El retablo de Castrogonzalo

RAFAEL GONZALEZ RODRIGUEZ*

Este retablo, actualmente situado en el muro occidental de la iglesia de San
Miguel, es sin duda el principal tesoro artistico que tiene Castrogonzalo. Sin
embargo, su emplazamiento original estuvo en el frontal del altar de la iglesia de
Santo Tomds, lugar en el que permanecié hasta que en 1983, como consecuencia
del estado ruinoso que presentaba el templo, fue trasladado a su actual ubicacién.
Hacia 19835 entré en uso la iglesia de San Miguel (utilizada hasta entonces como
panera) que ha asumido todas las funciones de esta parroquia, incluso ha tomado
su propic nombre. El abandono y el consiguiente proceso de deterioro de Santo
Tomds continuaron durante los afios siguientes, hasta que en marzo de 1992 se
tom¢ la desafortunada decision de derribarla definitivamente.

El estudio de este retablo se presenta complejo debido a las caracteristicas
concretas de la obra y a la existencia de datos que nos indican que al menos fue-
ron dos sus autores. La obra responde, en términos generales, a modelos simila-
res correspondientes al siglo XVI que encontramos en numerosas iglesias caste-
Hanas. Estd presidido por una talla de Santo Tomds Apdstol, que daba nombre a
la iglesia derruida, y otra de San Juan Bautista. El retablo tiene, ademads, 22
pequefias imédgenes de madera policromada, que parecen pertenecer a la época en
1a que se realiz6 todo el conjunto. Pero 1o mds destacable desde el punto de vista
artfstico, son las 13 tablas policromadas que representan escenas diversas de la
vida de la Virgen y de Cristo. Los temas, correspondientes a la mds pura tradi-
cién cristiana, se inspiran tanto en textos del Nuevo Testamento, como en los lla-
mados Evangelios Apocrifos.

En 1983 con el apoyo financiero de la Junta de Castilla y Ledén y la Caja de
Ahorros Provincial de Zamora se acometié la restauracién de las tablas. Los tra-
bajos de limpieza y restauracién se desarrollaron durante mds de dos afios.
Lamentablemente las tallas de madera no fueron restauradas por falta de presu-
puesto y en la actualidad presentan signos evidentes de deterioro.

No existe ningdn estudio monogréfico sobre esta obra, y las referencias al
retablo en obras mds generales son escasas y poco significativas. Gémez Moreno
es el primer autor que realiza un breve comentario del retablo en su Catdlogo
Monumental de la Provincia de Zamora, considerdndolo de caracteristicas simila-

# 1. B. Vaguada de la Palma (Salamanca).
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res al que se encuentra en Villanueva del Campo. Refiriéndose a sus rasgos esti-
listicos seflala que los trece tableros de este retablo, iguales entre si, interpretan
escenas de las mds repetidas, con un estilo rafaelesco dificil de referir a tipo
conocido, pero son de lo mejor en su género, con figuras bellisimas y simpdticas,
gran correccion 'y buen gusto. Datardn de hacia 1550!.

1. CARACTERISTICAS FORMALES DEL RETABLO

La estructura de esta obra es similar a la de la mayorfa de los retablos caste-
llanos del siglo XVI. Tiene un cuerpo bajo que recibe el nombre de banco o pre-
dela, ocupado por encasamientos y pedestales, con pequefias imdgenes de evange-
listas, y doctores de la Iglesia. En esta parte del retablo hay que destacar la
decoracidn pictérica que existe en los fondos dorados de estos encasamientos ya
que son de cardcter alegdrico e incluyen temas sorprendentes para una obra sacra,
con la aparicién de desnudos, centauros y otros motivos mitolégicos que no pare-
cen tener relacién alguna con el resto de la obra. La decoracién escultérica de los
pedestales también presenta estos mismos temas y caracteristicas.

Verticalmente se distribuye en una calle central y cuatro laterales. En los
extremos hay dos estrechas entrecalles, con pequefios recuadros con imégenes de
apostoles, Padres de la Iglesia y otros santos. En total hay 22 de estas figuras poli-
cromadas talladas en madera que a decir de Gémez Moreno no tienen un especial
mérito artistico y parecen responder, en su mayoria, a modelos italianos?. Hori-
zontalmente se distinguen tres cuerpos o pisos, iguales unos a otros, adornados
con columnas abalaustradas.

Existe un dltimo piso conocido como dtico en el que existié una tabla, cuyo
paradero desconocemos, de la que se hablard m4s adelante. Este dltimo recuadro
presenta una estructura diferente al resto de la obra por lo que cabe la posibilidad
de que sea posterior. Presiden todo el conjunto las dos imdgenes, ya citadas, de
Santo Tomés Apéstol y San Juan Evangelista. El sagrario, situado en la parte infe-
rior, estaba profusamente decorado con relieves. Lamentablemente falta la puerta
que hasta hace pocos afios lo tapaba; el hueco actualmente est4 ocupado por una
pequeiia talla.

La distribucién iconografica de este retablo obedece, en lineas generales, a
una concepcion temdtica por ciclos, muy comiin en la mayoria de obras coeténeas
conocidas. Sin embargo, el orden actual en el que estdn colocadas las tablas puede
dar lugar a diferentes interpretaciones, lo que hace dificil establecer un nexo de
unién racional en su desarrollo temético, al menos en algunas de las pinturas. Es
probable que la configuracién actual del retablo no sea la original, aunque tam-
bién es posible que las vicisitudes por las que pasé la obra durante su realizacién
tuvieran como resultado su actual ordenacién.

Como ya hemos indicado, las pinturas estdn distribuidas en cinco calles ver-
ticales y tres cuerpos horizontales. En total se conservan trece tablas policromadas

' GoMEz MORENO, Catdlogo Monumental de Espafia. Provincia de Zamora, Madrid,
1927, p. 339.

% Ibid., p. 339. Estas tallas necesitan una urgente restauracién ya que tanto la madera,
como la policromia que las cubre se encuentran en un lamentable estado de conservacion.
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pintadas al dleo, de dimensiones idénticas. Cada cuerpo reproduce, en teorfa, un
ciclo temdtico muy concreto. El primero es el mas claro ya que tiene por tema
principal aspectos diversos de la vida de la Virgen Maria hasta el momento del
nacimiento de Cristo. El segundo reproduce en sus dos primeras tablas, segiin la
numeracién que hemos adoptado, episodios de la infancia de Jesds. Sin embargo,
las tablas siete y ocho que tienen por tema Pentecostés y La imposicion de la
casulla a San Illdefonso, no encajan en el desarrollo temdtico, a no ser que el nexo
de unién sea la figura de la Virgen, que aparecen en todas las pinturas de este
piso. La tabla siete, si seguimos un orden estrictamente cronolégico, tendria que
estar situada en el piso superior. Por tltimo, el cuerpo tercero se centra en temas
de la Pasién y Resurreccion de Cristo. La dltima tabla que hemos numerado como
la trece, es una imagen de La Asuncion de la Virgen.

Como ya se indicé anteriormente, en la actualidad falta una de las tablas del
retablo, en concreto la que presidia el conjunto situada en el atico, serfa por tanto
la ndmero catorce. Sin embargo, Gémez Moreno al hacer su comentario de la
obra, habla de trece tableros, y no cita para nada esta tabla, si bien dice que la
coronacién de la obra es posterior®. El hecho de que sea de un tamafio inferior al
resto de las tablas parece confirmar esta idea. En la actualidad se observa clara-
mente el vacio dejado por la pintura y existen algunos testimonios fotograficos
anteriores al afio 1983 en los que se reconoce en este lugar una imagen de la Vir-
gen Marfa, probablemente una Inmaculada®,

2. ASPECTOS ESTILISTICOS Y COMPOSITIVOS

La pintura renacentista realizada en el territorio de la actual provincia de
Zamora, y en concreto el estudio de los retablos, es uno de los temas més destaca-
dos y, a la vez, desconocidos de nuestro panorama artistico. En muchos casos
carecemos de documentacién que facilite la investigacion de las relaciones entre
los distintos focos artisticos, pero es evidente que su influencia sobrepasé la
misma provincia y se extendié por amplias zonas de Castilla y Leén.

Esta auténtica Edad de Oro cultural que se percibe en algunas ciudades
zamoranas es consecuencia del evidente crecimiento econémico que experimenta
Castilla durante la primera mitad del siglo X VI, destacando ciudades como la pro-
pia Zamora, Toro, Villalpando, Puebla de Sanabria, Benavente etc. Toro, por
ejemplo, conocié una etapa expansiva durante el primer tercio del siglo XVI,
basada en su riqueza agricola y en la existencia de una nobleza que patrocina y
promueve las obras de arte, como base de su propia afirmacién social. El concejo
de Benavente alcanza también una época de esplendor bajo el dominio de los
Pimenteles que se manifiesta en multitud de obras artisticas de muy diverso tipo.

3 Los trece tableros de este retablo, iguales entre si, interpretan escenas de las mds repeti-
das. GOMEZ MORENO, op. cit., p. 339.

4 Una fotografia del retablo en su ubicacion primitiva en la iglesia de Santo Tomds se
puede encontrar en la obra de J. MuNoz MINAMBRES, Benavente y Tierra de Campos, Zamora,
1983, p. 188. La calidad de la reproduccién no permite describir con precision esta tabla; en
todo caso existié hasta el afio 1983 en la iglesia de Santo Tomds, y desapareci6 al producirse la
ruina de este templo, o bien al trasladarse la obra a la iglesia de San Miguel.
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Por desgracia, el deterioro que ha sufrido el patrimonio histérico-artistico de esta
ciudad nos ha dejado muy pocos testimonios de este perfodo.

Antonio Casaseca sefiala tres focos, de distinta génesis y evolucién, dentro
de la pintura renacentista de la regién: Fuentelapefia, Toro-Zamora, y Benavente.
Mientras que Fuentelapefia parece que no tuvo repercusion en su zona de
influencia, y Benavente la irradia en mayor medida hacia tierras leonesas y valli-
soletanas, es el niicleo de Toro-Zamora el que alcanza mayor proyeccion, hacien-
do sentir su eco en las provincias limitrofes’. Dentro de la comarca Benaventana
encontramos diversos testimonios de esta actividad pictérica que pueden conside-
rarse coetdneas del retablo de Castrogonzalo. El testimonio mds cercano se
encuentra en la iglesia de San Juan del Mercado de Benavente donde existe un
pequefio retablo dedicado a San Ildefonso, con rasgos que evidencian la influen-
cia del arte de Juan de Borgofia®.

Volviendo sobre el retablo de Castrogonzalo, hay que sefialar que un estudio
de la obra pone de manifiesto la influencia conjunta de la pintura hispanoflamen-
ca y la renacentista italiana. El autor, o los autores, conocen las tendencias italia-
nas, probablemente a través de bocetos o grabados que utilizan como modelos.
Siguiendo la corriente artistica de la época se encuadran las escenas en una arqui-
tectura plenamente cldsica, con gran profusién de arcos, bévedas, columnas, fron-
tones, etc. En muchas ocasiones la arquitectura figurada es un elemento funda-
mental en la creacién del espacio y la sensacién de profundidad. En cualquier
caso la influencia del pintor Juan de Borgofia parece muy nitida, mds si tenemos
en cuenta que las referencias documentales a las que luego nos referiremos sefia-
lan a un autor de origen salmantino y otro toresano, centros artisticos en los que
este pintor desarrollé una intensa actividad.

También es de destacar el tratamiento de los ropajes. En general se puede
afirmar que el autor domina la técnica de la representacién de pliegues, afiadiendo
sombras y matices que contribuyen a crear los volimenes. Las composiciones son
sencillas, con una gran claridad en la exposicion de los temas. En cada tabla apa-
rece definida una escena principal y, en ocasiones, otras secundarias, claramente
diferenciadas y destacadas, evitando que se pueda distraer la atencién del especta-
dor. La existencia de varios planos temdticos se expresa en una composicién per-
fectamente delimitada y ordenada.

El autor, frecuentemente, se permite 1a licencia de introducir elementos anec-
doticos. De esta forma encontramos, a veces en lugares preferentes, nifios, perros,
gatos, o los estudios minuciosos de los objetos mas diversos. En ocasiones estos
elementos rompen el cardcter dramatico de algunas escenas como por ejemplo en
la tabla del Ecce Homo en la que aparece un pequefio perro en el centro de la
composicion.

Los rostros de los personajes son apacibles y delicados, especialmente el de
la Virgen, difuminado con un suave colorido, denotando una definida influencia

> A. CASASECA CASASECA, Zamora. A través de sus: Pueblos y Paisajes. Geografia. Histo-
ria. Arte. Literatura. Folklore. Gastronomia. Tipos y Costumbres. Capitulo dedicado a pintura
del Renacimiento, Madrid, 1991, pp. 126-127.

¢ Este pequefio retablo se compone de cuatro tablas; dos dedicadas a la vida de San Iide-
fonso, y las otras dos dedicadas a La Natividad y La Epifania. En la predela aparecen cuatro
apostoles enmarcados en arcos y sobre un fondo dorado. Gémez Moreno atribuye la obra a un
discipulo de Juan de Borgofia y la fecha en el segundo decenio del siglo XVI. GGMEZ MORENO,
Op. cit., p. 268.
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Vista general del retablo. (Foto J. M. Gamazo, cortesia de Caja Espafia).

italiana. Las manos son largas con dedos afilados que dotan de expresividad a los
temas. En ocasiones una mano sefiala o indica algo importante que esta ocurrien-
do en ese momento. El juego de miradas, manos y actitudes introducen al especta-
dor en cada una de las escenas. La luz es otro elemento importante, no existe una
definicién clara de los puntos de luz, por lo que no se perciben fuertes contrastes.
En algunas escenas se aprecia un tenue claroscuro pero sin llegar al tenebrismo.
El color se caracteriza por estar vinculado claramente a la composicién. Las tona-
lidades son suaves y con pocos matices, de forma que el dibujo y el contorno tie-
nen una importancia secundaria. Cada personaje tiene un color dominante que lo
define y que a la vez lo diferencia del resto de las figuras. Esta vinculacién se
mantiene cuando el personaje se repite en otras tablas, asi la Virgen siempre apa-
rece envuelta en un manto azul oscuro.

Por dltimo hay que destacar el paisaje, que siempre sirve como fondo a los
temas. Generalmente aparece visible tras una arco o un vano. Siguiendo la ten-
dencia artistica de la época los paisajes son completamente irreales y convencio-
nales, con cielos nebulosos o vistas generales de grandes ciudades.
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3. ELPROBLEMA DE LA AUTORIA

Una de las caracterfsticas de buena parte de la pintura espaiiola del siglo XVI
es su cardcter andnimo. Siguiendo la tendencia de los siglos anteriores, los autores
no suelen firmar sus obras por lo que frecuentemente se manejan nombres impre-
cisos como el Maestro de Toro, Abezames o Pozuelo. En otros casos, la imposibi-
lidad de identificar la procedencia del autor, o las obras por él realizadas, da lugar
a la busqueda de las posibles escuelas o talleres con las que se puede relacionar
cada obra.

En el caso del retablo de Castrogonzalo no existe firma del autor en ninguna
de las trece tablas, ni existen datos sobre su compra o encargo en los libros de
fabrica de la parroquia de Santo Tomd4s’. No obstante no han faltado atribuciones
en funcién de sus caracteristicas estilisticas. Algunas opiniones recogidas en el
mismo pueblo hablan de un discipulo de la escuela de Berruguete relacionado con
la localidad de Medina de Rioseco.

Diego Angulo, siguiendo a Post, atribuye este retablo al llamado Maestro de
Pozuelo, haciéndole autor, entre otras obras, del retablo del Hospital de la Asun-
cion y de Santa Marina de Orta, ambos de Zamora; el mayor y el de la Virgen de
Santo Tomads Cantuariense; el de la Trinidad; las tablas del de Sancti Spiritus; el
del Hospital de la Santa Cruz y el de Santa Marfa de Arbds, de Toro. En cualquier
caso siempre en la 6rbita de Juan de Borgofia®.

Por su parte Camén Aznar lo identifica, coincidiendo con Gémez Moreno,
con el Maestro de Toro. Su obra principal serfa el retablo de Santo Tomds Cantua-
riense de esta ciudad, sefialando una clara influencia de Alonso Berruguete. Segin
este autor son rasgos de su estilo un grave abolengo renacentista, con un italia-
nismo mds reforzado que el de Villoldo y Herrera y con un sentido pldstico en el
cual se advierten residuos goticos®.

El mencionado retablo mayor de Santo Tomds Cantuariense, presenta intere-
santes semejanzas con el retablo de Castrogonzalo, por lo que podemos conside-
rarlo como un antecedente inmediato puesto que estaba terminado en 1546, En él
probablemente colaboraron los pintores Juan de Borgofia y Lorenzo de Avila.
Tiene doce tablas, varias de ellas con temas coincidentes. Ademds la estructura
del mismo y la decoracién escultérica son parecidas. Entre las tablas que se repi-
ten la mds Hamativa es la del Camino del Calvario, con una composicién casi cal-
cada y que repite detalles significativos como el castillo de fondo. Otros temas
que aparecen en nuestro retablo son La Resurreccion, La Asuncién, La Natividad
y La Adoracion de los Magos.

Antonio Casaseca ya advirti6 esta posible relacién, en un comentario sobre
el retablo toresano sefiala: tendriamos que afirmar que el retablo de Castrogonza-
lo salié de los pinceles de Juan de Borgofia el Joven, quién repitié muchos temas,
especialmente la Asuncion que habia empleado en el de Santo Tomds Cantuarien-

’ El archivo parroquial se encuentra actualmente en el Archivo Diocesano de Zamora.
Anteriormente estuvo en la casa del pdrroco, pero ésta sufria ruina desde hacia afios, por lo que
el Obispado de Zamora se hizo cargo de su custodia y catalogacién.

8 D. ANGULO INIGUEZ, ARS HISPANIAE, Historia Universal del Arte Hispdnico, XII, Pin-
tura del Renacimiento, Madrid, 1954, p. 109.

9 I. R. CAMON AZNAR, SUMA ARTIS, Historia General del Arte, vol. XXIV, La Pintura
Espafiola del siglo XVI, Madrid, 1970, pp. 262-264.
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se. La traza evidencia una lejana relacion con el de la parroquia toresana, con
una predela, que se continida por las calles externas, a base de pequefios encasa-
mientos que acogen diminutas esculturas'®.

Sin embargo, la primera noticia documentada sobre la autoria del retablo no
procede curiosamente de un estudio sobre el mismo, sino de una cita marginal que
aparece recogida en un libro publicado en 1975 por este autor, referente a una
familia de canteros salmantinos conocidos con el nombre genérico de Los Lanes-
fosa. Se cita en este libro un documento procedente del Archivo Histérico Provin-
cial de Salamanca, concretamente un protocolo notarial del afio 1564, que en su
parte central dice as{:

“... Luisa de Obiedo mujer que fui de Juan de Montejo pintor, vezina de
Salamanca doy e otorgo todo mi poder a vos Pedro de Ynestosa pintor, vecino
de la dicha ciudad de Salamanca ... para que poddis rrecibir aver e cobrar asi
en juicio como fuera de él de Francisco Valdecaiias pintor vecino de la ciudad
de Toro e de sus bienes ... quinze mill maravedis queel suso dicho me deve por
una escriptura que pasé ante el presente escrivano de un rretablo que le tras-
pasé de la yglesia de Castrogonzalo jurisdiccién de la villa de Benavente quel
dicho Juan de Montejo mi marido tenia...”'.

Tenemos, pues, dos nombres: Juan de Montejo, pintor de Salamanca y Fran-
cisco de Valdecafias, pintor vecino de Toro. A partir de estas noticias iniciamos
una bdsqueda documental que nos llevé a este archivo salmantino donde pudimos
localizar tres protocolos mds que afectan directamente a este retablo'?. Ademds,
en otros protocolos notariales del siglo XVI se encuentran datos sumamente inte-
resantes sobre el pintor Juan de Montejo'®. Por una escritura fechada el 6 de
marzo de 1559 sabemos que posefa heredades en Navagallega, que posteriormen-
te vendié a unos particulares™. Otro documento similar nos habla de tres tierras
que tenfa en Villalpando y que vende su viuda'®.

Su actividad como pintor de retablos parece muy activa por esta fechas. En
1552 recibe el encargo de dorar el retablo de Guadramiro'S. En otro documento de
1558 establece un concierto con Antonio Gonzélez, pintor, sobre el retablo mayor
de Palencia de Negrilla’’. Asi mismo, el 23 de junio de 1559 recibe traspaso de
Francisco Montejo, pintor, su hermano, de la tercera parte de la pintura, dorado y
estofado del retablo de Mieza'®. A esta relacién debemos afladir la realizacién de

10 A, CASASECA CASASECA, Arte moderno y contempordneo, pp. 126-127.

' A, CASASECA CASASECA, Los Lanestosa. Tres generaciones de canteros en Salamanca,
Salamanca, 1975, pp. 34-35. El protocolo se encuentra en el Archivo Histérico Provincial de
Salamanca, prot. 4161, fol. 119. A partir de ahora se citard como A.H.P.S.

2 Incluimos estos cuatro documentos en el apéndice documental.

3 1.a mayorfa de los documentos que se citan de este archivo aparecen catalogados en la
obra de A. BARBERO GARCIA y T. DE MIGUEL DIEGO, Documentos para la historia del arte en la
provincia de Salamanca. Siglo XVI, Salamanca, 1987.

4 AHP.S., prot. 3998, fol. 51.

5 AH.P.S,, prot. 4161, fol. 67, 1564, 22 de marzo. «... a vos Pedro de Enestosa pintor mi
yerno vezino de la dicha ciudad especialmente para que por mi'y en mi nombre e por mi mesma
podays vender e bendays... tres tierras de pan llevar que yo tengo en la villa de Villalpando que-
quedaron del dicho Juan Montejo mi marido que sea en gloria».

16 A.H.P.S., prot. 3480, fol. 55.

17 AH.P.S., prot. 2935, fol. 507.

18 AH.P.S., prot. 2936, fol. 783.
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algunos de los retablos salmantinos m4s importantes del siglo XVI, el de Villo-
ruela, Valdebuena y Horcajo de Huebra, éstos dos dltimos contratados conjunta-
mente con Francisco Joli, que se ocup6 de la escultura y ensamblaje’®.

De todos estos datos deducimos que Juan de Montejo esté afincado en Sala-
manca, y es en esta zona donde realiza gran parte de su actividad artistica. Tam-
bién sabemos que diversos familiares, también salmantinos, estdn relacionados
con oficios artisticos. Entre ellos Francisco Montejo, su hermano, que aparece en
los documentos como pintor de retablos. Entre sus descendientes también encon-
tramos varios artistas, por ejemplo su hijo Juan de Montejo, escultor zamorano, o
Pedro de Lanestosa que es a la vez cantero y pintor®.

Sin embargo, cuando empezamos a tener noticias de Juan de Montejo que le
relacionan con nuestro retablo es tras su fallecimiento, que debi6 producirse en 1559,
En este mismo afio se firma un documento, el 20 de octubre, por el que su viuda,
Luisa de Oviedo, por ella y como curadora de sus hijos Martin de Montejo, Juan
Gutiérrez de Villdrdiga, Marfa de Sosa, Constanza de Sosa e Inés de Oviedo, otorga
poder a dos vecinos de Villalpando para que presenten un requerimiento al mayordo-
mo de la iglesia de Castrogonzalo sobre el pintar del retablo quie estd comenzado® .

A afo siguiente, el 3 de febrero, nuevamente Luisa de Oviedo otorga poder a
Francisco de Valdecafias, pintor vecino de Toro, para pedir aparejos para acabar
el retablo que su marido dejé comenzado. Ademds le encarga que termine la obra
¥ que cobre el importe, segiin el contrato que existia entre el difunto Juan de
Montejo y el mayordomo de la iglesia de Castrogonzalo®.

Pero el documento que arroja més luz sobre esa cuestién es un contrato fir-
mado entre Luisa de Oviedo y Francisco de Valdecafias el 23 de febrero de 1560.
Por €l sabemos que el pintor toresano estaba obligado a entregar el dicho retablo
para la Pascua de Flores del afio siguiente y para asegurarse el cumplimiento del
acuerdo debia entregar a la viuda de Juan de Montejo una fianza de 2.000 duca-
dos. Por otra parte Luisa de Oviedo recibird, cuando se termine la obra, 15.000
maravedis en concepto de lo que fasta el dia de oy esta fecho y edificado en el
dicho rretablo y de las costas e gastos que el dicho Juan de Montejo fizo en yra
tomar la dicha obra®. Precisamente es esta cantidad la que reclama la viuda en
1564, cuando el retablo ya se habia concluido?.

" Vid. A. CasaseECa CASASECA y S. SAMANIEGO HIDALGO, «Aportaciones a la escultura
zamorana del siglo XVI: el testamento de Juan de Montejo», en Stvdia Zamorensia, IX (1988),
pp. 37-41, p. 37.

0 «Pedro de Lanestosa “el mozo” contrajo matrimonio con Maria de Sosa, hija del pintor
Juan de Montejo y Luisa de Oviedo. La fecha del casamiento hay que situarla en torno a 1564,
pues el 19 de septiembre de este afio recibia 25.000 maravedis de la memoria que fundé y doto
dofia Manuela de Toledo, para cuando la que era ya su mujer se casase y de la que eran distri-
buidores los priores fray Alfonso de Hontiveros, de San Esteban v Juan de Salamanca, de San
Jerdnimo. En la misma fecha recibe otros 12.000 maravedss, esta vez de la Jfundacion pia esta-
bledia por Francisco de Oviedo para casar huérfanas y parientas pobres. El recabar estas dos
mandas, establecidas para cuando Maria de Sosa se casase, nos hace pensar que el matrimonio
se celebrd en estas fechas». A. CASASECA, Los Lanestosa..., pp. 34-35.

2 AHP.S,, prot. 4160, fol. 65r, 66v. Véase el texto completo en nuestro apéndice documental,

2 AHP.S., prot. 4160, fol. 294r. Apéndice, doc. 2.

3 AHPS., prot. 4160, fol. 852r-853v. Apéndice, doc. 3.

*  Escritura de poder otorgado por Luisa de Oviedo, viuda de Juan de Montejo, a Pedro de
Inestosa, vecino de Salamanca, para que cobre 15.000 maravedis que le debe Francisco de Val-
decaiias, pintor vecino de Toro, por el retablo de Castrogonzalo que le habia traspasado.
AHPS,, Leg. 4161, fol. 119r. Apéndice, doc. 4.

192



Nuestra interpretacién y resumen de los datos obtenidos de los documentos
anteriormente citados es la siguiente: Juan de Montejo, pintor que realiza una
intensa actividad entre 1552 y 1559 en el territorio de Salamanca, pertenece a una
familia de pintores de retablos con sede en esta ciudad. Por su matrimonio con
Luisa de Oviedo se emparenta con otra familia de artistas, entre los que sobresa-
len los Lanestosa, canteros en su mayorfa aunque también existe algtin pintor.
Hacia 1558, o quizd antes, recibe el encargo del retablo de la iglesia de Santo
Tomds de Castrogonzalo, pero muere antes de culminar la obra, por lo que su
viuda es la encargada de formalizar un acuerdo con Francisco de Valdecafias, pin-
tor vecino de Toro, para que se termine el retablo adecuadamente. Sin embargo,
parece que este pintor no cumplié totalmente con su compromiso ya que poste-
riormente, en 1564, Luisa de Oviedo reclama el importe que se le debe por el tras-
paso de la obra.

Lamentablemente estas noticias no nos indican en que estado se encontra-
ban las obras en el momento del fallecimiento de Juan de Montejo, ni cual fue
exactamente la labor desempeiflada por Francisco de Valdecafias. Existe una
fecha que aparece en el retablo, en el lado izquierdo del sagrario que dice asi: A
: NOMD : LXII. Es decir Afio 1562, se trata probablemente de la fecha en que
se concluydé la obra aunque no aparece ninguna firma. Si como decfamos, Juan
de Montejo fallecié en torno a 1559 y Francisco de Valdecafias asume la obra
en 1560, podriamos pensar que la mayor parte del trabajo corresponde a Fran-
cisco de Valdecaiias y por tanto la obra debe relacionarse con la llamada Escue-
la de Toro.

4. COMENTARIO DE LAS TABLAS

La numeracién que hemos adoptado para el comentario de cada pintura es la
que nos parece la mas apropiada desde un punto de vista iconografico, aunque,
como ya hemos indicado antes, existen algunas tablas que plantean dudas sobre su
colocacién original. Se parte del primer cuerpo del retablo comentando los cua-
dros de izquierda a derecha. En el segundo cuerpo el comentario se realiza de
derecha a izquierda, y por iltimo, en el tercero nuevamente se comentan las obras
de izquierda a derecha.

Tabla 1: El nacimiento de la Virgen

Esta es la primera tabla segitin la numeracion que hemos adoptado y también
en cuanto al desarrollo temporal 16gico de las distintas escenas. A pesar de que el
nacimiento de la Virgen no aparece, ni tan siquiera citado, en los Evangelios, este
tema fue muy popular en los retablos de tema mariano, inspirdndose quizd en
algunos relatos que circularon durante la Edad Media. De entre los Evangelios
Apdcrifos es el llamado Protoevangelio de Santiago el que aporta mds detalles
sobre este acontecimiento:

“Y los meses de Ana se cumplieron y, al noveno dio a luz. Y preguntd a la
partera ; qué ha parido? La partera contestd: una nifia. Y Ana repuso: mi alma
: éq p
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se glorificado en este dia. Y acosté a la nifia en su cama. Y transcurridos los
dias legales, Ana se lavd, dio el pecho a la nifia vy la llamé Maria™®.

En este caso el esquema compositivo mezcla con gran maestria aspectos
profundamente religiosos con detalles, puramente anecdéticos, sobre los modos
de vida y las costumbres de la sociedad castellana de mediados del siglo XVI. En
un primer plano encontramos a dos parteras o sirvientas que estdn atendiendo a la
nifia recién nacida, una de ellas calienta unos pafios ante un brasero de cisco en el
que se aprecian con total nitidez las brasas incandescentes, la otra parece estar
limpiando a la nifia. En un segundo plano estd Santa Ana en el lecho junto a su
marido Joaquin, que tal y como recoge la tradicion es presentado como un ancia-
no. Recordemos que algunas narraciones apdcrifas aluden a la inicial esterilidad
de Joaquin, con lo que el nacimiento de Cristo adquiere asi un componente doble-
mente milagroso. Junto a él aparece un sirviente que porta una plato o una palan-
gana.

Un posible modelo para esta tabla procede de la iglesia de Santo Tomds Can-
tuariense de Toro, donde existe un retablo dedicado a la Virgen en el que existe
una tabla de idéntico tema y parecidas soluciones estilisticas.

Tabla 2: La Anunciacion

La escena transcurre en el ambiente intimista de una pequefia habitacién. El
tratamiento es muy diferente, por tanto, al cardcter grandilocuente que suele adop-
tar este tema en otras representaciones, con grandes escenarios en los que los per-
sonajes se mueven con holgura. Tal y como relata la tradicién iconogréfica el
arcangel San Gabriel, que parece haber entrado en la estancia por una ventana
lateral, aparece a la izquierda arrodillado ante la Virgen. Viste amplia tinica de
color claro y manto rojo. Porta un cetro en su mano izquierda.

Maria, que estd sentada ante una mesa leyendo un libro, es presentada como
una adolescente de aspecto dulce y manos delicadas. Viste tdnica roja y manto
azulado que enmarca su rostro dejando ver parte de su cabello. En el rostro de la
Virgen no se advierte el més leve sobresalto; tampoco la posicién de su cuerpo
denota la menor inquietud. El paisaje que sirve de fondo tiene unas caracteristicas
que se van a repetir a lo largo de todo el retablo. Es un paisaje convencional, som-
brio y nebuloso, que en ocasiones incluye vistas generales de ciudades, puentes,
castillos, etc. Parece que el autor no buscaba el realismo sino simplemente un
fondo para sus escenas.

El autor se detiene en todo tipo de detalles ajenos a la escena como el peque-
flo perro que estd en el centro del cuadro, el atril, los pliegues de las vestiduras de
los personajes, y la cama situada en una estancia contigua. Los lirios que se
encuentran sobre la mesa tienen un sentido simbdélico. Esta flor aparece frecuente-
mente en las representaciones de tema mariano, simboliza la pureza y la inocen-
cia. La escena estd presidida por la figura de la paloma blanca envuelta en un haz
luminoso, representacién del Espiritu Santo. La estancia se encuentra escasamente
iluminada y no existe la diversidad de planos que caracteriza otras tablas de este

» Vid. Las Edades del Hombre. El arte de la Iglesia en Castilla y Ledn, Salamanca, 1988,
p. 78.
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retablo. Un ejemplo coetdneo, que incluye el detalle de los lirios, lo encontramos
en el Museo Universitario de Salamanca, donde existe una obra del mismo tema
procedente del Antiguo Hospital del Estudio, obra de Juan de Borgofia realizada
hacia 1520.

Tabla 3: La Visitacion

Este tema fue muy popular en los retablos que tenfan por tema principal la
vida de la Virgen y en los relacionados con el nacimiento de Cristo. En este caso
el tratamiento del episodio de La Visitacicn es una interpretacién libre del pasaje
del Evangelio de San Lucas®. Marfa e Isabel avanzan a su encuentro, erguidas y
graves y se funden ya en un abrazo. La actitud es espontédnea, y por tanto realista.
Maria es aquf una adolescente que se inclina hacia Isabel, su rostro es sereno,
como ajena a lo que estd ocurriendo.

No cabe la menor duda de que el rostro de esta Maria es idéntico al modelo
utilizado en la tabla anterior correspondiente a La Anunciacion. Isabel, en cambio,
aparece mucho mds anciana arrodillada ante ella vistiendo un llamativo manto
10jo, con una expresion de asombro ante el hecho milagroso que se ha producido.
El autor aprovecha la ocasién para ofrecernos todo un alarde arquitecténico y pai-
sajistico. La casa de Zacarfas, esposo de Isabel, es un auténtico edificio renacen-
tista con frontdn triangular incluido. En el umbral de la puerta se encuentran dos
personajes que parecen ser sirvientes. En un segundo plano aparece, de fondo, una
ciudad en la que se distinguen algunas construcciones y un gran puente con dos
torreones. Nuevamente encontramos similitudes entre esta obra y una de las
tablas, también dedicada a La Visitacidn, atribuida al maestro de Terradilios que
se encuentra en el Museo Universitario de Salamanca.

Tabla 4: La Natividad

En esta tabla las figuras centrales son San José, La Virgen y El Nifio, acom-
pafiados por el asno y el buey. Junto a la escena principal coexiste otra, teérica-
mente paralela, como es La Anunciacion a los pastores, que sirve de fondo al
tema principal. Dos personajes, posiblemente pastores, se asoman timidamente a
la escena. Por su parte, el nifio aparece tendido en un pobre lecho formado por
varios sillares y unas pajas. Junto al recién nacido se encuentran dos nifios peque-
fios, probablemente una licencia del pintor, que también encontramos en otros
retablos. También los dngeles, que estdn revoloteando, aparecen como nifios a
diferencia del dngel adolescente de La Anunciacion. Tanto éstos como el que
anuncia el nacimiento al pastor portan filacterias con mensajes alusivos a la Nati-
vidad.

Se ha intentado aqui crear un ambiente de humildad y de pobreza, consegui-
do mediante una arquitectura de ruinas en la que destacan dos columnas doradas,
profusamente decoradas y muy lujosas, que enmarcan a las tres figuras principa-
les. Encontramos en la composicién y en el tratamiento de los personajes un plan-

% Lucas, 1, pp. 39-56.
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teamiento de la escena intimista, similar a otras tablas de este retablo, mientras
que la sensacion de perspectiva es conseguida mediante la técnica de superposi-
cién de planos escénicos. Podemos apreciar la influencia de Juan de Borgofia.
Véase, como ejemplo, una tabla de este autor de idéntico tema en el mencionado
Museo Universitario de Salamanca.

Tabla 5: La Adoracion de los Reyes

La representacién de los magos en nimero de tres y con edades diferentes,
correspondientes de hecho a las tres edades de la vida: juventud, madurez y ancia-
nidad, tiene un origen muy antiguo, que se remonta a un texto atribuido a Beda.
Esta misma fuente explica el significado de los dones tradicionales: el oro, por la
realeza, el incienso por la divinidad; y la mirra por la humanidad®. En este caso,
el autor no ha utilizado la férmula de crear escenas paralelas, como por ejemplo
visiones del viaje de la comitiva, junto con La Adoracién propiamente dicha.

El planteamiento de la escena es muy simple, los tres magos aparecen a la
izquierda entregando sus presentes a la Virgen. El mds anciano de ellos se arrodi-
lla ante el nifio en actitud de oracién. San José desaparece de la escena como es
también frecuente en la iconografia cristiana; en otros casos lo encontramos dor-
mitando, ajeno por completo a la situacién. Hay que destacar el detalle con el que
el autor se recrea en los recipientes destinados a contener el oro, el incienso y la
mirra. También se muestra un dominio técnico en el estudio de los ropajes y de
sus pliegues, aspecto observable en otras tablas de este retablo. El paisaje es nue-
vamente un elemento decorativo de cardcter irreal.

Tabla 6: La Presentacion de Jesiis en el Templo

La escena es una interpretacion fiel del pasaje correspondiente al Evangelio
de San Lucas. En esta composicién, tradicional en la pintura espafiola, son figuras
centrales el nifio Jesus, que aparece sobre el altar del Templo de Jerusalén, soste-
nido por el anciano Simedn, situado a su derecha. A su izquierda se encuentra la
Virgen, cefiida con el tradicional manto azul, que porta los signos de las ofrendas:
en la mano izquierda una vela encendida y en la mano derecha una cesta con dos
tértolas o dos palominos. Junto a ella estd la profetisa Ana en actitud orante, que
sirve de eje a la accién. M4s a la izquierda en un segundo plano se encuentran dos
personajes conversando entre los que se puede reconocer a San José.

La sensacién de profundidad se consigue mediante una acertada conjuncién
de personajes, elementos arquitecténicos y de paisaje. Las baldosas crean un espa-
cio fisico sobre el que se desarrolla la accién. El altar, formado por una sélida
mesa de piedra cubierta por un pafio blanco, también contribuye a crear este efec-
to. Por tltimo hay que destacar el paisaje, nebuloso e irreal, que se puede ver a
través de las ventanas del fondo.

2 P. REVILLA, Diccionario de Iconografia, Madrid, 1990, p. 17.
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Tabla 7: Pentecostés

“Al cumplirse el dia de Pentecostés, estaban todos juntos en el mismo lugar,
y se produjo de repente un ruido del cielo, como de viento impetuoso que pasa,
que llend toda la casa donde estaban”. Este pasaje correspondiente a los Hechos
de los Apéstoles sirve de inspiracién al autor para ilustrar el tema de la venida del
Espiritu Santo.

La escena responde a una concepcién completamente simétrica. En el fondo
de la estancia hay dos ventanas, idénticas, situadas a ambos lados del tema princi-
pal. La Virgen es el centro de atencién de todas las miradas, sobre ella estd la
paloma blanca envuelta en una explosién luminosa. A ambos lados aparecen en
dos grupos los apéstoles, algunos de ellos parecen tomar un cierto protagonismo,
como por ejemplo San Pedro, mientras que otros apenas son esbozados por el pin-
tor y se convierten en decorado. El apéstol que aparece a la izquierda en un pri-
mer plano tiene el aspecto de un auténtico atleta que recuerda las proporciones
con que doté Miguel Angel a sus personajes en las bévedas de la Capilla Sixtina.
Su posicion casi de espaldas al espectador es otro elemento innovador que contri-
buye a crear espacio. También ayuda a ello la superposicién de las cabezas de los
apodstoles que intentan crear diversos planos.

Tabla 8: La Imposicion de la Casulla a San lldefonso

Este santo, obispo de Toledo en la Hispania visigoda del siglo VII, se carac-
teriz6, al parecer, por una profunda devocién mariana. Llegé a escribir un tratado
denominado De illibata Virginitate Sancte Mariae. La tradicién cuenta que estan-
do un dia en su sede episcopal se le aparecié la Madre de Dios, junto con una
cohorte de virgenes, que le hicieron entrega de una espléndida casulla®®. Fl tema
es frecuente en muchos retablos de los siglos XV, X VI, y XVIL Su representacién
en Castilla la encontramos ya definida en pintores como Fernando Gallego y
otros. En la iglesia de San Juan del Mercado de Benavente existe un pequefio reta-
blo dedicado a este santo®,

Esta tabla plasma la milagrosa escena con todo lujo de detalles. El santo
arrodillado humildemente recibe la casulla que le impone la Virgen, que es ayuda-
da por tres virgenes con apariencia de dngeles. En este caso el autor no opté por
representar a Marfa sentada en la sede del obispo, tal y como aparece en otras
obras. La escena tiene lugar, tericamente, en una dependencia del palacio episco-
pal. A laizquierda encontramos un altar, en el que se ve, sobre un pafio, un céliz y
una palmatoria. Es llamativo el cuadro que se encuentra en la pared, sobre el altar.
Se trata de una representacién de La Virgen amamantando al Nifio, que aparece
en blanco y negro, como si se quisiera sefialar que estd en un segundo plano y no
debe mezclarse con la escena principal.

28 REVILLA, Diccionario..., p. 192.

% Este retablo, situado en el muro norte de la iglesia de San Juan del Mercado, presenta
interesantes coincidencias con el de Castrogonzalo. Tiene cuatro tablas de pequefio tamafio: dos
de ellas dedicadas a aspectos de la vida de San Ildefonso, una al Nacimiento de Cristo, y la otra
a la Adoracion de los Magos. Vid. J. 1. MARTIN BENITO et alii, Los Caminos de Santiago y la
Iconografia Jacobea en el Norte de Zamora, Salamanca, 1994, p. 61.

198



Por tltimo, hay que resefiar en la parte trasera una estancia abierta al exterior
con al menos cuatro columnas de orden jénico. El autor consiguié aqui crear la
textura del alabastro. Al fondo se dejan ver las copas de unos drboles que el vien-
to mece hacia la derecha. La luz que ilumina la escena parece proceder de la dere-
cha, creando un tenue juego de luces y sombras, aunque muy lejos, evidentemen-
te, del espiritu tenebrista.

Tabla 9: Ecce Homo

Expresién tomada del Evangelio de San Juan que literalmente significa he aqui
el hombre. La pintura describe el momento en el que Pilatos sale al exterior de su
palacio y presenta a Jesus a los sumos sacerdotes sefialando que no ha encontrado en
€l culpa alguna. Jests ha sido ya flagelado, aparece cubierto con el manto de piirpura
y con la corona de espinas trenzada sobre su cabeza. Pilatos se encuentra junto a
Jesus en el umbral de una puerta y lo presenta a los judfos. Su mano derecha sefiala a
Cristo en un gesto de presentacién. Los sacerdotes judios y sus sirvientes ostentan
una bolsa colgada de sus cinturas que alude, sin duda, a la fama de prestamistas y
usureros que tuvieron los judfos durante muchos siglos. Se recurre, por tanto, a la
ideologfa antijudia imperante en la época, volviendo sobre el tépico tema de presen-
tar al pueblo judfo como responsable directo de la muerte de Cristo. Uno de ellos
parece estar gritando ;crucificale! repitiendo las palabras del Evangelio de San Juan.

La escalera es el elemento diferenciador de los espacios, en torno a ella se
ordenan los personajes siguiendo un modelo simétrico. Enmarcados por el vano
de la puerta estdn Jests y Pilatos, mientras que en la parte baja de la escalera des-
tacan claramente dos judios. Uno de ellos apoya su pie en un peldafio, dando asi
continuidad a la accién. Bajo ellos aparece un perro {otra vez el elemento anecdd-
tico) atento a la escena.

Tabla 10: Camino del Calvario

La caracterfstica principal de este cuadro es la gran aglomeracion de perso-
najes que presenta. El momento elegido y su tratamiento tienen un marcado cardc-
ter dramatico. Jests, que avanza con la cruz a cuestas, estd arrodillado como con-
secuencia de una de las cafdas. Dos soldados romanos le obligan a continuar y
uno de ellos le azota con un palo. A su izquierda estd Simdn de Cirene, que segtin
el Evangelio de Mateo fue la persona que ayudé a Jesds a llevar la cruz hasta el
Calvario. La Virgen y otros acompafiantes no identificables aparecen en un
segundo plano. El paisaje de fondo estd presidido por un castillo que bien pudiera
estar inspirado en cualquiera de los que existian en esta época en la comarca.

La gran cruz de madera que cruza horizontalmente la escena parece ser el
elemento ordenador de esta tabla, en la que de alguna manera se intentan resumir
los aspectos mds significativos del Via Crucis. Los distintos personajes se encuen-
tran a un lado o a otro de la cruz, de forma que ésta es la que crea la sensacién de
profundidad junto con el paisaje de fondo.

Como ya se indicé anteriormente, existe una tabla en el retablo mayor de
Santo Tomdas Cantuariense que tiene un parecido sorprendente, no sélo por tener
una composicién idéntica, sino por incluir un castillo de fondo muy similar.
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Tabla 11: El Calvario

Este cuadro preside el tercer piso del retablo por lo que es quizd el que el
autor quiso resaltar mas. Sin embargo, la composicién es muy simple, de pocos
personajes, y no presenta grandes alardes. Durante casi toda la Edad Media Cristo
crucificado fue representado con atributos reales, resaltando su majestad y evitan-
do cualquier alusién al dolor. En los siglos XVI y XVII este tema se hace mds
realista presentando ya el lado humano a través del sufrimiento. En este caso nos
encontramos ante una composiciéon muy austera en la linea del dramatismo de la
escena. Representa concretamente el momento de la visita de la Virgen y San
Juan. Este dltimo aparece ligeramente vuelto de espaldas, mientras que a través de
la figura de Cristo crucificado observamos el primer intento del pintor por realizar
un estudio del desnudo. La escena tiene una iluminacién extrafia y presenta muy
pocos planos. En primer término los tres personajes y al fondo un paisaje imagi-
nario, casi neutro. A los pies de la cruz hay una calavera, elemento simbdlico que
hace alusién a la mortalidad del ser humano.

Tabla 12: La Resurreccion

Hasta el siglo XIII el momento de la resurreccién no fue representado por el
arte cristiano, sino entendido elipticamente mediante la escena de las mujeres en
el sepulcro. Esta elipsis es precisamente la de los textos evangélicos que no des-
criben el hecho. El mismo acto de la resurreccion, alzdndose Cristo del sepulcro
con la bandera desplegada, es pintado por Piero Della Francesca y serd en lo suce-
sivo, naturalmente, un tema dominante en la iconografia cristiana. En este caso
vemos como Jesucristo sale del sepulcro sosteniendo la bandera, que indica que
ha vencido a la muerte. En el suelo se encuentran tres soldados guardianes con el
armamento y los uniformes caracteristicos del siglo XVI. Su actitud es la de dor-
mir aunque uno de ellos se vuelve sorprendido hacia Jests, que aparece envuelto
en un sudario de un suave color ocre. El autor nos presenta aqui un timido desnu-
do. La escena estd escasamente iluminada, es por ello por lo que la figura de Cris-
to resucitado, mds luminosa, adquiere mayor resalte. Al fondo se ve nuevamente
el caracteristico paisaje urbano ya comentado en otras tablas de este retablo.

Tabla 13: La Asuncion de La Virgen

Como ocurre con otros muchos temas religiosos cristianos, la tradicién que
atestigua la asuncién de Marfa a los cielos es extrabiblica. El relato lo podemos
encontrar frecuentemente bajo diversas formas en la literatura apécrifa. Este tema,
por sus caracteristicas, se prestaba a grandes alardes técnicos y compositivos, y
por tanto a una demostracién de las habilidades del artista. Por ello ha sido muy
popular en la pintura espafiola, especialmente durante el barroco.

En esta tabla la Virgen aparece sentada sobre una nube que simboliza la
subida a los cielos. La escena se desarrolla sobre un fondo dorado que subraya el
cardcter milagroso de la escena. Rodeando y acompafiando a la Virgen se encuen-
tran ocho dngeles, en este caso de aspecto infantil, pero, a pesar de que el artista
intenta establecer una composicién simétrica, su colocacién parece un tanto forza-
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da. Probablemente el autor colocé dos dngeles a cada lado del margen superior
para conseguir un niimero de ocho, que si bien rompe por completo la simetria,
tiene una cardcter simbdélico propio de la eternidad que sigue a la vida terrenal®.

Una Inmaculada Concepcion

Como ya indicamos anteriormente, hasta el afio 1983 existié una tabla situa-
da en el 4tico, que podemos reconocer a través de una fotografia tomada en la
iglesia de Santo Tomds antes del traslado del retablo a la iglesia de San Miguel.
Goémez Moreno no se refiere a ella aunque indica que la coronacién del retablo es
obra posterior!. Parece tratarse de una Inmaculada Concepcién aunque debido a
que se trata de una foto general de todo el retablo no es posible precisar mds. Es
probable que no formara parte del retablo original y proceda de un encargo poste-
rior.

APENDICE DOCUMENTAL

1559, octubre, 20. Salamanca.

Poder otorgado por Luisa de Oviedo, viuda de Juan de Montejo, a Francisco Mar-
bdn y Pedro de Aunon, vecinos de Villalpando, para presentar un requerimiento al mayor-
domo de la iglesia de Castrogonzalo “sobre el pintar” del retablo que estd empezado.

AHPS, Leg. 4160, fol. 65r-66r.

Poder de Luisa de Hoviedo, viuda, muger que fue de Juan de Montejo, pintor, vezina de
Salamanca.

Sepan quantos esta carta de poder vieren como yo, Luisa de Ouiedo, viuda, muger
que fui de Juan de Montejo, pintor defunto, vecina de la ¢iudad de Salamanca, por mi
mesma, € como curadora que soy de las personas e bienes de Martin de Montejo e Juan
Gutierrez de Villardiga e Maria de Sosa e Costanca de Sosa e Ynes de Oviedo, mis hijos
legitimos, € del dicho Juan de Montejo, mi marido, la cual curadoria me fue discernida por
juez conpetente e ante Lazaro Martinez, escrivano del numero de la dicha cibdad.

E como tal curadora otorgo e conozco por esta presente carta que doy e que otorgo
todo mi poder cumplido, libre, llenero, bastante, segun que le yo he e tengo, e segun que
mejor e mas cumplidamente lo puedo e deuo dar e otorgar de derecho a uos Francisco Mar-
van ¢ Pedro de Avnon, vecinos de la villa de Villalpando, ha qualquier de vos yn doli
dominum, especialmente para que en mi nonbre e de los dichos mis menores podais hazer
e presentar un rrequerimiento al mayordomo que es o fuere de la yglesia del lugar de Cas-
trogongalo, sobre el pintar del rretablo que esta comencado, e a otras qualesquier personas
que de derecho se deva hazer.

3% REVILLA, op. cit.,p. 278.
31 GOMEZ MORENO, op. cit., p. 339.
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E otrosi, uos doy este dicho mi poder complido generalmente para en todos mis plei-
tos e causas € de los dichos mis menores e negogios, ansi civiles como creminales, movi-
dos e por mover, que yo tengo o espero tener, con qualesquier personas o las tales personas
tienen o tuvieren contra mi. E para que en rrazon dellos e de qualquier dellos, ansi en
demanda como en defendiendo, podais parescer e parescais ante su magestad e ante los
fechos del muy alto consejo presente e oydores alcaldes y notarios e oficiales de su casa,
corte e instancia e ante qualesquier otros juezes e justicias, eclesiasticos e seglares, de qual-
quier parte e jurisdiccion, que sean antellos e qualquier dellos podais en mi nombre e de
mis menores pedir e demandar e defender, negar e conosger, rrequerir e protestar, convenir
€ Ireconvenir e jurar en mi anima e de mis menores, qualesquier juicios [fol. 65v.] negesa-
rios de verdad, dezir e pedirlos e defenderlos a las otras partes e presentar testigos, escrip-
turas e probancas e otro qualquier genero e manera de prueva e ver, presentar, jurar e
conoscer todo lo que contra mi e mis menores se presentare e lo tachar e contradecir e
pedir publicagiones, conclusiones e rrestitugiones. E hacer qualesquier recuadaciones de
Jjuezes o escrivanos e pedir execugiones e pregones e rremates de bienes e lo jurar en mi
anima e pedir e oir e ver, dar e pronungiar sentencias ynterlocutorias e definitivas e consen-
tir las que fueren en mi fauor e de las en contra apelar e suplicar e lo seguir e dar quien lo
siga e pedir costas jurarlas e rrescibirlas e dar cartas de pago dellas e sacar qualesquier car-
tas e provisiones rreales e suplicar de las que en contrario se ganaren o quisieren ganar ¢ lo
seguir e proseguir en todas instancias e ganar mandamientos a propias que ami e a los de
los mis menores convengan e azer todos los otros autos e dilegencias judiciales e estrajudi-
ciales que sean necesarios todos que yo haria e mis menores harian e podriais facer siendo
presentes aunque rrequieran nuestra presencia personal e para que podais fazer e sostituir
un procurador dos o mas todos los que quisierdes e los rrebocar e fazer otros de nuevo que-
dandos vos el poder principal que quam cumplido e bastantes poder como yo he e tengo
para todo lo suso dicho tal e tan cumplido doy e otorgo a vos los dichos mis procuradores e
a vuestros sostitutos con todas sus ynsidengias ¢ dependengias anexidades e conexidades.

E obligo mi persona e bienes e las personas a bienes de los dichos mis menores aui-
dos e por auer que abre por bueno e firme este poder e todo lo que por virtud del fuere
fecho e que contra ello no yre ni vendre entrego alguno so la dicha obligacion sola qual rre-
lievo a vos e a vuestros sostitutos de toda fianga e caugion e toda carga de satisfacion so la
clausula del derecho que es dicha judicio sicti judicatura doliu con todas sus clansulas
acostumbradas [fol. 66r.] en testimonio de lo qual otorgue esta carta ante Juan de Mondra-
gon escrivano publico de la dicha ¢iudad de Salamanca por su magestad que fue fecha e
otorgada en la dicha ¢iudad de Salamanca a veinte dias del mes de octubre, afio del nasci-
miento de Nuestro Sefior Salvador Ihesucristo de mill e quinientos e ¢inquenta e nueve
afios. Testigos que fueron presentes a lo que dicho es: Carnicero Gonzalez e Lazaro Corne-
jo e Andres de Quevedo vecinos de Salamanca.

E yo el dicho escrivano doy fe e conozco a la dicha otorgante e por que no supo fir-
mar a su rruego lo firmo un testigo en este rregistro (rubrica). Paso ante mi Juan de Mon-
dragon. (rubrica).

1560, febrero, 3. Salamanca.

Poder otorgado por Luisa de Oviedo, viuda de Juan de Montejo, a Francisco de Val-
decafias, pintor vecino de Toro, para pedir aparejo al mayordomo de la iglesia de Castro-
gonzalo para acabar un retablo que el dicho Juan de Montejo habia comenzado.

AHPS, Leg. 4160, fol. 294r.

Poder para cobrar que otorgo Luisa de Hoviedo
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Sepan cuantos esta carta de poder vieren como yo Luisa de Hoviedo, binda, muger
que fui de Juan de Montejo, pintor defunto, vecina de Salamanca otorgo e conozco por esta
carta, que doy e otorgo todo mi poder, cumplido e bastante, como yo lo he e tengo de dere-
cho mas puede y deue valer a vos, Francisco de Valdecaiias, pintor vecino de la ciudad de
toro, especialmente para que por mi y en mi nombre, e como yo misma por mi e como
tutora e curadora de mis hijos lo podria hacer, podais pedir al mayordomo que es o fuere de
la yglesia de Castro Gonzalo, jurisdiccion de la villa de Venavente, aparejos para acabar un
rretablo quel dicho mi marido dexo comencado e lo proseguir e acabar € auer e cobrar para
nos, en juicio e fuera del, del mayordomo de la dicha yglesia e de quien con derecho
deuais, todos los maravedis que [antes] e despues de acabada e tasada la dicha obra en ella
se montare conforme al contrado que della el dicho mi marido tenia fecho e conforme a
una escriptura que entre vos e mi hezi en oy dia desta antel presente escribano.

E para que de lo que ansi recibieredes e cobraredes deys e otorgueys vuestra carta o
cartas de pago e fenequito, las quales valgan e sean tan firmes e valederas como si yo las
diesse e otorgasse e lo recibiesse e cobrasse e a ello fuesse presente e para que si fuere
necessario sobre la cobranca de los suso dicho poday parecer e parezcays ante qualesquier
iusticias e juezes ecclesiasticos e seglares de qualquier parte juridicion que sean e hazer
todos los pedimientos y requerimientos, citaciones emplazamientos, enbargos, secrestos e
poner demandas e pedir execuiones pregones, ventas, trances e remates y tomar possesion
de los bienes executados e hazer en mi anima qualesquier iuramentos necessarios de ver-
dad dezir e los pedir deferir a las otras parte o partes e para presentar testigos ecrituras e
proncas e pedir e oyr sentencias e consentirlas que fueren en mi fauor de las en contrario
apelar e suplicar e lo seguir en todas instancias como bieredes que conuenga e para que
podades hazer y hagades todos los otros abtos e diligencias judiciales y estrajudiciales que
yo en la dicha razon haria e podria hazer siendo presente aunque para ello se requiera muy
especial poder e presencia personal que quan cumplido e bastante poder como yo he e
tengo para todo lo suso dicho tal y el mesmo vos le doy e otorgo con poder de sostituyr una
persona e dos e mas e los renouar e otros de nueuo hazer y con limitado o semejante poder
con sus yncidencias e dependencias anegidades e conexidades e vos reliebo a vos e vues-
tros sostitutos de toda fianca e cabgion e carga de satisdacion so la clausula del derecho
ques dicha judicio sisti judicatum solui con todas sus clausulas acostumbradas. E para lo
auer todo por firme valedero y que no yre ni verne contra ello en tiempo alguno obligo mi
persona y bienes auidos e por auer.

En testimonio de lo qual, otorgue esta carta ante Juan de Mondragon, escriuano publi-
co del numero de la dicha ciudad de Salamanca por su Magestad, que fue fecha e otorgada
en la dicha ciudad de Salamanca a veinte e tres dias del mes de febrero. Afio del nacimien-
to de nuestro Saluador Iesuchristo de mil e quinientos e sessenta afios. Testigos que fueron
presentes a lo que dicho es: Juan Cornejo e Lazaro Cornejo sastre ¢ Juan de Barreda, veci-
nos de Salamanca.

E por que la dicha otorgante, a la qual yo el escrivano conozco, no supo escrivir a su
ruego lo firmo un testigo. Juan de Barreda. (rubrica). Paso ante mi Juan de Mondragon.
(rubrica).

1560, febrero, 23. Salamanca.

Luisa de Oviedo, viuda del pintor Juan de Montejo, y vecina de Salamanca, como
curadora de sus hijos Maria de Sosa, Martin de Montejo, Constanza Gutiérrez, Juan de
Montejo y Beatriz de Salazar, llega a un acuerdo con Francisco de Valdecafias, pintor
vecino de Toro, para que se termine el retablo de Castrogonzalo, que el dicho Juan de
Montejo estaba obligado a hacer.
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AHPS, Prot. 4160, fol. 852r-853v.

A XXIII de febrero MDLX afios.
Escritura entre la [viuda] de Juan de Montejo e Francisco de Valdecafias pintor.

Sepan cuantos esta publica escriptura vieren como yo Luisa de Hoviedo, biuda,
muger que fui de Juan de Montejo, pintor defunto, vecina que soy desta ciudad de Sala-
manca, como tutora e curadora que soy de las personas e bienes de Maria de Sosa e Martin
de Montejo, Constanga Gutierrez, Juan de Montejo, Beatriz de Salazar mis fijos e del dicho
mi marido, segun la tutela e curadoria dellos me fue discernida por juez conpetente que por
ser notario no se yncorpora, y usando della por mi misma y en el dicho nombre.

Digo que por quanto el dicho Juan de Montejo, mi marido, estaba obligado a hacer
cierto rretablo a la yglesia del lugar de Gargi Gonzalo (sic), jurisdiccién de la villa de
Venavente, con giertas condigiones e por ¢ierto presgio, segun consta por la escriptura que
sobrello se otorgo ante Luis de Azeuedo, notario de la dicha villa a que me rrefiero.

E agora por ser el dicho mi marido defunto e no poder yo complir lo que lestava obli-
gado, soy concertada con vos Francisco de Valdecafias, pintor vecino de la ¢iudad de Toro,
en que os traspase el dicho rretablo e obra.

Por ende, por el tenor de la presente, otorgo e conozco por esta carta que cedo rrenta,
paso ¢ traspaso en vos el dicho Francisco de Valdecafias, que estais presente, el dicho rreta-
blo para que vos lo hagais ni mas ni menos e segun el dicho mi marido lo tenia y estaba
obligado por el dicho contrato.

E por rrazon que os lo traspase, lo aueis de dar fecho todo e acabado para de la Pas-
cua de Flores primera que verna en un afio cumplido primero siguiente, so las penas en el
dicho contrato contenidas e mas so pena de pagar los yntereses que se rrecrescieren.

E yo el dicho Francisco de Valdecafias, que presente estoy a lo que dicho es, otorgo e
€onozco por esta carta, que rresgibo esta escriptura de traspaso como en ella se contiene, e
me obligo por mi persona e bienes muebles e rraizes, auidos e por auer, de fazer el dicho
rretablo para desdel dicho dia de Pascua de Flores primera que verna en un afio complido
primero siguiente, a mi costa, ni mas ni menos e segun ¢ de la forma e manera quel dicho
Juan de Montejo estaua obligado por el dicho [fol. 852v.] contrato, e con las mesmas con-
digiones e pregio en el contenidas, el qual confieso auer visto, leydo y entendido.

E para el camplimiento de que lo dare acabado de talla e pintura para el dicho plazoe
que cumplire lo demas que va dicho so la dicha obligacion, quedo de dar dentro de veinte
dias primeros fianca bastante, de manera que el escribano ante quien pasare de fee que son
abonados los tales fiadores hasta en dos mill ducados.

So para que sea en escoger de vos la dicha Luisa de Oviedo questa escriptura valga o
no e so la dicha obligacién quedo de tomar que tomare e desde luego tomo en quenta de los
maravedis que se montare en la dicha obra trenta mill maravedis que confieso el dicho Juan
de Montejo tiene rrescibidos, los quales no pedire a persona ninguna.

Y digo que por quanto vos la dicha Luisa de Houiedo teneis dada una carta de pago
de quita de Ia dicha obra. Y puesto que la carta de pago es de nueve mill maravedis en rrea-
lidad de verdad es de treinta ducados, por quanto confeso que vos distes los seis ducados
dellos, que so la dicha obligacion quedo que si la dicha carta de pago valiere y pasare, que
yo pagare los veinte ducados dellos, y los descontare de la dicha obra, e a de ser a vuestro
cargo de pagar los otros diez dellos.

E 5o la dicha obligacion de mi persona e bienes, quedo de pagar a vos la dicha Luisa
de Hoviedo, o a quien de vos huuiese causa, quinze mill maravedis en buena moneda, los
quales son por rrazon de lo que fasta el dia de oy esta fecho y edificado en el dicho rreta-
blo, y de las costas e gastos que el dicho Juan de Montejo fizo en yr a tomar la dicha obra,
los quales vos pagare para quando la dicha obra estuviere acabada, puestos e pagados en
vuestro poder a mi costa e comision.

E yo la dicha Luisa de Oviedo para que vos el dicho Valdecafias me jor podais cum-
plir lo que dicho es, vos cedo por mi y en el dicho nombre mis bozes e vezes, derechos
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[fol. 853r.] e abgiones e vos hago e constituyo a ... & procuro en vuestra cosa e causa propia
en juicio e fuera de el e vos entrego el dicho contrato oreginal.

E me obligo por mi persona e bienes e las personas e bienes de mis fijos auidos e por
aver, renunciando las leyes de los emperadores e todas las demas de que yo y ellos se pue-
dan e me pueda aprovechar como en ellas se contiene, de no yr ni venir contra esta escrip-
tura, ni contra parte della en tiempo alguno, antes vos la hare gierta e segura para siempre
jamas todo lo qual que de suso va dicho e declarado nos para el e cada uno de nos lo cum-
pliremos e pagaremos so pena de pagar el ynteres e principal con el doblo e con mas todas
las costas e dafios yntereses y menoscanos que sobrello se rrecresgieren.

E para lo mejor cumplir e pagar por esta carta nos ... presentes e cada una de nos por
si e lo que le toca, damos todo nuestro poder cumplido a qualesquier juezes, justicias,
seglares e ... que sean ante quien de lo contenido en esta carta fuere pedido cumplimiento
de justicia auia jurisdiccion nos ... e rrenunciamos nustros propio fuero e jurisdiccion para
pagar todos los remedios e rrigores del derecho e via executiva asi nos lo hagan cumplir ¢
pagar segun dicho es como si esta carta fuese signada firmada de juez conpetente pasada en
cosa juzgada e por nos asentida e aprobada sobre lo qual rrenuncio todas e qualesquier
leyes, fueros e derechos e hordenamientos escriptos o [fol. 853v.] no escriptos, canonicas e
civiles, usadas e por usar y en especial renunciamos las leyes y derechos que dize que
general rrenunciacion fecha de leyes no vala en firmeza.

De lo gual otorgamos esta carta en la manera que dicha es ante Juan de Mondragon
escrivano publico del numero de la dicha ciudad de Salamanca por su magestas al qual rro-
gamos la sygnase con su signo que fue fecha e otorgada en la dicha ¢iudad de Salamanca a
veinte e tres dias del mes de febrero de mill e quinientos e sesenta e afios. Testigos que fue-
ron presentes a lo que dicho es Juan Cornejo e Lazaro Cornejo, sastres e Juan de Barreda,
vecinos de Salamanca y el dicho Juan de Cornejo juro conoger al dicho otorgante el qual lo
firmo de su nombre en este rregistro y por la dicha Luisa de Ouiedo, a la qual yo el dicho
escrivano conozco, firmo un testigo por que no supo escrivir. Francisco de Valdecafias.
(rubrica). Por testigo Juan de Barreda. (rubrica). Paso ante mi Juan de Mondragon. (rubrica).

1564, marzo, 6. Salamanca.

Escritura de poder otorgado por Luisa de Oviedo, viuda de Juan de Montejo, a
Pedro de Inestosa, vecino de Salamanca, para que cobre 15.000 maravedis que le debe
Francisco de Valdecaiias, pintor vecino de Toro, por el retablo de Castrogonzalo que le
habia traspasado.

AHPS, Leg. 4161, fol. 119r.

A VI de margo de MDLXIIII afios
Poder para cobrar que otorgo Luisa de Huviedo

Sepan cuantos esta carta de poder vieren como yo Luisa de Obiedo, viuda, muger que
fui de Juan de Montejo, pintor, vezina de Salamanca, otorgo e conozco por esta carta, que
doy e otorgo todo mi poder cumplido e bastante, como yo lo he, y tengo y de derecho mas
puede y deue valer a vos Pedro de Ynestosa, pintor, vecino de la dicha ¢iudad de Salaman-
ca, especialmente para que por mi y en mi nombre e para mi misma podais rregebir, auer e
cobrar asi en juicio como fuera del, de Francisco de Valdecaiias, pintor, vecino de la ¢iu-
dad de Toro e de sus bienes e de quienes con derecho deba ser quinze mill maravedis quel
suso dicho me deue por una escriptura que paso ante dicho presente escriuano de un rreta-
blo que le traspase de la yglesia de Castro Gongalo, jurisdiccion de la villa de Benavente,
quel dicho Juan Montejo, mi marido, tenia a hacer. La qual dicha escriptura vos entrego
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originalmente e para que ansimismo podays cobrar del suso dicho dos losas y dos moletas
y dos plomazones y dos cuchillos de dorar quel suso dicho tiene que son mios.

E para que de lo que ansi recibieredes y cobraredes deys y otorgueys vuestra carta, o
cartas de pago vy fin y quito, concesion de aciones, las quales valan y sean tan firmes, bastan-
tes y valederas como si yo las diesse y otorgasse, y lo recibiesse y cobrase y a ellos fuesse
presente, y para que si fuere necessario sobre la cobranga de los suso dicho, y qualesquier
cosas dello, podays parescer y parezcays ante qualesquier justicias y juezes, ecclesiasticos,
seglares de qualquier parte y jurisdicion que sean y hazer todos los pedimientos y requeri-
mientos, citaciones, emplazamientos, embargos, secrestos, y poner demandas y pedir execu-
ciones, y las jurar en mi anima, y pedir pregones y ... trances, y remates de bienes, y tomar
possession de los bienes executados, y hazer en mi anima qualesquier juramentos necessa-
rios de verdad, dezir, y los pedir, deferir a las otras parte, o partes, y para presentar testigos,
escripturas y probangas, y pedir y oyr sentencias, y consentir las que fueren en mi favor de
las en contrario apelar, suplicar y lo seguir en todas instancias juduciales y extrajudiciales,
que yo en la dicha razon haria, y podria hazer siendo presente, aunque para ello se requiera
muy mas especial poder y presencia personal que quan cumplido y bastante como yo he y
tengo para lo susodicho tal y el mesmo vos le doy y otorgo con poder de sostituyr una per-
sona, y dos, y mas y los reuocar, y otros de nueuo hazer, y con limitado, o semejante poder
con sus incidencias y dependencias anexidades y conexiaddes vos relieuo a vos Y a vosotros
sostitutos de toda fianga, y caugion, y carga de satisdacion so la clausula del derecho que es
dicha iudicio sisti iudicatum solui, con todas las clausulas acostumbradas.

Y para lo aver todo por firme y valedero, Y que non yre ni verne en contra ello en
tiempo alguno obligo mi persona y bienes auidos ¥ por auer en testimonio de lo qual otor-
gue esta carta ante Juan de Mondragon, escrivano publico del numero de Ia dicha ciudad de
Salamanca por su magestad, que fue fecha y otorgada en la dicha ciudad de Salamanca a
seis dias del mes de margo, afio del nascimiento de nuestro Saluador Jesu Christo, de mil y
quinientos y sesenta e quatro afios. Testigos que fueron presentes a lo que dicho es: Juan
Cornejo e Pedro del Rrio e Melchor Fernandez, vecinos de Salamanca. E por que la dicha
otorgante dijo no saber screvir, a la qual yo el dicho scrivano €onozco, a su rruego lo firmo
un testigo. Juan Cornejo. (rubrica). Paso ante mi Juan de Mondragon. (rubrica).
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