestimable de ayuda. Sabido es que periodicamente, en las
visitas realizadas a las parroquias, se efectuaban inventarios de los bienes muebles e inmuebles pertenecientes a cada iglesia.
En todos ellos se constata que el modo en que se recoge la informacion varia a lo largo del tiempo: cuanto mas antiguo es el
libro de fabrica, mas exhaustivo sera sobre los retablos que posee el templo. A medida que avanza el siglo, y sobre todo desde
la segunda mitad, se empieza a prestar menor atencion al inventariado de los retablos para concentrarse en los ornamentos
litargicos.

Los asientos de cuentas en que se deberian registrar los nombres de los artifices a los que se les paga por hacer un retablo,
no ayudan demasiado en este sentido. En los que empiezan a finales del siglo XV o a principios del siglo XVI es muy inusual
que se especifique el nombre del pintor. Los que comienzan en el segundo tercio sefialan la existencia de un nuevo retablo que
ya ha sido pagado, por lo que no aparece en las cuentas el nombre de su artifice.

Asi mismo han sido de gran valor para nuestro estudio los fondos del Archivo de la Real Chancilleria de Valladolid,
donde hemos podido rescatar litigios que ayudan a aclarar el panorama. No s6lo porque proporcionan informacion acerca de
obras que no han llegado a nuestros dias, sino por la oportunidad de obtener una vision mas amplia, mas alla de un listado de
obras y autores, gracias a los interrogatorios que contienen.

Debido a las carencias patrimoniales que acabamos de comentar, se ha documentado la existencia de numerosos pintores
cuya obra actual es inexistente, pero nos ha parecido oportuno recoger con la mayor exhaustividad posible los nombres de
todos aquellos que trabajaron en el ambito y el periodo de estudio escogidos, para de este modo ayudar a constatar la
importancia del foco pictdrico zamorano durante el Renacimiento y en previsién de posibles hallazgos documentales que
permita conectar pinturas y pintores. La mayoria de las obras conservadas son tablas pertenecientes a retablos. Es a este soporte
al que se circunscribe nuestro estudio, pero, llegado el caso, se haran referencias a otras técnicas y soportes con los que
trabajaron los pintores aqui estudiados.

Por tanto, para reconstruir la historia de la pintura zamorana hemos de efectuar un andlisis a partir de obras inexistentes.
Es lo que Vitor Serrao (2001) ha denominado «cripto-historia del Arte». Porque no podemos pretender tener una vision global
de la pintura de la época sin incorporar al discurso las obras desaparecidas, y sin preguntarnos, siempre que sea posible, la
causa de su desaparicion.

El hecho de tener en cuenta estos criterios a la hora de abordar el periodo estudiado, no significa que prescindamos del
analisis de la obra en si y de hecho nos sigue pareciendo esencial el analisis formal de la misma.

El método atribucionista-morelliano se encuentra bastante denostado actualmente. Sin duda, empleado de una manera
estricta y como tinico fin de una clasificacion, se muestra como un criterio simplemente instrumental. Combinado con un
analisis de los documentos pertinentes es un medio fundamental para aproximarnos al fenomeno estudiado. Sin embargo, no
pensamos que deba ser el fin en si mismo de una investigacion artistica. De poco sirve establecer el cuando y el quién a partir
de criterios formales y documentales si no lo imbricamos en un contexto.

De manera que, si queremos reconstruir un periodo historico-artistico, la atribucion formal, empleada de un modo
riguroso, sigue siendo un instrumento imprescindible a la hora de reubicar ciertas obras actualmente en colecciones y museos,
o en el mercado artistico en su lugar original de produccion. El desdén de la actual historia del arte hacia el formalismo estricto,
considerado un método demasiado unido al mercado del anticuariado y sus intereses comerciales, ha propiciado que las
diferencias formales entre unas obras y otras atribuidas a un determinado maestro se hayan soslayado hasta tal punto que es
frecuente encontrarse con catalogos de obras de maestros anénimos artificialmente acrecentados.
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Por otra parte, aunque se tratara de individualizar distintas sensibilidades cuando ello sea posible, no se debe olvidar la
existencia de un taller en el que se trabaja de un modo jerarquizado, que conlleva la participacion de varios artistas en una
misma pintura, por lo que, como veremos, en muchos casos se debe hablar de autorias compartidas.'*

Dentro del analisis formal y de la recepcion de nuevos modelos, nos ha parecido primordial prestar atencién al modo en
que resuelven los pintores el planteamiento de un espacio tridimensional, porque su dominio marca un antes y un después en
la historia de la pintura.

Otra caracteristica formal que hemos intentado subrayar es el ensamblaje del retablo. Puesto que durante los dos primeros
tercios de siglo son los pintores los encargados de realizar la mayoria de las trazas de los retablos, es logico detenerse en la
concepcion de las mismas, pues proporcionan valiosa informacion sobre los modelos artisticos de los que se nutre el artista.

En suma, con este planteamiento de partida, los objetivos de este trabajo se pueden resumir de esta manera:

1. El proposito de contribuir a ensanchar el panorama del conocimiento de la pintura del siglo XVI en Zamora para
valorarlo como una produccién con una entidad reconocible. Se trata de ofrecer una vision de conjunto, basada en el rigor y
no en el afan de enaltecer de manera artificial un determinado territorio o grupo de pintores.

2. Mas alla de establecer un catdlogo razonado, siempre que sea posible se procurara reubicar en su contexto original las
obras dispersas en museos y colecciones privadas.

3. Mas alla de la catalogacion formal, se persigue la insercion del fendmeno artistico dentro de la sociedad del momento.
4. Para un primer periodo, poblado por autores anénimos, se tratara de reconstruirlo, sobre la base de la documentacion

y de las obras conservadas, para ofrecer una vision inédita de esta desconocida etapa.

5. Para una segunda etapa, protagonizada por los talleres radicados en Toro, se tratara de constatar o refutar si la mayor
importancia de estos talleres se deriva de su alcance real o bien es fruto del azar documental y de la fortuna patrimonial. Dicho
de otro modo: si el azar documental y la fortuna patrimonial son las causas determinantes de nuestra vision actual de una época.

6. Se contextualizara la pintura aqui estudiada con la de otros territorios, como una contribucion al esclarecimiento del
complejo entramado de relaciones estilisticas existentes entre diferentes focos pictoricos castellanos del quinientos.

1.3. Marco territorial

El marco espacial elegido para este estudio es la antigua demarcacion diocesana de Zamora. Este campo de investigacion
viene condicionado porque las demarcaciones diocesanas se han revelado como un marco coherente, ya que cada obispado
establece una politica artistica propia a seguir. No obstante, no hemos querido aplicar este criterio de modo excesivamente
rigido y se estudiaran también las obras que los pintores radicados en Toro y Zamora realizaron fuera de las fronteras
diocesanas ya que una de las particularidades en la que tendremos ocasion de profundizar es la indisoluble unién con las
diocesis al norte de la zamorana.

El territorio diocesano de Zamora se mantuvo sin cambios desde el siglo XII hasta 1954." Se trata de una pequefia
demarcacion dividida en cuatro arcedianatos: Zamora, Tierra del Vino, Sayago y Toro. En realidad, los nucleos de poder se
reducen a dos, las ciudades de Toro y Zamora en torno a las que orbitaran el resto de los territorios. De hecho, s6lo entre estas
dos ciudades se llegaron a contabilizar setenta y seis parroquias urbanas:'® cuarenta y dos en Zamora y treinta y cuatro en Toro.
A este espacio se une en el noroeste el de la zona de Alba y Aliste, englobada en dos vicarias pertenecientes al obispado de
Santiago, aunque desde el punto de vista artistico son receptoras de los artifices zamoranos.

El territorio se encontraba limitado al sur por la didcesis de Salamanca, al este por la de Palencia y Ledn, al norte por la
vicaria de San Millan, perteneciente a la didcesis de Oviedo, y por territorios de la didcesis de Astorga y de Santiago de

14 Una feliz expresion empleada en Herrero Cortell y Puig Sanchis, 2021, que sirve de manera satisfactoria para explicar la colaboracion de distintas generaciones
dentro del taller de Vicente Macip, su hijo Joan de Joanes y los sucesores de este, a los que hay que sumar aprendices y oficiales. Son factores parecidos, aunque
sin la profunda filiacion familiar, los que se manifiestan en el caso zamorano y en cualquier otro foco artistico de la época.

15 Sanchez Herrero, 2001, p. 45.
16 Sanchez Herrero, 2001, p. 45.
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Compostela. Ademads, limitaba y limita al oeste con Portugal. La didcesis se veia mermada por zonas pertenecientes a las
Ordenes Militares. La Orden de San Juan dominaba un vasto territorio al sur del territorio, y la de Santiago extendia sus
dominios por el norte, lindando con la didcesis de Astorga y en un pequeiio nucleo al sur, en la comarca de Sayago.

Respecto a la administracién civil, tanto Toro como Zamora eran ciudades de realengo con una amplia zona que dependia
administrativamente de ellas. Este territorio se hallaba dividido en partidos que se correspondian aproximadamente con las
comarcas naturales. Pero no se trata de una demarcacion compacta, puesto que habia numerosos y amplias areas pertenecientes
a poderosos sefiorios!’. Sin embargo, al contrario de lo que sucede en las localidades pertenecientes a las érdenes militares, las
tierras seforiales no estaban eximidas de la autoridad episcopal de Zamora, por lo que, desde el punto de vista artistico, su
situacion juridica resulta menos relevante.

En cuanto a la estructura social y econdmica, esta era predominantemente agraria.'® El aprovechamiento del suelo se
mantendra casi sin alteraciones hasta el siglo XIX. Imperaba el cultivo cerealista, con trigo y cebada, al que se sumaba el de la
vid en las comarcas de Toro y Tierra del Vino.!” Sayago fue una zona de actividad principalmente ganadera.
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Figura 1. Mapa de la di6cesis de Zamora en el siglo XVI

Fruto del aumento de la actividad agraria, florece en las ciudades una industria manufacturera, sobre todo desde fines de
la Edad Media. Los oficios artesanos que predominaban eran los relacionados con la industria textil, que durante el siglo XV
se encontraba a la altura de otras ciudades paferas castellanas, como Segovia o Palencia, pero que a lo largo la siguiente
centuria va perdiendo importancia frente a otros centros y se restringe a un corto radio de accion, al estar alejada de las
principales rutas comerciales.?’ Pese a esta limitacion territorial, se trata de un mercado de autoabastecimiento que amplia su
crecimiento econdmico hasta el ultimo tercio del siglo XVI. Basandose en el padron realizado en 1561, se ha calculado que la
proporcion de habitantes que se dedicaban al sector secundario en Zamora era del 58°9%, mientras que en Toro era el 57°4%

17 Para el estudio de los sefiorios zamoranos es imprescindible la consulta de Moreno Sebastian, 1984.

18 Alba Lopez, 1995, p. 61; Alba Lopez y Rueda Fernandez, 1995, p. 148. Alvarez Vézquez, 1995, p. 125.
19 Alvarez Véazquez, 1995, p. 122.

20 Alvarez Véazquez, 1995, pp. 115y 126. Alba Lépez y Rueda Fernandez, 1995, p. 147.
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de la poblacion.?! A partir de esa fecha decrecera la importancia de este sector durante toda la Edad Moderna, siendo mucho
mas acentuada la ruralizacion de Toro que la de Zamora?®.

Es en este ambiente artesano y urbano en el que se asientan los pintores. En Zamora la concentracion artesanal estd mas
aglutinada, en torno a las principales vias comerciales de la ciudad, y en este mismo marco viviran los pintores, principalmente
en torno a la iglesia de San Cipriano, vecina del palacio de los condes de Alba y Aliste. En Toro la ubicacion de los artesanos,
y por tanto la de los pintores, es mas dispersa y no parece que haya una zona especifica de asentamiento.?’

1.4. Marco temporal

Este trabajo se va a cefiir a un corto periodo de tiempo que sin embargo fue muy fecundo en obras pictdricas. Son poco
mas de cincuenta afios, los transcurridos entre 1525-1580, que suponen el triunfo del lenguaje renacentista en la pintura a lo
largo de varias fases sucesivas. Aunque durante los primeros veinticinco afios de siglo hay algiin atisbo de renacimiento,** la
afirmacion del nuevo lenguaje se puede fechar hacia 1525.

El grueso del estudio tiene que ver con dos talleres muy amplios que trascienden los limites diocesanos. Su dominio se
sucede en el tiempo y, como se ha dicho, se interrelacionan con territorios limitrofes por el nordeste, vinculandose asi la
diécesis zamorana con la leonesa y la astorgana. Hasta tal punto es sustancial tal vinculacion, que revelando la trayectoria y
estilo de estos dos obradores, se explica gran parte de la pintura del Noroeste castellano leonés de este periodo.

En un primer momento, hacia 1525, esta en su apogeo la influencia del taller del Maestro de Astorga. Como tendremos
ocasion de comprobar, los talleres zamoranos no se limitan a ser subsidiarios de la pintura de este anonimo maestro y de hecho,
algunas pinturas de este taller fueron efectuadas en realidad por pintores radicados en Zamora, por lo que se deberia hablar con
mas propiedad de una interconexion entre distintos talleres.

En la década siguiente y antes de que se extienda el rafaelismo atemperado de Lorenzo de Avila a través de los talleres
de Toro, se advierten cambios significativos que conducen a establecer una segunda etapa, protagonizada por lo que podriamos
llamar una generacion de transicion, conformada por distintos pintores que ya incorporan sin titubeos el renacimiento italiano
pero sin la uniformidad del periodo que le sigue.

Y es que la instalacién de Lorenzo de Avila en Toro sitfia a los talleres de la ciudad como un foco de irradiacion, que
llega a su climax en las décadas de 1540 y 1550, que nos lleva a hablar de una tercera y tltima etapa. A partir de entonces, y
hasta 1575 aproximadamente, practicamente todas las empresas pictéricas que se acometan estaran en relacion con su estilo,
bien de forma directa, bien a través de discipulos y colaboradores.

En las dos ultimas décadas del siglo XVI ya se dejan sentir los cambios propiciados por la Contrarreforma, cuyo
pensamiento se extiende a la siguiente centuria, y que desde el punto de vista estilistico se debe considerar otra etapa
diferenciada, que abarca otros cincuenta afios aproximadamente, los trascurridos entre 1580 y 1630. Es este un periodo con
sus propias caracteristicas historico-sociales e historico-artisticas que merece ser tratado en un trabajo especifico.

1.5. La comision de obras

La mayoria de los estudios que han tratado el tema de la demanda artistica desde el punto de vista del promotor, se han
centrado en las principales figuras de la nobleza o del alto clero. Es comprensible, ya que las empresas patrocinadas por esta
capa social suelen ser mas ostentosas y dignas de mencionarse, siendo éste a su vez un factor determinante de su perduracion
en el tiempo. Incluso cuando estas obras no han llegado a nuestros dias, se suele contar con un mayor volumen documental
para su estudio, proporcionado por testamentos, inventarios o descripciones de diversa procedencia. Sin embargo, en una
sociedad en la que la posesion o el encargo de obras de arte era simbolo de distincion, hay que tener en cuenta que, debido al

21 Alba Lopez y Rueda Fernandez, 1995, p. 149.
22 Alba Lopez y Rueda Fernandez, 1995, p. 149.
23 Fiz Fuertes, 2018, pp. 257-258.

24 Pero es sobre todo pintura hispanoflamenca. Una vision global de la misma en Fiz Fuertes, 2015b.
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deseo de emulacion y de ascension social inherente a la Espafia del Antiguo Régimen, casi todas las capas sociales eran
susceptibles de hacer encargos o poseer objetos artisticos.

Dentro de la nobleza, cabe preguntarse si es distinta la clientela dependiendo del lugar del que hablemos. A través de la
documentacion no se pueden extraer conclusiones claras a este respecto, aunque parece que no hubo grandes diferencias entre
los principales centros. Sin embargo, hay que dejar abierta la posibilidad de que quizd sea el volumen escaso de la
documentacion lo que condiciona nuestra vision.

Al estudiar la arquitectura palacial toresana y zamorana, Vasallo Toranzo observé que en Toro no habia un linaje situado
por encima de los demas, mientras que en Zamora eran los Enriquez de Guzman, condes de Alba de Aliste, los que tenian una
posicién hegemonica respecto a las otras familias>. Este status se traduce en mayor ostentacion ya desde la propia arquitectura
del palacio de los condes: su emplazamiento y dimensiones lo indica®® y la magnificencia de los bienes muebles estaria en
consonancia. Sin embargo, no se han conservado inventarios de los condes mientras residieron en su palacio zamorano, que
fue desocupado cuando se trasladaron a la Corte. Conservamos tan solo los inventarios de bienes del cuarto y sexto conde.

El cuarto conde, don Enrique Enriquez de Guzman, murié en Madrid en 1562. Su gusto estd en consonancia con los
ambientes cortesanos del tercio central de siglo, pero nada nos aporta para el conocimiento de la demanda zamorana. Entre sus
bienes proliferan los tapices con temas profanos y los objetos de plata, pero no se menciona la pintura.?” Don Antonio Enriquez
de Guzman, el sexto conde de Alba, murié en Madrid en 1610. Era hermano del quinto conde, don Diego Enriquez de Guzman,
que habia fallecido sin descendencia en Valladolid en 1602. Aunque, como se ha dicho, no se conserva el inventario de los
bienes de don Diego, en el inventario de don Antonio, el sexto conde, se refleja que éste recupero de la almoneda de bienes de
su hermano varios de los tapices que pertenecian desde antiguo a la familia?®. Don Antonio dejé como universal heredero de
sus bienes al convento de San Agustin en Carbajales de Alba (Zamora), una fundacion medieval que él habia ayudado a
reedificar y por la que fue reconocido como patrono tinico de la misma.? Entre los bienes que deja al convento destacan pocas
obras de pintura: «una adoracion de los reyes con sus puertas cerradas, otras dos tablas grande, una del descendimiento de la
cruz y otra de la santisima trinidad, una tabla de la transfiguracion».>° El conde pensaba dotar a la iglesia del monasterio de un
nuevo retablo mayor, que iba a ser ejecutado por Sebastian Ducete, quien ya habia proporcionado la traza antes de la muerte
del Conde.*!

Toro es el centro pictdrico por excelencia en el area zamorana durante el tercio central de siglo. Ademas, contd en la
década de 1550 con la presencia de la Princesa Juana de Austria y del principe Carlos. A esto hemos de sumar en este mismo
periodo, una vez tornado de su Felicisimo Viaje en septiembre de 1551, las frecuentes estancias de Felipe II en Toro para
descansar.*

Se podria pensar que quiza este hecho contribuy¢ a la circulacion mas fluida de novedades, sumada a una emulacién de
los principales linajes por estar a la altura de los ilustres huéspedes. Desgraciadamente no hay testimonio de todo esto, en parte
por la desaparicion de la documentacion municipal toresana. Por otro lado, si nos atenemos a los restos artisticos, la pintura
que conocemos es una de las mas retardatarias de la region. Ademas, el talante y edad de dofia Juana le hacen poco susceptible
de crear un ambiente cortesano moderno.™

25 Vasallo Toranzo, 2003b, p. 345.

26 Para un estudio arquitectonico de este palacio en el que se tienen en cuenta los factores citados, véase Vasallo Toranzo, 2002, pp. 354-362.
27 Gomez Rios, 1997, pp. 116-117.

28 Gomez Rios, 1997, p. 117.

22 Gémez Rios, 1997, p. 111.

30 Gémez Rios, 1997, p. 117.

31 Gémez Rios, 1997, p. 113, aunque el autor malinterpreta este dato creyendo a Ducete arquitecto del nuevo monasterio.

32Fernandez Alvarez, 1998, p. 729 y 735-739, habla de los frecuentes viajes a Toro para descansar de los asuntos de gobierno y a ver a su familia. Kamen, 1997,
p. 50, especifica alguna de estas estancias en Toro. Estuvo la mayor parte del mes de septiembre de 1551, organizando un torneo en la cercana localidad de
Torrelobaton. También se reuni6 con su familia en la Navidad de ese mismo afio y en la Pascua de 1552.

33 Aunque ella contaba con pintores en su casa, como Manuel Denis, pero éste permaneci6 en Valladolid durante la estancia de la princesa en Toro. Redondo
Cantera y Serrao, 2005, p. 69.

Para el patronazgo de obras artisticas de Juana de Austria tras su regreso de Portugal, véase Toajas Roger, 2000, Jordan Gschwend, 2000; 2002.
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Son escasos los inventarios de bienes de la nobleza que se han conservado,** pero los bienes resefiados no se apartan del
patron establecido, en el que proliferan los tapices con temas profanos y donde la pintura, salvo algunos retratos familiares, se
ubica en el oratorio.

En lo que respecta al ambito eclesiastico, desde el punto de vista de la promocion de obras artisticas, no es factible hablar
de la Iglesia de un modo univoco, ya que, al tratarse de una organizacion fuertemente jerarquizada, existen en ella varios
estratos, que se comportan de diferente manera a la hora de promover una obra artistica. Por una parte, las parroquias y las
necesidades de culto que tienen que cumplir, producen un tipo determinado de demanda. Estas necesidades vienen marcadas
por las autoridades eclesiésticas, que imponen una serie de usos de la imagen. Antes de Trento resulta mas ambiguo precisar
en qué consisten estos usos de la imagen, pues la doctrina a este respecto es mas flexible y menos codificada. Pero, en todo
caso, a través de los mandatos de las visitas parroquiales el provisor dicta qué obras o adquisiciones son necesarias, cOmo se
distribuye el dinero, etc. Sin embargo, en los mandatos no se hacen precisiones iconograficas y sélo en contadas ocasiones se
eligen a un artista expresamente para la comision de una obra.®

Por otro lado, estan los altos dignatarios que, a efectos de demanda, se sitian al mismo nivel que los nobles y la alta
burguesia. Lo que prima no es su pertenencia a la Iglesia, sino su adscripcion a un grupo social privilegiado que tiene el mismo
deseo de perduracion que sus iguales tras la muerte. Uno de los ejemplos mas tempranos de este tipo de cliente eclesial del
Quinientos es el doctor Juan de Grado, canonigo de la catedral zamorana fallecido en 1507. En su testamento ordena «que el
diezmo de los frutos y rentas de los dichos mis bienes sea para la fabrica y ornamentos y cera con que se sirva la dicha mi
capilla»,*® aunque nada indica sobre el retablo de la misma que, de hecho, se efectud varias décadas después. Otro ejemplo
seria Pedro Lopez, chantre y canonigo de la catedral de Zamora quien se hizo construir una capilla en El Perdigdn, su localidad
natal, en la primera década del siglo XVI; afortunadamente se conserva un retablo, realizado probablemente al poco de su
muerte en 1525. Pero también clérigos de menor rango tienen el deseo de diferenciar un espacio dentro de un templo. Tal es
el caso del cura Diego Noguerol, que encarga al pintor abulense Alonso Vélez «pintar, dorar y estofar» un retablo para la
capilla de San Pedro en cdtedra en 1573.%7

Los obispos, situados en lo alto del escalafén de la curia diocesana, serian el equivalente del alto patriciado urbano, pero
s6lo dos de los que rigieron la sede zamorana durante el siglo XVI decidieron enterrarse en estas tierras, quiza por su condicion
de didcesis de paso hacia mejores destinos.

Paradgjicamente fue en tiempos de un obispo que ni siquiera piso la sede diocesana cuando la catedral experimentd
cambios sustanciales. Nos referimos al obispo Diego de Meléndez Valdés, titular del obispado entre 1494 y 1506. Durante su
gobierno se realizaron en la catedral importantes obras artisticas, como la silleria de Juan de Bruselas, el trascoro y la reja del
mismo, obras todas ellas en las que figura su escudo, asi como en la actual cabecera gética, que sustituy6 a la romanica.>® El
estilo tardogdtico de todas estas empresas contrasta vivamente con los encargos de indole artistica que patrocind en las mismas
fechas en Roma, ciudad donde desarroll6 gran parte de su vida profesional. Ademas de su ascendente carrera en el entramado
vaticano, sobre todo en tiempos de Alejandro VI, con quien llego a ser mayordomo y protonotario apostolico, hay que destacar
su papel en la iglesia nacional de los castellanos en Roma, Santiago de los Espafioles. En este templo fue gobernador entre
1498 y 1504. En primer lugar, se ocupd en €l de terminar las obras de ampliacion comenzadas bajo el mandato del anterior
gobernador,* pero también encargd algunas piezas artisticas de gusto renaciente, como la decoracion pictérica del érgano y
una cantoria, asi como otras de caracter mas personal, como el ornato de su capilla, que contaba entre otros elementos con un

34 Vasallo Toranzo, 2002, pp. 345-347.

33 Sirva como excepcion el caso de Matias Ruiz de Guraya, un modesto pintor ya de principios del siglo XVI1I al que se le encomiendan expresamente una serie
de obras en los mandatos de las visitas parroquiales realizadas por un tal Antonio Rubines.

36 Brio Mateos y Brio Carretero, 1987, p. 110.
37 A.H.P.Za., Protocolos, leg. 148, fols. 104-105v. 16 de febrero de 1573.
38 Ramos de Castro, 1982, pp. 65, 66, 349, 390, 416.

39 El obispo de Calahorra Pedro de Aranda, acusado de judaizante, al que sustituy6 temporalmente Bernardino de Carvajal, que ya habia ocupado este cargo con
anterioridad. Fernandez Alonso, 1958, p. 23.
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sepulcro en marmol. Para ello contd con los artifices més destacados de la época, como Pietro Torrigiano® o Antoniazzo
Romano.*!

En definitiva, esta fuera de duda su gran deseo en perpetuarse a través del mecenazgo de obras artisticas. Conocia y
valoraba el estilo renacentista de los afos finales del Quattrocento, por eso lo eligid para sus obras mas personales, como su
propio sepulcro, pero no mostr6 interés de introducir este lenguaje en Zamora. Es innegable el impulso econdmico que
Meléndez Valdés dio a las obras artisticas de la catedral: destin6 importantes cantidades de las rentas que le correspondian
como obispo a embellecerla con magnificas obras que seguramente nunca penso en ver, dada su resistencia a residir en la sede
diocesana, pese al deseo de los Reyes Catolicos. Por eso pensamos que dejo la eleccion de artifices y formas en manos del
cabildo catedralicio*’, que ya desde antes del gobierno de este prelado que se hallaba embarcado en un proceso de renovacion,
si nos atenemos a que el retablo mayor que hizo Fernando Gallego es anterior a 1495%. Las obras zamoranas demuestran en
menor medida su gusto estético personal que las de Roma, lugar al fin y al cabo en el que discurria su vida. Apoya esta idea el
hecho de que, pese a ser uno de los pocos obispos zamoranos vinculado familiarmente a Zamora,** prefiriera enterrarse en su
capilla romana de Santiago de los espafioles, eso si, dedicada a un santo tan vinculado a Zamora como San Ildefonso. De
hecho, esta iglesia romana estaba también bajo la titularidad del obispo toledano gracias a su impulso. Por San Ildefonso debia
de tener especial veneracion, ya que bajo su mandato también hubo una intervencion en la iglesia de San Pedro y San lldefonso
de Zamora,* una reforma arquitectonica destinada a enaltecer el doble patronazgo de la ciudad por parte de San Ildefonso y
de San Atilano, hermanando ain mas sus figuras al ordenar recolocar sus restos en 1496 en sendas urnas de plata en el altar
mayor de esta iglesia.*¢

Este modo de proceder por parte de Meléndez Valdés contrasta con la frecuente costumbre de que sean los obispos de
otras sedes, pero pertenecientes a linajes zamoranos, los que tengan en cuenta su lugar de nacimiento a la hora de enterrarse.
Dentro de este grupo destaca Valeriano Ordoéiiez de Villaquiran, obispo de Ciudad Rodrigo y mas tarde de Oviedo. En 1500
fund6 en la ciudad de Zamora el monasterio femenino de San Bernabé de la orden tercera de San Francisco, localizado
intramuros, junto a la puerta de San Martin, pero hoy desaparecido. Al morir en Burgos en 1512, su cuerpo fue trasladado a
este monasterio y se hizo un sepulcro de alabastro.*’

Que la pertenencia a un linaje es una de las motivaciones mas fuertes a la hora de determinar un lugar de enterramiento
lo ejemplifica también el caso de Pedro Juarez de Deza. Obispo de la Concepcion de Isla Espaiiola, establecio en su testamento,
fechado en diciembre de 1521, enterrarse en el monasterio de San lldefonso de Toro

...en el capitulo de la claustra donde estan enterrados mis abuelos e padre ¢ madre, que es en la capilla de sefiora Santa Catalina,
en el lugar que sefialare en la dicha capilla Antonio de Deza, mi hijo.*®

40 Es el autor de la cantoria, que atin se conserva con el escudo del obispo en la iglesia de Santiago de los espafioles en la plaza Navona, hoy bajo la advocacion
del Sagrado Corazon y sin vinculacion con Espafia. Fernandez Alonso, 1975, p. 469; también se le atribuye el sepulcro de este prelado, Tormo, 1942, p. 80. El
artifice aparece en los documentos como «Pietro scarpelino florentinoy, pero la historiografia da por hecho que se trata de Torrigiano. Véase Tormo, 1942, pp.
62-63, Fernandez Alonso, 1958, p. 23, Marias, 1987, p. 26.

41 Policrom6 la mencionada cantoria, Fernandez Alonso, 1958, p. 48. en 1502 pint6 un estandarte con la imagen de Santiago y otras dos imigenes «ad modum
Yspanie» que fueron necesarias parar la fiesta del apostol Santiago. Fernandez Alonso, 1958, p. 50. Segtin este autor probablemente ornament6 también la capilla
fundada por el mismo Meléndez Valdés.

42 Por ejemplo, el contrato de 1502 con Juan de Bruselas para realizar la silleria del coro de la catedral, se firmé en casa del Dean. Teijeira Pablos, 1996, p. 31.

43 E1 2 de enero de ese afio visité Hieronymus Miinzer la catedral y dejé constancia de la existencia de un retablo de gran altura “con buenas pinturas” en el altar
mayor. Silva Maroto, 2004, p. 336.

44 Fue hermano suyo el regidor de Zamora Francisco Valdés, quien, como agradecimiento a la victoria sobre los portugueses en la defensa de la ciudad en 1475,
ordeno la construccion de un monasterio jerénimo en esta ciudad, aunque diversas dificultades llevaron a su construccion en Salamanca. Martinez Frias, 1990,
pp- 13 y 14. En todo caso, los apellidos denotan ascendencia asturiana, como se encarga de subrayar el epitafio de nuestro obispo, que se conserva en Roma en
el claustro de Nuestra Sefiora de Montserrat y comienza asi: Didacus ex valdes asturum patria. Fernandez Alonso, 1975, p. 469, nota 6.

4 Goémez-Moreno, 1927, p. 155.
46 Véase Mufioz Gémez, 2020 y las interpretaciones de tipo politico-social que hace respecto a este acontecimiento.
47 Fernandez Duro, 1882, p. 180.

4 A. R. Ch. Va,, Pleitos Civiles, Escribania Zarandona y Walls (Olvidados), caja 1013-7, s/f. La fundacién de capellanias por parte de zamoranos de toda
condicion que se encontraban en Las Indias se estudia en Espinosa Moro, 1983.
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En cuanto a la burguesia, debido a su deseo de ascension en el escalafon social, adoptaba y emulaba en funcion de sus
posibilidades los usos de las capas superiores de la sociedad. En los estratos intermedios, donde convive la alta burguesia y la
baja nobleza urbana, es en los que existe una mayor permeabilidad, siendo mas frecuente el paso de una posicion a otra. Desde
luego, pocas familias contaban con un palacio o casa solariega, pero si con una vivienda amplia donde desplegar la suntuosidad
requerida. De igual manera, su posicion no era tan desahogada como para sufragar los gastos de un templo por completo, pero
si una capilla de las iglesias urbanas o de los templos monacales. De hecho, al margen de los retablos pictéricos de las
parroquias, la mayoria de la pintura que conocemos, aunque solo sea en el plano documental, procede de esta heterogénea
capa social.

Sirva como ejemplo la labor de Lorenzo de Avila, uno de los pintores méas documentados del siglo XVI zamorano. En
un arco temporal de unos diez afios, entre 1529 y 1540, trabaj6 para clientes tan dispares como alguna iglesia parroquial, la
familia Portocarrero en el retablo mayor del convento de San Francisco de Toro, los herederos del Obispo de Burgos Juan
Rodriguez de Fonseca, los de un arcediano de la catedral de Avila, una familia de clase media-alta -los Aguilar-Sedano-, el
Cardenal Tavera, o la viuda de un oidor del consejo real -Dofia Maria de Avalos-. El mismo pintor, sin variar sus criterios
estilisticos ni sus margenes econoémicos, trabaja indistintamente para la nobleza, el alto clero, parroquias o burguesia, pero
logicamente el esfuerzo economico que tienen que realizar estos tltimos clientes es proporcionalmente mayor.

Ejemplo de este mayor esfuerzo es el testamento de Isabel Alonso, viuda de un mercader de Zamora. Ordena que la
entierren en la capilla de San Anton del desaparecido monasterio de Santo Domingo en Zamora, donde yace su marido. Los
esposos debian haber comprado la capilla poco tiempo antes, puesto que ella ordena

...que la dicha mi capilla se reedifique e repare de lo que fuere necesario y se haga un retablo de pincel en la dicha capilla que sean
de las imagenes e devocién que mis terceros quisieren e mandaren. En el cual dicho retablo e reparo de la dicha capilla se gasten
treinta mil maravedis en todo ello y que esto mis testamentarios lo hagan y cumplan e gasten por su mano para que se cumpla e haga
como lo mando.*

El contenido de ese parrafo introduce ademas otro aspecto importante al determinar en quién descansa la eleccion
iconografica. La mayoria de las ocasiones, como aqui sucede, queda a cargo de los testamentarios. Otras veces se deja fijada
la iconografia, tal y como hace el comendador Sotelo para el retablo de la capilla del hospital que fundé en el primer tercio de
siglo®” o Alonso Pereira, quien ordena que se le entierre en el monasterio de Santo Domingo de Zamora con estas condiciones:

Item, mando que se haga y ponga un retablo pequefio debajo de la imagen del arcangel San Gabriel que estd encima de mi sepultura
en el dicho monasterio de Santo Domingo labrado de talla, y se pinte en ¢l de pincel la imagen de nuestra sefiora la virgen Maria y de
Santo Ildefonso y San Gregorio que cueste todo hasta cuatro mil maravedis poco mas o menos como lo concertare Juan Pereira, mi
hijo al cual encargo que se haga muy presto.’!

En definitiva, casi siempre son los testamentarios quienes se encargaran de materializar los deseos del testante, y por tanto
de elegir al artista. El donante presta atencion sobre todo a la provision de los fondos que se van a dejar para la obra y a insistir
en que ésta se lleve a cabo, lo demas parece secundario.

Pocos casos hay en los que se pormenoricen estos aspectos, como ocurre con Antonio de Lada, residente en la corte en
Madrid, donde fallece en 1579. En su testamento, otorgado en esa ciudad el afio anterior, dispone que en la capilla que posee
su familia en la iglesia de Santo Tomé de Toro,

Se haga un altar incorporado en la pared y en €l se ponga un retablo hecho de seis imagenes de los misterios de la pasion que yo
hice traer de Flandes, y en lo alto del retablo se haga hacer una imagen de Santo Antonio de Padua.>

49 A .H.P.Za., Protocolos, leg. 14, fol. 488v°. 3 de julio de 1545.
30 Para el estudio estilistico de este retablo véase el capitulo dedicado al pintor Blas de Ofia, autor de la obra.
31 A.H.P.Za., Protocolos, leg. 40, fol. 80v. 16 de julio de 1546.

2 A. R. Ch. Va,, Pleitos Civiles, Escribania Moreno (Fenecidos), caja 1570-2, s/f. La singularidad de esta eleccion viene determinada sin duda porque este
toresano declara que su seflor es Fernando Alvarez de Toledo, III Duque de Alba, gobernador de los Paises Bajos entre 1567 y 1573.
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Por debajo de este nivel social, existe una capa mas popular de la sociedad bastante hibrida también. Se trata sobre todo
de artesanos o comerciantes modestos. En sus mandas testamentarias se advierte igualmente un deseo de perduracion, aunque
las donaciones sean mucho mas modestas. Normalmente se trata de ornamentos o una ayuda en metalico para la compra de
los mismos.

Existen multitud de ejemplos a lo largo del siglo; sirva como modelo el testamento de un vecino de Argujillo 1lamado
Francisco de Benialvo, por la precision que dedica a que sus deseos se cumplan tal y como €l ha dispuesto y no de otro modo:

Item, mando veinte ducados para un pafio de terciopelo de colores para llevar encima del santisimo sacramento el dia del corpus
christi e para cuando fuere el santisimo sacramento a visitar los enfermos. Los cuales mando que no se gasten en otra cosa si no en la
dicha seda para el dicho pafio (...) e que los dichos veinte ducados no estén en poder de ningiin mayordomo de la dicha iglesia salvo
en poder de mis terceros o del sefior Diego de Valdebimbres, clérigo.”

33 A.H.P.Za., Protocolos, leg.12, fol. 66. 1 de febrero de 1540.
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2. Pluralidad de lenguajes (1525-1545)

2.1. Introduccion

Este capitulo se centrara en el analisis de obras y pintores de dos etapas consecutivas y encabalgadas, comprendidas entre
1525 y 1545 aproximadamente. Pero antes parece obligado dejar minimamente perfilado lo que ocurre en las dos primeras
décadas del siglo XVI. Baste decir que es una continuacion de los tltimos afios de la anterior centuria. Esto significa que hay
un predominio de la influencia del Norte de Europa, manifestada de muy diferentes formas mas o menos expresivas, que,
desde luego no se pueden reducir a sefialar la influencia de Fernando Gallego. Asi lo demuestran en la zona de Toro las pinturas
que nos han llegado de Jacome Fernandez Cavero o del andnimo Maestro de Pinilla.!

Mediando la década de 1520 se empiezan a ver signos de cambio y, como en el resto de la Peninsula, la incorporacion
del renacimiento se efectuara de modo gradual. En primer lugar, a través de la adopcion de un repertorio decorativo
italianizante. Asi nos lo indican los -humildes- contratos y pagos ligados a Alonso Barbagero y a Cristobal de Robles. Cuando
Barbagero, resefiado como «pintor y albafiil»* 0 como «yesero»® se compromete a pintar la capilla mayor de la iglesia de San
Juan de los Gascos en 1525* en el contrato se mencionan términos como «medallas en las albanegas» o «entablamento». Es
un vocabulario que denota la presencia de lo clasico, evidente sobre todo en la exigencia de que en la decoracion haya «dos
arcos de romanoy, todo ello siguiendo el modelo ya existente en la iglesia de San Salvador de los Caballeros.” En la misma
direccion apunta la decoracion a candelieri del guardapolvo del retablo de la capilla del Chantre de El Perdigén, de traza
gdtica. La tradicional dialéctica entre las formas del norte y el lenguaje clasico se revela artificial en muchas obras de este
periodo, en las que no parece haber ninguna tension por elegir uno u otro lenguaje, sino un deseo de fundirlos.

1 El estudio de la pintura zamorana hispanoflamenca de las dos primeras décadas del siglo XVI se trata de modo global en Fiz Fuertes, 2015b. Una aportacion
mas reciente y puntual en el mismo sentido estaria en Fiz Fuertes, 2019. Para la zona norte de la provincia, en un territorio que no pertenecia entonces a la diocesis
zamorana véase Cuesta Salado, 2010.

2 Navarro Talegon, 1985, p. 9.

3 A.H.D.Za., Pozoantiguo, San Juan. Fabricay Visitas I. Cuentas de 1521.
4 Navarro Talegon, 1980, p. 147, n. 122.

5 Navarro Talegon, 1980, p. 147, n. 122.
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En todo caso, mas alla de lo decorativo, la adopcion de elementos del mundo italiano se percibe en el mayor interés en la
representacion de un espacio tridimensional coherente, aunque en un primer momento no abandona los fondos dorados en
determinadas partes como las predelas, al igual que hacia Pedro Berruguete.

Otro aspecto que se ha de subrayar es que en el territorio estudiado la mayor parte de los retablos seran de pincel hasta la
década de los sesenta del quinien tos.> Como en otros lugares de la Peninsula’ la talla se reserva para el ensamblaje y la calle
central con el titular del templo de bulto; en ocasiones también el banco puede ser escultorico. En este sentido, conviene
recordar que los primeros grandes retablos de los altares mayores de las catedrales castellano-leonesas fueron de pincel, siendo
los pioneros el de Leon y Salamanca, seguidos pocas décadas después por los de Zamora, Ciudad Rodrigo o Avila. Este
predominio de lo pictdrico sobre la imagineria conlleva que sean los pintores quienes acaparen la contratacion de las obras y
subcontraten la talla, ademas de ser los encargados del disefio de la traza del retablo en su totalidad®.

Paradojicamente, los talleres pictoricos zamoranos van a ser de pequefio tamafio en un primer momento. Asi lo indica el
hecho de que en los retablos de la Capilla del Chantre en El Perdigén y la parroquial de San Esteban de Fuentelcarnero,
realizados hacia 1525, se observa la intervencién de varios pintores con un estilo diferente entre si en dos localidades que
distan poco de la capital, y que por tanto se encontraban bajo el ambito de influencia de los pintores avecindados en ella. La
atomizacion estilistica, percibida sobre todo en el retablo de El Perdigdn, parece indicar que en ese momento no existe un solo
taller que pueda acometer la empresa de hacerse cargo por completo de toda la pintura de un retablo de proporcion mediana,
como es el caso.

Paulatinamente esta situacion cambiara. En la década de 1530 Martin de Carvajal y Blas de Ofia colaboraron en el retablo
mayor de Santa Maria de Templo de Pajares de la Lampreana, de cerca de veinte tablas; también acometieron por su cuenta
otros de tamafio medio, como el del Hospital Sotelo, obra de Onia, o el de Villardiga, realizado por Carvajal. Este pintor fue el
unico que se encargd en solitario de obras de una cierta envergadura, como en Belver de los Montes, pero este magnifico
retablo es la excepcion.

En definitiva, el rol empresarial que adquieren los pintores como supervisores del trabajo en comun con los escultores, se
mantendra en el siguiente tercio de siglo, cuando dominen el panorama pictdrico los talleres toresanos. Como se vera, estos
obradores seran de mucho mayor tamafio, podran hacerse cargo de varios retablos a la vez y en consecuencia desplegaran un
estilo mas uniforme.

La didcesis de Zamora es pequeia y periférica; en este primer tercio de la centuria, tal circunstancia se traduce en ser un
foco de recepcion de novedades. Aunque esta situacion cambiara en el siguiente tercio de siglo, conviene ahora determinar de
donde proceden en estos primeros afios las influencias que contribuyen a la aceptacion del nuevo lenguaje. Tanto Juan de
Flandes como Pedro Berruguete son los modelos a seguir en Tierra de Campos y en las zonas colindantes. Indudablemente
ambos comportan novedades frente a la tradicion hispanoflamenca, pero sus realizaciones también son un ejemplo de
convivencia entre elementos italianos y el norte de Europa. A su contribucion hay que sumar el conocimiento de las estampas
de Durero, que van a favorecer decisivamente la concepcion espacial renacentista. No hay que olvidar ademas, que Pedro
Berruguete realizé a partir de 1502 el retablo mayor del convento de San Ildefonso de Toro, acres¢entado por Juan de Borgoiia
cuatro afios después’ y la huella que esta obra pudo dejar en la zona. De hecho, existen contratos a posteriori que lo piden
como modelo, aunque en lo que se refiere a la talla y no a la pintura.'®

Pero mas alla de estos grandes nombres recurrentes, la gran mayoria de los pintores que se van a encargar del trasvase de
modelos en este amplio territorio permanece en el anonimato. Lo cierto es que a medida que se hacen mas aportaciones
documentales, se va dibujando un panorama de gran movilidad de los artistas en Tierra de Campos y en las zonas aledafias.
Por ejemplo, el pintor Alejandre de Villestén, documentado como vecino de Zamora en este primer tercio de siglo, es el artifice

¢ Una aproximacion més amplia a este aspecto en Fiz Fuertes, 2015b, pp. 409-411.

7 Entre los muchos ejemplos documentados, resefiaremos co6mo en Navarra, durante el primer tercio de siglo, fueron los pintores quienes hicieron este papel de
empresarios, Echevarria Goiii, 2005, p. 279. En Aragon, una vez que pasa el apogeo de talleres escultoricos que dominaron el primer tercio del siglo X VI, fueron
los pintores los que contratan los retablos incluso cuando son por completo de bulto, Criado Mainar, 1996, p. 43.

8 Véase ejemplos de este proceder en Fiz Fuertes, 2015b, p. 410.
? Vasallo Toranzo, 2003a.

19 Sobre este particular, véase Fiz Fuertes, 2015b, pp. 418 y 421.
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de las pinturas del retablo de Castroponce,!! localidad vallisoletana entonces perteneciente a la didcesis de Leén. Otro pintor
vecino de Zamora, Gil de Encinas, es el encargado de finalizar el retablo mayor de la parroquia de Horcajo de las Torres, en
Avila."> Al pintor Cristobal de Maldonado lo hallamos avecindado en Zamora en 1514 y a partir de 1526 en Medina de
Rioseco," etc. No es desde luego un fendmeno que afecte solo a la pintura. En el plano escultérico, se puede poner como
ejemplo de esta movilidad a Jacques Bernal, con intervenciones en obras a lo largo del tiempo en un amplio territorio
terracampino entre Carridn de los Condes y Toro, aunque con especial incidencia en el sur de la didcesis de Leon.'

Sin documentos de por medio pero con unas evidencias estilisticas dificiles de contradecir, esta movilidad entre didcesis
limitrofes también se confirma con el trabajo del Maestro de la Horta, uno de los pioneros en la introducciéon de los modos
renacentistas en la pintura zamorana, pero que en sus obras mas tempranas en la didcesis de Leon permanece fiel a los usos
hispanoflamencos.'>Asi mismo, como se detallard mas adelante, algunos de los pintores que trabajaron en el retablo para la
capilla del Chantre en el Perdigon también participaron en una obra mas ambiciosa: el retablo mayor de la parroquia de San
Facundo y San Primitivo en Cisneros, localidad terracampina que en el siglo XVI dependia de la diocesis de Leon.

Pero sin lugar a dudas, el mas importante ejemplo de la extension de una huella estilistica a lo largo de un vasto territorio
tiene que ver con el Maestro de Astorga y su taller. Su influjo se deja sentir, con diferencias de calidad, en las antiguas diocesis
de Astorga, Leon y Zamora. No consta que la influencia de esta escuela llegara al sur de la didcesis, a la vicaria de Toro, pero
tampoco podemos afirmarlo con rotundidad; como acabamos de ver, los primeros testimonios de la recepcion del renacimiento
italiano en Toro son documentales, y no se conserva obra inmediatamente anterior a la presencia de Lorenzo de Avila y Luis
del Castillo, asentados en la ciudad desde los afios finales de la tercera década de siglo.

Como tantos otros, las realizaciones del Maestro de Astorga y su taller recogen el influjo tanto de Berruguete como de
Juan de Flandes, pero no es un taller mas en este sentido, pues aporta un elemento que lo singulariza frente a otros artistas: la
huella de la pintura umbra en paisajes y personajes.

Asi pues, en el periodo comprendido en este capitulo, se debe sefialar una primera etapa en la que se detectan las primeras
influencias de peso del renacimiento italiano. Dado que hablamos de artistas anonimos o de los que tenemos escasos datos
biograficos, no es posible determinar en qué momento empieza a trabajar esta generacion de pintores que aportan los primeros
elementos renacentistas. Se puede fijar su apogeo hacia 1525 aunque seguramente sus comienzos en la profesion tendrian lugar
en los inicios en la centuria. Ello significa que darian sus primeros pasos profesionales dentro del lenguaje hispanoflamenco,
como se puede advertir muy claramente en el Maestro de la Horta.

2.2. Pintura y pintores en Zamora hacia 1525

Como se ha apuntado mas arriba, existe un divorcio casi total entre las obras conservadas y los nombres de pintores
exhumados de los documentos. En todo caso, merece la pena resefiar estos nombres huérfanos de obras con la esperanza puesta
en una futura documentacion que permita enlazarlos con alguna realizacion pictorica.

De este modo, en 1523 un pintor llamado Nicolas Gallego se encuentra documentado en Lenguar, despoblado cercano a
Toro, realizando un retablo junto con el entallador zamorano Sancho de Ampuero.'® Por las mismas fechas trabajan Pedro
Olivares,!” Pedro de Guadalajara, Nicolas de Becerril, Benito de Paredinas todos ellos parroquianos de San Cipriano'®. Fuera

1T Redondo Cantera y Fiz Fuertes, 1998.
12 Fiz Fuertes, 2013.

13 Garcia Chico, 1946a, p. 7. Garcia Chico, 1959b, p.10. Alonso Cortés, 1922, p. 10. El primero aporta una noticia de 1526 y otra de 1529. El segundo estudioso
proporciona una informacion

de 1537, cuando el pintor afirma tener cuarenta y cuatro afos.
14 Cuesta Salado, 2011.

15 Tal y como se propone en Fiz Fuertes, 2021a.

16 Fiz Fuertes, 2015b, p. 433.

17 Fiz Fuertes, 2015b, p. 437.

18 Resefiados en Fiz Fuertes, 2015b, p. 433.
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de esta colacion vivia Pedro Palacios, documentado en 1527'° y Antonio Maldonado, el mas ampliamente documentado, entre
1506 y 1530,%° pero dicha documentacidn est4 escasamente vinculada a su desempefio artistico.

Desde el punto de vista formal, la década de 1520 en la ciudad de Zamora y su zona de influencia es un momento a
destacar por la variedad de opciones estilisticas. Va a ser entonces cuando, al igual que en Toro, se constatan los primeros
indicios de adopcion del Renacimiento, pero con la diferencia de que en Zamora si existen obras fechables en ese momento y
que permiten dibujar de una manera algo mas precisa el panorama pictdrico de la tercera década de siglo. Se trata de los
retablos de la capilla del Chantre de la iglesia parroquial de El Perdigon, y del mayor de la parroquia de San Esteban de
Fuentelcarnero, ambas localidades proximas a la capital. El primero, afortunadamente in situ, fue realizado a la muerte de su
comitente, acaecida en 1525. El segundo, fue desmembrado y vendido a mediados del siglo XX, pero existen fotografias de la
mayoria de las tablas que lo formaban, y algunas de ellas reaparecen en el comercio artistico en la actualidad. Como veremos,
en ¢l se emplean dos estampas grabadas por Marcantonio Raimondi hacia 1515, por lo que esta fuera de duda su realizacion
posterior a esta fecha, aunque no mucho mas all4, al contar aun con ensamblaje gético y fondo dorado en las tablas de la
predela.

Aunque no representen una muestra muy amplia que permita certificar el protagonismo del retablo pictorico, estos dos
ejemplos vienen a constatar una realidad de la que si que hablan con claridad los documentos, y de ella podemos extraer una
serie de conclusiones.

La primera de ellas incide en la pervivencia del lenguaje gotico en los ensamblajes, pero con la decidida incorporacion
del repertorio renacentista, pues es mas sencilla la adquisicion de un nuevo estilo a través de lo decorativo que de lo estructural.
Asi, como hemos indicado més arriba, hemos de entender que el guardapolvo del retablo de El Perdigon se utiliza la decoracion
a candelieri, mientras que el ensamblaje es puramente gotico.

En segundo lugar, en lo estrictamente pictorico, la renovacion del lenguaje que existe conlleva el fin de los modelos
hispanoflamencos, pero en ningiin modo de la influencia de la pintura de Flandes, singularmente la relacionada con la Escuela
de Brujas.

En tercer lugar, hay una preocupacion por la representacion del espacio tangible en las escenas narrativas. Pero en los
personajes del banco se sigue recurriendo a un fondo dorado, ocupado por apdstoles en Fuentelcarnero, y en el Perdigon
reservado a aquellos santos a los que el donante tenia especial devocion, efigiandose ademas con la Virgen y el Nifio. En este
ultimo retablo, la adopcién de los modelos berruguetescos es muy evidente en los personajes veterotestamentarios que ocupan
el cuerpo superior, obra del pintor zamorano Alejandre de Villestén.

En cuarto lugar, pese a esta relacion con Berruguete, el renacimiento no solo llega mediante la adopcion de elementos
provenientes de este pintor. Lo que realmente la singulariza es el conocimiento de la pintura umbra, especialmente a través de
los paisajes. Estos, se caracterizan por la representacion de delicados arboles de esbeltos troncos, que a menudo se yerguen en
solitario en el plano medio de la composicion, entre las figuras y el fondo de paisaje azul, sobre el que destacan desde el punto
de vista cromatico. Este mismo tipo de arboles se utilizan en la pintura umbra de finales del Quattrocento, especialmente en la
de Pinturicchio y Perugino, de quienes también derivan los ceremoniosos ademanes de algunos personajes, que en nuestros
pintores a veces resultan en forzados escorzos. Lo cierto es que hasta el momento no ha sido posible desentrafiar como entra
en contacto la pintura local con esta influencia, que desde luego no se puede explicar solo a través del conocimiento de
estampas. En otras palabras, desde los primeros estudios sobre esta pintura se supo apreciar en ella una fuerte influencia umbra,
pero no se pudo proporcionar -ni siquiera parece haber una intencion de hacerlo- una explicacion de como llega hasta esta
zona esa fuerte presencia umbra.

Ciertamente, este umbrismo se percibe en pintores coetaneos de otros centros castellanos, como en el retablo para el
clérigo Esteban Marcos en Torremormojon (Palencia), realizado por el Maestro de Becerril, quien copia la Madonna delle
febbre que hizo Pinturicchio para Francisco de Borja, arzobispo de Cosenza para su capilla en la colegiata de Jativa®' o en
Avila bajo el gobierno del obispo Alonso Carrillo de Albornoz.?? Pero en estos ejemplos al menos se puede establecer que uno
de los factores a tener en cuenta es el activo rol del patronazgo. En ellos esta fuera de dudas lo determinante que es el papel

19 Fiz Fuertes, 2015b, p. 435.

20 Fiz Fuertes, 2015b, p. 435-436.
21 Fiz Fuertes, 2002a, p. 416.

22 Fiz Fuertes, 2020.
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jugado por algunos prelados en contacto con los gustos de la Roma de finales del Quattrocento, tendentes a apreciar la pintura
de Pinturicchio y Antoniazzo Romano entre otros. Quiza suceda lo mismo en el caso zamorano, pero no hay de momentos
datos fehacientes, solo indicios formales muy acentuados que merece la pena destacar como punto de partida para futuras
investigaciones, sobre todo en lo concerniente a las conexiones estilisticas entre algunas pinturas abulenses y este foco
zamorano.

No dejan de ser eslabones sueltos que de momento suscitan mas preguntas que respuestas pero que no deben ser
ignorados. Un ejemplo notorio de lo que tratamos de decir es la relacion estilistica existente entre las algunas de las pinturas
de un retablo lateral en la parroquia de Nuestra Seiiora de la Asuncién de la Virgen en Adanero (Avila) y la obra del Maestro
de la Horta de Zamora. Por otra parte, estd documentada intervencion de otro pintor zamorano, Gil de Encinas, en el retablo
de Horcajo de las Torres (Avila).

En todo caso, y volviendo a los retablos de El Perdigon y de Fuentelcarnero, vienen a representar el momento de
eclecticismo, de coexistencia entre elementos provenientes del renacimiento italiano, con el influjo del mundo flamenco,
entendiendo este no tanto como como la pervivencia de lo hispanoflamenco, sino como la influencia directa de obras y
grabados del norte de Europa. Pese a sus similitudes, es mas conservador el retablo de El Perdigon, al estar ain pendiente de
modelos berruguetescos, mientras que en el de Fuentelcarnero se detecta ya la presencia de la estampa rafaelesca, aunque sea
de manera episodica dentro de una inspiracion quattrocentista.

El retablo de El Perdigon ha sido estudiado hace pocos afios en profundidad,” de manera que aqui solo se va a incidir en
que es una obra en la que intervinieron diferentes pintores de variopinta sensibilidad y destreza, caracteristica que se aprecia
ya desde el propio banco. En ¢él, la tabla que se sitia la segunda empezando por el lado del evangelio, efigia al donante junto a
La Virgen y el Nifio, y se detecta la influencia de Gil de Encinas, mientras que en las dos que se encuentran en sendos extremos
representando a San Andrés y Santo Tomdas'y a Santa Apolonia 'y Santa Lucia, se deben a otro maestro, que también se encargo
en el cuerpo del retablo de realizar la Natividad y la Anunciacion. Este mismo anénimo artista trabajo en el en el antiguo
retablo mayor de la localidad alistana de Flores, tal y como se aprecia en las dos tablas supervivientes de esa obra, Ascension
y Pentecostés, asi como en un retablo algo mas alejado de este territorio, el mayor de San Facundo y San Primitivo de Cisneros
(actual provincia de Palencia pero dependiente en el siglo XVI de la didcesis de Leon), donde se encargé de las pinturas de la
Natividad y la Anunciacion sitas en el lado del evangelio del retablo, aunque aqui con una gama cromatica mucho mas saturada
y un tratamiento del espacio menos simplificado.

Por ultimo, cabe resefiar que las tablas con profetas con filacterias, que en El Perdigon estan inusualmente ubicadas en el
cuerpo superior del retablo, fueron hechas por Alejandre de Villestén, y también se encuentran muy relacionadas con el banco
del retablo de Cisneros, en su lado del evangelio, ya que esta parte del retablo fue realizada por varios pintores, contrastando
con la absoluta coherencia estilistica que se observa en el lado de la epistola, realizado por completo por el Maestro de Astorga.

Ciertamente, la lista de concomitancias es innumerable y se corre el peligro de caer en la menudencia. Sin embargo,
consideramos imprescindible detallarlo para comprender que la compleja red de relaciones subraya la frecuencia de las
colaboraciones entre distintos pintores cuando la obra a realizar es medianamente ambiciosa. Pero ademas, esta colaboracion
a veces no se resuelve sin mas con el reparto equitativo de unas «historias» -por emplear el término de la época-, sino que para
conseguir una coherencia de conjunto, la mayoria de las tablas del retablo de El Perdigén comparten un exquisito paisaje pese
a la disparidad en los tipos humanos y en pericia espacial desplegada, lo que apunta a la intervencion de varios artistas en un
mismo panel. Es el paisaje de tipo umbro descrito mas arriba y que también se encuentra en otras obras de otros pintores
coetaneos. La fuerte similitud entre estos fondos paisajisticos entre obras a veces bastante alejadas territorialmente, también
plantea la posibilidad de que un solo pintor acometiera esta parte de las tablas de varios retablos, mientras que otros se
encargarian de las figuras y otros elementos, pero sin analisis técnicos de por medio es dificil asegurarlo.

Otro aspecto a tener en cuenta al estudiar los retablos de El Perdigon y de Fuentelcarnero es la relacion que guardan -méas
tangencial en el caso de El Perdigon, sobre todo a partir de los fondos paisajisticos- con el Maestro de Astorga, el anonimo
artista que domina la produccion pictdrica del noroeste de Castilla y Ledn. Cualquier estudio que aspire a explicar la pintura
de esta zona ha de pasar necesariamente por el esclarecimiento del estilo de este artista y su escuela, y eso es lo que haremos
a continuacion. Luego nos centraremos en su huella en Zamora, para concluir -ya lo adelantamos- que en este territorio tiene
mas relevancia de la que se le ha dado hasta ahora.

23 Fiz Fuertes, 2015b.
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Figura 2. Maestro anénimo del retablo de Flores. Anunciacion.
Retablo para la Capilla de El Chantre. Parroquia de San Felix. El Perdigon (Zamora)
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Figura 3. Maestro anénimo del retablo de Flores. Anunciacion (detalle). Retablo mayor de la Parroquia de San Facundo y San Primitivo.
Cisneros (Palencia)
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Figura 4. Maestro andnimo del retablo de Flores. Natividad. Retablo para  Figura 5. Maestro anénimo del retablo de Flores. Natividad (detalle).
la Capilla de El Chantre. Parroquia de San Felix. El Perdigon (Zamora) Retablo mayor de la Parroquia de San Facundo y San Primitivo. Cisneros
(Palencia)

Figura 6. Maestro anoénimo del retablo de Flores. Pentecostés. Retablo  Figura 7. Maestro anonimo del retablo de Flores. Ascension. Retablo mayor
mayor de la iglesia de Nuestra Sefiora de la Asuncion. Flores (Zamora) de la iglesia de Nuestra Sefiora de la Asuncion. Flores (Zamora)
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2.2.1. La Escuela del Maestro de Astorga y su implantacion en Zamora

En la di6cesis de Zamora hay una serie de pinturas realizadas en el primer tercio de siglo XVI que se han atribuido al Maestro
de Astorga y a un tal Juan Rodriguez de Solis, artista que se ha venido vinculando con la escuela de este anonimo pintor.>*

Ante la ausencia de documentacion concluyente sobre la pintura de este periodo, se ha catalogado la obra de estos pintores
con criterios formales y estilisticos. Es un método necesario, fiable si guarda ciertas garantias, como la contemplacion de la
obra directamente siempre que sea posible y no solo a través de fotografias. También es necesario que se relacionen las obras
nuevas con la produccion segura del artista en cuestion, esto es, las pinturas que sirvieron de referencia para crear su figura,
todo ello con el fin de no desviarnos del modelo original y crear un inventario coherente. Lo cierto es que este procedimiento
no se ha seguido con el maximo rigor en la mayoria de las atribuciones -que han sido muchas- hechas a lo largo del tiempo,
por lo que se ha incrementado su catadlogo a costa de innumerables errores y confusiones. Dada la dispersion de obras en
colecciones publicas y privadas, otro puntal donde apoyarse es la ubicacion segura de algunas de las obras que atin permanecen
in situ o de las que sabemos con certeza su origen.

Hablamos de un grupo de pintores, no de un solo artista, que extiende su produccion a través de una amplia area, que
abarca parte de las actuales provincias de Leon, Zamora, Palencia y Valladolid, en localidades que antiguamente pertenecieron
a tres diocesis (Astorga, Ledn y Zamora). Ha sido la amplitud del territorio en el que se mueve este taller uno de los factores
que ha obstaculizado atin mas la comparacion estilistica entre unas obras y otras.

A las dificultades del trabajo de campo se afiaden en este caso las imprecisiones historiograficas. Leyendo a determinados
autores, no queda claro cuales son los limites y relacion existente entre el Maestro de Astorga y Juan Rodriguez de Solis, o
bien se generaliza excesivamente acudiendo a una relacion con el toledano Juan de Borgoiia. Por tanto, antes que nada, se debe
hacer un acercamiento con sentido critico a la historiografia.

La figura del Maestro de Astorga fue creada por Angulo (1943; 1945) y continuada por Post (1947: 551-570). Décadas
después, Diaz Padron (1987) ya percibid algunas disonancias en el corpus de obras asignadas al artista, por lo que cre6 otras
dos figuras para repartirse la produccion zamorana, a las que llam6 Maestro de Zamora y Maestro de Fuentelcarnero.

El primero vendria a ser un trasunto del Maestro del Trascoro pergefiado por Goémez-Moreno en el Catalogo Monumental
de la Provincia de Zamora realizado en los primeros afios del siglo XX. A este pintor Diaz Padrén le atribuye la tabla del Cristo
de todos los santos del trascoro de la catedral de Zamora y una Deposicion, que estuvo en la iglesia del Santo Sepulcro de la
ciudad, ademas de algunas tablas -que no precisa- del retablo de Fuentelcarnero. Al Maestro de Fuentelcarnero lo considera
de peor calidad y le asigna parte del retablo que le da el nombre: el Entierro de San Esteban, 1a Ordenacion de San Esteban
como didcono y la Adoracion de los Magos. Por otra parte, admite la participacion del propio Maestro de Astorga en el retablo
de Fuentelcarnero, y le atribuye la escena de San Esteban ante el Juez.

Los maestros de Fuentelcarnero y de Zamora, no han llegado a cuajar en la historiografia, entre otras razones por la
escasa difusion de la publicacion en la que fueron presentadas estas conclusiones.”> Ademds, aunque este estudioso tratd de
acotar unos limites entre los supuestos tres artistas, no aport6 suficiente razonamiento ni informacion grafica que confirmara
lo expuesto.

Por otra parte, si ha perdurado la identificacion o vinculacion del Maestro de Astorga con la de un pintor de nombre
conocido, Juan Rodriguez de Solis, pese a la falta de solidez de los argumentos para unir este nombre a un nimero de obras,

24 Para evitar reiteraciones innecesarias en las notas a pie, se especificara la bibliografia al analizar cada una de las obras aqui atribuidas.

25 Diaz Padrén, 1987. Y, de hecho, en la actualizacion del catalogo de la coleccion Santander, a la que pertenecen las tablas que sirvieron a Diaz Padrén para
establecer los rasgos formales de estos maestros, figuran como obra de un «anénimo seguidor de Juan de Borgofia»

https://www.fundacionbancosantander.com/es/cultura/arte/coleccion-banco-santander/adoracion-de-los-magos
https://www.fundacionbancosantander.com/es/cultura/arte/coleccion-banco-santander/presentacion-de-jesus-y-purificacion-de-maria-en-el-templo
h

s://'www.fundacionbancosantander.com/es/cultura/arte/coleccion-banco-santander/nacimiento-de-jesus-y-anuncio-a-los-pastores
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con las que no tiene ninguna relacién documental.>® Siempre es mas atractivo el hecho de contar con un nombre propio que
con una figura anénima construida artificialmente, aunque la creacion del pintor Rodriguez de Solis es mas forzada y artificial
que la de muchas figuras anénimas. La confusion historiografica viene producida a raiz de las atribuciones que hizo Post
partiendo de dos tablas pertenecientes a una coleccion privada de procedencia desconocida.?” Tomando como obra princeps
este diptico, en una de cuyas esquinas figura el nombre de Juan Rodriguez de Solis, atribuy6 otras obras que le parecieron
similares en las provincias de Zamora y Ledn llevado por los escudos representados en las pinturas, pertenecientes a las familias
de los Portocarrero y Enriquez.

La comparacion entre la pintura firmada por Rodriguez de Solis con las obras asignadas a partir de €l no resiste el menor
analisis formal. Muchas de ellas responden al estilo del maestro de Astorga o mas bien de alguien cercano a él. En otras, no
hay vinculacién alguna, sino lo que se ha hecho es englobar en torno a un nombre la mayoria de la pintura del primer tercio de
siglo en Zamora y Leon, creyendo resolver asi el complejo escenario que siempre resulta ser la pintura de tal periodo debido a
la escasez documental. Por lo tanto, antes de seguir avanzando, se debe subrayar que no hay constancia de ningun pintor de
principios del siglo XVI llamado Juan Rodriguez de Solis que trabajara en la provincia de Zamora.

Desechada por infundada la opcion de Rodriguez de Solis y sin continuidad en la catalogacion aportada por Diaz Padron,
lo cierto es que actualmente nos encontramos con una serie de obras de caracteristicas comunes que no se explican con un
unico pintor, pero en las que tampoco son faciles de apreciar los limites entre unos y otros.

El punto de partida, pues, es insistir en que no se trata de un solo pintor, ni siquiera un solo taller. En definitiva, estamos
ante una escuela, formada por varios pintores con una formacion comun que con frecuencia actian de modo independiente.
Asumir esta idea ayuda a explicar, en primer lugar, esa enorme area de trabajo, pero, sobre todo, que encontremos unos
elementos concordantes, unas influencias constantes que aparecen en todas las pinturas, pero a la vez que entre unas y otras
haya tantas diferencias de calidad.

Las obras que conforman el nticleo original de la produccion del Maestro de Astorga se localizan en esta ciudad y su
territorio cercano. Todas ellas muestran unas caracteristicas unitarias que no son faciles de extrapolar a otras pinturas que se le
han atribuido fuera de este entorno. Por ello nos parece primordial analizarlas con detenimiento. El punto de partida son dos
retablos encargados por sendos candnigos astorganos de la década de 1530 y que sirvieron a Angulo (1943:408) y a Post (1947:
550) respectivamente para bautizar a este pintor anonimo. Se trata del encargado por Duarte Pérez, aun in situ en la capilla de
San Miguel de la catedral de Astorga, y el patrocinado por Diego Meneses, hoy en el M.N.A.C.

El verdadero estilo del Maestro de Astorga

El conocido como «Retablo de la Pasiony, patrocinado por el candnigo Duarte Pérez para la capilla de San Miguel de la
catedral de Astorga data de 1530, segun reza la inscripcion que tiene en el banco.?® El que hoy se encuentra en el M.N.A.C.
carece de la calle central y procede de las colecciones Par y Muntadas. No esta fechado, aunque tiene una inscripcion que
permite conocer al patrocinador, el candnigo Meneses, que aparece mencionado en la documentacion en 1532, cuando quiso
hacer una donacién al convento de monjas de Santa Clara de Astorga®, por ello no hay que descartar la procedencia de este
retablo del propio convento. Pero es sobre todo la afinidad estilistica, no solo de las tablas, sino también de la estructura
plateresca, lo que permite afirmar que ambos retablos son coetaneos. El retablo que se conserva en la catedral astorgana reserva
la calle central para la escena de la Crucifixion, caracteristica que con seguridad seguia el retablo del M.N.A.C., al compartir
ambos la tematica pasional, aunque acudiendo a diferentes episodios en cada caso.

26 Sirva de ejemplo la subasta en la casa Sotheby’s de Londres, en diciembre de 2006. Dos tablas procedentes del retablo de Fuentelcarnero (Zamora) se

subastaron como obra de Rodriguez de Solis. Su precio de salida se fijo entre 25.000 y 35.000 libras esterlinas (n° de lote 122). Agradezco al profesor Fernando
Collar de Céceres [1] la informacion sobre la existencia de esta subasta.

27 Post, 1947, pp. 503-550. Angulo, 1937, fue quien la dio a conocer, sin que nada le llevara a relacionarlo posteriormente, cuando cre6 la figura del Maestro de
Astorga, con este tltimo pintor; de hecho, considerd que la tabla firmada tenia mas vinculos con la pintura andaluza.

28 «Esta capilla dot6 el Sr. Duarte Pérez, protonotario y can6nigo desta yglesia a servicio de Dios y de Santa Marfa y del sefior San Miguel arcingel e acabose
afio 1530». En la documentacion conservada consta que la capilla fue fundada el 22 de marzo de 1531, pero puede referirse a la instauracion de las misas que
llevaba aparejada la fundacion. Rodriguez Lopez, 1908, p. 19.

2 Rodriguez Lopez, 1908, p. 20.
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En estas obras el Maestro de Astorga se muestra como un artista notablemente vinculado al norte de Europa por su
delicado tratamiento de los detalles, el uso de colores brillantes y saturados, sumado al empleo de grabados de Durero sin
introducir apenas cambios en ellos. Los rasgos que podriamos relacionar con el renacimiento tienen que ver mas que nada con
la organizacion del espacio y el tipo de arquitectura utilizada. Por ejemplo, para el episodio del Ecce homo del retablo del
canonigo Duarte Pérez, el pintor adopta sin cambios la homénima escena de la Pasion grabada por Durero en 1512, pero
dotandola de un sencillo entramado arquitectonico y una vista en la lejania que contribuye a ese «anhelo de espacio» del que
ya hablé Angulo (1943: 405), quien lo relaciona con Perugino en este sentido y también en el apartado paisajistico. Desde
nuestro punto de vista, aqui el «factor umbro-peruginesco», si se permite la expresion, es inexistente. Pero hay que tener en
cuenta que para extraer estas caracteristicas Angulo se basé no solo en estas dos obras, sino en otras cuyo origen astorgano no
estd probado y que por tanto pudieron ser hechas por otros pintores afines, como creemos nosotros que aqui sucede. De hecho,
el uso de esbeltos arbolitos solitarios es episodico en estas dos obras, y se combinan con un follaje mas tupido y convencional
que se puede rastrear en muchas pinturas castellanoleonesas coetaneas.

El empleo de amplios espacios en su pintura es innegable, de hecho, es una de sus notas distintivas; a lo largo de sus
obras, y mas que en ninguno de sus contemporaneos castellano-leoneses, se percibe un fuerte deseo de amplitud espacial. Pero
no hay por qué unirlo al conocimiento de la pintura umbra, al menos en las dos obras hermanas que estamos analizando.

Como es natural, la figura humana sigue siendo el soporte narrativo de las escenas. Sin embargo, utiliza en mayor medida
que sus coetaneos la arquitectura como organizadora del espacio de interiores. Estos mismos elementos se repiten en la obra
del maestro de Astorgay de sus discipulos,

Mientras que otros pintores demuestran su conocimiento del lenguaje del romano mediante el enmascaramiento
decorativo,*” el Maestro de Astorga deja la superficie de los muros limpia, -de hecho, su descripcion resulta bastante sumaria-
y demuestra su modernidad en los dilatados interiores. Siente una especial predileccion por los espacios concatenados con un
punto de fuga central y elevado; con frecuencia, la segunda estancia se abre al paisaje mediante un vano articulado por una
columna central, donde suelen converger las lineas de fuga.

Figura 8. Maestro de Astorga. Llanto sobre Cristo muerto. Retablo de la Pasion. Catedral de Astorga

30 Véase Avila Padrén, 1993, p. 96, para el tratamiento del mismo asunto por pintores coetineos, con especial referencia al Maestro de Becerril.
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Figura 10. Maestro de Astorga. Ecce homo. Retablo de la Pasion. Catedral de Astorga
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Figura 11. Maestro de Astorga. Retablo del Candnigo Meneses. MNAC

A

Figura 12. Maestro de Astorga. Prendimiento (detalle). Retablo Mayor de
Santa Colomba. Villar de los Barrios (Le6n)
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Figura 13. Maestro de Astorga. Santa Colomba ante el juez (detalle). Retablo
Mayor de Santa Colomba. Villar de los Barrios (Ledn)

Todas estas caracteristicas también se encuentran en las cinco tablas custodiadas en el Museo del Prado®! o en el retablo
de Santa Colomba en Villar de los Barrios,*? aunque en este la presencia de los arboles esbeltos gana protagonismo en algunas
de las tablas, asi como de personajes plenamente renacentistas en sus ademanes y ropajes. Se evidencian en este retablo
diferentes sensibilidades, siempre dentro de un deseo de unidad formal.

Otra obra fundacional de este catalogo es el despiezado retablo para la capilla del Cementerio de Astorga. A principios
del siglo XX, cuando Gémez-Moreno realiz6 el Catdlogo Monumental de Leén® se encontraba en la capilla de su cementerio
un retablo dedicado a Santiago.** Es relevante subrayar que Gémez-Moreno es el inico que vio la obra in situ, al igual que el
retablo del candnigo Duarte Pérez para una capilla de la Catedral de Astorga, pero en ninglin caso pensé que se debian a un
mismo artista, y de hecho el retablo de la capilla catedralicia lo relaciona con Juan de Borgoiia, mientras en las tablas de la
capilla del cementerio sefiala su italianismo «que recuerda al Pinturicchio y sus colegas».*> En 1919, poco después de redactado
el catalogo, sus tablas fueron malvendidas por las autoridades municipales®® y se hayan dispersas en distintas colecciones. Dos
ellas, Desembarco del cuerpo de Santiago y Traslacion del cuerpo de Santiago, se encuentran en el Museo Lazaro Galdiano

31 Angulo, 1943, p. 409, aprecia la mano de algin colaborador en la tabla de la Resurreccion y en la Estigmatizacién de San Francisco. Quiz procedan de
Cuevas de Vinayo (Leon). Martinez Ruiz, 2008, pp. 147-148.

32Voces Jolias, 1987, p. 330; Silva Maroto, 2000, pp. 349-350.
33 Gémez-Moreno, 1925, pp. 339-340. Fue Angulo (1943) quien las incluyé en el catdlogo del Maestro de Astorga. Al que siguid Post (1947, p. 557).

34 Extrafia su ubicacion teniendo en cuenta su iconografia, que lo hace susceptible de proceder de alguna capilla dedicada a Santiago en una ciudad clave para la
peregrinacion jacobea. De hecho, Grau Lobo, 2000, p. 274, afirma que proviene de la ermita de Santiago de la ciudad.

35 Goméz-Moreno, 1925, pp. 332 y 340.
36 Martinez Ruiz, 2008, p. 108.
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de Madrid, otras dos han sido recuperadas en los tlltimos afios por la Junta de Castilla y Leon: Santa Barbara y Santa Lucia®
y Peregrinos adorando a Santiago,’® expuestas en el Museo de Leodn. La primera formaba parte de la predela junto con la
Sagrada Familia con San Juanito, que en 1995 fue adquirida por el M.N.A.C. La Decapitacion de Josias pertenece
actualmente a la coleccion de Juan Abell6.*” En este conjunto es innegable en esta tltima obra el influjo peruginesco, y el
«anhelo de espacio» del que hablaba Angulo (1943: 404-409), pero es la inica obra de todos los conjuntos originarios de
Astorga en la que se halla ese factor de manera acusada.

En cambio, este influjo es determinante en muchas otras obras fuera del territorio estrictamente astorgano. También los
tipos humanos de este retablo difieren de los del resto del corpus hasta aqui expuesto, y hasta la gama cromatica, mucho mas
clara. Son variaciones lo suficientemente profundas para que sea dificil explicarlas como una mera evolucion estilistica de un
unico pintor cuando seguramente se trate de obras coetaneas.

Una de las producciones de mayor calidad adscritas a esta escuela es el lado de la epistola del retablo mayor de San
Facundo y San Primitivo de Cisneros (Palencia).*’ Solo se le puede atribuir el lado de la epistola, que debié ser realizado a
mediados de la década de 1520.*! En una visién de conjunto de esta area del retablo se reconocen plenamente las caracteristicas
antedichas, aunque los tipos humanos son algo diferentes, menos enjutos, y aparecen otros elementos a tener en cuenta, como
el empleo de colores tornasolados y los paisajes con tonalidades menos saturadas, asi como el conocimiento de la obra de
Pedro Berruguete, mostrada en la predela, aunque esta es fruto del trabajo de diversos artistas. Parte de la misma fue realizada
por el taller del Maestro de los Santos Juanes, pero en otras se reconocen los fondos paisajisticos y el tratamiento espacial del
Maestro de Astorga, pero no los tipos humanos, mucho mas alargado.

De unas caracteristicas muy similares es un retablo despiezado que se encontraba en comercio berlinés en 1930. Se trata
de tablas procedentes de dos colecciones: una fue propiedad de Hans Coray** y contaba con el Camino del Calvario,®
Crucifixion,** Descendimiento,”® San Pablo y San Bernardo, y Santa Bdrbara y Santa Agueda; otras del mismo conjunto
provenian de una coleccién alemana:*® Natividad, Circuncision, Adoracion de los Magos, San Benito y San Pedro, y Santa
Catalina y Santa Lucia.”’

Todas ellas comparten estilo y medidas, como supo ver Post, que también apuntd que su iconografia indica que
seguramente fueron parte de un retablo de un monasterio cisterciense,*® de al menos cuatro calles, si tenemos en cuenta las
cuatro tablas del banco.*’ En este, el protagonismo de las santas lleva a pensar que podria provenir de un cenobio femenino.
Desde el punto de vista estilistico, el banco fue hecho por el mismo artista que trabajoé en Cisneros, mientras que en las escenas
narrativas se vuelve a encontrar un estilo comun, pero con divergencias en los tipos humanos y un gusto por la arquitectura
picta plenamente renacentista que no se encuentra en las obras astorganas, fechadas, recordémoslo, hacia 1530.

37 Subastada en la casa Balclis, en 20 octubre de 2011, lote n® 1139.
38 Grau Lobo, 1996.

39 En 1985, cuando fue expuesta, era parte de una coleccion privada barcelonesa. Gante, 1985, p. 377, cat. 379. Las medidas proporcionadas por esta publicacion
(120x100 cm.) son algo mayores que las de las otras tres, pero seguramente esté¢ medida con marco.

40 Angulo, 1945, p. 231;

41 El lado del evangelio fue realizado por el Maestro de los Santos Juanes y su taller. Fiz Fuertes, 2001, p. 264. Ya se ha mencionado al tratar el retablo para la
capilla del Chantre en el Perdigon que Anunciacion y Natividad son relacionables con las homonimas tablas del retablo de Cisneros, asi como con la Ascension
y Pentecostés de Flores (Zamora).

42 Angulo, 1945, p. 231. Coleccion que fue subastada en Berlin en 1930.

43 Actualmente en la coleccion Abello.

44 En Feriarte de las ediciones de 2018 y 2019 se encontraba en propiedad de la Galerfa Cisne.

45 Es la tinica tabla de la que no tenemos imagen.

46 Resefiadas con esta procedencia en Mayer, 1936, p. 116. Post, 1947, p. 557, ya las vio en comercio en Berlin.
47 En 2021 se encontraba en la Galeria Theotokopoulos de Madrid. Mide 104x70 cm.

8 Post, 1950, p. 447.

4 Las tablas del banco miden entre 66/68 x 99/102 cm., mientras que las narrativas en torno a 130/134x100/104 cm., salvo la Crucifixion, que es algo mayor,
152x108 cm., seguramente se encontraba en el atico y a una mayor altura, como era habitual. Estas grandes dimensiones de las tablas y el contar con cuatro
tablas para el banco son las que lleva a pensar en un retablo mayor de cuatro calles -quiza cinco, si pensamos en una calle central escultérica, como era la norma-
con asuntos de la Pasion y de la infancia de Cristo, del que faltan por conocer gran parte de las escenas.
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Figura 14. Maestro de Astorga. Decapitacion de Josias. Antiguo Figura 15. Maestro de Astorga. El vuelo de Simon el Mago.
retablo de la Capilla del Cementerio. Astorga (Ledn) Retablo mayor de la parroquia de San Pedro. Berrueces
(Valladolid)

Figura 16. Maestro de Astorga. Santa Bdrbara y Santa Lucia. Antiguo retablo de la Capilla del Cementerio. Astorga (Ledn). Actualmente
en el Museo de Leon
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Figura 18. Maestro de Astorga. Camino del Calvario. Retablo Mayor de San Facundo y Primitivo.
Cisneros (Palencia)
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Absolutamente renaciente es también el retablo mayor de la parroquia de San Pedro en Berrueces (Valladolid), también
adscrito al Maestro de Astorga.”® Hay que sefialar que en esta obra no hay rastro de estampa dureriana, mientras que en los
tipos humanos, con sus forzados escorzos, se evidencia su relacion con la pintura de Perugino o Pinturicchio. Desde el punto
de vista cromatico, nos encontramos con una gama menos saturada; los paisajes ganan en protagonismo y no faltan los
singulares arbolitos enmarcados en una atmoésfera muy clara, pero también alcanza mayor rotundidad la arquitectura
renacentista para articular los espacios.

En este repaso de las obras nucleares del taller del Maestro de Astorga sirve para reflexionar acerca de las divergencias
estilisticas entre unas y otras y el reto que plantea trazar un catalogo coherente. Siempre se puede acudir a la exégesis de una
evolucion estilistica desde la estampa dureriana al conocimiento del Quattrocento. Pero, aun asi, es dificil explicar como se
produce el paso del profuso empleo de Durero en los retablos de la catedral de Astorga, hechos en torno a 1530, a la marcada
impronta italiana en aspectos que van mas alla de lo que se pueda aprender a través de la estampa, como un mayor dominio
del espacio o un notable cambio en la gama cromatica. Al no estar en condiciones de aclarar estas disonancias desde el punto
documental, quiz4 debamos seguir hablando de la autoria del Maestro de Astorga en todas las obras resefiadas. No por ello
hay que dejar de senalar las distintas sensibilidades que se perciben en este corpus, que indica que fueron hechas por distintos
pintores con un aprendizaje comun, lo cual explica las coincidencias, pero un distinto bagaje posterior. Los retablos de
Berrueces y Cisneros, se encuentran en territorio que en el siglo X VI pertenecio a la diocesis de Leon,! y acusan de modo més
notorio las caracteristicas renacentistas en detrimento de las nortefias, pero es algo que también se percibe claramente en el
retablo de la capilla del cementerio astorgano. Asi que tampoco es posible recurrir a una division nitida de caracter territorial.
De manera que lo mas probable es que se traté de un taller ubicado en la ciudad de Astorga, pues alli donde se localiza gran
parte de su produccion, lo que no obsta para que en él se puedan detectar al menos dos sensibilidades diferentes, desde la mas
apegada a modelos nortefios, como los dos retablos de los candnigos, hasta la mas exquisitamente renacentista, en las tltimas
obras que hemos enumerado. Ya adelantamos que las obras zamoranas son las que se relacionan de manera mas clara con las
obras mas renacentistas de este corpus.

Figura 19. Maestro de Astorga. Santa Catalina y Santa Lucia. En comercio.

50 Fiz Fuertes, 2002a.

3! También era -y es- parte de esta diocesis la localidad de Cuevas de Vinayo, si se confirma que es la procedencia del retablo conservado hoy en el Museo del
Prado. Véase nota 31.
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Fuera de este catdlogo, existen muchas otras pinturas relacionables con esta escuela, pero que difieren en varios aspectos
del «taller matriz» y, sobre todo, tienen un estilo propio y diferenciable. Algunas salieron del circulo mas préximo al Maestro
de Astorga, como las que asignaremos al Maestro de la Horta y al Maestro de las Duefias en Zamora, como se evidencia entre
otras cosas en el mismo tipo de paisaje y espacialidad. En otras pinturas, bastante numerosas, la diferencia de calidad con las
obras que acabamos de analizar es muy notable. Conocer y clasificar este vasto panorama va a ser un instrumento que permita
constatar que existen diferentes pintores que se engloban bajo esta personalidad andénima. Afortunadamente, un analisis
riguroso permite percibir distintas autorias, que dotan de un perfil propio a la producciéon zamorana y contribuye a iluminar un
poco este oscuro periodo.

El retablo de Fuentelcarnero y la pintura zamorana del primer tercio del siglo XVI

Este retablo, despiezado y vendido a mediados del siglo XX, es fundamental para explicar el cruce de influencias que se
estaban produciendo en ese momento en la pintura zamorana, pues en su realizacion participaron varios pintores cuya huella
se rastrea también en otras pinturas de este territorio. Es por ello que hemos puesto especial empefio en diferenciar autorias
dentro de este conjunto, sin caer en generalizaciones,> al ser una obra clave para la reconstruccion de este periodo de la historia
del arte.

Respecto a la historiografia, fue Gémez-Moreno (1927: 277-278) el primero en llamar la atencion sobre este retablo en
el Catalogo Monumental de Zamora. Identificé sus pinturas con el estilo de la tabla del trascoro de la seo zamorana; lo puso
en relacion con lo italiano, en particular Perugino y Ghirlandaio, y destacé el uso de «fondos de edificios italianos sencillos».
El retablo tenia un ensamblaje gotico, ya algo ruinoso cuando lo visitd el investigador, en 1904. Lo volvio a ver pocos afios
después Post (1947: 514-516), aun in situ. Fue él quien especificé que habia ocho escenas dedicadas al martir, y que la calle
central albergaba cuatro episodios de la vida de Cristo, Natividad,>* Adoracién de los Magos, Resurreccion 'y Ascension.
Puntualizé que la Crucifixion colgaba en el muro al lado del retablo®® y que el tema de la pintura del atico era Pentecostés.
Sigue diciendo el investigador americano que «en las cuatro divisiones de la predela se disponen ocho apéstoles de medio
cuerpo en parejas, sobre el viejo fondo brocado de oro, en contraste con los paisajes y arquitecturas del Renacimiento en el
cuerpo del retablo; y los guardapolvos estan adornados con seis figuras de pie de Patriarcas y Profetas».>

Asi pues, contabilizd veinticuatro tablas de las cuales se pueden ubicar gran parte de ellas gracias a una fotografia
antigua.’’ Entre otros aspectos, la observacion detenida de este valioso testimonio grafico permite constatar que ademas de
los seis profetas consignados por Post -tres a cada lado del retablo, sin llegar a abarcarlo en toda su altura-, el guardapolvo
continuaba por encima de las escenas con mas tablas, hasta ocho, efigiando personajes biblicos. De manera que el conjunto

32 Tal y como sucede con un reciente estudio sobre este retablo (Mateo Gomez, 2018), en el que se obvian por completo las evidentes diferencias entre unas y
otras tablas del conjunto, y la escasa o nula relacion de muchas de ellas con la obra del Maestro de Astorga, a quien se adscribe por completo la obra. Este estudio
sigue utilizando la obsoleta y erronea figura de Juan Rodriguez de Solis, ademas de incluir dentro del conjunto pinturas que no le pertenecieron, como una
Crucifixion procedente de una coleccion privada, sin percatarse de que la tabla con este tema que pertenecio al retablo se encuentra atin en Zamora, tal y como
se publico en Fiz Fuertes, 2013, p. 64, nota 17.

33 Gémez-Moreno, 1927, pp. 277-278.

34 Diaz Padrén, 1987, y Padron Mérida, 1995, incluyen una Anunciacién como parte del retablo, pero no se menciona tal tema en la descripcion de Post y si en
cambio una Natividad que se vislumbra en la fotografia de conjunto. En todo caso, a falta de testimonio grafico definitivo, nos parece mas plausible la descripcion
del investigador americano, que atin vio la obra in situ, al contrario que Diaz Padrén, que trabaj6 con fotografias en las que no est4 definida convenientemente
esta escena.

35 Goémez-Moreno, 1927, pp. 277-278, sitlia esta misma tabla en la sacristia del templo. Actualmente se custodia en el Museo Diocesano de Zamora, siendo la
unica que alli se conserva del conjunto.

36 Post, 1947, p. 514.
57 Archivo de la Diputacion de Burgos, PH-09879, En el citado articulo de Isabel Mateo (2018, p. 403) se menciona que dicha fotografia se encuentra entre
las publicadas por Gémez-Moreno en su catalogo, pero no es asi. El investigador granadino incluye una fotografia en del cuerpo de la iglesia en la que se

divisa al fondo el retablo, donde es imposible distinguir cualquier escena a causa de la distancia con la que esta tomada la imagen. Gomez-Moreno, 1927,
p. 309.
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original tendria al menos’® treinta y dos tablas entre escenas narrativas, banco y guardapolvo. Cabe destacar que este tipo
de guardapolvo figurativo, que cubria por completo el retablo y no solo en sus flancos, es bastante frecuente en la Corona
de Aragoén en los retablos del siglo XV y de los inicios del X VI, pero no se conserva ninguno en Castilla, asi que, una vez
mas hay que insistir en lo lamentable de la pérdida de este conjunto.

Algunas de las pinturas que lo formaron se encuentran en paradero desconocido, pero la mayoria estan repartidas entre
diversos museos y colecciones, a excepcion de la Crucifixién, atn en Zamora.>’ Esta seria desplazada de su ubicacion
original en la calle central cuando se modificé el retablo en el siglo XVIII, tal y como podemos deducir por el camarin con
una Virgen que, como se percibe en la fotografia, rompe el cuerpo bajo del retablo. El orden del relato y la jerarquia de la
escena indican que la Crucifixion se encontraria inmediatamente debajo de la Pentecostés y precederia a la Resurreccion.
La talla del santo titular iria en el espacio ocupado por la Virgen dieciochesca. Seguramente también en ese momento o con
anterioridad se alteraron otras partes del retablo, como el centro del banco, donde iria el sagrario original.

Ademas de la fotografia general del retablo existen en el Archivo Amatller imagenes en blanco y negro de casi todas
las tablas que se tomaron una vez despiezadas.®® En origen estas fotos pertenecian al archivo de José Gudiol, lo que puede
significar que fueron hechas por el propio estudioso o bien por alguien de su entorno cuando las tablas se encontraban en
comercio barcelonés, ubicacion que consta en el reverso de muchas de ellas.

Quiza no sea un error inocente que la procedencia que figuraba en el reverso de estas fotos fuera el Monasterio de
Valparaiso,' pues sin duda ha contribuido a la confusion reinante sobre este retablo, su autoria y su procedencia. Las ruinas
de este cenobio cisterciense se encuentran muy cercanas a Fuentelcarnero, pero es improbable que fuera el lugar originario
del retablo, ya que la mitad de sus tablas narrativas estan dedicadas a San Esteban, titular de la parroquia de Fuentelcarnero.
Pero no es lo mismo una procedencia de un monasterio desamortizado en la primera mitad del siglo XIX que despojar a
una pequefia parroquia de un retablo mayor en pleno siglo XX. Las leyes de proteccion patrimonial habian cambiado, y
también se empezaba a formar una conciencia sobre el valor del propio patrimonio artistico y la importancia de su
conservacion.

La fecha del desmontaje y venta es dificil de precisar por la opacidad de las fuentes, pero ocurri6 en la década de 1950.
Seguramente en esta época la pintura y estructura del retablo se encontraban muy deteriorados, tal y como se evidencia en
la foto de conjunto, pero su salida ha de relacionarse con el derrumbe parcial del templo hacia 1950.

Asi, en 1956 ya constan en el catdlogo de algunos museos la adquisicion de ciertas tablas del conjunto. Las dos que
pertenecieron al Museo de Toledo (Ohio) fueron adquiridas en ese afio con la recomendacion y certificacion de José
Gudiol.** La coleccion Wallace-Simonsen de Sao Paulo posey6 también dos tablas de este retablo, al menos una de las
cuales fue adquirida en 1956.% Por Gltimo, Juliana encuentra los restos de San Esteban fue adquirida en 1957 por el Museo
de Boston donde ain se encuentra.®

38 Es extrafio que el guardapolvo no cubra la parte superior de las calles de los extremos ni los laterales en toda su longitud. Teniendo en cuenta esto, quiz4 falten
entre cuatro y seis tablas mas.

59 Actualmente en el Museo Diocesano de Zamora. Agradezco a su exdirector, José Angel Rivera de las Heras, todas las facilidades siempre ofrecidas para
fotografiar y analizar esta y otras piezas.

0 Ademas, en el Archivo de la Diputacion de Burgos se conservan algunas fotos de las tablas del primer cuerpo y de las del lado de la epistola del segundo
antes del que el retablo fuera despiezado, que permite ver el estado de deterioro en el que se encontraban las pinturas. También queremos hacer notar que
en la tabla de la Veneracion de las reliquias de San Esteban (Archivo de la Diputacion de Burgos, PH-09881), se percibe en el pavimento en primer plano
una pequena figura borrosa que quiza sea uno de los animalillos que el pintor suele situar en primer plano con el fin de propiciar a‘in mas la sensacion de
profundidad.

¢! Hasta el trabajo de Mateo Goémez, 2018, el archivo Amatller indicaba en su informacién esta ubicacion.
92 Fiz Fuertes, 2021b.
93 Fiz Fuertes, 2021b.
%4 Fiz Fuertes, 2021b.
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Figura 20. Gil de Encinas y taller; Maestro de las Duefias de Zamora y taller. Retablo de la parroquia de San Esteban de Fuentelcarnero (Zamora).
Reconstruccion
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Desde el punto de vista iconografico, en los pasajes de la vida de San Esteban que eligi6 el artista para representar,
prescinde de los episodios de marcado sabor costumbrista que se suelen incluir en los conjuntos dedicados al protomartir,
como la tempestad con la que se encuentra Juliana -la viuda del senador Alejandro- a su salida de Jerusalén, o el entierro
conjunto de San Esteban y San Lorenzo en Roma. En el primer cuerpo, Post interpreta las dos escenas similares en las que se
representan a fieles alrededor del sepulcro como alusivas a la veneracion de sus seguidores. Sin embargo, las diferencias entre
ellas no estriban sélo en el distinto marco arquitecténico elegido para la representacion, sino en el caracter de la escena. La del
lado de la epistola estaria dedicada efectivamente a la adoracion de las reliquias del santo. Pero la del lado del evangelio esta
protagonizada por personajes vestidos con harapos, algunos de los cuales portan muletas. Se trata de la plasmacion de uno de
los muchos milagros postumos que segin La Leyenda Dorada realizd el protomértir.®> Por otra parte, en la escena de su
Ordenacion, el pintor no se cifi6 al relato biblico. Opt6 por la claridad, eliminando figuras, ante la dificultad que entrafiaba que
fueran los doce apodstoles, quienes ordenaron a siete elegidos, entre los que se encontraba San Esteban.'?

La localizacion fotografica en el archivo Amatller de la mayoria de las pinturas que formaron este retablo permite percibir
que, pese a que se trata de un todo armonico, se constatan importantes diferencias entre las tablas. Es verdad que en todas ellas
destaca el papel protagonista de la arquitectura renacentista, una excelente desenvoltura con la construccion espacial y el
delicado paisaje. Pero los tipos humanos empleados, el manejo de expresiones y anatomia, varian lo suficiente como para que
se pueda hablar de la intervencion de diferentes maestros que no se pueden subsumir bajo la denominacion de taller. La mitad
de las pinturas se deben a Gil de Encinas, pintor residente en Zamora en el primer tercio de siglo, cuyo estilo ha sido posible
discriminar gracias al hallazgo de unas pinturas documentadas en Horcajo de las Torres (Avila).®® Las afinidades estilisticas
existentes entre el banco de este retablo y la pintura zamorana han permitido determinar que se trata del artista que se encargo
de ejecutar la tabla del Cristo de todos los santos ubicada en el trascoro de la Catedral y que le sirvié a Gomez-Moreno para
trazar el estilo del pintor que él denomind Anénimo de Zamora, y més tarde por Diaz Padréon como Maestro de Zamora.®’

Las tablas de las que se encargd en Fuentelcarnero estan localizadas en el lado del evangelio: en el cuerpo superior
Adoracion de los Reyes, en el segundo cuerpo Ordenacion de San Esteban como didacono, y en el primero Entierro del cuerpo
de San Esteban,®® y el Milagro de la curacion de enfermos con los restos San Esteban, mas la Pentecostés® situada en el 4tico.
En el banco las dos tablas con San Felipe y San Bartolomé'y San Pedro y San Juan Evangelista, donde de manera mas evidente
se perciben sus analogias con los restos del banco del retablo Horcajo de las Torres (Avila), Ginica obra documentada de Gil de
Encinas. Entendemos que también se hizo cargo de las dos escenas restantes de este lado del conjunto: Natividad y Predicacion
de San Esteban, aunque al ser las unicas no reproducidas en el Archivo Amatller, no conocemos una reproduccion fotografica
de suficiente calidad como para certificarlo. Ademas de en este retablo, se rastrea su estilo en otras obras, todas ellas en la
diocesis de Zamora, de manera que se trata de un taller asentado en la ciudad, que merece ser tratado en profundidad en un
capitulo aparte, aunque ya adelantamos que desde el punto de vista estilistico se puede calificar como un «flamenco
italianizantey, por la influencia de los pintores de la escuela de Brujas, como se advierte por ejemplo en los rostros femeninos,
combinado con elementos italianos, como el uso de la estampa rafaelesca.

%5 De la Voragine, 1982, p. 63: «dice el egregio doctor Agustin que San Esteban obré innumerables milagros, curé a muchos enfermos de sus enfermedades y
resucitd a seis muertosy.

125 Hechos de los Apostoles, 6, 5-6.
% Sobre este retablo véase Fiz Fuertes, 2013.
¢7 Diaz Padrén, 1987.

% Procedente del Museo de Toledo (Ohio) desde 1956, al igual que la Lapidacion de San Esteban, se subast6 en Londres en la casa Sotheby’s en 7 de diciembre
de 2006.

% Subastada en Londres en la Casa Bonhams el 27 de abril de 2016 con el niimero de lote 65 bajo la denominacién de “Escuela de Leon”. Sus medidas son de
99,8x 97,2 cm.
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Figura 21. Gil de Encinas. Entierro de San Esteban. Retablo de la
parroquia de San Esteban de Fuentelcarnero (Zamora)
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Figura 22. Marcantonio Raimondi. £/ Parnaso (detalle)

En algunas de las escenas realizadas por Gil de Encinas y su taller en esta parte del retablo se detectan figuras son mas
menudas y de menor tamafio y unos rostros mas sintéticos. Se percibe con nitidez en la Pentecostés o en Ordenacion de
San Esteban como didcono, asi como en algunas de las tablas de profetas del guardapolvo. Este tipo de figuras se avienen
con las caracteristicas apenas esbozadas por Diaz Padron para otro pintor al que llamé Maestro de Fuentelcarnero.”® Sin
embargo, este investigador no propuso suficientes rasgos formales como para poder discriminar con nitidez el estilo de este
maestro anénimo del de Gil de Encinas. Y, de hecho, aunque la apreciamos en las tablas antedichas, es una singularizacion
complicada de trasladar a otros ejemplos, puesto que este tipo de figuras conviven en la misma composicion con las de Gil
de Encinas, como por ejemplo sucede en la tabla del trascoro de la catedral de Zamora. Seguramente esto significa que el
Maestro de Fuentelcarnero fue un pintor del taller de Gil de Encinas, hasta tal punto que en ocasiones se encargd de
composiciones enteras, pero otras veces trabajaron juntos en muchas de las obras que se le pueden atribuir a Encinas y que
luego analizaremos.

Respecto al lado de la epistola, se detecta otro estilo, muy similar al del Maestro de Astorga, pero con unas
especificidades que solo se encuentran en las obras probadamente zamoranas de este taller, ademas de esta parte del retablo
de Fuentelcarnero: el retablo mayor de la parroquia de San Tirso de Arquillinos y las dos tablas de los santos dominicos
procedentes del Monasterio de las Duefas de Zamora, de ahi que la produccion zamorana de este taller deba singularizarse
bajo otro nombre, en este caso el maestro de las Duefias de Zamora.”!

Este pintor tiene una concepcion de la figura menos arménica y equilibrada que la del Maestro de Astorga, como se
percibe en las tablas que formaron parte del lado de la epistola del retablo de Fuentelcarnero. Se hizo cargo de esta parte del

70 Diaz Padrén, 1987.
71 Propuesto en Fiz Fuertes, 2021b.
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banco, con San Pablo y San Juan Bautista en una tabla y en la otra San Andrés y Santiago. Es la parte mas cuidada de todo
el conjunto, los rostros son muy afinados y delicados, idénticos a los del banco del retablo mayor de la parroquia de Arquillinos.
En el cuerpo del retablo ademas de en la Crucifixion, que se encuentra en la calle central bajo la Pentecostés realizada por Gil
de Encinas y su taller, se ocupd de las cuatro escenas que, distribuidas entre el primer y segundo cuerpo, glosas la vida de San
Esteban -Juliana encuentra los restos de San Esteban,” Veneracion de las reliquias de San Esteban,” San Esteban ante el
Jjuez'y Lapidacion de San Esteban™- y las dos de la Pasion de Cristo en el tercer cuerpo: Resurreccion” y Ascensién. Al igual
que en la parte realizada por Gil de Encinas se puede individualizar el hacer de otro pintor, en la parte realizada por el Maestro
de las Duefias de Zamora también se aprecia en un analisis formal mas profundo otra mano en la Resurreccion y Juliana
encuentra los restos de San Esteban. Este andnimo artista es el mismo que se encargd de los Peregrinos ante el altar de
Santiago, del Museo de Leon, procedente del retablo dedicado a Santiago que se encontraba en la Capilla del cementerio de la
Catedral de Astorga. Como no se conocen mas obras que se puedan circunscribir a su estilo, si consideramos apropiado en este
caso acudir a la socorrida formula de «obra de taller», pero no por ello se ha de renunciar a dejar por escrito que se aprecian
en esta pintura otra sensibilidad artistica.

Figura 23. Maestro de las Duefias de Zamora. Milagro péstumo de Figura 24. Maestro de las Duefias de Zamora. Veneracion de
San Esteban. Retablo de la parroquia de San Esteban de las reliquias de San Esteban. Retablo de la parroquia de San
Fuentelcarnero (Zamora) Esteban de Fuentelcarnero (Zamora)

72 Perteneciente al Michele and Donald D’ Amour Museum of Fine Arts en Springfield, Massachusetts, que la adquirié en 1957. Agradezco a dicha institucion
toda esta informacion, asi como el permiso de publicacion de la obra.

73 Actualmente en comercio madrilefio, en la galeria Theotokdpoulos, pero procedente de la coleccion Wallace Simonsen de Sao Paulo, donde estuvo desde
1956. Quiza ha sufrido una excesiva restauracion porque no hay ni rastro de la figurilla borrosa en el primer plano del pavimento que se intuia en la fotografia
de la tabla in situ. Véase nota 60.

74 Procedente del Museo de Toledo (Ohio) desde 1956, al igual que el Entierro de los restos de San Esteban, se subasté en Londres en la casa Sotheby’s en 7 de
diciembre de 2006.

75 Subastada en la casa Balclis de Barcelona en diciembre de 2015.
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Pese a todas las diferencias estilisticas expuestas, se debe insistir en que en el retablo de Fuentelcarnero la concepcion
unitaria de la arquitectura picta da como resultado un conjunto homogéneo, pues, al fin y al cabo, en obras de esta magnitud
habia un reparto equitativo y ordenado entre varios talleres, como aqui se observa.

Baste comparar dos tablas del primer cuerpo del retablo. En lado del evangelio se representa el Milagro péstumo de San
Esteban, realizada por Gil de Encinas; en el lado de la epistola, una escena similar, la Veneracion de las reliquias de San
Esteban, del Maestro de las Dueflas de Zamora. En ambos casos las escenas se encuentran cobijadas por ligeras estructuras de
arquitectura renaciente resueltas con destreza, que dejan ver al fondo bellos paisajes, pero los tipos humanos empleados son
bien diversos.

El uso de dos estampas derivada del trabajo de Rafael en la tabla del Entierro de los restos de San Esteban indica que el
retablo no puede ser anterior a 1525. Una de ellas’® es la mujer con un nifio situada en segundo plano a la izquierda del
espectador, copia un fragmento del grabado que hizo Marcantonio Raimondi, Dios apareciéndose a Noé,”” que reproduce el
mismo tema pintado entre 1511y 1514 por Sanzio en la Estancia de Heliodoro del Vaticano. La otra’® es la del escriba sentado
en primer plano, que se basa en la figura representada detras de Dante en el Parnaso creado por Rafael para la estancia de la
Signatura y que fue grabada por Raimondi hacia 1517-1520.

Figura 25. Maestro de las Duefias de Zamora. Calvario. Figura 26. Maestro de las Duefias de Zamora. Escena de la vida de San Tirso.

Retablo de la parroquia de San Esteban de Fuentelcarnero Parroquia de San Tirso de Arquillinos (Zamora)
(Zamora)

La referencia a la pintura umbra del ultimo Quattrocento también es visible, sobre todo en los paisajes. La inclusion de
un mono encadenado en la escena de San Esteban ante el juez puede estar evocando el que aparece en el fresco de los
apartamentos Borgia Susana y los viejos, en el que estuvieron trabajando Pinturicchio y su taller en la década de 1490.

76 Detectada en Avila Padron, 1985, p. 81.
77 Bartsch, 1978a, p.11.
78 Detectada en Fiz Fuertes, 2021b.
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La mazoneria gotica™ y el uso del fondo dorado para el apostolado del banco, lo sitia en una fecha que no puede ir mas
alla de la década de 1530. Recordemos que en esa fecha se realiza también el retablo de la Pasion de la Catedral de Astorga,
que difiere notablemente de este en multitud de aspectos resefiados mas arriba.

En ese momento, el empleo de fondos dorados en la predela es una convencidn que se abandonara pronto y lleva a pensar
que nos hallamos ante artistas que iniciaron su carrera en los afios finales del siglo XV o0 mas bien en los comienzos de la
siguiente centuria, y cuya actividad se extiende hasta la cuarta década de siglo En este sentido, no hay que olvidar que Gil de
Encinas estd documentado ejerciendo su profesion ya en los primeros afios del siglo XVI.

MAESTRO DE LAS DUENAS DE ZAMORA

Hay dos retablos zamoranos que tradicionalmente han sido vinculados al Maestro de Astorga en Zamora, el referido de
San Esteban de Fuentelcarnero y los restos del que fue retablo mayor de San Tirso de Arquillinos.®® En los ultimos afios ha
aparecido en comercio dos tablas que efigian a San Pedro Martiry Santa Catalina de Siena, también vinculadas a este anonimo
pintor, de las que recientemente se ha demostrado su procedencia zamorana, al proceder del Convento de las Duefias de
Zamora.®! Comparten sin duda un mismo tipo de paisaje y una concepcion del espacio similar con las pinturas hechas en
Astorga y sus alrededores, pero a la vez se detectan en ellas rasgos propios no detectables en el nicleo astorgano.

La gran afinidad entre las realizaciones de ambos artistas indica una formacién comun, pero las obras zamoranas adolecen
de un inferior manejo de la figura humana, tanto en su concepcion anatdmica como en sus gestos. En este pintor zamorano
encontramos una tendencia a ejecutar rostros de rasgos mas simplificados, a la vez que mas expresivos, y unos cuerpos muy
esbeltos y a veces desproporcionados, con unas extremidades exageradamente alargadas, casi descoyuntadas, o, al contrario,
demasiado cortas cuando estan dobladas.

Pero a la vez se constata una mayor relacion con la pintura italiana. En primer lugar, en el repertorio de gestos, pues es
en las obras probadamente zamoranas donde aparecen los caracteristicos rostros en escorzo y las cabezas ladeadas tomados de
los personajes de Perugino y Pinturicchio que en este maestro peninsular remeda con mayor o menor fortuna.

Ademas, se mantiene el tipo de paisaje umbro y la arquitectura picta, muy italianizante, adquiere un gran protagonismo.

Todas estas caracteristicas aconsejan crear un nombre especifico para un pintor asentado en Zamora en el primer tercio
del siglo XVI para el que proponemos el nombre de Maestro de las Duefias de Zamora. A partir de aqui se pueden aglutinar
obras de estilo similar, muchas de ellas en comercio y colecciones privadas, que seguramente son de procedencia zamorana y
que hoy pasan por obra del foco astorgano.

Por ultimo, y de cara a estas reatribuciones, conviene tener no olvidar que este taller colaboré con el de Gil de Encinas en
el retablo de Fuentelcarnero, y que esta colaboracion también se detecta en otras obras que, en todo caso, no hace sino confirmar
el origen de las mismas.

Retablo mayor de la iglesia de San Tirso. Arquillinos (Zamora)

En el ensamblaje del dieciochesco retablo mayor de esta parroquia se han aprovechado siete tablas, dos en la predela con
cuatro apdstoles cada una, y cinco en el cuerpo del retablo con diferentes episodios del martirio de San Tirso. Su estilo remite
inmediatamente al del Maestro de Astorga, pero sobre todo hay diferencias en el modo en que se insertan en el espacio las
figuras y como estan concebidas. Es cierto que se observa el mismo gusto por los interiores amplios con estancias comunicadas
entre si que se abren a un amplio paisaje en el fondo. Pero existe una desproporcion entre las figuras y la arquitectura que no
se manifiesta en la obra del Maestro de Astorga. Se aprecia, por ejemplo, en San Tirso conducido ante el juez. No solo hay
incongruencia entre arquitectura y personajes, sino que la anatomia es mucho menos equilibrada que en otras obras vinculadas

79 Pese a su estilo, quiza sea una fecha demasiado avanzada para considerar que el autor de la talla es el mismo que el del coro de la Catedral, (es decir, Juan de
Bruselas), como afirma Gémez-Moreno, 1927, p. 277.

80 Navarro Talegon, 1995, p. 562, considera estas obras y las que hoy se atribuyen a Gil de Encinas como la «produccién zamorana» del Maestro de Astorga.
81 Fiz Fuertes, 2021b.
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al Maestro de Astorga y los rostros tienden a la simplificacion de los rasgos, como se puede observar comparando el anciano
con capucha roja de la escena del Ecce Homo del Retablo de la Pasion con el que aparece en Arquillinos en San Tirso rociado
de aceite.

Dado que esta localidad pertenecia en el siglo XVI a la diocesis asturicense podriamos clasificar sin mas esta obra como
produccién de taller del Maestro de Astorga si fuera las tnicas pinturas en este territorio, muy alejado, por otra parte, de la
sede diocesana. Pero el hecho de que haya otras en el territorio zamorano que compartan los mismos estilemas, que no se
encuentran fuera de este ambito conduce a incluir este retablo, cuyo planteamiento original fue sin duda mas ambicioso, en el
haber del Maestro de las Dueiias de Zamora. Las referencias a la escuela umbra se mantienen en actitudes y paisajes, por lo
cual creemos que es una obra realizada hacia 1525.

La predela es la parte mas cuidada del retablo, y, pese a su retardatario fondo dorado, algunos de los tipos humanos son
absolutamente peruginescos, como se aprecia en San Juan Evangelista. Como ya se ha subrayado al hablar del banco del
retablo de Fuentelcarnero, el autor de ambas obras es el mismo.

San Pedro Martir y Santa Catalina de Siena. Colecciéon privada

Esta pareja de santos dominicos hizo su aparicion en el comercio artistico en 201282 y en 2019 fueron declaradas bien de
interés cultural por la Comunidad de Madrid.®* En ambas ocasiones se dio por hecho su adscripcion al Maestro de Astorga y
por tanto su procedencia original de la provincia de Leon.

s - o i Y o

Figura 27. Maestro de las Duefias de Zamora. San Pedro mdartir y Santa Catalina de Siena. Procedentes del convento de las Duefias. Zamora

82 Pertenecieron a Luis Gutiérrez Soto y la Casa Duran las incluy6 dentro de la subasta de 8 de mayo de 2012, cuando sac6 a la venta la coleccion de arte de este
importante arquitecto. Tras pasar por la galeria Coll y Cortés, fueron vendidas a un coleccionista privado. Miden 133x44 cm. cada una.

$3 B.0.C.M., 1. 176. 26 de julio de 2019, pp. 67-68.
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Figura 28. Maestro de las Duefias de Zamora. Retablo de la Natividad con Santo Domingo y San Lorenzo. Museo Lazaro Galdiano. Madrid
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Sin embargo, se paso por alto la descripcion de Goémez-Moreno en su Catalogo Monumental de la provincia de Zamora,
donde describe dos pinturas situadas entonces en el convento de las Duenas de la ciudad de este modo:

Dos tablas de 1,30 por 0,50 metros figurando a San Pedro Martir y a Santa Catalina sobre fondos compuestos de un pretil,
paramento de brocado con oro y algo de paisaje: nimbos de oro grabado. Se recomiendas por su sencilla esbeltez las figuras, bien
conservadas ademas.®

La descripcion fidedigna y la coincidencia en las medidas no deja lugar a dudas: nos hallamos ante unas pinturas que en
origen pertenecieron a este convento dominico del que salieron después de 1905, fecha de la redaccion del Catalogo
Monumental.

Las similitudes con el Maestro de Astorga son notables. Una vez mas hay que dejar constancia del deseo de
espacialidad, el somero paisaje peruginesco, los rostros escorzados también entroncan con la escuela umbra, pero aqui son
mas simplificados que en las obras astorganas, y coinciden con lo visto en las tablas narrativas en Arquillinos y en la mitad
del retablo de Fuentelcarnero, obras realizadas en la tercera década del siglo XVI. Gomez-Moreno (1927: 177) las relaciona
con las de Santa Maria de la Horta. Entendemos que se refiere al retablo coetaneo de la capilla de Juan de Vega, del que se
hablara mas adelante. Aunque las similitudes son evidentes, solo hace falta mirar a los rostros y al tratamiento de las figuras
para concluir que se trata de dos pintores diferentes, ambos bajo la érbita del Maestro de Astorga, pero mas italianizados.

Retablo de la Natividad con Santo Domingo y San Lorenzo. Museo Lazaro Galdiano. Madrid

Esta es una de las obras fundacionales del catdlogo del Maestro de Astorga trazado por Diego Angulo (1943: 406). Desde
luego, no es posible desdecir por completo esta vinculacion. Pero ahora que conocemos mds obras de esta amplia escuela y
podemos singularizar distintas sensibilidades dentro de €1, observamos en esta obra elementos formales que llevan a incluirla
entre las obras del Maestro de las Duefias de Zamora. De hecho, los tipos humanos, desgarbados, o los rostros femeninos no
tienen su correlato en la obra nuclear del Maestro de Astorga. Si encajan en cambio con los de pinturas probadamente
zamoranas, como los santos dominicos que pertenecieron al convento de las Duefias que acabamos de analizar. Esto se puede
comprobar, por ejemplo, no solo en la amplitud espacial y en el tipo de paisaje, ya que estos son rasgos comunes a toda la
escuela sino en la total coincidencia entre las facciones de Santa Catalina y la Virgen de esta Natividad, rasgos que no se
encuentran fuera de este territorio.

Los tipos humanos de San Lorenzo y Santo Domingo de la parte inferior mas menudos, encuentran su correlato en los de
los bancos de los retablos de Fuentelcarnero -su lado de la epistola- y Arquillinos. Ya Angulo sefial6 el conocimiento del artista
hispano de la Natividad de Villa Albani de Pietro Perugino para la escena central (1943: 406). La obra se encuentra al menos
desde 1926 en la Coleccion Lazaro;* sus hechuras la hacen susceptible de haber pertenecido en origen a un encargo para una
capilla privada, circunstancia que dificulta atin mas rastrear su procedencia.

8 Goémez-Moreno, 1927, p. 177.
85 http://catalogo.museolazarogaldiano.es/mlgm/search/pages/Main. pagina visitada por tiltima vez el 19 de marzo de 2021.
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San Pablo y San Andrés. Paradero desconocido

Sus caracteristicas indican que en origen fue una tabla del banco de un retablo, pues los apodstoles aparecen efigiados de
medio cuerpo precedidos por un pretil. Ignoramos cualquier dato acerca de sus medidas y procedencia, ya que el conocimiento
de esta obra procede de una fotografia anénima en blanco y negro. Pero los rasgos de las figuras, tan alargadas, asi como los
rostros, especialmente el gesto ladeado de San Andrés, concuerdan con las obras realizadas por Gil de Encinas. La ausencia
de paisaje, el protagonismo del fondo de brocado dorado, la incorreccion en la construccion en perspectiva del pretil, sitia esta
obra entre las mas tempranas de su produccion; seguramente se hizo en la primera década del siglo X V1.

Figura 29. Maestro de las Duefias de Zamora. San Pablo y San Andrés. Paradero desconocido.

GIL DE ENCINAS

Laposibilidad de identificar a un pintor llamado Gil de Encinas con unas obras en concreto procede de la documentacion
abulense. En julio de 1507, declarandose vecino de Zamora, se compromete a finalizar las pinturas del retablo de Horcajo de
las Torres (Avila), que estaba por acabar debido al fallecimiento de su original artifice, Bartolomé de Santa Cruz.*® Las

8 Archivo Historico Provincial de Avila, Protocolos, n° 2030, ff. 104v-105. La noticia fue dada a conocer en Ayiicar, 2009, pero no incluyé ninguna referencia
documental.
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analogias entre las documentadas tablas de Horcajo y la hasta ahora clasificada como produccion del Maestro de Zamora,
conduce a afirmar que se trata de una misma personalidad.®’

Hay constancia documental de su presencia en Zamora desde 1501, cuando se genera un litigio sobre unos bueyes que
entraron en una huerta que tenia en Valderrey.*® Este terreno vuelve a ser motivo de polémica cuando se manda derribar en
1517 por el cabildo «porque esta en lo pliblico e congegil e estd muy perjudicial».®® Entre ambas fechas compra en Medina de
Rioseco un esclavo negro «bogal e de hedad de hasta quinze afios» en 1514.%°

La tltima mencion documental es de 1523. Se trata de la ejecutoria de un pleito iniciado en 1511 por cuestiones de
herencia. De aqui se extrae el dato de que poseia unas casas «en la costanilla», dentro de la colacién de Santo Tomé.”!

Las unicas referencias artisticas conservadas son las del contrato para finalizar el retablo de Horcajo en 1507, y en Zamora
el pago de dos ducados que le hizo el ayuntamiento por unas imagenes para el consistorio «para acompaiar la nuestra Sefiora
que se pone en consystorio para desir misa» por las que le pagaron dos ducados en 1518.7

La escasez documental no implica que no participara en obras posteriores a esta fecha, o mas relevantes, habida cuenta
de lo diezmada que esta en Zamora tanto la documentacion de la época, como el numero de pinturas conservadas.

De hecho, dos de las obras pictéricas mas importantes del primer tercio del siglo XVI en Zamora salieron de su mano, el
lado del evangelio del despiezado retablo mayor de San Esteban de Fuentelcarnero y la tabla del Cristo de todos los santos sita
en el trascoro de la catedral de Zamora.

Como ya se ha analizado més arriba, en el retablo de Fuentelcarnero se encargd de todo el lado del evangelio mas la
Pentecostés del pinaculo central. Ya hemos precisado también como hay diferencias de calidad y estilo entre algunas tablas, y
que quiza fue la apreciacion de estas diferencias lo que llevd a Diaz Padrén a acuiar la denominacion de Maestro de
Fuentelcarnero para el autor de aquellas tablas en las que las figuras no son tan monumentales y la arquitectura es mucho mas
sumaria. Pero la mayoria de ocasiones no es posible individualizar los rasgos de este artista de una manera nitida al apreciarse
su intervencion en tablas de Gil de Encinas, de manera que parece mas acertado englobarlas todas en el catalogo de este ultimo
pintor por su mayor entidad precisando cuando sea oportuno.”

Desde el punto de vista historiografico, el primero que se fij6 en estas pinturas fue Gdmez-Moreno. A partir de la tabla
del Cristo de todos los santos que se encuentra en el trascoro de la catedral de Zamora defini6 el estilo de un artista al que
denomino precisamente Maestro del Trascoro. Ademas de esa pieza, incluyd en su haber una tabla con la Deposicion en la
iglesia del Santo Sepulcro, el retablo mayor de San Esteban de Fuentelcarnero, y unas pinturas de una localidad muy préxima,
Peleas de Abajo. De estas obras, solo la primera se conserva en Zamora. El resto se encuentra diseminado en colecciones de
dificil acceso, o bien han desaparecido, como ocurre con las de Peleas de Abajo.”* Es importante subrayar esta dispersion,
porque ha sido uno de los obstaculos para establecer un corpus razonado.

Estilisticamente, posee gran interés por desarrollar un espacio coherente y maduro, puesto que también sabe trazar con
habilidad interiores tridimensionales. Los paisajes son generalmente mas parcos que los de la escuela del Maestro de Astorga,

87 Fiz Fuertes, 2013.

8 ARChVa, PL. Civiles. Zarandona y Walls (O), C. 1501-5. Debo el conocimiento de este dato a la amabilidad del profesor de la Universidad de Valladolid Luis
Vasallo Toranzo.

8 AHPZa, Fondo Municipal, Actas municipales, L. 3, f. 310v, lunes 3 de agosto de 1517. Agradezco al profesor Luis Vasallo Toranzo su generosidad al
proporcionarme esta informacion.

90 Es decir, un esclavo recién sacado de su lugar de origen, Archivo Historico Provincial de Valladolid, Protocolos, n® 8438, fol. 627v°. Aunque esta carta de
venta no aparece rubricada al final, no hay duda de que se trata de la misma persona, al declararse pintor y vecino de Zamora. El documento fue dado a conocer
en Ramos De Castro, 1995, p. 27, quien transcribié inexactamente como “Gil Deuzinas™ el nombre de nuestro pintor, de ahi la imposibilidad de unirle a otras
referencias documentales.

1 A.R. Ch. Va,, Ejecutorias, caja 361,11. 15 de mayo de 1523.
92 Vasallo Toranzo, 2015, p. 395, nota 80.

93 Si se puede en cambio, individualizar la produccion de un seguidor con el que se le confunde a veces pese a su peor calidad. Dejo obras al sur de la didcesis
de Ledn, y proponemos para ¢l la denominacion de Maestro de Cabreros del Rio, como se estudiara mas adelante.

94 Gomez-Moreno, 1927, p. 279, las describe como «las santas Margarita y Lucia, sobre fondos de oro grabados. Son preciosas, de estilo italiano y con realismo
en las cabezasy.
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también en cuanto al uso del color, con preferencia por los tonos ocres y verdes apagados para esta zona. Tiene una pincelada
con un acabado menos seco, mas aterciopelado, que el de otros pintores de esta vasta escuela, lo que le permite en ocasiones
practicar una descripcion minuciosa, muy atenta a los valores tactiles, a las calidades de los objetos, como se percibe en la
armadura y sus reflejos También los tipos humanos son mas abiertamente flamencos, que los del resto de pintores afines al
Maestro de Astorga. Estos factores, unidos a las formas equilibradas y suaves tan alejadas del mundo hispanoflamenco, han
llevado a relacionarlo con Juan de Flandes. En nuestra opinion, la vinculaciéon entre ambos viene determinada por la
dependencia que se encuentran en los dos con la Escuela de Brujas, no porque haya habido una influencia directa de Juan de
Flandes en Gil de Encinas.”

También se percibe en su obra de una manera muy clara el contacto con las novedades del renacimiento italiano. En
primero lugar a través del temprano manejo de estampas rafaelescas. En la Traslacion del cuerpo de San Esteban del retablo
de Fuentelcarnero, es apreciable la utilizacion de dos estampas de Raimondi a partir de obras de Rafael, grabadas entre 1515-
1520, como hemos consignado en el andlisis previo de este retablo. Otro rasgo que denota la asimilacion del renacimiento es
el maduro tratamiento del espacio, como tendremos ocasion de analizar en una de sus realizaciones mas relevantes, el Cristo
del trascoro de la catedral de Zamora. Este rasgo también llam¢ la atencion de Gémez-Moreno (1927: 123), que incluso se
plante6 que su autor pudiera ser florentino.

Figura 30. Gil de Encinas. San Felipe y San Bartolomé. Retablo  Figura 31. Gil de Encinas. San Bartolomé y San Felipe. Retablo mayor de
mayor de la parroquia de San Esteban de Fuentelcarnero (Zamora) la parroquia de San Julian y Santa Basilisa. Horcajo de las Torres (Avila)

La fuerte impronta nortefia en su obra, asi como su nombre de pila, que mas bien plantea un posible origen flamenco,
parecen desdecir esta hipotesis. Esto no obsta para intentar conocer donde pudo adquirir tal bagaje italiano, sobre todo en
cuanto al manejo de espacio, notablemente superior al de sus coetaneos hispanos. Quiza la clave esté en su trabajo en la didcesis
abulense en 1507 en el retablo mayor de Horcajo de las Torres, teniendo en cuenta que Avila estaba en mayor contacto con
las novedades renacientes en este periodo. No hay que perder de vista tampoco que Gil de Encinas va a trabajar en esta localidad
abulense para sustituir a un pintor intimamente vinculado a la introduccion del Renacimiento y uno de los participantes en el
retablo mayor de la catedral de Avila, Bartolomé de Santa Cruz.°® Parece extrafio acudir a un pintor tan lejano -recordemos
que Gil de Encinas se declara vecino de Zamora cuando firma el contrato para terminar el retablo, a muchas leguas de su taller-
habiendo muchos otros profesionales en Avila si no hay una relacion previa. Como ya se ha esbozado més arriba, la relacion

%5 Ha habido algunos estudiosos que han querido precisar la relacion de la pintura flamenca con la castellana. Asi, Post, 1933, p. 28-29, opina que el pintor
flamenco que mas influyo6 en Castilla fue Gerard David y su escuela. Silva Maroto, 1990, también piensa lo mismo, aunque especifica que la influencia no
proviene solo de David, sino de sus imitadores y las copias de taller hechas para exportacion. Por su parte, Bermejo Martinez, 1968, pp. 137-140, mantiene que
el Renacimiento castellano es tributario del arte flamenco en general y del de Brujas en particular.

9 Para este pintor y su intervencion en el retablo mayor de la catedral de Avila véase Fiz Fuertes, 2020.
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entre la pintura abulense -o mds bien, de algunas pinturas abulenses- de los primeros afios del siglo XVI con el foco pictdrico
zamorano solo se cimenta documentalmente en el dato de 1507 a través del trabajo de Gil de Encinas. Sin embargo, desde el
punto estilistico hay una conexion dificil de refutar, que va mas alla de este pintor.

Virgen con el Nifio. Paradero desconocido

Post (1947: 128, fig. 39) atribuyo6 con dudas una Virgen orante con el Nifio en su regazo a Pedro Berruguete, aunque lo
cierto es que no hay nada en esta pintura que remita al pintor palentino, salvo el tipo iconografico y la fusioén de brocado dorado
con el realismo del paisaje que aparece en los extremos, aunque éste es de factura superior a cualquiera hecho por Pedro
Berruguete. Es tal su calidad, que podria pasar por una obra de origen flamenco, y no se detecta ningiin elemento renacentista
en €l, al contrario que en otras obras de Gil de Encinas. Sin embargo, los tipos humanos conducen a la pintura de éste. Maria
remite al tipo femenino frecuente en este pintor, el utilizado en la tabla del trascoro o en la Natividad de la Coleccion Santander;
con esta obra también coincide en analoga representacion del Nifio desnudo de anatomia un tanto rigida. Post ubico esta pieza
en la coleccion Arenaza. No aporta las medidas, pero parece una obra de devocion privada mas que perteneciente a un retablo.
Asi lo indica también la inscripcion del marco. Aunque no se puede concluir que éste sea el original, si puede estar recogiendo
una oracion que ya adornara el marco primigenio y que era frecuente a la hora de encomendarse a la Virgen en los ultimos
momentos de la vida: «Maria mater gratiae, mater misericordiae tu nos ab hoste protege et ora mortis suscipe».

La ausencia de rasgos italianizantes en el paisaje, y la menor preocupacion por desplegar un espacio coherente
seguramente esta indicando que es una de sus primeras obras, cuando no habia entrado en contacto con los usos renacentistas.

Lamentacion. Iglesia del Santo Sepulcro. Zamora. Paradero desconocido

La tabla se encontraba en un lucillo de la iglesia del Sanfo Sepulcro de Zamora a principios de siglo, cuando la visito
Gomez-Moreno (1927: 169). Aunque le parecié de la misma mano que la del Cristo del trascoro catedralicio, en este caso lo
relacion6 con Juan de Flandes y no con el mundo florentino. Y es cierto que no se percibe aqui aproximacion alguna al lenguaje
renaciente, sobre todo porque carece de la arquitectura picta que determina tanto esta apreciacion en otras de sus pinturas. De
hecho, Post (1947: 11-12) llega mas alla atribuyéndosela al propio Juan de Flandes. Descartada esta hipdtesis por posteriores
estudiosos de este pintor, lo cierto tiene notas en comiin con el pintor de la Reina Catolica al practicar un flamenquismo sin
huella de hispanizacion, directamente relacionado con la escuela de Brujas. Las referencias iconograficas también remiten a
modelos brujenses. El Art Institute de Chicago alberga una Lamentacion atribuida a Gerard David,”” pintor que, por otra parte,
se ha puesto en relacion con la obra de Juan de Flandes,”® que guarda grandes similitudes con la tabla de Zamora en la
disposicion y actitudes del grupo formado por la Virgen, San Juan y la Magdalena, sobre todo con esta ultima y la singular
posicion de sus brazos,” mientras que José de Arimatea y Nicodemo sujetando el sudario se pueden relacionar con una
Lamentacion de Petrus Christus que hoy pertenece al Metropolitan Museum de Nueva York.

Se emplean los mismos tipos humanos que en la tabla del trascoro de la catedral, sobre todo si se compara con el lado de
las santas, a la izquierda del trono, pero el escenario en el que se sitlia la escena es tan diferente que pocas comparaciones mas
se pueden establecer. También tienen en comun la tendencia al equilibrio y la simetria, aqui por la composicion centrada en la
Virgeny el travesafio de la cruz. Como en la tabla de la catedral, dos figuras, en este caso Maria Cleofas y Maria Salomé, cuyo
perfil es idéntico al de santa Catalina en el trascoro, cierran en los extremos de la composicion. El paisaje, cuidado, es muy
sumario, al contrario de las pinturas de la Escuela de Brujas que podemos relacionar con esta obra de la que lamentablemente
no conocemos ninguna fotografia en color. La tabla fue vendida en 1946 por doce mil pesetas. La iglesia del Santo Sepulcro

%7 La tabla fue expuesta en el Museo Thyssen en 2004 con motivo de la exposicion Madrid, 2004. Incluye una completa bibliografia sobre esta obra, que en el
siglo XIX se encontraba en Espaiia.

%8 Bermejo Martinez, 1992, p. 6.

9 Una Lamentacion de iconografia similar a la del Art Institute se encuentra en la iglesia de San Gil Abad (Burgos), pero el traje de la Magdalena no esta
brocado en oro. En el catdlogo de la exposicion, San Sebastian, 1999, p. 158, il. 116, la tabla se atribuye a Adrian Isenbrandt, discipulo de Gerard David.
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habia perdido ya en estas fechas su condicion de parroquia, pasando a depender de la de San Frontis. El parroco de la misma
veia imprescindible emprender en su parroquia «obra de urgente necesidad en el edificio iglesia» y esa fue la causa de la venta
de la valiosa tabla. Se acept6 una oferta del anticuario barcelonés Domingo Vifals.'®

Figura 32. Gil de Encinas. Lamentacion. Paradero desconocido

Cristo entronizado de todos los santos. Catedral. Zamora

El altar donde se encuentra esta tabla se cita en los libros de la Catedral como «de Todos los Santos»,'°! aunque es la
majestuosa imagen de Cristo la verdadera protagonista del cuadro. La frontalidad de su rostro y toda la postura del cuerpo
evocan los modelos brujenses, y se puede conectar con la tabla de Dios Padre en el poliptico de Gante de los hermanos van
Eyck, con el que también estan relacionados, aunque de manera mds secundaria, la Virgen y San Juan Bautista a los lados del
trono.

El fuerte sustrato flamenco, se percibe asimismo en los angeles y San Miguel en primer plano, con rostros de frentes
despejadas, ojos entrecerrados y bocas de pequefio tamafio, asi como en las superficies metalicas refulgentes y el amor por el
detalle que se observa sobre todo en el primer plano. El punto de partida estilistico no es, por tanto, la tradicién
hispanoflamenca, sino Flandes directamente. Por otra parte, esta obra constituye un buen ejemplo de la mezcla de lenguajes
que conviven en la Peninsula durante el primer tercio de siglo. Tal es asi, que Gomez-Moreno (1927: 123) considera que su

100 A H.D.Za., Secretaria de Camara, 1946, S bis, Zamora 91. En el informe también se detallan las medidas, 1’70 de ancho por 1’30 de alto. Sigue apareciendo
erroneamente in sifu en una guia sobre Zamora de 1958, Gomez Martinez, 1958, pp. 34-35. La reproduccion fotografica que hoy se conserva procede del Archivo
Amatller (n° C 95190) donde figura como perteneciente a la coleccion Riviere de Barcelona. En esa ciudad la sigue situando Diaz Padrén, 1987, p. 12, aunque
puede que su informacion se base en la consignada cuarenta afios antes.

101 Ramos De Castro, 2001, p. 473.
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autor pudiera ser «tal vez florentino» del inicio del XVI. Seguramente, al hacer esta apreciacion, el estudioso se estaba fijando
en el trono de Cristo, que captura nuestra mirada; pese a su fondo brocado en oro, es el elemento mas renacentista de la obra.
Ademas de su potente tridimensionalidad, estd formado por elementos renacientes, reconocibles y relacionables con los que
aparecen en la pintura toscana y umbra en las décadas finales del siglo XV. Otros elementos menores, como los dos trios
angeles que se encuentran respectivamente a izquierda y derecha en la zona superior de la tabla, nos remiten inmediatamente
a los putti del Quattrocento italiano, en profundo contraste con los angeles miisicos y cantores situados en primer plano en la
1 parte inferior de la tabla. Menos evidente pero muy
significativo es el empleo de parte de un grabado de Raimondi
del que luego hablaremos.

La composicion es muy simétrica, marcada por el trono y
sobre todo por la figura de Cristo, en cuyo broche, que ocupa
el centro, se halla el punto de fuga. A través del desarrollo
espacial conferido al trono, el pintor ha intentado trazar un
espacio verosimil, en torno al cual se sitllan un primer grupo
de santos; un segundo espacio viene marcado por los pilares
que tienen adosadas columnas de capiteles corintizantes,
alrededor de los que sitia algunos elegidos mas, con un
tamaifio ligeramente inferior. Por detrds de estas figuras se
adivina un murete que pretende ampliar la profundidad. Pero
en el resultado final prima de la visién de conjunto es un
espacio comprimido, con profusion de figuras, o mas bien de
rostros, pues no tienen lugar suficiente para su desarrollo
volumétrico. Se observa una cierta torpeza envarada en las
actitudes de los personajes, asi como poca variedad de las
facciones, sobre todo en el lado masculino.

i
r;.a
"

|8

Sl

Al ser la de Todos los Santos una iconografia poco
frecuente,'* el autor ha recurrido a elementos pertenecientes a
otras representaciones. El Cristo sentado en majestad esta
caracterizado como Salvator Mundi,'®* lo cual, desde el punto
de vista tipologico, no deja de ser una variante de los Cristos que
aparecen en los Juicios Finales, sobre todo en los flamencos. Es
de este tipo iconografico del que toma prestada su
caracterizacion: la capa roja sujetada por un gran broche, la
simetria heredera de los Pantocrator medievales y la bola del

Figura 33. Gil de Encinas. Cristo de todos los santos. Catedral de ~ mundo, que en las representaciones del Juicio Final se halla a los
Zamora pies de Cristo. Otros elementos que remiten al Juicio Final son
las personificaciones de la Iglesia y la Sinagoga situadas en lo

alto del trono, y los angeles cantores y musicos del primer plano, asi como los que se encuentran en la parte superior de la
composicion tocando la trompeta. San Miguel en la parte baja de la tabla, asi como la Virgen y San Juan Bautista a los lados del
trono, son los santos que tienen aqui mayor protagonismo, en consonancia con el que poseen en el Juicio Final. A la derecha de
Cristo, acompafiando a la Virgen reconocemos a Santa Catalina de Alejandria, Santa Inés y Maria Magdalena. En el lado
izquierdo del trono, San Pedro esta junto al Precursor. Quiza entre ambos se encuentre San Pablo, aunque no lleva ningtin signo
distintivo, pero la larga barba y la incipiente calva apuntan en ese sentido; cerrando la composicion se encuentra San Juan

Il T

102 Reau, 1998, p. 268. divide este tipo de representaciones en dos grupos, aquellas en las que se adora al cordero mistico, como en el politico de Van Eyck en
Gante, aunque en este caso no deja de ser un episodio del Apocalipsis, o las que se reunen en torno a la imagen de la santisima Trinidad. Sin embargo, conocemos
una representacion similar de Cristo con todos los Santos (aunque sin connotaciones escatologicas) en un retablo de la parroquia de Santoyo (Palencia) atribuido
a Juan de Tejerina. Este retablo se encuentra actualmente en el museo y no tiene esta tabla de la que hablamos, que se encontraba en la calle central, y si aparece
inventariada en Martin Gonzalez, 1977, p. 249. Se reproduce el retablo en Vandevivere, 1985, p. 94 y Sancho Campo, 1971, lam. 115.

103 Sobre esta iconografia de origen flamenco, véase Gottlieb, 1960.
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Evangelista con una tinica roja. Tras estos y otros santos que se acumulan alrededor del trono, en un segundo plano, situados en
una altura superior se representan a la derecha, cerca del trono a dos santos con mitra; con seguridad se trata de los obispos
vinculados a Zamora, San Ildefonso y San Atilano, cuyo culto se habia reavivado a finales del siglo XV gracias al obispo
Meléndez Valdés'®. Al otro lado de la columna que compartimenta el espacio se encuentran Santo Domingo, San Francisco y
San Esteban. En simetria en el lado izquierdo se representa a Santa Clara con habito pardo y toca blanca portando la cruz, y Santa
Barbara con un caliz y una hostia'%*; a su lado, una mujer con turbante, seguramente la Verénica, aunque no lleve su caracteristico
pafio. En el ultimo plano se vislumbran las alas de los miembros del coro celestial. La intencion del artista no ha sido, por tanto,
la de identificar todos y cada uno de los santos, sino que ha optado por individualizar a algunos de ellos y con las cabezas de otros

tratar de estructurar el espacio.

De confirmarse que el Cristo en Majestad realizado por Fernando Gallego y que hoy custodia el Museo del Prado procede
del antiguo retablo mayor de la catedral zamorana,'*® no cabria duda que fue la fuente de inspiracion desde el punto de vista
iconografico. Habria que entender la existencia de estas dos representaciones de Cristo por el diferente uso dado a cada una de
ellas. Este altar con la imagen del Salvador, que es el titular de la seo, es mas accesible para la oracion de los fieles, sin rejas
mediante y menos rodeada de ceremonial que el altar mayor.

El trascoro donde se ubica se hizo en la época del obispo Diego Meléndez Valdés,'"” esto es, en los primeros afios del
siglo XVI. Como ya se ha sefialado, esta estructura es del gotico tardio, y de hecho la pintura esta ubicada en un marco
arquitectonico jalonado con las caracteristicas bolas de ese periodo, coronado por un escudo con el agnus dei, todo ello cobijado
bajo un arco conopial. Parece, pues, una estructura pensada desde el origen para albergar una pintura, o puede que un relieve.
Pero la tabla que contemplamos hoy es algunos afios posterior. Lo que es propiamente el marco ligneo de la pintura, esta
formado por dos pilastras corintizantes, una a cada lado. Este elemento, tan renacentista en contraste con el marco
arquitectonico, potencia la sensacion de profundidad al encontrarse en eje con las columnas de la arquitectura picta.

Pero por encima de todo, el elemento que marca su cronologia posterior al trascoro es la utilizacion en la Veronica de una

estampa derivada de Rafael, Dios apareciéndose a Noé,'®™ la misma que se detecta en el retablo de Fuentelcarnero en la tabla
del Entierro de los restos de San Esteban, lo que sitiia la realizacion de esta obra en la tercera década de siglo.

San Miguel. Coleccion Kirsters. Alemania

Atribuida por Vandevivere al Maestro de Astorga, el investigador belga relaciona esta tabla con la del San Miguel de
Juan de Flandes que se encuentra en Salamanca,'” cuando lo cierto es que ni la disposicion del arcangel ni sus atributos remiten
a esa composicion. De nuevo los nexos son mas claros con la Escuela de Brujas que con Juan de Flandes directamente.
Memling realizo un triptico dedicado al Juicio Final, en el que la figura de San Miguel es similar. Aunque nuestro artista nunca
vio esta obra en concreto, ubicada en Polonia casi desde su origen,!'° pudo conocer otra similar teniendo en cuenta la tendencia
a la repeticion de Memling.

La atribucion a Gil de Encinas'!! y no al Maestro de Astorga queda fuera de duda al compararla con la tabla del Trascoro

y la de la Deposicion. San Miguel tiene parecidos rasgos que su homénimo en la tabla de la catedral, mientras que el alma que
pende de la balanza del arcangel encaja con los tipos humanos de los santos que se encuentran al lado del trono de Cristo. El

104 Mufioz Goémez, 2020.
105 Réau, 1997a, p. 174, afirma que esta iconografia es mas frecuente en el arte flamenco.

196 Tradicionalmente se ha mantenido su procedencia del retablo de San Lorenzo de Toro, pero investigaciones més recientes descartan esta idea, bien en razon
de su ensamblaje (Silva Maroto, 2004, p. 190-192), bien debido al dibujo subyacente, que la sitiian como parte del retablo mayor de la catedral de Zamora,
Vega, Garcia y Mayans, 2016, pp. 179-184.

197Ramos De Castro, 2001, pp. 272-274.

108 Fiz Fuertes, 2015b, p. 422.

109 Vandevivere, 1985, p. 95.

110 Sy destino era Florencia, pero fue expoliada de un barco de Tomasso Portinari en 1473.
Actualmente se encuentra en el Museo Nacional de Gdansk -Danzing- (Polonia).

I Formulada por vez primera en Padron Mérida, 1995, pp. 82-86, bajo la figura anénima del Maestro de Zamora.
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paisaje es atin mas sucinto que en la Deposicion, pero a la derecha del arcangel se reproduce el mismo puente que aparece
entre San Juan y José de Arimatea en la tabla procedente de la iglesia del Santo Sepulcro. La predominancia de tonos ocres
deja todo el protagonismo al brillo y al color de armadura y capa del arcangel.

La cercania a modelos flamencos no sdlo iconograficamente, sino en los tipos humanos y en los duros pliegues
empleados, asi como la ausencia de cualquier atisbo de italianismo nos hace situarla en los inicios del siglo X V1. Sus medidas
(123 x 90 cm.) la hacen susceptible de haber formado parte de un retablo del que pudo ser la imagen titular.

Figura 34. Gil de Encinas. San Miguel. Coleccion Kirsters. Figura 35. Gil de Encinas. San Pedro. Museo de San Diego
Alemania. (California)

San Pedro. Museo de San Diego. California

En el museo de la ciudad de San Diego se sigue conservando una tabla que Post (1947: 566.) atribuy6 al Maestro de
Astorga, pero que en nuestra opinion fue hecha por el mismo autor que la tabla del trascoro, esto es, Gil de Encinas, pues en
ambas se representa al primer papa con idénticos rasgos faciales. Si acierta en cambio el investigador estadounidense al indicar
que su tamafio revela que formé parte de un banco de retablo.!'? Es interesante el uso del arco escarzano para abrir la
composicion, a modo de «arco diafragmay. Esta disposicion de un arco en primer término es a menudo utilizada por Pedro
Berruguete,'!® quien lo adopta de la pintura flamenca, en la que aparece con frecuencia.''* Sin embargo, es llamativo que solo
se represente la mitad del escenario arquitectonico, resultando una composicion extrafiamente asimétrica, lo cual tiene facil

11276,84 x 52,71 cm., seglin consta en el catalogo on line del Museo de San Diego, que también informa de que proviene de una donacion efectuada al Museo
en 1928 por la galeria neoyorkina Ehrich. https:/collection.sdmart.org/objects-1/info/524 consultada el 28-1X-2022.

113 Silva Maroto, 1998, p. 169.
114 Avila Padrén, 2004, p. 290.
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explicacion pues a la derecha del San Pedro se adivina la tunica roja del personaje que le acompafiaba en origen; puede que
San Pablo, que era una de las opciones mas frecuentes.

Esta airosa arquitectura que cobija al santo vuelve a ser el instrumento para articular el espacio, pero de modo mas arcaico
que en otros trabajos de Encinas. El uso de un brocado a modo de tela que solo deja entrever el paisaje del fondo muestra que
nos hallamos en un periodo de transicion, por lo que creemos que la tabla se haria en los inicios de la década de 1520.

Natividad. Adoracion de los Magos. Presentacion del Nifio en el templo. Coleccion Banco de Santander

Estas tres obras fueron dadas a conocer por Diaz Padron (1987), quien asign6 la primera al Maestro de Zamora y las otras
dos al recién creado Maestro de Fuentelcarnero. El penso que se trataba de un triptico, pero tanto las medidas -similar en todas
ellas, en torno a 120 x 90 cm.- asi como su formato e iconografia, indica que en algin momento debieron de formar parte de
un retablo de mayor tamaio, ubicado con toda seguridad en la didcesis de Zamora.

Figura 36. Gil de Encinas. Natividad. Coleccion Banco Santander Figura 37. Gil de Encinas. Presentacion del Nifio en el templo.
Coleccion Banco Santander

Todas ellas comparten el tratamiento del espacio y el uso de los mismos tipos humanos que la tabla del trascoro de la
catedral de Zamora, como se ve por ejemplo en Maria y en el angel en grisalla de la Natividad, la mejor del conjunto. Esta
escena permite ver como se desenvuelve el pintor en una obra que busca la profundidad espacial sin estar condicionada por la
representacion de demasiadas figuras.

La Adoracion de los Magos y 1a Presentacion de la misma coleccion, fueron las que le sirvieron a Diaz Padron para crear
la figura del Maestro de Fuentelcarnero. Es cierto que estas dos obras no tienen la monumentalidad que se observa en la
Natividad, 1o mismo que ocurre en algunas de las pinturas del lado del evangelio del retablo de Fuentelcarnero, como por

62



PINTURA Y PINTORES EN ZAMORA (1525-1580)

ejemplo la Pentecostés del atico. Como ya hemos razonado mas arriba, y pese a percibir las diferencias de las que habla Diaz
Padrén, no es una distincion que resulte lo suficientemente operativa al catalogar estilisticamente otras pinturas, ya que existe
una intima colaboracion con Gil de Encinas.

En el paisaje se encuentran también similitudes con otros del mismo pintor, sobre todo el gusto por los tonos terrosos en
contraste con el potente colorido de las vestimentas.

1

Figura 39. Gil de Encinas. Vocacion de San Pedro. En comercio

Figura 38. Gil de Encinas. Adoracion de los Magos. Coleccién Banco
Santander

Vocacion de San Pedro. En comercio. Barcelona

Se trata de una gran tabla subastada en 2022 cuyas medidas (118x84 cm.), indican que pertenecié a un retablo,
seguramente dedicado a San Pedro. El artista ha sabido dar protagonismo al color vibrante, como se percibe en la tinica roja
de Jesucristo, que establece contraste con la blanca vestimenta de Pedro. La raiganmbre flamenca se vuelve a evidenciar en el
ciudado puesto en la representacion de los peces en la red en primer plano, mientras que por el contrario, el paisaje cobra
protagonismo por su claridad, no por su detallismo, al igual que sucede en otras obras del artista. En cuanto a los tipos humanos,
concuerdan con los desarrollados en toda su produccion. Una vez més, se puede tomar como referencia a San Pedro a la
derecha de Cristo en la tabla del Trascoro, de manera que es indudable que esta tabla estuvo originalmente emplazada en un

retablo zamorano.
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Anunciacion. Paradero desconocido

La primera impresion que trasmite la obra, a través de la dura geometria de los pliegues y de los rostros, es su vinculacion
a la pintura flamenca. Son idénticos rasgos que se encuentran en el Cristo de todos los santos del trascoro de la catedral de
Zamora, sobre todo en su primer plano, que permite comprobar las analogias entre el San Miguel y los dngeles cantores con
el San Gabriel de esta Anunciacion, aunque su rostro y el de la Virgen son mas estrechos, las figuras mas menudas, de la
misma manera que sucede en La Adoracion de los Magos y 1a Presentacion de la coleccion Santander.

El dominio del espacio es similar al de la tabla del trascoro zamorano, y es la caracteristica que vincula ambas obras con
el mundo italiano, asi como el delicado paisaje. Por otra parte, el gato delante del arcangel evoca los animalillos en primer
plano que aparecen con frecuencia en las obras de Pinturicchio, con lo que de nuevo volvemos a encontrar la simbiosis de las
dos escuelas pictoricas sin rasgo de hispanizacion, tan frecuente en la obra de Gil de Encinas.

El conocimiento de esta obra procede de una imagen perteneciente al Archivo Amatller donde se indica, que estuvo en
comercio en Barcelona, en las Galerias Layetanas.''> Aunque la fotografia carece de fecha, seguramente fue realizada en la
década de 1940, cuando Gudiol poseia las Galerias Layetanas, cargo que simultaneaba con la direccion del Archivo Amatller.

Presentacion del Niiio en el templo. Paradero desconocido.

Solo conocemos esta obra por una fotografia que muestra su estado de deterioro y un remate que indica que su estructura
ha sido alterada en algin momento de su historia. Pese a ello, se reconocen rasgos de Gil de Encinas en el desarrollo del espacio
y en el tipo de personajes, que concuerdan con los de la homoénima escena de la coleccion del Banco de Santander, hasta tal
punto que se repiten los dos personajes a la derecha de la composicion.

Figura 40. Gil de Encinas y taller. Anunciacion. Paradero Figura 41. Gil de Encinas y taller. Presentacion de Jesus
desconocido en el templo. Paradero desconocido

115 Archivo Amatller, fondo Gudiol, n°® 37222
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Figura 42. Gil de Encinas. Virgen con el Nifio. Paradero desconocido
Virgen con el Nifio acompaiiada de donante. Retablo mayor de la capilla del Chantre. Iglesia de San Félix. El Perdigon

En el retablo de El Perdigon intervinieron diferentes pintores, que hasta ahora se habian agrupado como uno solo,
dependiente del estilo de la tabla del trascoro catedralicio.!'® La tnica tabla que guarda relacion con tal obra es una de las que
forma parte del banco, en la que aparece el patrocinador del retablo. Este retrato es un ejemplo temprano de este género en la
pintura del quinientos zamorano, donde pese a sus limitaciones, se percibe el esfuerzo del artista por dejar constancia de los
rasgos fidedignos de don Pedro Lopez, chantre y candnigo de la catedral zamorana. Del mismo modo, como ya propusimos

116 Post, 1947, p. 586, ve la influencia de Rodriguez de Solis. Navarro Talegon, 1995, p. 562.
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hace tiempo!!’, la filacteria, con el texto «o mater dei memento dei» puede estar haciendo referencia a la tiltima frase del
conocido motete del muisico neerlandés Josquin des Prez: «Ave Maria gratia plena, virgo serena», que sin duda el donante
conoceria por su cargo de chantre. Si bien desde mediados del siglo -

XV este oficio se habia convertido en muchos casos en una dignidad
de alto status, sin necesidad de estar vinculado a conocimientos
musicales, en algunas catedrales como la de Zamora «el chantre
continud teniendo no poca responsabilidad sobre la miisica» Lopez
Calo (1991: 7).

Las conexiones estilisticas con la obra de Gil de Encinas vienen
sobre todo a partir del rostro de la Virgen, pues es innegable el
parecido con los tipos femeninos de la catedral, sobre todo con la
Santa Inés y la Virgen. Comparada con otras obras que
consideramos de Gil de Encinas, como el San Miguel de la coleccion
Kirsters, las similitudes se mantienen. Sin embargo, contrasta la
delicadeza del rostro de Maria con las incorrecciones anatomicas, ya
que el pintor no ha sabido adecuarse al restringido espacio con el
que contaba. Creemos, pues, que es una obra producida en su taller.

Figura 43. Gil de Encinas y taller. Virgen con Donante. Retablo para
la Capilla de El Chantre. Parroquia de San Felix. El Perdigon
(Zamora)

Sagrada Familia con San Juanito flanqueados por San Tirso y San Antén. Coleccion privada

Esta magnifica obra procedia de una coleccion
barcelonesa hasta que subastada hace pocos afios, quedando
en manos de otro particular.''® Sus disonancias estilisticas
denotan la intervencion de varios pintores. Por una parte,
nos encontramos con una atmosfera flamenca, palpable por
ejemplo en los angeles musicos y sobre todo en el paisaje,
que, aunque tiene algtin arbolito «peruginesco», estd mas en
consonancia con los usos del norte de Europa. Es
precisamente el paisaje lo que nos lleva a clasificar la obra
como parte de la produccion de Gil de Encinas, pues es el
mismo tipo de fondo, tanto en lo iconografico, como en la
calidad de su ejecucion, que utiliza en otras composiciones
en las que no hay duda de su procedencia zamorana, como
la Deposicion que pertenecid a la iglesia del Santo
Sepulcro. La Magdalena de esta tltima obra tiene el mismo
rostro que la Virgen del triptico, tratada aqui con mas

fineza. Figura 44. Gil de Encinas. Sagrada Familia con San Juanito flanqueados
por San Tirso y San Anton. Coleccion privada

Otros personajes sin embargo no alcanzan la misma
calidad y parecen hechos por otra mano. Son llamativas las diferencias entre la Virgen y la mujer a su derecha, que seguramente
sea la donante de la obra, aunque sus rasgos faciales no alcanzan la categoria de retrato al estar estereotipados. Pero es
precisamente esta estereotipacion la que permite adscribirla al catalogo del Maestro de las Duefias de Zamora; son idénticas
facciones que las posee Santa Catalina en la pintura procedente del convento de las Dueiias de Zamora. Asi lo indican también
otros personajes, como los angeles musicos, muy similares a los que acompaian la escena principal de la Natividad

17 Fiz Fuertes, 2015b p.429, donde también se lleva a cabo un completo andlisis iconogréfico de este retablo.
118 _a subasta tuvo lugar en Balclis el 29 de mayo de 2014, con el nimero de lote 2155.
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pertenecientes al Museo Lazaro Galdiano. De manera que nos encontramos con una obra de colaboracion entre estos dos
artistas.

Volviendo a la Virgen, su delicado contraposto revela el uso de la estampa rafaclesca; pensamos que lo toma de la
Madonna sentada sobre nubes, grabada por Raimondi en la tercera década de siglo XVI. Una vez mds resulta inoperante trazar
una radical disyuntiva entre modelos del norte y del sur, como indica también el ensamblaje plateresco con el intradds
festoneado, que no deja de ser gotico. Todos estos elementos sitian la obra en la década de 1530.

MAESTRO DE LA HORTA (ACTIVO ENTRE 1500-1525)

Cuando Manuel Gémez-Moreno redactd el Catdalogo Monumental de la provincia de Zamora en los inicios del siglo
XX, tuvo la oportunidad de resefiar por primera vez la existencia de algunas pinturas de los afos finales del siglo XV y de los
inicios del XVI en esta zona. Lamentablemente, gran parte desaparecieron al poco tiempo, casi siempre debido a una venta.
Entre ellas queremos destacar ahora un retablo se hallaban en la capilla de Juan de Vega,'"? situada en la iglesia de Santa Maria
de la Horta a los pies en el lado de la epistola. Encajado en un arco en la pared de la capilla se encontraba un retablo gotico
del que el investigador dice que

...contiene seis tableros al temple, figurando a san Antonio con el nifio-dios puesto sobre un libro y en tamafio mayor que las
demas figuras; el bautista, san Pedro, la quinta angustia, san Miguel y san Andrés. Los santos destacan sobre paramentos de oro
brocado con perfiles rojos y negros; a los lados asoma un pretil; detrés, arboles; por suelo, baldosas de colores.'?

Es una descripcion que no acompaiié de fotografia, pero la combinacion iconografica es lo suficientemente inusual y
especifica como para que hayamos podido identificar este retablo con uno que hoy pertenece al Metropolitan Museum de
Nueva York. Las medidas tampoco dejan lugar a dudas de que la obra del museo neoyorkino iba encajada en un arcosolio que
se encuentra a la izquierda seglin se accede a la capilla. El San Antonio de Padua descrito por Gémez-Moreno se encontraba
en el centro del cuerpo bajo, donde hoy esta una talla de la Virgen y el Niflo, -que no pertenecia en origen al conjunto- pero
debid de ser separado del retablo muy pronto tras su venta, ya que carecia de ¢l cuando estaba en posesion del anticuario Lafora
en Madrid en la tercera década del siglo XX. De Zamora debi6 de salir una década antes.'?! La compra en 2011 por parte de
la Junta de Castilla y Ledn de un tablero efigiando a San Antonio de Padua nos permitié6 comprobar que tanto el estilo como
las medidas (140x72 cm.), son analogas a las de la Lamentacion (144.8 x 73.7 cm.) por lo que no hay duda de que es la pieza
que falta en el conjunto neoyorkino.

A partir de aqui, hemos podido agrupar una serie de obras dispersas en colecciones, o conocidas solo a través de
fotografias. Pese a estas limitaciones, vale la pena reunirlas, aunque sea sobre el papel, ya que seguramente se trata de obras
que fueron creadas para Zamora y por tanto permiten reconstruir el mermado legado de la pintura del siglo XVI de esta zona.
No es posible de momento relacionar estas obras con alguno de los nombres de pintores resefiados en la documentacion, asi
que proponemos el nombre de Maestro de la Horta para el autor de todas estas pinturas.

En cuanto a su estilo, Gémez-Moreno (1927: 165) calific las pinturas de «estilo italiano, con vigoroso claroscuro,
cabezas realistas, dedos de los pies muy largos y entonacion general pardusca, recordando lo de Santacruz, Tomas Florentino
y Pedro Berruguete». Sin duda es la conseguida espacialidad, asi como el paisaje, los rasgos que le condujeron a calificarlo de
italiano. Mas adelante fue Post (1947: 562-63) quien lo relacion6 con el Maestro de Astorga, asi que de nuevo nos encontramos
con obras probadamente zamoranas vinculadas a esta prolifica escuela pictérica del noroeste castellano-leonés. Una vez mas
es necesario someter este retablo a una comparacion formal con las obras astorganas y el resultado es que se trata de dos

119 Gémez-Moreno, 1927, p. 164. registré equivocadamente «Juan de la Vega», pero es Juan de Vega, y asi consta ademés en toda la documentacion recopilada
sobre este personaje, expuesta en Fiz Fuertes, 2021a, pp. 51-53.

120 Gémez-Moreno, 1927, p. 165.

121 En octubre de 1916 Luis Mariscal, compafiero de estudios de Federico Garcia Lorca, deja testimonio que Santa Marfa de la Horta ha sido «restaurada gracias
al celo de un humilde parroco, don Toribio Fernandez Rodriguez». Alvarellos Casas, 2018, p. 106. Agradezco el conocimento de esta informacion a don Jests
Rebollo Prieto. Estas reparaciones, hechas a veces de buena fe por parte de los parrocos, eran con frecuencia el impulso necesario e imprescindible para la venta
de bienes artisticos. Para una informacion mas detallada del periplo sufrido por el retablo, véase Fiz Fuertes, 2021, pp. 49-50.
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pintores bastante diferentes. Sin negar los vinculos estilisticos con el Maestro de Astorga en sus obras mas quattrocentistas,
sobre todo en lo que se refiere al tratamiento del espacio y al paisaje que asoma en algunas de las obras, existen notables
divergencias en el tratamiento de los tipos humanos, mucho mas esbeltos y amanerados en el pintor zamorano.

Hay que subrayar ademas que estas diferencias se asientan también en aspectos técnicos. Cuando la tabla con San Antonio
de Padua fue adquirida por la Junta de Castilla y Ledn, también se compro una tabla con Santa Lucia y Santa Barbara, que fue
en origen parte del banco del retablo de Santiago de la capilla del cementerio de Astorga. Tras esta compra las obras fueron
sometidas a una restauracion y analisis técnico en el que se determind que la técnica y materiales empleados en las santas
guardaba «asombroso parecido» con los del retablo de San Miguel de la Catedral de Astorga. Pero ademas también se afirmé
con rotundidad que el dibujo subyacente de la tabla de San Antonio de Padua es muy diferente al de las mencionadas obras
del maestro de Astorga.'??

Por otra parte, este retablo ha de relacionarse estilisticamente con una serie de pinturas que fueron hechas para distintas
localidades de la didcesis de Leon. Con frecuencia estas obras han sido atribuidas al Maestro de Palanquinos con poco
fundamento, al soslayarse las diferencias de estilo existentes entre unas y otras. La mas importante de ellas es el retablo mayor
para la parroquia de Santa Marina en Mayorga. Aunque se atribuy6 en su conjunto al Maestro de Palanquinos,'?* este anonimo
pintor solo se ocupd del lado del evangelio mientras que el lado de la epistola fue ejecutado por otro artista.!** Si se compara
esta parte del retablo de Mayorga que no fue realizada por el de Maestro de Palanquinos con el retablito zamorano, se
comprueban las fuertes concomitancias existentes que inciden en la estrecha relacion existente entre las didcesis cuyos limites
confluyen en Tierra de Campos, un territorio pleno de intercambios sobre el que es preciso tener una mirada global.
Ciertamente, en las tablas procedentes de Mayorga no hay ningtin rasgo italiano sino caracteres puramente hispanoflamencos,
presentes en el tratamiento del paisaje, en las anatomias, o la gama cromatica, mas saturada. Sin embargo, las comparaciones
formales entre estas obras leonesas y las zamoranas conducen a pensar que nos hallamos ante un mismo taller en distintos
estadios de su profesion, un primer momento hispanoflamenco, fechable hacia 1500, al que sucede una etapa en la que ya se
detectan elementos renacentistas, hacia 1520.

Tomando como punto de partida las tablas del lado de la epistola del retablo de Mayorga se pueden agrupar otras pinturas
realizadas en la diocesis de Leon, que no son objeto de este estudio al exceder el marco territorial planteado y haber sido
analizadas en otros trabajos.'?® Pero la obra zamorana de este artista, el retablo procedente de Santa Maria de la Horta, esta
ya conectado con el renacimiento italiano, asi que se puede considerar que otras pinturas de procedencia desconocida pero
cuyo estilo coincide con el del retablo de la Horta estuvieron originalmente en Zamora y su zona de influencia y se analizan
mas abajo.

Vuelve a plantearse la cuestion sobre donde y cémo pudo adquirir este pintor las habilidades que le hicieron pasar de
construir un fondo de paisaje al modo de los de Fernando Gallego a un despliegue espacial soberbio. Seguramente la
explicacion pasa por un contacto con el taller del Maestro de Astorga, pero de nuevo nos encontramos solo con indicios que
no permiten establecer una explicacion completa a este fenomeno, solo fundamentar atin mas la intensa interaccion entre los
pintores leoneses y zamoranos.

Por si esta complejidad no fuera suficiente, y como se ha apuntado mas arriba, algunas pinturas abulenses del mismo
periodo muestran estrechas conexiones con la obra de este artista. En la parroquia de Nuestra Seriora de la Asuncion de
Adanero (Avila), existen varias tablas de pintura realizadas en la primera década del siglo XVI ensambladas en un retablo
posterior. Todas muestran un mas que notable conocimiento de la pintura italiana de finales del Quattrocento, especialmente
con la de Perugino. De entre ellas, interesa destacar el Martirio de San Sebastian, que copia literalmente la tabla con el mismo
santo, realizada por el pintor umbro hacia 1485 y que actualmente se encuentra en el Museo Nacional de Estocolmo.'?® El

122 Informe final restauracién San Antonio de Padua atribuido a Maestro de Astorga. Astorga (Ledn). Consultado en el Centro de Conservacion y Restauracion
de Bienes Culturales de la Junta de Castilla y Ledn (Simancas, Valladolid). Agradezco a Pilar Vidal Meler, restauradora del centro, las facilidades dadas para la
consulta de todo el material en relacion con esta y otras tablas atribuidas al Maestro de Astorga.

123 Post, 1933, p. 164.
124 Estas diferencias dentro del retablo ya fueron apreciadas en Hodge et al., (2000).
125 Fiz Fuertes, 2021a, pp. 57-63.

126 http://collection.nationalmuseum.se/eMP/eMuseumPlus?service=Externallnterface&module=collection&objectld=19763 & viewType=
detailView
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tratamiento del espacio, no solo por su desahogo, sino también por el modo de estructurarlo, es idéntico al del retablo de la
Horta, al igual que el tratamiento de la naturaleza que se atisba tras el pretil. Los tipos humanos también son similares, aunque
cuesta algo mas percibirlo debido al contraste entre los austeros ropajes del santo franciscano y el desnudo de San Sebastian,
con el consiguiente cuidado puesto en la representacion de su anatomia.

Goémez-Moreno (1983: 300) afirm¢ de las pinturas de Adanero que «deberian compararse con este las de Santacruz en el
retablo de la catedral de Avila», y ya hemos resefiado que las pinturas del retablo de la Horte le recordaron también a este
pintor. Asi que lo que hizo el investigador, con gran acierto, fue evidenciar esas concomitancias entre ambas obras y a la vez
ponerlas en relacion con el misterioso Bartolomé de Santa Cruz. Por otra parte, algunos de los tipos humanos de Adanero han
de relacionarse con los de las sargas de San Pedro (Avila). Recordemos ademés que otro pintor zamorano, Gil de Encinas, se
encarg6 por estas mismas fechas de terminar el retablo de Horcajo de las Torres (Avila) que dejo inacabado Santa Cruz a su
muerte en 1507, aunque las diferencias estilisticas entre las obras de Encinas y las del Maestro de la Horta impiden simplificar
el problema atribuyéndolo todo al pintor documentado. En definitiva, nos encontramos con una serie de relaciones estilisticas
y documentales entre la pintura abulense y zamorana en las que de momento no es posible ir mas alla. Esta es una historia que
esta por completar documentalmente y quiza nunca se pueda arrojar mucha mas luz sobre ella. No por ello hay que dejar de
incidir en estas vinculaciones, pero a la vez sefialar las diferencias formales entre unos y otros pintores del foco zamorano.

Figura 45. ;Maestro de la Horta? San Sebastian. Retablo lateral. Parroquia  Figura 46. Maestro de la Horta. San Antonio de Padua. Retablo lateral.
de Nuestra Sefiora de la Asuncion. Adanero (Avila) Iglesia de Santa Maria de la Horta. Zamora

Centrandonos de nuevo en el medio zamorano es ineludible subrayar la cantidad de puntos en comun que el Maestro de
la Horta tiene con el Maestro de las Duefias de Zamora, lo cual denota un sustrato comiin en el que sobresale la madura
concepcion del espacio, el paisaje de tipo de umbro tan propio de esta escuela, el tipo de figuras muy esbeltas con gestos que
remedan los de las pinturas de Perugino y Pinturicchio..., pero una vez mas solo podemos sefialarlo, nos faltan datos para
explicarlo de manera satisfactoria.
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Santa Clara y su hermana Inés acogidas en un convento. Coleccion Parmeggiani. Reggio Emilia (Italia)

Desde su presentacion como parte de la coleccion Parmeggiani en 1933 no ha habido duda de la vinculacion de esta tabla
con la pintura espafiola, atribuyéndose a distintos pintores, entre ellos el Maestro de Astorga,'?’ pero las coincidencias son
mucho mds determinantes con el retablo de la Horta. El manejo del espacio es el mismo, pero también son idénticos detalles
como el modo de concebir los arbolillos asomando en las ventanas y animando la escena, el empleo del pafio dorado como
foco compositivo... y, sobre todo, las coincidencias en el tipo de figuras empleadas, esbeltas de manos y rostros alargados
llevan a concluir que estamos ante un mismo artista.

Fue Post (1947: 420, fig. 145) quien propuso este pasaje del inicio de la vida en comunidad de Santa Clara para la obra
que nos ocupa, y ciertamente parece el episodio mas afin con el que se puede identificar,'?® pese a que el habito de las monjas
que acogen a las dos seglares no es el de las benedictinas, pero este es un detalle menor frente a otros argumentos de peso,
como la presencia de dos seglares en un coro y que solo una de ellas, Santa Clara lleve nimbo, pues su hermana no fue
canonizada hasta el siglo X VIII.

Un tema tan sefialadamente monastico, fundacional de la orden de las clarisas, conduce a pensar que en origen la obra
pertenecid a un convento de la orden de Santa Clara, establecida en Zamora desde el siglo XIII. De hecho, en los inicios del
siglo XVI, cuando fue realizada esta pintura, habia varios conventos femeninos vinculados a la orden franciscana, pero muchos
de ellos no eran mas que beaterios muy humildes. Sin embargo, consideramos que esta obra seria parte de un retablo bastante
ambicioso, en el que se detallaran varios episodios de la vida de la fundadora, como también indican sus amplias medidas
(144x 100 cm.).

La coleccion Parmeggiani de Reggio Emilia se forma a partir de la coleccion de Luigi Parmeggiani, que retine en su
persona facetas tan dispares como la de falsificador o anarquista... pintoresco personaje, en definitiva, del primer tercio del
siglo XX que ha sido objeto de varios estudios.'?’ Interesa destacar que heredo parte de su coleccion de Ignacio Ledn Escosura,
pintor espafiol de tableautins que responde a un tipo de individuo bastante extendido en el mundillo del mercado artistico de
los aflos finales del siglo XIX y los inicios del XX, pues compatibilizaba la practica pictérica con la de marchante y
falsificador.!*® El nexo con Escosura es importante, porque seguramente esta pintura es una de las piezas que formaron parte
de su legado,'®! ya que en su actividad de marchante visitaba frecuentemente Espafia y otros paises europeos, adquiriendo todo
tipo de objetos y también pinturas para dotar de una mayor veracidad historica las suyas propias, pero también para comerciar
con estas antigiiedades. Si nuestra hipétesis es cierta, la tabla hubo de salir de Zamora antes de 1901, fecha de la muerte de
Escosura.

127 En Diaz Padrén y Padron Mérida, 1983, p. 198. Con anterioridad Mayer la habia considerado obra de un seguidor de Pedro Berruguete, al igual que afios
después Pérez Sanchez. Mayer, 1935, p. 331; Pérez Sanchez, 1988, p. 8, mientras que Post (1947, p. 420, fig. 145), se la atribuy6 a Bartolomé de Castro.

128 Véase una explicacion més detallada en Fiz Fuertes, 2021a, pp. 53-54.
129 Véase en especial Farioli, 2002.
130 Sobre la relacion entre Escosura y Parmeggiani, véase Egea Garcia, 2014; para su desarrollo profesional como pintor y marchante, véase Alzaga Ruiz, 2005.

131'Y, de hecho, asi lo afirma Mayer, que visit6 la coleccion Parmeggiani al poco de su apertura, guiado por el duefio, que es quien le proporcionaria esta
informacion. Mayer, 1935, p. 330.
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Figura 47. Maestro de la Horta. Retablo de la Capilla de Juan de Figura 48. Maestro de la Horta. Santa Clara y su hermana Inés
Vega. Reconstruccion virtual acogidas en un convento. Coleccién Parmeggiani. Reggio Emilia
(Ttalia)

Cristo en la cruz flanqueado por San Francisco de Asis y San Antonio de Padua. Paradero desconocido

Esta pintura, de la que poco sabemos,'*? tiene una iconografia poco comun, se trata de San Francisco y San Antonio de
Padua a los lados de un crucificado, todo ello en un entorno natural. La cruz se asienta en una fuente de la que mana sangre;
su forma pentagonal alude a las cinco llagas de Cristo, una devocion eminentemente franciscana, especialmente relacionada
con San Francisco, por lo que resulta extrafio que también se represente a San Antonio. Seria interesante conocer sus medidas
para poder discernir si se trata de una tabla de devocion privada, tal y como parece por las peculiaridades iconograficas.

Tanto el paisaje representado como la anatomia y rostro de Cristo enlazan plenamente con el retablo de la Horta. Pero
observamos una mayor expresividad en los santos franciscanos, en sus rostros, pero también en sus gestos, mas crispados
especialmente San Antonio. Quiza estas variaciones se deban a la propia esencia del tema, que conduce a la exaltacion de la
Pasion de Cristo.

Calvario. Currier Museum of Art. Manchester

Post (1952: 285) atribuy6 esta tabla al Maestro de Astorga, presuponiendo su origen leonés, cuando pertenecia a F.A.
Drey y su esposa, dos comerciantes de arte y antigiiedades de origen aleman establecidos en Londres. Con anterioridad estuvo
en posesion de Adriano Martin Lanuza, director general del Banco de Crédito desde 1919 y durante la década de 1920, uno de

132 E] {inico dato conocido es su procedencia de una galeria de Los Angeles (Estados Unidos) pero no hemos podido verificar esta informacion.
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los periodos en las que arreciaba el expolio y venta del patrimonio. En 1968, la pintura fue comprada por el Museo Currier de
Manchester, donde se mantiene la atribucion al Maestro de Astorga'>® desde nuestro punto de vista inconsistente si
relacionamos la obra con el nucleo de pinturas astorganas, y no con atribuciones posteriores. Los tipos humanos, la claridad
del paisaje, la vegetacion que lo puebla, estan en absoluta relacion con el retablo de la Horta, aunque de nuevo nos encontramos
alguna figura mas expresiva, en este caso San Juan. La tabla mide 87,63 x 52,39 cm., lo que la hace susceptible de haber
presidido algun retablo.

UN DISCIPULO DE GIL DE ENCINAS EN EL PARAMO LEONES: EL MAESTRO DE CABREROS DEL RiO

El retablo mayor de la parroquia de Cabreros del Rio, una localidad dependiente de la didcesis de Ledn, guarda estrecha
relacion con la pintura zamorana, como ya supo ver Gomez-Moreno (1925: 505). El conjunto debid de tener mas tablas de las
que hoy vemos, tiene un ensamblaje moderno que cobija escenas de la vida de San Miguel y de San Ildefonso, asi como pasajes
de la infancia de Cristo y dos tablas con profetas de cuerpo entero que portan filacterias. Su autor utiliza algunos clichés del
renacimiento detectados en las obras de Gil de Encinas, como el paisaje umbro y las arquitecturas renacientes, pero con mucha
menor fortuna. Se detecta con facilidad el uso de estampas, como la grabada por Francesco Rosselli hacia 1480 sobre la batalla
entre David y Goliat para representar los caballos a galope y al arcangel en la tabla del Combate de San Miguel, pero lo
combina con estampas de procedencia nortefia como el Descanso en la huida a Egipto de Martin Schongauer.

Son muy caracteristicas las facciones empleadas sobre todo para los tipos humanos masculinos, con mentones
llamativamente afilados cuando se representan de perfil, casi llegando a lo caricaturesco. Estos rostros tan singulares también
se encuentran a veces en la obra de Gil de Encinas, como por ejemplo en el San Juan evangelista que se encuentra a la derecha
de Cristo en la tabla del trascoro de la catedral de Zamora. La existencia de rasgos faciales parejos se explica, desde nuestro
punto de vista, por la intervencion de este pintor en el taller de Gil de Encinas. Es alli donde aprenderia los esquemas
compositivos que luego remeda en esta y otras obras. Asi, el Traslado de los restos de san Ildefonso imita el Traslado de los
restos de San Esteban del retablo de Fuentelcarnero. Lo mismo sucede con la veneracion de las reliquias de los santos en
sendos retablos, o en la Adoracion de los Magos, asi como en los profetas que flanquean las escenas narrativas. Las analogias
son incontestables, pero la calidad es muy inferior, hay una falta de armonia resultante especialmente del peor manejo de la
anatomia y de los aspectos espaciales.

Puesto que son unas caracteristicas homogéneas, que se repiten en varias obras de la zona al sur de las didcesis de Leon
y de Astorga, no hemos de conformarnos con englobarlas dentro del taller de Gil de Encinas, sino que proponemos la
denominacion de Maestro de Cabreros del Rio para este artista formado con Gil de Encinas pero que debid de asentarse en ese
territorio al norte de la didcesis zamorana.

La complejidad de esta escuela pictdrica conlleva que nos enfrentemos a contradicciones de este tipo que vienen subrayar
estas influencias entre didcesis limitrofes. Se trata de un camino de ida y vuelta, que aqui en concreto desmonta la dependencia
de las obras zamoranas de las leonesas, porque ocurre al contrario: la produccion realizada en Zamora, de mayor calidad, fue
la que se imito en este retablo.

Se aprecian las mismas caracteristicas en otras obras no muy lejanas territorialmente, como en parte del retablo mayor de
la iglesia parroquial de San Adrian del Valle, en este caso dependiente de la diocesis de Astorga.'**

133 Imagen e informacion disponible en: http://collections.currier.org/objects-1/info/236? sort=0 (consultado el 13 de noviembre de 2021).

134 En algunas tablas hay intervencion de otro taller que no suftié la influencia de esta escuela.
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Figura 49. Maestro de Cabreros del Rio. Milagro de la curacion. Retablo  Figura 50. Maestro de Cabreros del Rio. Traslado de los restos de San
mayor de la parroquia de San Miguel. Cabreros del Rio (Leon) lidefonso. Retablo mayor de la parroquia de San Miguel. Cabreros del
Rio (Ledn)

Al mismo taller hay que vincular una tabla que representa la Ultima Cena, que se encuentra en el Palacio Episcopal de
Leon'?. Esta basada en la estampa de Durero que ilustra este pasaje, creada para la Pasion Grande en 1510. Ha simplificado
algunos aspectos, como la arquitectura y la figura de Cristo, que es mucho mas rigida, prescinde del drama psicologico
inherente al pasaje evangélico y se centra en la doctrina de la instauracion del sacramento de la Eucaristia. El mismo gesto de
bendecir acompafiado de una exagerada rigidez y excesiva simetria del rostro de Cristo se encuentra en la tabla del trascoro
zamorano, pero las diferencias de calidad entre ambas obras se hacen aqui muy palpables e instructivas para evidenciar que se
trata de dos pintores distintos. Hemos mencionado la menor gracia de los rostros, la torpeza en el desarrollo anatomico y
espacial, y aqui se puede afiadir ademas el inferior manejo del color. No solo es que los matices tonales sean mucho mas
simples, sucede también que se pierde una de las caracteristicas mas delicadas de Gil de Encinas, que es la atencion prestada
a la calidad de los materiales, el cuidado puesto en la reproduccion de los brillos y reflejos de los que carece la obra leonesa.

Hay una serie de pinturas en comercio o en colecciones, que a veces se han atribuido al Maestro de Astorga, y que en
realidad se pueden adscribir a este Maestro de Cabreros. También es hallarlas atribuidas a discipulos o seguidores de Pedro
Berruguete, una clasificacion, por cierto, de la que se abusa ante la ausencia de conocimiento en profundidad de esta pintura.
Asi ocurri6 con dos tablas dedicadas a la infancia de la Virgen, su Nacimiento y Presentacion, que copian los homonimos

135 Debo el conocimiento de esta obra a la amabilidad de José Angel Rivera de las Heras, exdelegado de Patrimonio de la diécesis de Zamora.

73



IRUNE FIZ FUERTES

grabados de Durero de su serie de la Vida de Virgen.'** Ambas escenas aparece precedidas de un arco diafragma, al igual que
en la Natividad del legado Saez Martin'*” y en la Adoracion de los Magos que sali6 a subasta en 2016'*® y que se encuentra
actualmente en el Museo de Ledn. Ambas tienen medidas muy similares y pudieron pertenecer al mismo conjunto.

— &

Figura 52. Maestro de Cabreros del Rio. Visitacion. Retablo mayor de la iglesia  Figura 53. Maestro de Cabreros del Rio. San Adridn ante el
parroquial de San Adrian del Valle (Ledn) emperador Maximiano. Retablo mayor de la iglesia parroquial de San
Adrian del Valle (Ledn)

136 Subastadas en 7 de octubre de 2010 en Alcala Subastas, lotes 463 y 464.

137 Madrid, 2006, ficha de catélogo n°® 44, pp. 120-123. Segtin la publicacion tiene 111 ¢m. de altura y 187 de anchura. Entendemos que hay un error tipografico
y que son 87 los cm. de anchura.

138 Subasta en la casa Ansorena en 10 de mayo de 2016, lote 130. Se resefia que mide 125 x 92 cm.
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Figura 54. Maestro de Cabreros. Adoracion de los Magos. Procedencia  Figura 55. Gil de Encinas y taller. Adoracion de los Magos. Retablo
desconocida. Museo de Ledn mayor de San Esteban de Fuentelcarnero (Zamora)

Figura 56. Maestro de Cabreros. Adoracion de los Magos. Retablo mayor ~ Figura 57. Maestro de la Hispanic Society. Natividad. Museo de la
de la parroquia de San Miguel. Cabreros del Rio (Le6n) Hispanic Society. Nueva York
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Figura 58. Anonimo. Adoracion de los Magos. Retablo de la Figura 59. Maestro de Cabreros. Natividad. Museo de San Isidro.
Capilla del Chantre. Iglesia de San Félix. El Perdigon (Zamora) Madrid

No obstante, hay que subrayar su mayor calidad de la Adoracion de los Magos y su mas notable similitud con la tabla del
mismo tema del retablo mayor de Fuentelcarnero, pero con el entramado arquitectonico algo simplificado y un paisaje menos
delicado. Analogas caracteristicas observamos en otras pinturas en paradero desconocido. Una Anunciacion, Visitacion'y Jestis
entre los doctores, que se encontraban en 1963 en comercio en Madrid.!** Ignoramos las medidas de la mayoria de ellas,
aunque en este caso seria un dato poco util debido a que se observa que algunas estan recortadas.

Por ultimo, existen muchos puntos de contacto entre este artista y el que realizo el retablo mayor de Fuentes de Carbajal
(Ledn), hoy en el museo diocesano de Ledn, y el de La Antigua, atribuido por Rodicio (1985: 62) a Cristobal de Colmenares,
aunque este pintor solo se encargd de parte de las tablas.

UN SEGUIDOR LEONES DEL MAESTRO DE ASTORGA CON POSIBLE OBRA EN ZAMORA: EL MAESTRO DE LA HISPANIC
SOCIETY

Tratamos de definir un taller afin al Maestro de Astorga y que trabajo en esa misma didcesis, pero con muy inferiores
resultados. Maneja torpemente la anatomia, los rostros son repetitivos, con rasgos menudos y algo toscos, esquematicos. Para
trazarlos, utilizaba escasa materia pictorica, y el paso del tiempo ha hecho que aflore en algunos casos el dibujo subyacente,
que es muy sumario. Le interesa la representacion espacial, pero la resuelve con menos pericia. Usa composiciones del Maestro
de Astorga, y al igual que €I, es deudor de los grabados de Durero y de los paisajes de tipo umbro. A ¢l se deben los retablos
mayores de Villanueva de Jamuz y Riego de la Vega, localidades pertenecientes a la didcesis de Astorga. Ninguno de ellos
conserva el ensamblaje original y en Villanueva hay tablas de otro pintor coetaneo, sin influencia del Maestro de Astorga,

139 Son iméagenes localizadas en el Archivo Amatller, en cuyo reverso figura la informacion mencionada. Tienen respectivamente las siguientes referencias:
Fondo Gudiol, n° 7926, n° 7928 y n° 7930.
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ademas de reaprovecharse pinturas de otro retablo anterior, del periodo del gético internacional. Ese mismo taller fue el que
se encarg6 de una Adoracion de los pastores procedente de Sardonedo (Léon) hoy en el Museo de los Caminos de Astorga y
de las tablas que pertenecieron a un retablo dedicado a San Juan Evangelista que hoy se encuentra en la Hispanic Society de
Nueva York, sobre el que centramos especialmente la atencion por su posible origen zamorano.

En efecto, en los archivos de la Hispanic Society existe una nota manuscrita en inglés que sefiala que este conjunto procede
de un convento de Zamora. Hay que examinar con prudencia esa proveniencia, puesto que los retablos que acabamos de
enumerar y que permanecen in situ se encuentran en la provincia de Ledn, pero podria entenderse una procedencia del norte
de Zamora, en territorio perteneciente a la didcesis de Astorga o lindante con ella. Por otra parte, la especificidad de su
dedicacion a San Juan invita a pensar en un convento de la orden de Malta bajo la advocacion del evangelista, pero no hallamos
en ese territorio ninguno que encaje en estas caracteristicas. Si hay en la zona un par de templos dedicados a San Juan
Evangelista, en Granja de Moreruela y en Friera de Valverde, pero no son iglesias conventuales.

La nota manuscrita también resefia que el anticuario Emile Pares envi6 al fundador de la Hispanic Society un listado de
estas diecisiete tablas el 22 de noviembre de 1912'*’, aunque eso no significa necesariamente que en esa fecha tuviera ya las
obras en su poder, pero al menos es seguro que ya estaba negociando su venta por esas fechas. En todo caso, ya aparecen como
propiedad de la Hispanic Society en el catilogo de pinturas de esa institucion de 1930'*! y pocos afios después Post (1947:
535-539) las incluy6 entre las obras de Rodriguez de Solis.

De los diecisiete paneles que lo conforman, todos menos uno coinciden en estilo con el de los retablos de Riego de la
Vega y Villanueva de Jamuz. Cinco de ellos narran escenas de la vida de San Juan Evangelista, en otros siete se dispone el
apostolado, y los restantes tratan temas variopintos, como la Natividad, -de idéntica composicion y estructura arquitectonica
que la tabla de Sardonedo-, la Misa de San Martin de Tours, Crucifixion de San Acacio y otros martires en el Monte Araraty
el Martirio de San Tirso y, efigiadas de pie compartiendo la tabla, Santa Catalina y Santa Lucia. Las tres ultimas tablas
mencionadas difieren bastante en medidas de las demas, asi que cabe la posibilidad de que no pertenecieran al mismo retablo.
En el afan de ubicar geograficamente la obra, hay que precisar que la tabla de Santa Catalina y Santa Lucia fue realizada por
otro anonimo artista coetaneo, del que también conocemos otra obra en el norte de Zamora, un pequefio retablo dedicado a la
Virgen en Villageriz,'* asi que, aunque en origen no estuviera en el retablo de la Hispanic Society, muy probablemente fue
expoliada en el mismo territorio.

El paisaje y las arquitecturas renacientes, asi como algunas composiciones, son imitaciones de las del maestro de Astorga.
Hay fallos rotundos en la construccion espacial y anatémica al no contar con la supervision de un talento superior. Asi pues,
cabe la posibilidad de que sea alguien formado en su taller, o desde luego conocedor de su obra, pero con poca capacidad, que
una vez independizado contratd pinturas en la misma didcesis, pero no en la propia ciudad, sino en alguna localizad mas
secundaria.

OTRAS HUELLAS DE GIL DE ENCINAS Y DEL MAESTRO DE LAS DUENAS DE ZAMORA

Los se repiten con mayor o menor fortuna en otras pinturas de la zona. Hemos podido comprobar en la obra de los
Maestros de Cabreros del Rio y de la Hispanic Society, como se repiten con mayor o menor fortuna los esquemas compositivos
de Gil de Encinas. Una de las composiciones que se encuentra sin apenas variaciones es la utilizada para la Adoracion de los
Magos, que también fue utilizada por otros pintores de menor talento, como uno de los que trabajo en el retablo de la Capilla
del Chantre en El Perdigon. Los personajes son mas toscos y la arquitectura picta reduce al minimo su complejidad, aunque
sigue sirviendo para enmarcar la narracion. Este artista es responsable también de alguna otra tabla en la provincia,
precisamente en localidades que pertenecieron a la didcesis de Astorga. El retablo de Santa Maria de Villafafila'* agrupa

140 Agradezco toda esta informacion a Dr. Marcus Burke, Senior Curator de pintura de la Hispanic Society, que amablemente me atendi6 en mi visita a la
Institucion en noviembre de 2004, facilitindome todo el material del que disponian.

141 Du Gué Trapier, 1930, pp. 185-219. La autora considerd que era una obra hispano-italiana, pues encontro a su autor «fuertemente influenciado por el
Renacimiento Italiano» y lo relaciona como un seguidor «extremadamente provincial» de la escuela umbra.

142 Véase reproduccion en Dominguez Casas, 2000, p. 318.
143 Villafafila pertenecia a la Orden de Santiago, pero se encontraba en territorio de la diocesis de Astorga.
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tablas procedentes de otras parroquias ya desaparecidas. Dos de ellas, San Miguel pisando al demonio y la Visitacion, también
pueden adscribirse a este maestro. Lo mismo sucede con la Natividad del retablo mayor de Villarrin. Hay que decir ademas
que el resto del retablo se debe al taller del denominado Maestro de los Santos Juanes, activo en el sur de la diocesis de Leon
en estas mismas fechas y que colabord con el Maestro de Astorga en el retablo de San Facundo y San Primitivo en Cisneros.'*

Ademas, hay alguna obra en comercio artistico, de origen desconocido pero cuyas caracteristicas formales las vinculan a
territorio zamorano, como una tabla con San Pedro en Catedra que Post (1966a: 16, fig. 5) publicé dentro de la produccion del
Maestro de Coteta, un anénimo pintor de principios del renacimiento que trabajé en Aragéon. Basta comparar esta escena con
la de San Esteban ante el juez, del retablo de Fuentelcarnero para percatarse que estamos hablando de un artista muy
relacionado con el Maestro de las Duefias de Zamora, sobre todo por el protagonismo del espacio organizado en torno a la
tridimensionalidad del trono, ejecutado con decoracion renaciente. Sin embargo, las figuras humanas y lo que se atisba de
paisaje parece de peor calidad. Desconocemos las dimensiones de esta pintura, pero su tema y la disposicion de los donantes
en primer plano lleva a pensar en que en origen fue la tabla principal de un retablo dedicado a San Pedro. Otra obra susceptible
de ser originaria de Zamora es un fragmente de un Descendimiento que ha sido recientemente subastada, con una atribucion
al Maestro de Astorga.'* Una vez mas se ha de tomar como punto de apoyo la ubicacion de las obras conocidas del Maestro
de Astorga, para afirmar que no existe ninguna obra similar en la produccion astorgana de este anonimo maestro y si las hay
en cambio en las obras que hemos atribuido a Gil de Encinas en el ambito zamorano. Podemos compararlo, por ejemplo, con
el Calvario del retablo de Fuentelcarnero, conservado en el Museo Diocesano de Zamora para percibir que se trata del mismo
autor que utiliza figuras excesivamente alargadas, y abusa de los escorzos de los rostros, por lo cual parece mas acertado
vincularla con la pintura zamorana.

2.3. La generacion de transicion (1530-1545)

Hacia 1530 se detecta un estilo diferente al del Maestro de Astorga y su escuela, no dependiente de €l, mas moderno y
comprometido con el renacimiento. Se prolonga hasta mediar la década siguiente, por lo que se puede deducir que se trata de
pintores mas jovenes que empiezan a trabajar cuando la generacion anterior estd en su cénit. Sin embargo, dominaran durante
poco tiempo el panorama, de modo que sus obras mas tardias ya conviven con las de Lorenzo de Avila, cuyo estilo es el que
se acabara imponiendo. Es por eso que hablamos de una generacion de transicion, solapada entre otras dos, y que podemos
centrar en tres pintores: Martin de Carvajal, primero asentado en Toro al lado de Lorenzo de Avila y luego en Zamora entre
1529 y 1545; Blas de Otia, pintor documentado entre 1531 y 1545 que trabaja en la ciudad de Zamora y su entorno, y un
anonimo maestro denominado Maestro de Fuentelapefia, pues es en esta localidad del sur de Zamora donde se encuentran sus
obras mas importantes.

Se mueven todavia dentro de una cierta pluralidad de opciones, pero que tienen en comun el manejo de varios elementos:
el uso la arquitectura clasica para situar las escenas, el creciente interés por desplegar un paisaje, la estampa rafaclesca -salvo
Martin de Carvajal-, asi como el abandono de los fondos dorados. Son caracteristicas ya vistas desde 1525, pero que ahora se
potencian. En algtn caso, como por ejemplo en Blas de Ona, se observa ain una sensibilidad hispanoflamenca en los tipos
humanos y en el excesivo detallismo, pero desaparece el influjo de Pedro Berruguete.

Las pinturas atribuidas a Martin de Carvajal tanto en el area de influencia de Toro como en el de Zamora resultan tener
una atmésfera cuatrocentista no “contaminada” por ningin elemento rafaelesco, con lo que casi podriamos incluirle entre los
pintores pertenecientes al primer tercio de siglo, aunque lo cierto es que se encuentra documentado hasta 1545.

En cuanto al anénimo Maestro de Fuentelapeia, opta decididamente por las novedades italianas, presentes sobre todo en
los tipos rafaelescos empleados y en la decoracion con grutescos que enmascara las estructuras arquitectonicas presentes en
sus pinturas. Casi se puede asegurar que no se trata de un pintor residente en Zamora. Dado que Fuentelapeiia pertenecia a la
orden de San Juan, es probable que las autoridades sanjuanistas contaran con un pintor de la didcesis mas cercana, en este caso
la salmantina. Esta hipdtesis se sustenta en que el resto de su obra conocida se localiza en Salamanca, en lugares tan sefialados

144 Fiz Fuertes, 2001.

145 En la subasta que tuvo lugar en la Casa Balclis el 11 de marzo de 2021, sali6 con el namero de 377 con unas medidas de 62x 51,8 cm.
https://auctionet.com/es/events/277-subasta-marzo-2021/377-el-descendimiento.
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como el convento de Santa Isabel y en la catedral y también en otras localidades diocesanas como Moriscos, Castellanos de
Villiquera y Pelarrodriguez.'*® De su mano son también dos tripticos que fueron hechos seguramente para devocion privada.
Uno de ellos pertenece al Museo del Prado y representa el Martirio de San Acacio en el Monte Ararat.'¥’. El otro, en paradero
desconocido'*® representa a la Virgen lactante flanqueada en las alas laterales por San Juan Bautista y San Pablo ermitafio.

Ninguna de estas opciones tenia posibilidades de imponerse en el tercio central de siglo. En el caso del pintor de
Fuentelapefia, es escasa su proyeccion porque, al tratarse de un pintor ajeno a la didcesis, los retablos que realizo en la parroquia
de Santa Maria de los Caballeros responden a un encargo preciso por parte de la Orden de San Juan; esta zona quedara también
enseguida bajo la influencia de los talleres toresanos. Respecto a Blas de Ofia, la pertenencia a una generacion anterior hacia
imposible su completa participacion en el ambiente artistico del tercio central, ya que muere hacia 1545. Su modelo de pintura
no pervive tras su desaparicion, pese a su intento de estar a la moda mediante el uso de estampas rafaclescas. A partir de ese
momento ya cercano a la mitad de siglo, se preferirda una imagen mas dulce que la proyectada por sus figuras, demasiado
vinculadas a la excesiva expresividad que existe a menudo en la pintura hispanoflamenca. Tampoco el estilo de Martin de
Carvajal podia perdurar tras su muerte, acaecida también hacia 1545. La dulzura de los modelos toledanos de Juan de Borgofia
que empleaba, actuaron en principio a su favor, pero esta influencia empez06 a resultar algo arcaica al llegar la década de 1540.
Con frecuencia las pinturas de Carvajal se incluyen erroneamente entre la obra temprana de Lorenzo de Avila. Probablemente
fueran coetaneos, pero la longevidad de este Gltimo, y sin duda su talento, le permitieron incorporar a su obra otros elementos
mas modernos que la hicieron perdurar. Merece una reflexién mas profunda, que se tratara en el capitulo siguiente, las causas
del triunfo de la pintura de Lorenzo de Avila y su escuela sobre la de Luis del Castillo.

2.3.1. BLAS DE ONA (DOCUMENTADO ENTRE 1531 Y 1543)

En la obra de este pintor afincado en Zamora se combina la dependencia de esquemas hispanoflamencos con las
novedades de la pintura renacentista, no asimiladas plenamente. Su apellido permite considerar una procedencia burgalesa.
De confirmarse ésta con futuros hallazgos, ayudaria a explicar la fuerte impronta hispanoflamenca, ajena a las ensefianzas de
Gallego, en un autor que trabaja hasta la quinta década de siglo. Sabido es que la mayor relacion geografica y comercial de
Burgos con los puertos del Norte de Espafia, via de acceso de las mercancias procedentes de Flandes, es una de las causas de
la supervivencia de las formas hispanoflamencas en esta zona cuando ya se habian abandonado en otros focos. El monasterio
benedictino de Ona fue un importante centro de irradiacion artistica durante el reinado de los Reyes Catolicos. Dentro de la
escuela pictorica hispanoflamenca de Burgos, tiene una especial relevancia el foco surgido en Ofia alrededor del monasterio
benedictino de San Salvador.'*® Aunque en esta época los artifices fueron monjes del cenobio, como fray Alonso de Zamora,
su estilo se extendid mas alla de los muros del monasterio. Por otra parte, la coincidencia de apellido con el pintor
hispanoflamenco Andrés Sanchez de Ofia, establecido primero en la ciudad de Burgos y al menos desde 1501 en Ofia,'
estrechan mas los posibles lazos de nuestro pintor con la villa burgalesa.

Al contrario de la mayoria de los pintores zamoranos de la época, asentados en la colacion de San Cipriano, él fue
parroquiano de la iglesia de San Esteban. Esta circunstancia ha facilitado la conservacion de algunos documentos relativos a
su persona, al utilizar los servicios de un escribano diferente al de sus colegas, la fortuna ha querido que sus registros hayan
sobrevivido en mayor medida. De hecho, el primer documento que hemos hallado, fechado el veinte de junio de 1531, alude
a la compra de unas casas en la «rtia de San Torcaz»'' por parte de ¢l y de su mujer. Esta, llamada Antonia de Carvajal, vivid
al menos hasta 1553. Un afio antes, ya viuda, habia entablado un pleito con otros familiares a causa del testamento de un
hermano que habia emigrado a Peri. A este proceso se sumo inmediatamente otro; su yerno y su hija Lucia de Carvajal

146 Fiz Fuertes, 2010.

147 Numero de catalogo P007635. En la pagina del Museo dedicada a esa pieza se vincula a Toledo. https:/www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-
arte/martirio-de-san-acacio/a9e88b86-0e0-412b-a23f-c6ef337ca90c

148 Seguramente se encuentre en una coleccion privada, pues la tiltima referencia que de €l tenemos lo sitiia en la Galerfa Caylus, que ya no lo posee.
149 Silva Maroto, 1974, p. 128.
150 Silva Maroto, 1990, p. 134.

15T'Es decir, San Torcuato, nombre que atiin mantiene la calle. Pertenecia a la colacion de San Esteban.
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reclamaban cien pesos de oro que el indiano habia legado a su hermana para ayuda en el casamiento de sus hijas. No son, por
tanto, litigios planteados por motivos artisticos. Sin embargo, de las declaraciones de la mujer de Ofia, asi como de otros
familiares se extrae mas informacion sobre el pintor y su familia.

Se ratifican datos domésticos conocidos por otros documentos, como la mencionada vivienda en la riia de San Torcaz y
el casamiento de Lucia de Carvajal con el pintor Francisco de Aranda. Teniamos noticia de este matrimonio gracias a una
escritura fechada en 1542 en la que Ofa se obliga a terminar de pagar a su yerno lo que le resta de los treinta mil maravedis
que le prometi6é como dote de su hija. Este matrimonio habia tenido lugar en 1540, cuando Ofia se compromete a entregar a
Francisco de Aranda, «pintor, estante al presente en la dicha ciudad», entre otros bienes la cuarta parte de las citadas casas.!>

La modesta cuantia de treinta mil maravedis destinada a la dote y las dificultades que se perciben en el documento de
1542 para el pago de la misma, es indicio suficiente para deducir que el pintor no contaba con muchos recursos. Al final de su
vida debi6 de encontrarse en una situacion realmente precaria. No solo no pudo terminar de pagar la dote, de la que Aranda
declara en 1552 que se le deben atn nueve mil maravedis, sino que ademas todos los testigos aseguran que el pintor pasé sus
ultimos dias en el Hospital del Comendador Sotelo, institucion dedicada a la beneficencia muy proxima a su vivienda.
Precisamente el pintor habia sido el encargado de realizar el retablo mayor para su capilla.

Antonia de Carvajal y Blas de Ofa tuvieron cinco hijos, tal y como se declara en el pleito. También se especifica que
ademas de Lucia, hay otra hija, ain doncella, Casilda de Carvajal, que confiesa unos veintidos afios en 1552. Los demaés eran
varones; solo se nombra a Andrés de Oia, que se declara platero, que se encontraria mas bien aprendiendo el oficio por la edad
declarada, dieciocho afios.

Los otros dos vastagos masculinos, aunque no se dice su nombre en el litigio, fueron los pintores Miguel de Carvajal y
Juan Ruiz. Del primero lo sabemos porque asi lo especifica el entallador Diego de Ronza en su testamento, fechado en 1551.153
El segundo afirma en 1578 ser hermano de Miguel de Carvajal, cuando ambos presentan una rebaja de 200 ducados sobre la
cantidad concertada por Alonso de Aguilar y Juan de Durana.!** Este Juan Ruiz'>® fue un pintor de poca monta que no hay que
confundir con Juan Ruiz de la Talaya y que aparece ocasionalmente en la documentacién como pintor de custodias'>® o
tasador.'>’

La pertenencia de Blas de Ofia a la parroquia de San Esteban esta certificada a través de los libros de fabrica y visitas de
dicha iglesia, donde aparece su nombre entre 1540 y 1543. En 1542 compra a su parroquia un retablo viejo por un ducado'*®
y en 1543 firma entre los testigos de las cuentas presentadas por el mayordomo de ese afio. En torno a esa tltima fecha debio
de fallecer. En un censo que otorga la iglesia de San Esteban en 1547 su nombre no aparece ya entre sus feligreses.

El libro de fabrica y visitas de la parroquia también da noticia de los trabajos de renovacion emprendidos en esos afios.
En 1540 el cura de la iglesia hace un listado de los gastos efectuados por motivo de las obras.'>® Se trata de labores que no
afectaron a la estructura arquitectonica del templo, sino a la decoracion interior, puesto que dos albafiiles se encargaron de

1532 A.R. Ch. Va,, Pleitos Civiles, Escribania Masas (Fenecidos), n°139-2, s/f. incluye esta escritura, fechada en Zamora en 26 de julio de 1540.
153 Véase capitulo correspondiente. Rivera De Las Heras, 1996, p. 121.
154 Samaniego Hidalgo, 2016, p. 196.

155 Fue parroquiano de San Cipriano, donde en la década de 1560 bautizo a tres hijas nacidas de su unién con Isabel Vaca. Ana Marfa, bautizada el 22 de
septiembre de 1563; Antonia, que lo fue el 7 de marzo de 1565, de la que fue padrino el entallador Juan de Barahona, y Bernarda, que recibi6 el sacramento el
29 de agosto de 1566. Ademas, junto al entallador Juan Falcote fue testigo de un bautizo el 7 de septiembre de 1567. A.H.D.Za., Zamora, San Cipriano.
Bautismos I, 1563, 1565, 1566, 1567.

156 Se encarg6 de dorar y pintar la custodia de la iglesia de Santo Tomds de Algodre, a partir de 1562. Se habia mandado hacer en 1560, entalléndola Pedro de
Encieta, que cobr¢ dieciséis mil maravedis, dos mil menos de los que cobr6 Juan Ruiz por la pintura. A.H.D.Za., Algodre. Santo Tomas. Fabrica y Visitas L
Mandatos de 1560 y cuentas de1560-1561, 1561-1562, 1562-1563. La cercania de Algodre con Toro podria inducir a pensar que se estén refiriendo a Juan Ruiz
de la Talaya, pero este era vecino de Toro en ese momento, y se especifica que se paga a Juan Ruiz, pintor vecino de Zamora.

También se ocup6 de la misma labor en Roales en 1566. A.H.D.Za., Roales. Santa Maria. Fabricay Visitas I. Cuentas de1566.

157 Tasa en un pafio de guardapolvo hecho por Alonso de Aguilar en Samir de los Cafios y en Almaraz de Duero se encargd de recaudar el noveno de la iglesia.
AH.D.Za., Samir de los Cafios. San Juan Bautista. Fabricay Visitas I. Cuentas de1572-1573.

158 A H.D.Za., Zamora, San Esteban. Fabrica y Visitas I. Cuentas de 1542.

159 A.H.D.Za., Zamora, San Esteban. Fabrica y Visitas 1. Cuentas de 1542. Se encuentran reunidas bajo el epigrafe «Cuentas que dio Juan Cotan, cura de esta
dicha iglesia, de lo que ha recibido e gastado despues que comenz0 las obras de ella, tres de julio de mil quinientos cuarentay.
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«hacer la capilla mayor de toda obra como estd acabada y de pintar la capilla de santa Ana toda hasta el pulpito viejo». Lo
interesante es que en ambos casos se consigna que fue Blas de Ofia quien concert6 los trabajos.'®

Carecemos de un nimero suficiente de pintores con obra conocida en esta época como para poder calibrar y
contextualizar su prestigio, pero el papel ejercido en las obras de San Esteban se aviene bien con otras actuaciones suyas
conocidas, en las que es él quien contrata las obras para subcontratarlas luego con otros artifices. Asi actia con el entallador
Gaspar Nufiez en el retablo para la capilla que poseia Luis de Vaca en el monasterio de Santo Domingo, extramuros de la
ciudad. En este caso el retablo se hace conforme a la traza dada por Ofia, circunstancia que seguramente se repitié en otras
obras de las que se encargo.

Sin embargo, la penuria en la que trascurrieron sus ultimos dias hace pensar en una disminuciéon de encargos, quiza
debido a que su estilo resultaba retardatario.

Este se sittia entre la influencia que tiene la estampa rafaclesca a partir de la tercera década del siglo XV1y la pervivencia
de lo flamenco en los expresivos tipos humanos y detallismo de la naturaleza. Prescinde de los fondos dorados y en cambio
desarrolla paisajes en el fondo de sus composiciones. Sin ser excepcionales, sus «lexos» tienen en comun con los de la escuela
de Toro las nubes que cierran la composicion y las vistas de ciudades en la lejania, pero los edificios representados por Ofia se
encuentran mas cerca del espectador, dibujados e individualizados con mayor precision.

Obras documentadas
Retablo para la capilla del Hospital Sotelo. Zamora

Se ha conservado el contrato del retablo dedicado a la capilla del hospital patrocinado en 1526 por Alonso de Sotelo,
comendador de la orden de Santiago. El fundador muere en 1530, y en su testamento deja dicho que se haga un retablo para la
capilla de su hospital, donde quiere ser enterrado.'®! A tal efecto, sus testamentarios se conciertan con Blas de Ofia en 1532
para que ejecute la obra.!®?

Es interesante constatar las diferencias existentes entre lo expresado en el testamento, las exigencias de los testamentarios
en el contrato con Ofia y el resultado final. Don Alonso expresa en su testamento que el retablo ha de ser de pincel y el banco
de talla. Sin embargo, el resultado final es un retablo s6lo de pincel, incluido el banco, que incluye algunas escenas que no son
las que especifico el testante.

Hay que decir que, pese a los cambios, finalmente se cumplieron con bastante fidelidad los deseos del fallecido, quiza
porque éste dejo establecido con precision lo que deseaba para su capilla, algo extrafio dentro del laconismo propio de las
mandas testamentarias. Pero una vez mas, es evidente que el interés estético no estd presente en el testamento del patrono.
Alonso de Sotelo le limitd a elegir las imdgenes por las que sentia mayor devocion, sin mas ambiciones estéticas ni
intelectuales: San Juan Evangelista, a quien declara tener por «sefior y abogado» y el apdstol Santiago, como testimonio de su
pertenencia a la orden homénima, flanquean a la Virgen en el primer cuerpo. La inclusion en el segundo de los dominicos San
Pedro Martir y Santo Domingo se explica por la vinculacion que tenia el hospital con el cercano templo de Santiago del Burgo,
iglesia conventual de las monjas dominicas del convento anejo.'®*

160 A H.D.Za., Zamora, San Esteban. Fabrica y Visitas 1. Cuentas de 1542. «Igualola Blas de Ofia pintor», se dice para la capilla mayor, mientras que para la
capilla de Santa Ana se afirma que dicha obra «se avino ante Blas de Ofia pinton».

161 Fernandez Prieto, 1993, p. 487.
162 Ramos De Castro, 1973, pp. 473-476.

163 Dicha iglesia y convento pertenecia al obispado de Santiago de Compostela, y como tal, era visitada por un vicario procedente de dicha diocesis. En la visita
que éste efectiia en 1593 se dice: «prosiguiendo la dicha visita su sefioria visit6 el hospital de Sotelo, incluso dentro de los limites de la parroquia e iglesia de
Santiago, en el cual visitd el Santisimo Sacramentoy. Se alude indistintamente a €l como «hospital de Sotelo» o de «Nuestra sefiora de la Consolaciony, aludiendo
a la imagen principal del retablo. A.H.D.Za., Zamora. Santiago del Burgo, Fabrica y Visitas 1. fol. 155v.
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Figura 60. Blas de Ona. Adoracion de los Magos. Retablo de la capilla del Hospital Sotelo. Zamora.

Las tablas de la calle central se inscriben en los tradicionales esquemas de la mayoria de los retablos: la Virgen como
intercesora de los hombres ante Dios, y, en lugar preeminente, el Calvario como eterno recuerdo del sacrificio redentor de
Jesucristo. Tampoco se constata otro interés en los testamentarios en la eleccion de un determinado pintor, ni en ninguna de
las condiciones del contrato, pues cuando piden «que sea muy bien hecho y acabado (...) e de muy buenos matices y coloresy,
no hacen sino exigir una calidad de un producto de consumo como cualquier otro.

Al analizar el estilo de las pinturas, es notorio el esfuerzo del pintor por introducir el lenguaje renacentista por medio del
uso de estampas rafaelescas, como se puede apreciar en la imagen de la Virgen. La anatomia blanda del Nifio, su gracioso
contraposto, etc, son todos elementos que contrastan con los rostros enjutos y expresivos de la mayoria de los personajes -s6lo
algunos rostros femeninos se encaminan hacia una dulzura idealizada mas propia del Renacimiento-, asi como con el esmero
puesto en la reproduccion de los minimos detalles de la naturaleza en primer plano.'** En cuanto a la atencién que presta al
paisaje, no podemos decir que sea una rémora hispanoflamenca, ya que el interés por éste se mantiene a lo largo de casi toda
la centuria, pero si que es caracteristica suya la sequedad en el tratamiento.

No ha de llamarnos la atencion que Ofia se comprometa a hacerse cargo no sélo de la pintura, sino de la talla del mismo,
«segun y como se contiene en la muestra que de ello doy traza de los retablos”, %% porque es lo usual hasta la década de los
setenta del quinientos: se encarga la obra a los pintores y éstos la subcontratan con los escultores, con las consiguientes ventajas
econdmicas y de control de la obra total que esto conlleva. De este modo, a los cuarenta mil maravedis que se le prometen por
la obra, hay que restarle la cantidad, dificil de precisar, que se llevara el entallador por su trabajo. Desaparecido a mediados
del siglo pasado el Hospital de Sotelo, el retablo y otras de sus posesiones han ido a parar al Colegio del Transito, dependiente
de la Diputacion de Zamora.

Gomez-Moreno (1927: ilustracion 204) también precisod que el fondo del lucillo que cobijaba el yacente del fundador
estaba cubierto con una pintura de Santiago apostol a caballo; pese a no estimarla en mucho, la reprodujo en su catalogo, siendo

164 Tanto Gomez-Moreno, 1927, p. 175, como Post, 1947, p. 577, lo relacionan con Juan de Borgofia. Mas concretamente, Post con el Maestro de Pozuelo.
165 Ramos De Castro, 1973, p. 475.
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el tnico testimonio grafico con el que contamos de esta pintura, hoy desaparecida, y que también fue contratada por nuestro
pintor cuando termino el retablo.'®

Retablo para la capilla de don Luis de Vaca. Convento de Santo Domingo. Zamora

El convento de Santo Domingo extramuros fue uno de los principales beneficiados del patronazgo de la pequefia nobleza
y la burguesia en la Zamora de la Edad Moderna. Desgraciadamente, poco sabemos del nimero de capillas y de su dotacion.'®’
Por eso es valioso el hallazgo de cualquier contrato de obra artistica concebida para ser albergada en €l. Es el caso de la escritura
de concierto entre Blas de Ofia y el entallador vecino de Zamora Gaspar Nufiez,'%® firmada en 1536. En ella, Nufiez se
compromete con Blas de Ofia a ejecutar la arquitectura de un retablo para la capilla de Luis de Vaca'® en el monasterio
«conforme a una muestra que Blas de Ofia tiene dibujada en su poder».!”® El pintor no s6lo se encargé de la traza, sino de
dorarlo y estofarlo una vez acabado, asi como de proporcionar el aparejo necesario al entallador para asentar la obra. Asimismo,
comprobamos en el contrato que el salario que recibira Nufiez por su labor -siete mil setecientos cincuenta maravedis-, sera
remunerado por Blas de Ona. Esto significa que nuestro pintor se encarga de la parte intelectual y mercantil de la empresa, en
la que Nufiez trabaja para ¢l sin entrar en contacto con el patrono de la obra, y explica con claridad porqué en el contrato que
conservamos para la realizacion del retablo de la capilla del Hospital Sotelo, el pintor se compromete a hacerse cargo de la
obra de talla. Con seguridad hubo otro concierto posterior de Ofia con algun escultor para subcontratar la parte de talla en el
Hospital Sotelo, del mismo modo que en el caso de este retablo para el monasterio de Santo Domingo nos falta el contrato
precedente entre Luis de Vaca y Blas de Onia.

De la lectura de las condiciones a las que se debe somete Nuilez, extraemos que éste solo se encarga de la entalladura,
en la que el Iéxico empleado («pilares del romano, candeleros, veneras, serafinesy ... etc) es propio del Renacimiento.

Queda por dilucidar si se trataba de una obra completamente de talla, cuyos encasamientos se concertaron con un escultor,
o si las «historias» a las que se alude en el contrato eran pintadas. Quiza el pintor iria realizando los paneles en el espacio de
tiempo en el que el entallador se encargaba de la arquitectura del retablo, pero lo tinico que se nos dice en el contrato es que el
retablo ha de estar terminado en enero de 1537, aunque al entallador se le terminara de pagar en Pascua de Flores, «que es el
tiempo que el dicho Blas de Ofia ha de acabar de pintar e dorar e asentar el dicho retablo».!”!

Retablo mayor de la parroquia de Santa Maria del Templo. Pajares de 1a Lampreana

El retablo mayor de la parroquia de Santa Maria del Templo tiene diecinueve pinturas protagonizadas por la titular de la
iglesia, salvo las de las calles laterales, ocupadas por los cuatro evangelistas, santa Barbara y santa Lucia. Debi6 de contar al
menos con dos tablas mas, incluso cuatro, a juzgar por el espacio hoy destinado en la calle central a un camarin en el que se
venera una imagen de bulto de la patrona.'” El conjunto del retablo fue atribuido por Nieto a nuestro pintor (1982, p. 255).

166 Ramos De Castro, 1973, pp. 473.
167 Sobre este convento véase Vecilla Dominguez, 1994, pp. 211-236.

168 Sobre este escultor de obra escasamente conocida, es relevante la documentacion en lo tocante a su participacion en la talla del retablo de San Salvador de
Abezames que él y Alonso de Tejerina habian contratado en detrimento de Jacques Bernal en 1538. Se termin6 en pleito con la iglesia, dirimiéndose a lo largo
de la quinta década de siglo. Pérez Martin, 2015. Poco més se puede afladir de momento salvo una carta de obligacion otorgada en 1542 en la que afirma que ha
vendido unas casas en Zamora en la colacion de Santo Tomé. A.H.P.Za., Protocolos, leg. 13 a, fol. 637. 16 de agosto de 1542.

169 Luis de Vaca, del importante linaje de los Cabeza de Vaca, fue el séptimo sefior de Arenillas; contrajo matrimonio con Catalina Dévila. Fernindez Prieto,
1953, p. 657.

170 A H.P.Za., Protocolos, leg. 31, tercera pieza, fols. 111-113.
171 A H.P.Za., Protocolos, leg. 31, tercera pieza, fols. 111-113.

172 B camarin se realizo en los primeros afios del siglo XVIIL. En esos afios se registran pagos relativos a la reciente obra: en 1707 se pagan “las tapias del corral
del camarin”, en 1714, “la vidriera del camarin de Nuestra Sefiora”, en 1716 se apunta el pago de “componer el candado del camarin”. A.H.D.Za., Zamora.
Pajares de la Lampreana, Santa Maria del Templo, Fabrica y Visitas IL.
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Otros autores, como Casaseca, Padrén Mérida y Navarro se han inclinado por distinguir dos autorias ateniéndose a las patentes
diferencias estilisticas entre la mitad izquierda y derecha.!”

Las tablas del lado de la epistola las estudiamos en el apartado correspondiente a la obra de Martin de Carvajal. Las del
lado del evangelio venian siendo atribuidas a Blas de Ofia, quedando ahora documentadas mediante una escritura en la que el
pintor alude a ellas como pago de la dote de su hija.'”* En la carta de /ibre e quito entre Blas de Ofia y su yerno Francisco de
Aranda, el primero le ha pagado parte de lo que le debe: «vos di ocho mil maravedis que vos libr6 la iglesia de Nuestra Sefiora
del Templo de Pajares que a mi me debian de la mitad del retablo que yo hice para la dicha iglesia».

El documento se redactd en 1542, que nos proporciona una fecha ante quem para datar el retablo, datacion por otra parte
evidente si nos atenemos al estilo de las tablas y al ensamblaje. Tampoco nos permite matizar mucho mas, ya que sabemos
que frecuentemente los pagos se dilataban afios, en menor grado en esta primera mitad de siglo, si lo comparamos con las
décadas que podia llegar a esperar un artista en el Gltimo tercio de la centuria.

El retablo se lee en sentido descendente empezando por el lado del evangelio, quedando al margen del hilo narrativo las
tablas de las calles laterales y la Asuncion de la calle central. Ona se encarg6 de San Juan, la Adoracion de los Magos y la
Huida a Egipto en el primer cuerpo, Santa Barbara, la Anunciacion y la Visitacion en el segundo, y de San Lucas, el Abrazo
ante la Puerta Dorada y el Nacimiento de la Virgen en el Gltimo.

Su estilo concuerda con el del retablo del Hospital Sotelo, con idéntico interés por la naturaleza en los primeros planos y
el paisaje en la lejania, el mismo canon humano y expresivos rostros. No creemos que mediara mucho tiempo entre la
concepcion de una y otra obra. De todos modos, es preciso constatar la menor presencia de la huella de Rafael en Pajares. Sélo
la Virgen de la Huida a Egipto presenta el delicado encanto de las madonnas de Rafael y su escuela, precisamente en una
escena para la que ha utilizado la estampa homoénima de Schongauer. Es la inspiracion en estampas del norte de Europa lo que
predomina en esta obra; vuelve a servirse del maestro de Colmar para la Adoracion de los Magos, y utiliza a Durero para la
Anunciacion, basada en el grabado sobre el mismo tema de la Pequefia Pasion, y la Visitacion, a partir de la estampa que a este
asunto dedic6 Durero en su serie de la Vida de la Virgen, de la que copia la escena principal y paisaje del fondo, aunque varie
los personajes secundarios

Retablo mayor de la parroquia de Santa Maria la Real. La Hiniesta (Zamora)

Debido al pleito que la viuda de Blas de Ofia mantuvo con su yerno, el pintor Francisco de Aranda y con su hija Lucia
de Carvajal, se han puesto de manifiesto las penosas condiciones de vida de los ultimos afios del pintor. Como acabamos de
ver, el litigio confirma ademas la intervencion de Oia en el retablo mayor de Pajares y ofrece una nueva obra que no ha llegado
a nuestros dias, el retablo mayor de La Hiniesta.

El retablo debi6 de contratarse con posterioridad a la boda de su hija Lucia, en 1542. De hecho, por las afirmaciones de
alguno de los testigos, parece incluso que Ofia hizo esta obra con el proposito de sanear el mal estado en el que habia quedado
su economia tras pagar la dote de su hija. Al menos asi se expresa un sobrino de Antonia de Carvajal: «...este testigo oy6 decir
como el dicho Blas de Ofia para pagar la dote habia tomado cierta obra que fue el retablo de la Hiniesta, y como se deshizo del
dinero fue decayendo hasta que vino a gran pobrezax.!”®

De las declaraciones de otros familiares de Antonia parece desprenderse que se inclinan por culpar de la pobreza de los
ultimos afos de Ofia a las deudas contraidas a causa de ese retablo. En este sentido apunta el testimonio de otro sobrino de la
mujer de Ofia, «el dicho Blas de Ona estuvo en el hospital de Sotelo y estitvose como era publico retraido por lo del retablo de
la Hiniesta y por otras deudas».'”®

173 Casaseca Casaseca, 1991, p. 130, habla de la autoria de Ofia y de otro maestro que no especifica. Padron Mérida, 1993, pp. 11-21, se lo atribuye a Lorenzo
de Avila y a Blas de Oiia, mientras que Navarro Talegon, 1995, p. 567 propone a Carvajal y Ofia como autores.

174 A.H.P.Za., Protocolos, leg. 13 a, fol. 77.
175 A. R. Ch. Va,, Pleitos Civiles, Escribania Masas (Fenecidos), caja n® 139-2, s/f. Declaracion de Diego de Carvajal en marzo de 1552.
176 A. R. Ch. Va,, Pleitos Civiles, Escribania Masas (Fenecidos), caja n® 139-2, s/f. Declaracion de Mateo Noguerol en marzo de 1552.
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El texto es poco explicito, pero lo suficiente para percibir que debi6 de surgir algin problema en el pago de la obra, lo
que termind por hundir la situaciéon econémica del pintor. Todavia en 1552 se le debia dinero a su viuda, cincuenta mil
maravedis, segun declara su yerno en el mencionado pleito'”’.

El retablo actual es churrigueresco y vino a sustituir el de Ofia, que atn se cita en la visita de 1621: «el retablo con la
historia de nuestra sefiora de pintura al 6leo, bueno aunque antiguo».'”

En la década de los cincuenta del siglo XVII se registran pagos al pintor zamorano Roque Pérez «por cuenta de la pintura
que hizo en el retablo de la iglesia»!”, «por el dorado del retablo de la capilla mayor» por un total de mil reales.'

Los motivos de tales partidas, el hecho de que no vayan acompafiadas de otras a entallador alguno, ni de pagos por la
hechura de un nuevo retablo, asi como las exiguas cantidades desembolsadas, indica que en tal ocasion se tratd solo de
adecentar el retablo hecho por Ona.

Con la sustitucion por el dieciochesco, no se registran en las cuentas de fabrica pagos por la venta del anterior retablo.
Quiza la iglesia lo conservd, relegado, hasta bien entrado el siglo XIX. En 1880 el historiador Fernandez Duro (1882: 485-
486) vio algin fragmento en casa del escultor zamorano Ramén Alvarez; éste aseguraba que lo habia salvado de la hoguera a
la que lo habian destinado los habitantes de La Hiniesta.

El retablo estaba dedicado a la Virgen de La Hiniesta, una talla roméanica que segun la leyenda habia encontrado el rey
Sancho IV en el transcurso de una caceria. Actualmente la escultura se encuentra en un camarin en medio del altar mayor.
También en el retablo anterior la imagen de la Virgen ocupaba un lugar privilegiado que condicionaria la estructura del retablo.
Esto al menos parece indicar la visita de 1621, en la que el visitador

hallé sobre la custodia del santisimo sacramento en una cabaia a la virgen de la Hiniesta madre de dios y abogada nuestra cuya
imagen estd con devocion y adorno y decentemente cerrada con una reja de yerro pintado.'s!

Las visitas parroquiales efectuadas desde la década de los sesenta del siglo X VI especifican que el sagrario se localizaba
siempre en el medio del retablo. Esto indica que encima de la custodia existia un nicho en el centro del retablo en el que se
habia colocado la venerada imagen resguardada por una reja. Probablemente estaria flaqueada por las tallas del rey Sancho IV
y su esposa, si nos atenemos a la descripcion de los restos que pudo contemplar Fernandez Duro. Las pinturas realizadas por
Ofia se cefiirian a la tradicional narracion de los episodios mas significativos de la vida de la Virgen, alusivos a su infancia y
protagonismo en la vida de Cristo. Quiza alguna de las tablas se dedicara a narrar las especiales circunstancias de la fundacion
del santuario.

Obras atribuidas
San Cristobal. Catedral. Zamora

La frecuente presencia de San Cristobal en los muros de muchas iglesias, debido a la creencia en la proteccion ejercida
contra la muerte subita, se va a abandonando desde el siglo XV,'®? pero no extrafia encontrarlo atn en el primer tercio del siglo
XVI. En el trascoro de la catedral de Zamora existe una representacion del santo que podemos datar en las primeras décadas
del siglo XVI y que fue realizada por Blas de Ofia, como ya resefid Navarro Talegon (1995: 567). Se trataria de una de las
primeras obras del pintor, en la que el sustrato flamenco es mas fuerte. Pese a ello, y como es propio del artista, utiliza sin
dudar el lenguaje clésico para las columnas fingidas que enmarcan la escena. La gran calidad de la obra quiza se deba al

177 A. R. Ch. Va,, Pleitos Civiles, Escribania Masas (Fenecidos), caja n® 139-2, s/f. Declaracion de Mateo Noguerol en marzo de 1552.
178 A H.D.Za., La Hiniesta, Santa Maria la Real Fébrica y Visitas 1. Visita de 1621.

179 A H.D.Za., La Hiniesta, Santa Maria la Real Fabrica y Visitas 1. Cuentas de 1657.

180 A H.D.Za., La Hiniesta, Santa Maria la Real Fabrica y Visitas 1. Cuentas de 1655.

181 A H.D.Za., La Hiniesta, Santa Maria la Real, Fébrica y Visitas I. Visita de 1621.

182 Réau, 1997a, p. 357.
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distinguido lugar al que estaba destinado, pues lo cierto es se percibe un especial cuidado tanto en el exquisito paisaje de fondo
como en los animales bajo las aguas que ocupan el primer plano.

En una escena en la que habitualmente solo se aparecen a san Cristobal y al Nifio sobre su hombro, el pintor se detiene
en la representacion de personajes secundarios, como el ermitafio en segundo plano, mencionado en la Leyenda Dorada, o el
diminuto hombre pescando. Como en otras pinturas de Ofia, la parte menos afortunada de la composicion es la ingenuidad que
manifiesta en la anatomia y el rostro de los personajes, pero son estas limitaciones precisamente las que nos ayudan a identificar
su estilo.

Retablo de San Bernardino de Siena. Iglesia de Santa Maria. Villaesper (Valladolid)

Se trata de un pequeio retablo ultrasemicircular protagonizado por una gran tabla dedicada a San Bernardino de Siena.
Las pinturas que se disponen alrededor de ésta tienen una iconografia variada: a su derecha San Juan Bautista'y San Martin
partiendo su capa; a la izquierda, Nacimiento de San Juan Bautista 'y Batalla de Clavijo. También su calidad es diversa, pero
todas se pueden adscribir al taller de Blas de Ofia. El ensamblaje con balaustres nos indica que no se realizo antes de la cuarta
década de siglo, pero tampoco en fecha mucho mas avanzada. Las mejores pinturas del conjunto son la de San Bernardino y
San Juan Bautista. Esta tltima se encuentra muy deteriorada, pero nos permite apreciar la arquitectura al fondo de la
composicion, en consonancia con las empleadas en el retablo para Hospital Sotelo.

Los tipos humanos tampoco dejan lugar a dudas sobre la paternidad de Ofia, al menos en las tablas citadas. La majestuosa
figura del titular aparece sentada en un sencillo trono bajo palio que marca la profundidad de la estancia; ayudan a su
identificacion las tres mitras que se encuentran a sus pies, en referencia a las sedes episcopales que rechazo. El retablo no se
encuentra in situ, sino depositado en el Arzobispado de Valladolid.'

Retablo de San Agustin y San Jeronimo. Catedral. Zamora

En el vestuario de la sala capitular de la catedral de Zamora se encontraba hasta su reciente traslado al Museo de la
Catedral un retablo datable en la década de los afios cuarenta del siglo X VI, tanto por su ensamblaje como por las dos pinturas
que alberga. Se trata de una sencilla obra de un Unico cuerpo y tres calles separadas por balaustres y cobijadas por un arco de
medio punto rebajado.

La calle central se encuentra presidida por la escultura de Santiago el Mayor, lo cual no es de extrafiar si tenemos en
cuenta que la dependencia en la que se encontro el retablo fue con anterioridad una capilla bajo la advocacion de este santo.!®*
Las calles laterales estan ocupadas por las pinturas de San Jeronimo a la izquierda y San Agustin a la derecha, ambos padres
de la iglesia que se encuentran mirando a la calle central. Las figuras se relacionan con otras obras de Oiia, con sus
caracteristicos rostros entre ingenuos y expresivos. El tratamiento del paisaje es diferente, mas abocetado. Los edificios se
funden con el azul de la atmosfera y son de menor tamafio que en pinturas anteriores. Siendo estas caracteristicas propias de
los paisajes de la escuela de Toro, pensamos que se trata de una de sus ultimas obras, de la década de los cuarenta, cuando la
pintura de Lorenzo de Avila y su escuela est4 influyendo mas alla de Toro y sus alrededores.

La escultura de Santiago ha sido atribuida al escultor Gil de Ronza, fallecido en 1534.'%° Sin embargo, la arquitectura del
retablo nos hace situar la datacion del mismo a la década de los cuarenta, pues antes es impensable un protagonismo semejante
del balaustre como tinico soporte. El evidente desfase entre ensamblaje y talla encuentra posible explicacion si pensamos en
un primitivo retablo tardogotico que desaparecio o bien se desecho al crearse éste pocas décadas después. Pero nos inclinamos
por considerar que, debido a los avatares que ha sufrido a lo largo del tiempo esta zona de la catedral zamorana, nos
encontremos ante dos obras de distinta procedencia que en algiin momento se unieron para lograr este conjunto. Esta hipotesis

183 Pese a que Parrado del Olmo, 2002b, pp. 302-303, afirma que ha desaparecido. Caamafio, 1964a, pp. 103-105 las estimd como obra del Maestro de Pozuelo.
184 Ramos de Castro, 1982, p. 450.
185 Rivera de las Heras, 1998, p. 11y 50.
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se apoya en la ausencia de distintivos jacobeos en el retablo y en la infrecuente asociacion de Santiago con dos padres de la
iglesia.

Santa Ana, la Virgen y el Nifio. Museo Diocesano. Zamora

En la parroquia de San Juan de Puerta Nueva habia una tabla con Santa Ana la Virgen y el Nifio que Heras Hernandez
(1973: 258) dat6 a mediados del siglo XVI. Una reciente restauracion'®® ha permitido liberarla de los groseros repintes y de
este modo atrasar algo su cronologia y vincularla a Blas de Ofia,'®” una atribucion plausible si la comparamos con la obra
documentada de este pintor. Por ejemplo, el rostro de la Virgen es el mismo que el Nuestra Seflora de la Consolacion del
retablo para el hospital Sotelo. Sin embargo,

'-'.':I-’;?.'* i - H‘" j o 5
Figura 61. Blas de Ofia. Retablo de San Bernardino de Siena. Iglesia  Figura 62. Blas de Ofia. San Cristobal. Catedral de Zamora
de Santa Maria. Villaesper (Valladolid)

- ey i i L
™ o

186 Realizada en el taller de restauracion diocesano bajo la direccion de Miguel Garcia Garcia y Bernardo Medina, a quien agradezco la atencion prestada y
toda la informacion que amablemente me proporciono.

187 Rivera de las Heras, 2012, p. 63, ficha n° 47. N° de inventario [1C-9-275-018-0043-000.
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El tratamiento del paisaje es diferente al de otras obras documentadas, puede que se
trate de una evolucion, fruto de la influencia de la escuela de Toro y por ello hay que
situarla ya en la década de 1540. El tema de las tres generaciones, tratado de este modo
sin personajes secundarios, no solia formar parte de un ciclo narrativo mas amplio, sino
que es habitual en pinturas destinadas a pequefios retablos para alguna capilla particular,
hipotesis factible si tenemos en cuenta ademas sus medidas, -98x63,5 cm.-

Figura 63. Blas de Ofia. Retablo de San Agustin y San Jeronimo (detalle).
Catedral de Zamora.

Figura 64. Blas de Ona. Santa Ana, la Virgen y el Nifio. Museo Diocesano.  Figura 65. Blas de Ofia. Huida a Egipto (detalle). Retablo mayor de Santa
Zamora. Maria del Templo. Pajares de la Lampreana. Zamora.
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2.3.2. MARTIN DE CARVAJAL (DOCUMENTADO ENTRE 1529 Y 1546)

Los documentos que hemos conservado de Martin de Carvajal lo sitian tempranamente como vecino de Toro y mas
tarde de Zamora. Antes de su llegada a tierras zamoranas ignoramos su procedencia, pero su estilo indica una formacién
toledana, o cuanto menos abulense.'®® Durante su estancia toresana aparece relacionado con Lorenzo de Avila. Ambos se
declaran vecinos de Toro en 1530, pero Carvajal residiria en esta ciudad al menos desde 1529, ya que en ese afio recibe una
suma de dinero como pago del retablo de la iglesia del convento de San Francisco.!® En este y en el retablo mayor de
Villavendimio -ambos desaparecidos- colabord con Avila, repartiéndose la obra contratada a la mitad. Es por ello que podemos
clasificar a Carvajal como un pintor de pincel, y no como un ayudante subsidiario dentro del taller de Lorenzo de Avila.
Probablemente mantuvieron un contrato de compaiia que se rompe hacia 1532. Es importante subrayar que una vez que
desaparece Carvajal del entorno de Lorenzo de Avila, es cuando empieza a aparecer en los documentos Juan de Borgoiia II.

Cuando Carvajal acude a Toro en 1534, en calidad de tasador del retablo que hizo Lorenzo de Avila para el Hospital del
Obispo, afirma ya que es vecino de Zamora. En esta ciudad residira hasta su muerte, acaecida con posterioridad a 1545, fecha
de la ultima escritura que otorga. Las escasas noticias de esos afios no arrojan datos artisticos, ni tampoco informan mucho
acerca de su vida. En enero de 1532, al prometer 3.000 maravedis al futuro marido de su criada, se denomina estante al presente
en la ciudad de Toro,' lo que hace suponer que ya se encontraria instalado en Zamora. En junio de1538 varios entalladores
zamoranos actuaron como fiadores del entallador Gaspar Ntiiez en el contrato para hacer la talla del retablo mayor de San
Salvador de Abezames; pocos dias después se suma a esta fianza Martin de Carvajal,'' gesto que esté indicando su integracion
en el medio artistico zamorano.

Pocas noticias mas proporcionan los protocolos notariales. En 1543 acude como fiador por el espadero Pedro de Loaces
y €l bordador Antonio de Ovalle como receptores de los diezmos que la catedral cobraba de Villaralbo.'*? En 1544 llega a un
acuerdo de conciliacion con Cristobal Gutiérrez de Benavides, de quien era curador.!®® La lectura del prolijo acuerdo desvela
valiosa informacion sobre Carvajal y el medio artistico zamorano. El tal Cristobal Gutiérrez de Benavides resulta ser uno de
los pintores zamoranos més importantes de la segunda mitad de siglo,'** que inici6 su formacion con Martin de Carvajal. Tras
el acuerdo de conciliacion con este, siguid su aprendizaje con Francisco Gutiérrez, su «padre natural».'®® De este modo, aunque
las relaciones entre Carvajal y Gutiérrez no acabaron cordialmente, interesa destacar los lazos que se pueden establecer entre
la pintura toresana y la de Zamora gracias a esta relacion. Francisco Gutiérrez se titula como pintor, aunque en realidad debio
de ejercer mas bien como dorador, si tenemos en cuenta que fue a él a quien subcontrataron Avila y Carvajal el dorado del
retablo mayor de San Miguel de Villavendimio en 1530. Esta relacion previa entre Carvajal y el padre de Cristobal contribuye
a explicar que el primero ejerciera afios después como curador del muchacho

Un aio después, en 1545, vende a otro vecino de Zamora «unas casas medio derruidas que yo he y tengo en esta dicha
ciudad a la juderia vieja».!°° Bajo ese nombre se conocia a una zona situada entre las colaciones de San Cebrian y San Simén.'*’
San Cebrian era ademas la parroquia de la mayoria de los pintores zamoranos. Sin embargo, éstas no eran las casas en las que
vivia el artista; asi lo indican por otra parte su estado ruinoso y el precio de venta -veinte ducados-. Carvajal vivia en la raa de
la Carcava, perteneciente a la colacion de San Juan de Puerta Nueva, tal y como se indica en el acuerdo con Cristobal Gutiérrez.
Ya en 1534 se le cita como morador de la misma calle'*®, por lo que vivio en estas casas desde el inicio de su establecimiento

188 Sin citar las fuentes consultadas, Casaseca Casaseca, 1991, p. 126, afirma que trabajé junto a Lorenzo de Avila en el retablo mayor de la catedral de Avila.
189 A H.P.Za., Protocolos, leg. 3069, fol. 135.

190 Navarro Talegon, 1984, p. 351.

191 Pérez Martin, 2015, pp. 162-163.

192 A H.P.Za., Protocolos, leg. 55, fols. 115-117.

193 Navarro Talegon, 1984, p. 349. A.H.P.Za., Protocolos, leg. 70, fols 150-153.

194 Aunque no conservemos obra suya.

195 A H.P.Za., Protocolos, leg. 70, fols 150-153.

196 A H.P.Za., prot. 57, fols. 380-382.

197 Garcia Casar, 1992. Se denominaba asi en contraposicion a la “juderfa nueva”, ubicada desde el siglo XIV en la colacién de San Antolin.
198 A H.P.Za., Protocolos, leg. 21, fols. 260-261.
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en Zamora hasta su muerte. Esta debié de acaecer poco después de 1546, afio en el que aparece como testigo de un bautizo en

la parroquia de San Bartolomé.'”

La parquedad documental impide que contemos con alguna clave biografica mas, salvo el nombre de su mujer. Sabemos
de ella gracias al testamento de la viuda del entallador Diego de Ronza, realizado en 1556. En €l se le demanda a Maria de
Ledn, «mujer que fue de Martin de Carvajal, pintor», cierto dinero de una custodia y retablo que el entallador habia hecho para
Martin de Carvajal.*® Lamentablemente, el testamento no informa del lugar para el que fueron hechas las obras, pero al menos
permite saber de la colaboracion entre el escultor y nuestro pintor.

Por tltimo, hemos de subrayar que en el tercio central de siglo trabajan en Zamora una serie de pintores apellidados
Carvajal cuyas relaciones entre si desconocemos. Es razonable pensar que tuvieran alianzas familiares con nuestro pintor,
aunque la tnica vinculacion hallada es la firma de Martin de Carvajal en la carta de dote otorgada por la viuda del pintor Diego
de Carvajal a una criada.?®! De momento se han de descartar los lazos de parentesco con la familia de la mujer de Blas de Ofia,
llamada Antonia Carvajal. Gracias al pleito mantenido por esta en 1552 sabemos que era natural de Zamora, asi como sus
padres; entre los familiares que declaran en el pleito -hermanos y sobrinos, principalmente-, ninguno de ellos expresa dedicarse
a la pintura.

En cuanto a su estilo, los retablos de Villavendimio y del convento de San Francisco de Toro, Gnicas obras documentadas
del pintor, han desaparecido. Sin embargo, existen cierto nimero de retablos en la provincia con una gran coherencia de estilo,
afin al practicado por Juan de Borgoiia en Toledo en las tres primeras décadas de la centuria. Estos retablos no se pueden
atribuir a Lorenzo de Avila, ya que su estilo en esas fechas esta claramente identificado y documentado.

Por tanto, por una parte, contamos con un pintor vinculado a Lorenzo de Avila desde finales de la década de los veinte e
inicio de la siguiente, del cual no quedan obras, y por otra, tenemos un conjunto de obras sin documentar, pero bien
identificadas estilisticamente, que fueron hechas por un mismo artista, distinto de Lorenzo de Avila y que han de datarse en
esas mismas fechas. La union de ese conjunto de obras al nombre de Martin de Carvajal es una hipotesis de trabajo aceptable,
ya que las coordenadas biograficas del pintor y el estilo de este corpus coherente concuerdan adecuadamente, pese a no existir
de momento constatacién documental.>*?

Este estilo uniforme al que nos referimos se traduce en el uso de un mismo tipo humano a lo largo de todas las obras, de
rostros redondeados, repetitivos y poco expresivos, muy vinculados a la pintura toledana del primer tercio de siglo. En las
pinturas de su etapa toresana hay un mayor protagonismo del paisaje. Lo mas probable es que en estas obras fuera Lorenzo de
Avila quien se encargara de los «lexos», pues una vez establecido en Zamora se operan cambios. Las figuras se vuelven mas
monumentales, ocupando casi por completo el primer plano de la composicion, que deja entrever apenas el fondo, ocupado
por montafias plomizas, pero casi siempre sin ciudades en la lejania. Si la escena se desarrolla en un interior, la concepcion
espacial es ingenua, los personajes son de mayor tamafio respecto a la arquitectura que les cobija que en la obra de Avila y su
escuela, y al contrario que éstos, prescinde de mostrarnos el exterior. La arquitectura picta es clasica; a veces, como en Belver
de los Montes, con grutescos decorando sus frentes. Su tratamiento de la naturaleza se centra mas en un detallismo de raigambre
flamenca; en este sentido, gusta de representar pormenorizadamente las especies vegetales situadas en un primer plano. Este
preciosismo también se trasluce en el tratamiento de las joyas y de las telas; en éstas destacan frecuentemente los brocados y
el acabado aterciopelado. El apego a las formas flamencas también se percibe en el tratamiento poco jugoso del color y en el
modo en el que trata los ropajes, pues prefiere los pliegues duros y angulosos, con mucho vuelo. Son pinturas con un perfecto
acabado, de una gran calidad, usa colores quattrocentistas, a veces con acabado tornasolado en algunos detalles de la ropa.
Donde mas emparenta con Lorenzo de Avila es en la aplicacion de las mismas soluciones compositivas para unos determinados
temas, lo que se debera al uso de grabados comunes y sobre todo a la vinculacion con el pintor Juan de Borgoia de Toledo.

Podemos situarlo, por tanto, en la generacion que se encuentra a mitad de camino entre la pintura hispanoflamenca, de la
que se desliga por completo, y la impronta del rafaelismo y del manierismo berruguetesco, atn por llegar. Pese a lo avanzado
de la fecha en la que hubieron de realizarse los retablos conservados -entre 1529 y 1545, como fecha mas tardia-, €1 permanecio

199 A H.D.Za., Zamora, San Bartolomé. Bautizos, I, 3 de junio de 1546.
200 A H.P.Za., Protocolos, leg. 132, fols. 116-117.

201 A\ H.P.Za., Protocolos, leg. 22, fol. 113, 10 de enero de 1535.

202 De la misma opinion es Navarro Talegon, 1995, pp. 566-567.
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fiel a la pintura toledana de primer tercio de siglo. Su obra esta en consonancia con lo que estan haciendo en ese territorio Juan
de Borgofia y sus colaboradores, como los hermanos Ifiigo y Antonio de Comontes.

Las primeras obras de su produccion son aquéllas que pertenecen a Toro y sus alrededores, Asi, los retablos mayores de
Villardiga, San Esteban de Pinilla de Toro, Belver de los Montes o Villardondiego, asi como la Oracion en el Huerto y la
Lamentacion, ambas en Toro, la primera en el convento de las Mercedarias y la segunda en el de las premostratenses -Santa
Sofia-. Seguramente para otro templo o convento toresano se hicieron otras pinturas que hoy estan en colecciones particulares
0 en comercio, como el Santiago Apodstol que fue parte de una predela o las cinco tablas que hemos agrupado en razéon de sus
medidas similares. A estas se afiaden las dos desaparecidas del toresano convento de San Francisco y de Villavendimio, en
las que colaboré con Lorenzo de Avila, y esta colaboracion también es patente en algunas de las tablas que acabamos de
resefiar.

En cambio, los retablos situados en el norte de la provincia o mas vinculados al &mbito de influencia de la ciudad de
Zamora, los haria una vez establecido en esa localidad a partir de 1532. Seria el caso de la mitad del retablo de Pajares de la
Lampreana, donde se repartio el trabajo con el zamorano Blas de Ona, el de San Agustin del Pozo, donde también dividio la
tarea con otro pintor, en este caso del ambito leonés, los restos de un posible retablo para la desaparecida parroquia de San
Juan en Villaféfila, o las dos tablas que han llegado del antiguo retablo de Gallegos del Rio, ya en zona alistana.

En ambas etapas se mantienen los tipos humanos, més simples y esquematicos que los de Lorenzo de Avila, y con las
caracteristicas ya resefladas, pero varia el tratamiento compositivo y el interés mostrado hacia el paisaje.

Obras atribuidas®®
Santiago Apostol. Coleccion privada

El arco carpanel que atrae la atencion en esta tabla, procedente sin duda de una predela, es una reminiscencia de la etapa
anterior en la que era tan frecuente su uso. La calidez de los tonos empleados en €l potencia el contraste con la sensacion de
lejania que pretende transmitir el paisaje en tonos frios. En €1, hay que destacar estos y otros recursos empleados porque sitfian
inequivocamente la tabla como efectuada en los talleres toresanos. El tipo de rostro, con una excesiva rigidez goticista, y el
hecho de que el paisaje sea mucho més sumario que los de Lorenzo de Avila, lleva a situar la tabla en el catilogo de Martin de
Carvajal a su llegada a Toro en los ultimos afios de la década de 1520.

Retablo mayor. Iglesia de San Nicolds. Castroverde de Campos (Zamora)

La iglesia de San Nicolds en Castroverde de Campos se derrumbd en 1969; como consecuencia se desmonto su retablo
mayor, que ha sido restaurado en 2013 y actualmente se encuentra expuesto en la iglesia de Santa Maria del Rio de la misma
localidad. En el plano escultdrico, el retablo esta sobradamente estudiado gracias a la labor de Alonso Cortés, quien localizo
un pleito por diferencias en el pago entre la iglesia y Jacques Bernal, uno de los escultores que lo labraron.?** Mas
recientemente, Cuesta Salado (2011: 26-42) ha profundizado en su estudio formal, tratando de delimitar el trabajo de Bernal y
de los dos otros entalladores que participaron en la obra, Tomas Mitata y Benito Elias.

De la documentacion incluida en el litigio se desprende que el retablo fue contratado en 1526, acordandose dieciséis
meses para su ejecucion, pero un afio después de sobrepasar esa fecha, en julio de 1528, atin no se habia terminado. Superado
casi otro afio, en mayo de 1529, se tasa, y ese mismo dia se concierta su ampliacién. Son especialmente relevantes estos dos

203 En Fiz Fuertes, 2003a, pp. 130-143, se analizo la vida y obra de este artista. atribuyéndosele total o parcialmente los retablos mayores de las siguientes
localidades: Villardondiego, Villardiga, Pajares de la Lampreana, Belver de los Montes, Gallegos del Rio y San Agustin del Pozo. En este tiempo se ha
incrementado brevemente la documentacion sobre el pintor, pero, sobre todo, una vez delimitado su estilo de una manera mas clara, se pueden vincular nuevas
tablas a su produccion, que son las que aqui se analizaran, junto con las nuevas informaciones relevantes sobre obras ya atribuidas, como en el caso del retablo
mayor del templo de Villardondiego.

204 Alonso Cortés, 1922, p. 16-23.
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datos de tasacion y ampliacion, pues es cuando se menciona la existencia de unas «ystorias», término empleado para referirse
a las escenas narrativas. En la tasacion se indica que se «tiene necesidad de anadir en el «quatro ystorias y una caja en el medio
sobre las otras ystorias».” Hay que decir que el contrato inicial de 1526 no habia mencion a las «ystorias», especificandose
solamente la iconografia de las tallas que habian de ir en el banco y en la calle central *® La calle central discurria por encima
de la custodia con las siguientes tallas: San Nicolas en el primer cuerpo, la Asuncion de la Virgen en el segundo y un Calvario
en el atico.

A partir de estos datos se puede deducir que, como la anchura del retablo no variaba en todo su trazado, todos los cuerpos
estaban constituidos de la misma manera, con cuatro tablas, dos a cada lado de la calla central. Tras la ampliacion del retablo,
esta distribucion da un total de doce historias coronadas por el Calvario en el atico. Esta articulacion es sobradamente conocida
gracias a antiguas fotografias y al montaje actual, pero interesa subrayarlo porque tanto en las fotos como en la actualidad, solo
contemplamos diez tablas en vez de las doce iniciales;?*” ello explica las lagunas iconograficas en las que nos detendremos

luego.

El contrato original de 1526 esta redactado de manera tan ambigua que la falta de mencion de las pinturas puede significar
bien que la iglesia hizo un concierto especifico con unos pintores, bien que Bernal y sus colegas subcontrataron estas labores,
y del precio establecido para la hechura del retablo habria que descontar el pago a los pintores. El monto total en que se
concierta la obra -65.000 maravedis-, es exiguo si ademds habia de comprender el pago de dorado y pintura. Pero, por otra
parte, al ampliar el retablo en 1529 se pide que se hagan otras historias «sobre las ystorias que tiene e vos hezeisteisy», lo que
se puede interpretar como que es responsabilidad del escultor encontrar -y pagar- quién las haga, pero sobre todo nos indica
que ya hay en ese momento ocho historias hechas.

En cualquier caso, lo mas novedoso de la reciente restauracion ha sido desvelar la calidad de estas pinturas, muy
deterioradas ya antes de la ruina de la iglesia, y tal circunstancia ha permitido un analisis formal mas profundo de las mismas,
que indica que en ellas actuaron dos talleres de muy diferente sensibilidad. Su intervencion fue consecutiva, y se puede poner
en relacion con sendas etapas de ejecucion del conjunto.

Dos de estas pinturas glosan dos episodios de la vida del santo titular: San Nicolas apareciéndose en suerios al emperador
Constantino 'y San Nicolas arroja unas bolsas con oro a unas doncellas pobres. Cuatro se dedican a la infancia de Cristo:
Adoracion de los Magos, Huida a Egipto, Presentacion en el templo, Jesus entre los doctores, y las otras cuatro restantes a
relatar los episodios mas relevantes de su Pasion: Camino del Calvario, Descendimiento, Entierro y Resurreccion. Estas
ultimas irian en el cuerpo superior, flanqueando a la Piedad, sobre la cual estaria el Calvario, en el atico. Las del cuerpo
intermedio acompafiarian la escultura de la Asuncion, mientras que inmediatamente encima del banco, donde se encontraba la

estatua del titular, se encontrarian los dos pasajes de su vida**®.

Por lo que respecta a las dos tablas que faltan del conjunto original y que se ubicarian en el primer cuerpo, pudieron estar
dedicadas a completar la narracion de la infancia de Jesus, pues es extrafio que en este relato se inicie con la Adoracion de los
Magos, como aqui sucede. Otra hipdtesis a considerar es que todo el cuerpo inferior desarrollara la historia de San Nicolas,
pero parece mas factible la primera opcion al ser inusual que en la infancia de Jesus no se hayan incluido la Anunciacion y la
Natividad. Ademas, la mayoria de los retablos mayores de Tierra de Campos, salvo que se trate de iglesias bajo la advocacion
de Nuestra Seriora o El Salvador, no desarrollan excesivamente la historia del titular del templo, sino que los pocos pasajes -
a veces ninguno- que la integran aparecen como un excursus, interrumpiendo brevemente la l6gica narrativa del conjunto.

Como deciamos, pese a la ausencia de documentacion en lo pictorico, es palpable la intervencion de dos artistas muy
diferentes. Uno de ellos seria Cristobal de Colmenares,?” pintor que trabaja en la didcesis de Ledn con estilo deudor de Alonso
Berruguete, sobre todo por el dramatismo que intenta insuflar a través de una iluminacion tenebrista, asi como un tratamiento
de la profundidad poco elaborado. Se detecta su estilo con claridad en las dos tablas dedicadas a la vida de San Nicolas y en la
Resurrecion y el Camino del Calvario. Las otras dos que relatan la Pasion de Cristo, Descendimiento y Santo Entierro,

205 Cuesta Salado, 2011, p. 28.

206 Cuesta Salado, 2011, p. 26.

207 Cuesta Salado, 2011, p. 93, cree que se perdieron en la reforma que se hizo en el siglo XVIIL
208 E] montaje actual respeta esta organizacion salvo en la calle central.

209 Como ya supo ver Cuesta Salado. (2011: 38). Para un andlisis de la obra de Cristobal de Colmenares, véase Fiz Fuertes, 2002c.
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comparten algunas de sus caracteristicas, como el tipo de luz crepuscular y en general toda la gama cromatica empleada, pero las
figuras y el paisaje, sobre todo en el Descendimiento, tienen que ver con la Escuela de Toro.

También en relacion con los talleres toresanos estan las cuatro tablas dedicadas a la infancia de Jesus. No llegan a la
calidad de Lorenzo de Avila en obras coetineas, aunque es innegable su huella en las vistas en la lejania, con sus
caracteristicas nubes y montaias azuladas, pero su tratamiento es mas esquematico, asi como el color, mas duro y los rostros,
mas redondeados y simples, por lo que pensamos que se trata de una colaboracion entre Lorenzo de Avila y Martin de
Carvajal, quienes en los ultimos afios de la década de 1520 trabajaban conjuntamente.

Asi pues, nuestra hip6tesis es la siguiente: en este retablo participaron al unisono en un primer momento, hacia 1527-
1528 Avila y Carvajal, ejecutando las ocho «ystorias» citadas como ya hechas en mayo de 1529. Seis de ellas estarian
dedicadas a la infancia de Cristo, de las que se conservan las cuatro ya mencionadas, mas las otras dos de la Pasion en las
que se detecta su estilo, y que debieron de dejar sin terminar, quiza por los problemas que tenia la iglesia para pagar, como
se ve en el pleito que interpuso Bernal por esta razon.

La adicion de un nuevo cuerpo en 1529 supuso la reorganizacion narrativa del retablo y es ahi cuando entraria en juego
el taller de Cristobal de Colmenares. El se encargaria de realizar las cuatro historias requeridas en el segundo contrato. No
es casual que sean precisamente cuatro el nimero de pinturas en las que no se percibe huella alguna del estilo toresano: las
dos escenas del santo titular mas las otras dos en las que se representan pasajes de la Pasion de Cristo, Via Crucis y
Resurreccion. Ademas, debid de retocar o acabar las de la etapa anterior, de ahi su huella en la Adoracion de los Magos,
Descendimiento 'y Entierro pese a que el esquema general responde a los modelos empleados por Avila y Carvajal en la
tercera década de siglo.

Retablo mayor. Iglesia de San Esteban. Pinilla de Toro

La iglesia de San Esteban se encuentra actualmente en un estado ruinoso. Las tablas que formaron parte de su retablo
mayor se recortaron para adaptarlas en el siglo XVIII a un nuevo retablo mayor de gusto rococo. Restauradas en la década
de 1980, desde entonces se encuentran en el Museo del Real Monasterio de Sancti Spiritus.

A estas pinturas (Natividad, Oracion en el Huerto, Calvario, Lapidacion, Milagro de las reliquias de San Esteban,
San Juan Bautista 'y San Juan Evangelista) habria que afiadir dos mas del mismo estilo que se encontraban en sendos aticos
de dos retablos laterales barrocos: Ascensién y Lamentacién®'® pero que ya no se conservan. En total suman nueve tablas,
dos de ellas (los Santos Juanes, por su representacion s6lo de medio cuerpo) pertenecientes al banco.

Parece un nimero insuficiente para constituir un retablo mayor del siglo XVI, sobre todo teniendo en cuenta las
dimensiones de la cabecera del templo. Pensamos que al menos falta la mitad de las tablas que formaron parte del mueble
original. Dado que hemos conservado dos escenas de la vida del Protomartir, y conocemos cinco relativas a la vida de
Cristo, el retablo tendria una iconografia similar al retablo de San Esteban de Fuentelcarnero. Es evidente la utilizacion en
ambos retablos de la misma fuente para la escena del Milagro postumo. Teniendo en cuenta ademas que entre uno y otro
median pocos afios, compartirian una distribucién parecida: un banco con apostolado, seguido de tres o cuatro cuerpos que
desarrollarian los hechos mas relevantes de la vida San Esteban y escenas de la Infancia y Pasion de Cristo y quiza coronado
en el atico con el Calvario que conservamos. La calle mayor se reservaria para la imagen de bulto del titular del templo.?!!

Las pinturas han venido siendo atribuidas a la escuela toresana con diferentes apreciaciones entre unos estudiosos y
otros.?'? A Gémez-Moreno (1927: 341), las tablas le parecieron «como del maestro de Toro», apuntando que unas son
mejores que otras. El estilo de la mayor parte de ellas, o al menos de las que nos han llegado, concuerdan con el que
asignamos a Martin de Carvajal. Solo en el San Juan Evangelista y en el Milagro de las reliquias de San Esteban es segura

210 Navarro Talegon, 1980, p. 365.

211 La custodia original de este retablo fue sustituida en 1590 por la realizada por Juan Ducete entre 1588 y 1590. A.H.D.Za, San Martin. Libro de Fébrica y
Visitas I, Cuentas de 1588 a 1590. Por la descripcion de Navarro Talegon, 1980, p. 365, dicha custodia ain se encontraba in situ en 1980.

212 Navarro Talegon, 1980, p. 364, se las adscribe tinicamente a Lorenzo de Avila,

Casaseca Casaseca, 1991, p. 128, opina en cambio que se deben a Juan de Borgoia II. En Fiz Fuertes, 2003a, p. 77, se incluyen estas pinturas entre la temprana
produccion de Lorenzo de Avila.
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la autorfa de Lorenzo de Avila. En el resto se percibe un menor dominio del modelado, asi como el uso de pliegues muy
quebrados que no son propios de Avila.

Los rostros son los mismos que luego veremos empleados en retablos posteriores como, por ejemplo, el de Maria en
la Natividad, similar al empleado para la escena de la Anunciacion en Villardiga, o al de Santa Lucia en Belver de los
Montes.

La relacion con modelos toledanos es evidente: la Natividad adopta un esquema muy similar al empleado por Borgofia
y sus discipulos en varios de sus retablos, como el procedente de Carboneras (Cuenca) hoy en Museo Diocesano de la
Catedral de Cuenca. Nuestro pintor seguira este modelo en otros retablos posteriores. El Calvario comparte simplicidad
formal y disposicion de las figuras con la tabla atribuida a Francisco de Comontes.?!* Pinilla de Toro se encuentra dentro
del ambito de influencia de Toro. Esta circunstancia, unida al estilo de las tablas, asi como la colaboracién entre Avila y
Carvajal, nos lleva a pensar que estamos ante una obra realizada a principios de la década de 1530.

Oracion en el huerto. Convento de la Purisima Concepcion y San Cayetano (M.M. Mercedarias). Toro

Las medidas de esta tabla indican que seguramente procede de un antiguo retablo. Navarro Talegon (1995: 565), que
se las atribuye a Lorenzo de Avila, afirma que procede de la iglesia de San Juan de los Gascos, derruida en el siglo XIX y
muy cercana al Convento de las Mercedarias. Saltan a la vista las relaciones con la pintura del mismo tema para San Esteban
de Pinilla de Toro, pero la supera por la inclusion del paisaje en la lejania, de factura muy superior al resto de la tabla, y por
ello se debe atribuir a Lorenzo de Avila, tratindose de unos de sus ejemplos tempranos més logrados de su primera etapa
en Toro. Partiendo de la idea de que estas visiones paisajisticas raramente estan basadas en la observacion del entorno que
les rodea, sino que responden a un arquetipo, divisamos una ciudad en la que destaca un edificio con una ctipula gallonada
muy similar a la de la Colegiata. Por otra parte, el empleo de edificios de planta central es comun en las evocaciones de la
ciudad de Jerusalén, quiza, a través del exotismo de la cipula de la colegiata, se esté aludiendo al remate bulboso del templo
de Salomon.?'

Como notas distintivas de Carvajal, se percibe la abundancia de plegados en la tinica de Cristo. Son pliegues duros,
de estirpe flamenca, algo que también se aprecia en el exagerado vuelo de la vestimenta del angel. Es otra obra fechable al
inicio de la cuarta década de siglo.

213 Mateo Goémez, 2004, p. 136.

214 Ramirez Dominguez, 1988, p. 157. El autor habla de uso «hibrido», en la pintura flamenca, alejado de las verdaderas formas arquitectonicas «como pretexto
para ejercicios que muestren la inventiva del artista».
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Figura 68. Lorenzo de Avila y Martin de Carvajal. Huida a Egipto. Retablo ~ Figura 69. Lorenzo de Avila y Martin de Carvajal. Jesiis entre los doctores.
de San Nicolas. Castroverde de Campos (Zamora) Retablo de San Nicolas. Castroverde de Campos (Zamora)

Figura 70. Martin de Carvajal. Natividad (detalle). Antiguo retablo mayor Figura 71. Martin de Carvajal. Lapidacion de San Esteban (detalle).
de San Esteban. Pinilla de Toro (Zamora) Antiguo retablo mayor de San Esteban. Pinilla de Toro (Zamora)
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Figura 72. 