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NOTICIAS SOBRE ALEJO DE ENCINAS
Y OTROS PINTORES ACTIVOS EN SALAMANCA
DURANTE LA PRIMERA MITAD DEL SIGLO XVI

MARIA JOSE REDONDO CANTERA

RESUMEN: El hallazgo de un pleito acerca del desaparecido retablo de San Cris-
toébal, que se encontraba en la iglesia de San Juan de Alba de Tormes (Salaman-
ca), obra del pintor Alejo de Encinas en 1528, proporciona nuevos datos sobre este
artista y otros pintores activos en Salamanca por esas fechas: Pedro Bello, Juan de
Cervera, Martin de Montejo, Juan de Flandes y Cristobal Alvarez.

ABSTRACT: The recent finding of the document of the lawsuit concerning the
missing altarpiece of Saint Christopher, at the parish church of Saint John in Alba
de Tormes (Salamanca), by the painter Alejo de Encinas in 1528, give a new infor-
mation about this artist and another painters, working in Salamanca in those years:
Pedro Bello, Juan de Cervera, Martin de Montejo, Juan de Flandes and Cristobal
Alvarez.
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1. ALGUNOS ASPECTOS ACERCA DE LA PROBLEMATICA SOBRE LA IDENTI-
DAD DE LOS AUTORES DE LA PINTURA DEL SIGLO XVI

A pesar de que el nombre de Alejo de Encinas, como el perteneciente a un
pintor activo en Valladolid a principios de la década de 1530, fue tempranamente
dado a conocer por Marti y Monso!, no se ha sabido nada nuevo sobre él a lo lar-
go del algo mas de un siglo que ha mediado entre aquella primicia y la redacciéon
de estas lineas?. Pertenece a esa amplia némina de artistas de los que apenas si
tenemos algo mas que una pequena noticia fragmentaria, a veces vinculada a una
obra conservada, pero en otras ocasiones, como es la que aqui nos ocupa, des-
conectada, al menos hasta el momento, de cualquier testimonio artistico llegado
hasta nosotros®. En paralelo y reclamando la necesidad de tender uniones entre
ambas lineas de estudio, poseemos numerosisimas pinturas renacentistas que ain
permanecen anénimas o, en el mejor de los casos, atribuidas al “Maestro de...”.

El avance en este campo se revela como uno de los mas necesarios en lo que se
refiere al arte de la zona castellano-leonesa, donde una amplisima produccion picto-
rica del siglo xv1 espera atn su clarificacion. Para ello, como se acaba de decir, deben
complementarse el hallazgo y la difusion de los datos documentales relativos a este
tema con el estudio analitico de las obras a las que se refieren, si éstas se conservan.

Aunque puedan distinguirse ciertos focos, a menudo identificados con las cabe-
zas y las dreas comprendidas dentro de las distintas demarcaciones diocesanas (en
la actualidad asimiladas no muy exactamente a las divisiones provinciales)?, o se reco-
nozcan algunas “familias” estilisticas, basadas en la comunidad de determinados ras-
gos formales, debido al establecimiento o la actividad de un pintor de éxito en un
determinado lugar y la consecuente irradiacién de su influencia, sin embargo otras
muchas obras escapan a este intento de sistematizacion. Entre los motivos que expli-
carfan esos “cabos sueltos” se encuentra el de la itinerancia de los artistas, como apa-
rece documentado en el caso de Alejo de Encinas del que nos ocupamos.

Toda esta produccion, tanto la llevada a cabo por las personalidades desco-
llantes, como por las “escuelas” y también las obras aisladas (no tanto en realidad,
pues a menudo es posible establecer nexos o relaciones, aunque no siempre impli-
quen proximidad geografica) componen la rica y multiforme variedad de la pin-
tura renacentista de nuestro pais.

1 MARTI Y MONSO, José. Estudios historico-artisticos, relativos principalmente a Valladolid.
Valladolid, 1901 (ed. facsimil, Valladolid: Ambito Ed., 1992), pig. 629.

2 Un avance ha sido dado a conocer en la entrada a esta voz en el Allgemeines Kiinstlerlexi-
con, Leipzig (el tomo en el que aparecerd se encuentra en prensa).

3 Esa linea de estudio, la de los artistas sin obra conocida todavia, es una de las necesitadas de
una adecuada valoracion por parte de los historiadores del Arte, segtin propone SERRAO, Vitor. 4 Crip-
to-Historia de Arte. Andlise de obras de arte inexistentes. Lisboa: Livros Horizonte, 2001, lo que ejem-
plifica este autor sobre todo en una familia de pintores portugueses, activos durante el siglo XVII y pri-
mer cuarto del xvi, los Silva Paz, pags. 101-124.

4 Una de las panoramicas de la pintura castellano-leonesa mas recientes en ese sentido es la
proporcionada por BRASAS EGIDO, José Carlos. Pintura. En AA.VV. Historia del Arte de Castilla y Leon,
V: Renacimiento y Clasicismo. Valladolid: Ambito Ed., 1996, pags. 243-308.
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2. EL DESAPARECIDO RETABLO DE SAN CRISTOBAL EN ALBA DE TORMES. SU
CONOCIMIENTO A TRAVES DEL PLEITO SUSCITADO ENTRE EL COMITENTE
Y EL PINTOR

El 13 de septiembre de 1528 Francisco Gonzalez, contador del duque de Alba
y vecino de Alba de Tormes (Salamanca), se concertd con el pintor Alejo de Enci-
nas, vecino de San Martin de Valdeiglesias (Madrid), para terminar el retablo que
se habia de colocar en el arco sepulcral del clérigo Gonzalo Gonzalez —de quien
el cliente quiza fue pariente, a juzgar por la identidad del apellido o, al menos,
testamentario, por la tarea de la que se encargé—, para lo que el difunto habia dejado
una cantidad de treinta ducados®. El desacuerdo entre comitente y artista, cuando
la obra estaba a punto de acabarse, dio lugar a un pleito, del que se extraen las
noticias que se dan a conocer a continuacion. El litigio se desarroll6 entre 1528 y
1529 y paso6 por todas las instancias judiciales posibles, en Alba de Tormes, Sala-
manca y la Real Audiencia y Chancilleria de Valladolid®. Terminé con un fallo favo-
rable al artista, quien solicité la correspondiente carta ejecutoria, la cual fue expe-
dida en 1530.

El monumento funerario de Gonzalo Gonzilez, del que ha desaparecido todo
rastro en la actualidad y del que no ha llegado ninguna otra noticia hasta noso-
tros®, se componia de un arco de fabrica, realizado por el cantero Gabriel de Sevi-
lla. En el interior del arcosolio se colocé un retablo de madera, de pequeno tama-
o, cuya hechura se encargd al entallador Antéon de Lorén. Anos antes, en
1509-1510, éste habia realizado, segin su propia traza, el segundo cuerpo del reta-
blo de la capilla de la Universidad de Salamanca®. En el sepulcro de Alba de Tor-
mes Lorén era el responsable de toda la obra (canteria, talla y pintura), que con-
trato en treinta y seis ducados. Con anterioridad a septiembre de 1528, cuando ya
estaba preparada la estructura del retablo y la tabla destinada a recibir la figura
pintada de San Cristobal, Lorén dejé de trabajar y demandé a Francisco Gonzdlez,
pues se consideraba enganado en el pago recibido. En cualquier caso, parece que
el entallador ain no habia contactado con ningin pintor que pudiera llevar a
cabo la imagen del santo. Por entonces ya estaban hechos los pilares y las mol-
duras del retablo, que a juzgar por el momento de su realizacion y de algunas refe-
rencias proporcionadas por los testigos del pleito mencionado, era una obra de
tipo quattrocentista, propia del contexto espanol de aquellos anos. Algunos detalles

5 El resto de sus bienes los dejo vinculados a una capellania que habia fundado en la iglesia
donde fue enterrado.

6 Archivo de la Real Chancilleria de Valladolid, Pleitos Civiles, Pérez Alonso, Fenecidos, caja 415-5.

7 Archivo de la Real Chancilleria de Valladolid, Registro de Ejecutorias, caja 423-2.

8 No se conserva la memoria de su existencia en ninguno de los estudios publicados sobre esta
localidad salmantina. Ni siquiera aparece recogido en el libro de ARAUJO, Fernando. Guia histérico-
descriptiva de Alba de Tormes. Salamanca, 1882. No sabemos, por tanto, cudndo, como y por qué desa-
parecio.

9  GOMEZ-MORENO, Manuel. La capilla de la Universidad de Salamanca. En Boletin de la Socie-
dad Castellana de Excursiones, V1, 1914, pags. 326-327.
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contenidos en las declaraciones del proceso son reveladores del cambio de gusto
que se estaba produciendo en esos momentos. Asi, por ejemplo, la decoracion del
intrad6s del arco con la pintura de un cielo azul con estrellas doradas —propia de
un imaginario soteriolégico medieval— prevista en un principio, fue sustituida por
la imitacion de una piedra mas rica, el jaspe, mediante la aplicacion de un solo
“matiz”, con unos ‘golpes de color”, con objeto de conseguir mejor la ilusion de
las vetas y la variedad de tonos del suntuoso material marméreo.

La estructura del retablo era sencilla. Estaba formada por dos pilares, sobre los
que apoyaba un friso, decorado con cinco serafines de talla, dorados sobre fondo
azul. Por encima, como remate, se habia preparado “un archete”. Pero cuando Enci-
nas diseno la figura de San Cristébal, sobrepaso la altura prevista. Entonces, de acuer-
do con el comitente, decidié6 modificar la parte superior del retablo y hacer una
decoracién pintada, formada por un resplandor, unos serafines y una inscripcion,
que se anadieron a lo acordado en el contrato!’. Habia también una “moldura que
anda alrrededor que esta arriba en el arco dorado con unos rostros e medallas’,
motivos que confirman el uso de un repertorio decorativo propio de ese Renaci-
miento temprano al que pertenecio la obra.

El cambio en la forma del remate del retablo y la falta de cumplimiento del
contrato en algin pequeno detalle mas (unas pinceladas que fingieran mejor la cali-
dad del jaspe y una orla dorada en la capa del San Cristobal), le sirvieron al comi-
tente como pretexto para retener los cuatro ducados que faltaban de pagar al pin-
tor para cumplir con el precio acordado. Pero Alejo de Encinas no tenia intencion
de quedarse a esperar en Alba de Tormes, pues alli no tenia mas trabajo y queria
marcharse a buscar un nuevo encargo. Prueba de ello es que, aunque segun el
concierto disponia de plazo hasta el dia de Navidad de 1528 para acabar la pin-
tura contratada, se apresuré mas de lo previsto y el 18 de noviembre ya habia ter-
minado, pues pedia que fuera examinada y que se le acabara de abonar lo esta-
blecido, para poder seguir camino. El pintor debia de llevar algunos meses por tierras
de Salamanca, ya que en la primavera de 1529 Martin de Montejo y Pedro Bello
declararon que le conocian desde hacia un ano y Juan de Flandes, seis meses. Habia
llegado a Alba de Tormes recomendado por un amigo salmantino del tesorero Pedro
Alonso, conocido de Francisco Gonzdlez y testigo por su parte en el pleito, a quien
le present6 una carta “rogandole que le hiziese dar esta obra e otras si se ofrecie-
se”. Terminado el retablo, Encinas queria marcharse y se sentia perjudicado por-
que la falta de pago le retenia en Alba. Calcul6 que por cada dia que permanecia

10 Alejo de Encinas declaré que “estando el debuxando en el dicho retablo a senior sant cristoval
e teniendo debuxado el alto del le parescio que por estar tan alto yva mal e lo quiso borrrar e que el
dicho contador le dixo que no lo borrase que el queria que Illevase todo el alto que tenia debuxado por
que el archete no bera bueno e no queria que se bechase e que el dicho alexo de encinas le dixo que se
podia bechar en el pintura e cosas que valiesen mas que los archetes e que al tiempo que por lo susodi-
cho estavan dos testigos presentes e que el dicho contador dixo que aunque el archete se obiese de
bechar se bechara un pequerio de tres dedos en ancho porque el no lo avia quedado de bechar e dixo
que negava e nego aver quedado de haser a los dichos serafines ni letrero...”. Nota 7.
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sin trabajar perdia medio ducado (187,5 maravedies) “e aun mas”. Tal valoracion
resulta un tanto exagerada, pues por el mes y medio que habia invertido en pin-
tar la figura de San Cristobal y la decoracion del arco no iba a cobrar mas que cator-
ce ducados (5.250 maravedies), a pesar de que luego sus colegas estimaran en mas
su trabajo, en el que se incluian las demasias ya mencionadas. Por otros datos docu-
mentales sabemos que el salario diario referido por Encina solo podia alcanzarse
en periodo de plena actividad y siempre que el oficio del artista tuviera una reco-
nocida aceptacion de su habilidad. Anos mds tarde, por ejemplo, se consideraba
que con tal cantidad, o bien con siete u ocho reales (238 6 272 maravedies), esta-
ba muy bien pagado el trabajo que un buen oficial 0 maestro de escultura podia
hacer en un dia'l. Otra cuestion importante para valorar adecuadamente el pago
al artista es la relativa a los materiales. La documentaciéon que poseemos en este
caso no arroja datos concluyentes sobre ello, aunque habitualmente corrian a car-
go del pintor. No s6lo comprenderian los pigmentos de la pintura de San Cristo-
bal y de las decoraciones aplicadas en el muro, sino también el oro que se nece-
sit6 para completar el dorado de los elementos arquitectonicos, cuya cantidad se
estimd al menos en quince panes.

En cualquier caso, lo que si consta que proporcioné el contador a Encinas fue
“una sala” en su casa, donde se alojo el pintor e instal6 su taller. Eso le supuso
al artista un ahorro mensual de dos reales y medio por el alquiler que dejo de pagar.
También el comitente le facilité el combustible ligneo necesario para “calentar los
matices”, declaracion que constituye un interesante testimonio sobre la prepara-
cion en caliente de los pigmentos, o quiza de los barnices. La operacion de bar-
nizado a la que habia sido sometida la pintura, una vez terminada, fue testimo-
niada por el pintor Martin de Montejo.

En las declaraciones efectuadas por los pintores que fueron presentados por
Encinas como testigos en el pleito, éstos insistieron en que todas las pinturas rea-
lizadas en el sepulcro de Alba de Tormes, ya fueran las aplicadas sobre el muro
y el arco de canteria, ya fuera la pintura figurada sobre tabla, lo habian sido al
oleo. De este modo, con esta técnica se habria conseguido un mayor brillo, y
por lo tanto una ilusion mas efectiva, para fingir el jaspe pulido del arco. Igual-
mente al 6leo se habia escrito “un petafio de letras griegas”. Si este Gltimo dato es
correcto y no es un error en la audicion de la declaracion o en la transcripcion de
ésta, el uso de la lengua griega denota un insdlito nivel cultural por parte del pin-
tor, de quien partio la iniciativa de anadir la inscripcion, junto con las cabecitas
aladas de serafines y el resplandor, en sustitucion del primer remate previsto,
como se ha dicho mas arriba.

La imagen principal del retablo era un San Cristobal, pintado al 6leo sobre tabla,
como ya se ha dicho y como fue lo habitual en aquel momento. El santo vestia

11 Véanse las declaraciones efectuadas con motivo del pleito que tuvo lugar en 1553 por el sepulcro
de don Pedro Gonzilez Coronel, MARTI Y MONSO, José. Nota 1, pig. 177. También la declaracién de
Antonio Morante sobre Antonio Martinez, en ese pleito, ain inédita, Archivo de la Real Chancilleria de
Valladolid, Pleitos Civiles, Quevedo, Fenecidos, caja 891-1, sin foliar.
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un sayo ‘de matiz de teja” y una capa, que debia adornarse con una faja de oro
que Encinas atn no habia hecho cuando pidié que se le pagara. Sobre el hombro
llevaba al Nifo Jests. A su encuentro salia “sobre unas perias” un ermitano con
una linterna para indicarle el camino. A los pies del santo gigante se encontraba
“umn rogante yncado de rodillas”, es decir, el retrato de Gonzalo Gonzilez, que en
este caso estaba revestido de un sentido funerario. Al fondo se desarrollaba un pai-
saje, “con sus lexos e perias”. Para subrayar el caracter sagrado de la representa-
cion, unos angelitos volaban por el cielo.

Juan de Flandes afirmaba en su declaracion que la imagen del santo estaba repre-
sentada “como se suele pintar”. Los grabados alemanes, en especial los de Schon-
gauer, habian contribuido decisivamente a extender por toda Europa, desde los ulti-
mos decenios del siglo xv, la iconografia del santo en la escena en la que atravesaba
el rio con el Nino Jesus sobre el hombro; el complemento escenografico (cauce
del rio, paisaje agreste, ermitafno situado en el otro margen y portador de una lin-
terna encendida para guiar al santo en su travesia) se convirtié en obligado para
tal tipo de figuracion. En Salamanca, en particular, la iconografia del christoforo ya
era bien conocida desde fines del xv y principios del xvi'?, como demuestran dos
ejemplos que se conservan en la actualidad en su Catedral Vieja. El mis antiguo
es una de las pinturas laterales del retablo de la Virgen de la Rosa, firmada esta
ultima por Fernando Gallego, que se encuentra actualmente en el Museo Catedralicio,
fechable en los primeros afios del decenio de 1470'3. Pero ain mas proxima al aspec-
to de la desaparecida imagen albense estara la atribuida a Francisco Gallego o a
un seguidor de Fernando, hoy en la capilla de Santa Catalina, procedente del
claustro, pues contiene la figura orante de un clérigo, el canonigo Alonso Gomez
de Paradinas, fallecido en 15124, En este ultimo caso y en el albense las image-
nes fueron pintadas para cumplir un encargo testamentario. Aunque la principal
devocion que recibié San Cristébal fue la de la proteccion contra la muerte subi-
ta sin confesion, la accion del paso de una orilla a otra fue también entendida con
un sentido escatologico. Pero si la composicion iconogrifica fue semejante, la pin-
tura de Encinas no alcanzé las enormes dimensiones de la salmantina. No supe-
rarfa un tamano mediano, por mucho que Martin de Montejo declarara que la repre-
sentada en el retablo de Gonzalo Gonzalez era grande y que hubiera sido necesario
ampliar del hueco de la puerta por donde se entraba a la sala donde Encinas ins-
talo su taller. Un rasgo anecdotico, sin embargo, diferenciaba a la imagen albense

12 También fue recogido por Durero en varios grabados dedicado a esta iconografia, fechados
durante el primer cuarto del siglo xvi. Véase The Illustrated Bartsch, 10 (7): Sixteenth Century German
Artists. New York: Abaris Books, 1980, pags. 198-200.

13 Una puesta al dfa sobre esta obra, con la bibliografia correspondiente, fue hecha por MARTI-
NEZ-BURGOS, Palma, en el catalogo de la exposicion Reyes y Mecenas. Los Reyes Catolicos - Maximi-
liano 1y los inicios de la Casa de Austria en Espana. Madrid: Electa Espafa, 1992, pags. 404-406.

14 GOMEZ-MORENO, Manuel. Catdlogo monumental de Espaiia. Provincia de Salamanca. Madrid,
1967, pag. 142. Véase también el estudio redactado por ALVAREZ VILLAR, Juliin, en el catilogo de la
exposicion Las Edades del Hombre. El Arte en la Iglesia de Castilla y Leon. Valladolid, 1988, pag. 217,
con mds bibliografia sobre esta obra.
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de sus precedentes salmantinos y de los grabados. Segun las descripciones de los
testigos, unos peces nadaban en las aguas del rio, alrededor de los pies de San
Cristébal, un detalle que también se utiliz6 con frecuencia para ambientar la esce-
na. Pero atin mas significativa tuvo que ser la diferencia en la opcién estilistica. A
pesar de que no conozcamos ninguna obra de Encinas, cabria esperar que su pin-
tura se ajustara a un estilo mids avanzado, influido ya por los nuevos modelos rena-
centistas. Aln asi, la configuracion agreste del paisaje indica que todavia mante-
nia, al menos en este punto, la influencia flamenca o el seguimiento de la fuente
grabada alemana.

3. NOTICIAS SOBRE OTROS ARTISTAS

La documentacion recogida con motivo de la celebracion del pleito citado
permite tener noticia de otros artistas que trabajaban o se encontraban en tierras
salmantinas por esas fechas.

En primer lugar, el platero Antonio Pérez, hijo del doctor Luis Pérez, vecino
de Alba de Tormes, actué como fiador de Alejo de Encinas cuando éste contraté
el retablo. Era frecuente que los plateros firmaran este tipo de compromisos, qui-
za porque proporcionaran el material necesario para las labores de dorado o por-
que, entre los oficios artisticos, eran los que, ademas de los maestros de canteria,
tenfan mayores posibilidades de capitalizacion para el desempeno de su trabajo.

Los pintores Hervas Gonzalez y Bernardino de Mansilla, vecinos de Alba
de Tormes, informaron cuando Encinas considerd terminado su trabajo en el reta-
blo. Mas tarde, en la segunda instancia del pleito, el entallador y carpintero Anto-
nio de Aranda fue el Gnico con un oficio artistico entre los testigos presentados
por el contador Gonzilez.

Durante la celebracion de la vista en Salamanca, en abril de 1529, compare-
cieron como testigos en la probanza preparada por Encinas algunos de los pinto-
res mas sobresalientes del momento en la ciudad. Todos ellos se habian despla-
zado previamente a Alba de Tormes para examinar la obra en litigio e informarse
sobre ella. Algunos de estos pintores reconocieron en la pintura el estilo de Enci-
nas, pues habian visto otras obras suyas, aunque no las especificaron. Por el
momento desconocemos si estas pinturas que salieron del pincel de Encinas en la
ciudad o la provincia de Salamanca, han llegado hasta nosotros.

Pero lo mas interesante de las declaraciones de estos pintores, aparte de sus
respectivas descripciones de la obra objeto de litigio, que permiten reconstruir su
aspecto, son sus respuestas sobre la edad que tenfan. Gracias a ello podemos fijar,
aunque sea aproximadamente, como lo era en aquel momento la conciencia sobre
el paso del tiempo y los afios cumplidos!®, la fecha de nacimiento de todos ellos,
desconocida hasta ahora.

15 HALE, J. R. La Europa del Renacimiento. 1480-1520. Madrid: Siglo XXI Editores, 1973, pag. 9.
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El més anciano de todos ellos era Pedro Bello, nacido en 1469, vecino y acti-
vo en Salamanca al menos desde los primeros anos del siglo xvi. Falleci6 en la
ciudad del Tormes en 1550'°. Perteneci6 a la familia con este apellido, documen-
tada en Salamanca durante la primera mitad del siglo xvi'7. Por lo que sabemos
hasta ahora, nada impide identificarle con el artista del mismo nombre, “pintor del
regne de Castella” que en 1494 se comprometia a pintar el retablo de la capilla de
Nuestra Sefiora de la Piedad, en Vich'®. En aquel momento contaria veinticinco afios,
edad en la que era posible contratar obras con autonomia, si se disponia de la cua-
lificacion de “maestro”. Por otro lado, la referencia hecha por Pedro Bello en su
testamento a la residencia valenciana de su unico hijo varén, Francisco Bello,
constituye, aunque sea muchos anos mas tarde, una referencia reveladora de una
proyeccion o conexion levantina en la biografia del artista. La intencion, proba-
blemente llevada a cabo, manifestada por Bello de desplazarse a Orense en 1519%,
es otro testimonio mas de la movilidad del pintor, aunque esté documentada su
vecindad en Salamanca durante casi cincuenta anos.

El primer dato conocido sobre su actividad en tierras salmantinas le atribuye
la autoria del desaparecido retablo de la iglesia de Santa Marfa en Salvatierra de
Tormes (Salamanca), realizado poco antes de 1503 y terminado de pagar al ano
siguiente?’.

Afortunadamente si se han conservado y constituyen la referencia fundamen-
tal para conocer el estilo del pintor, las ocho pinturas que hizo con destino al gran
triptico de Santa Catalina, para la capilla situada bajo esta advocaciéon en la Cate-
dral Vieja de Salamanca?!. En ellas se revela como un seguidor de Fernando Galle-
go, pero con un sentido mas monumental de la figura humana, menos nervioso y
expresivo, con una caracteristica tendencia a redondear las cabezas ;Serfan con-
secuencia estos rasgos de un conocimiento de la pintura de Pedro Berruguete, cuya
influencia se incorporaria a un poderoso sustrato galleguista, del que Bello no se
podia desprender por la generalizada aceptacion del arte de Fernando Gallego?

16 Asi se deduce de su testamento, otorgado el 21 de septiembre de 1559, estando “enfermo de
cuerpo” y contando ya con 81 anos. La referencia de este documento fue dada a conocer, junto con otras
referentes al pintor por BARBERO GARCIA, Andrea y MIGUEL DIEGO, Teresa de. Documentos para la
Historia del Arte en Salamanca. Siglo XVI. Salamanca: Diputacién Provincial, 1987, pags. 130 y 135-136.

17 Todo parece indicar que su identidad coincide con la de un Pedro Bello, hermano de Isabel
Bella cuya herencia fue objeto de un litigio en la sucesion de su disfrute. Ambos eran hijos de Diego
Bello, propietario de la mitad de la acena de Giraldo, situada bajo el puente sobre el rio Tormes en
Salamanca. Otro hermano, Francisco, era monje en el convento de San Francisco de Salamanca, don-
de ordend enterrarse el pintor por su testamento y donde Isabel Bella habia comprado una sepultura
‘en un arco que esta en el capitulo del dicho monesterio que es el primero entrando a mano izquier-
da”. Archivo de la Real Chancilleria de Valladolid, Registro de Ejecutorias, caja 522-0.

18 Noticia dada por SANPERE 1 MIQUEL, Salvador. Los cuatrocentistas catalanes. Barcelona,
1906, pag. 187 y recogida por GARCIA SEBASTIAN, José Luis. Fernando Gallego y su taller en Sala-
manca. Salamanca: Caja de Ahorros y Monte de Piedad de Salamanca, 1979, pdgs. 125-126.

19 Nota 16, pag. 130.

20 Nota 18, pag. 127.

21 Nota 14, pag. 145 y nota 18, pag. 120.
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A pesar del abundante trabajo que tuvo Bello en este primer lustro del siglo
xv1, la demanda de su obra debi6 de decaer en tierras salmantinas a finales de la
década siguiente, quizd como consecuencia de la presencia, documentada entre
1505 y 1508, de Juan de Flandes??, que traia consigo una pintura de extraordina-
rio refinamiento y elevadisima calidad.

En 1519 Bello partia hacia Orense, con la intencion de contratar alguna obra
importante, o varias, para lo que el clérigo Pedro Roqueno se comprometi6 a actuar
como su fiador hasta una cantidad de 200.000 maravedies. Diez afos mas tarde ya
estaba de vuelta, como demuestra el pleito que aqui damos a conocer. El matri-
monio de una hija suya, Catalina Sierra, con el pintor salmantino Antonio Rodri-
guez en 1533, ademas de constituir un uso habitual entre los artistas, en el que las
relaciones familiares se entrelazaban con las profesionales y econémicas, es una
muestra mas de la consolidacion de Bello en el medio pictérico salmantino. En fecha
que no podemos determinar, hizo y doné al convento de Santa Clara, en Ciudad
Rodrigo, donde su hija Maria habia ingresado como monja, un retablo “de talla e
pintura”, valorado en mas de 120.000 maravedies, de lo que nada se conserva. Al
final de su vida, en 1547 seguia gozando de la confianza de las autoridades ecle-
sidsticas, pues en compania del pintor Garcia Pérez, también vecino de Salaman-
ca, se desplazo hasta la villa de Mollorido (Salamanca) para tasar el retablo que
habia pintado Diosdado de Olivares?.

Entre los testigos presentados por Encinas, le seguia en edad Juan de Cerve-
ra, nacido en 1479, de quien no tenemos mas noticias. Por su circunstancia cro-
noldgica es probable que se formara en la 6rbita de Fernando Gallego y, en cual-
quier caso, que fuera un continuador de la pintura hispano-flamenca.

Casi con el nuevo siglo habia empezado su vida Martin de Montejo, quien
ya habia muerto en 1543 y del que muy poco mis conocemos®*. De Juan de Flan-
des, nacido en 1505, es inevitable pensar en una relacion filial con el relevante
pintor homénimo que estuvo en Salamanca en esa misma fecha?®, aunque apenas
sabemos nada de él y de su actividad?®.

A todos estos pintores, vecinos de Salamanca, se unié un quinto, Cristobal
Alvarez, avecindado en Avila, nacido en 1507 y fallecido ya en 1551. Su obra cono-
cida mds importante fue el retablo de la iglesia parroquial de Casas del Puerto (Avi-
la), contratado en 1529 y desaparecido en la actualidad?’.

22 Nota 9, pags. 325-326 y VANDEVIVERE, Ignace. Juan de Flandes. Madrid: Museo del Prado,
1986, pags. 79-82.

23 Nota 19.

24 Nota 16, pags. 117 y 120.

25 Nota 22. Hasta ahora se crefa que la tnica posible descendencia del pintor flamenco era el
entallador Pedro de Flandes. GARCIA CHICO, Esteban. Palencia: Papeletas de Historia y Arte. Palen-
cia, 1951, pag. 82 y nota 22, pag. 14.

26 Véase nota 106, pag. 131.

27 PARRADO DEL OLMO, Jesus Marfa. Los escultores seguidores de Berruguete en Avila. Avila: Caja
Central de Ahorros y Préstamos de Avila, 1981, pigs. 68-69 y 410-411.
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Algunas conclusiones mis se pueden extraer de las declaraciones de los testi-
gos presentados por Encinas.

En primer lugar, se pueden distinguir claramente dos grupos de pintores, perte-
necientes a sendas generaciones. Pedro Bello y Juan de Cervera, nacidos en el ulti-
mo tercio del siglo xv, procedian del mundo tardogético, por lo que su obra se ins-
cribirfa en lo que genéricamente se conoce como pintura hispano-flamenca; asi lo atestiguan
las tablas conservadas del primero. Los otros tres artistas, Martin de Montejo, Juan de
Flandes y Cristébal Alvarez, que comenzaron su existencia durante el primer dece-
nio del siglo xvi, se incorporaron al ejercicio de su oficio cuando el Renacimiento comen-
zaba a llegar a la pintura salmantina, en los anos 20. Es de suponer que ya trabajari-
an en la nueva direccion italianizante, posiblemente bajo la influencia de algunos pintores
pertenecientes al foco toledano cuya huella se dejo sentir en Salamanca, especialmente
la de Juan de Borgona o la de Francisco de Comontes.

Como segunda conclusion, del censo de aproximadamente quince pintores sal-
mantinos que arrojan los datos procedentes de los protocolos notariales de la primera
mitad del siglo® (a los que habria que afadir la presencia temporal de ciertos pin-
tores de especial relevancia, como fue el caso ya citado de Juan de Flandes), los
declarantes en el pleito vienen a representar, desde un punto de vista cuantitati-
vo, casi un tercio de ellos (la presencia del abulense Cristébal Alvarez se compensa
con la apariciéon del hasta ahora desconocido Juan de Cervera). Desde el punto de
vista de su significacion en el panorama pictorico local, aparte del senalado papel
que desempend Pedro Bello, no tenemos ain muchos elementos de juicio.

En tercer lugar, tal como se declaraba sobre la actividad de Encinas y es cono-
cido por otros testimonios, los pintores no sélo practicaban la pintura de pincel,
sino que también se encargaban del dorado y de la policromia de la talla y de la
escultura. Asi esta documentado de igual modo entre la actividad de Martin de Mon-
tejo y de Cristébal Alvarez?.

Por otro lado, un fuerte sentido corporativo en defensa de los intereses del ofi-
cio se manifesté en todos ellos a través de la elevada valoracion del trabajo de su
colega. Mientras que el precio acordado entre Encinas y su cliente era de 14 duca-
dos, la estimacion que hicieron los pintores que testificaron a su favor no bajo de
24 ducados y en algunos casos llegd a superar el doble de la cantidad prevista en
principio.

4. ALEJO DE ENCINAS EN VALLADOLID: UN ARTISTA LITIGANTE
En 1529 Alejo de Encinas se dirigi6 a Valladolid. En el mes de abril de ese afno

justifico su ausencia de Salamanca, donde se estaba celebrando la segunda instancia
del proceso, por encontrarse en la ciudad vallisoletana atendiendo a otro pleito

28 Nota 16, pags. 129-139.
29 Notas 24 y 27.
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suyo. No tenemos mids referencias acerca de ese litigio, pero si del que se ventilo
ante el alcalde de Corte entre el pintor y Alonso de Argiiello, acerca del retablo
que aquél habia pintado para la capilla familiar del segundo en el convento de
San Pablo de Valladolid®®, que ya estaba terminado en 15323!. Al no estar locali-
zada la documentacion correspondiente, no podemos tener la seguridad de que
se trate del mismo pleito, pese a la proximidad de las fechas, si se tiene en cuen-
ta la larga duracion de los tramites en los procesos cuando éstos recorrian todas
las instancias. Sabemos que el litigio del desaparecido retablo de los Argtiello no
agotd su resolucion ante el Tribunal de la Real Chancilleria, tras haber presentado
en éste su apelacion el cliente, sino que se resolvié por un acuerdo entre las par-
tes, firmado en agosto de 1532. Este documento parece remitir a unas fechas inme-
diatamente anteriores y no al pleito que se estaba dirimiendo en la primavera de
1529. Ademas, si durante el ano precedente Encinas habia estado por tierras de
Salamanca, donde habia entablado conocimiento tanto como pintores como con
clientes (recuérdese la carta de recomendacién con la cual llegd a Alba de Tor-
mes), tal proceso judicial habria estado motivado por algo acontecido con ante-
rioridad, lo que tampoco parece coincidir exactamente en cronologia con el plei-
to por el retablo de los Argtello.

En cualquier caso, con Alejo de Encinas nos encontramos ante un pintor que
no tenia gran inconveniente en iniciar litigios. Consta que fue €l quien interpuso
la demanda, tanto en Alba de Tormes como en Valladolid, aun cuando sus clien-
tes, el tesorero del duque de Alba y el secretario Argtiello, disfrutaban de una posi-
cion social claramente superior a la suya. De esta circunstancia se puede deducir
una acentuada autoestima por parte del artista. El que su obra fuera conocida y
su estilo reconocible por parte de sus colegas salmantinos declarantes en el plei-
to del retablo de Alba de Tormes abunda en esta conciencia y afirmaciéon de la
personalidad artistica que empez6 a implantarse con el Renacimiento.

Sin embargo, como ya se ha dicho mas arriba, el ejercicio de la pintura atn
conservaba una parte mecanica de la actividad. Alejo de Encinas no sélo pint6 las
“figuras y todas las otras cosas que en el estan” en el retablo de los Argtiello, sino
que también dord su mazoneria, la reja y otras cosas de la capilla, ademas de pin-
tar “una cortina con ciertos escudos de armas”. En este sentido, y sobre todo para
no gastar mas tiempo y dinero en pleitos, el pintor se avino a recibir de Argtiello
tres mil maravedies “en dineros contados”, en vez de los hipotéticos mas de ocho
mil que le correspondian como ultimo pago de su trabajo, segin la sentencia dic-
tada por el alcalde de Corte.

30 La capilla de los Argtiello, situada bajo la advocacion de San Juan, se abria en el lado de la
Epistola en la iglesia conventual dominica. CANESI ACEVEDO, Manuel. Historia de Valladolid (1750),
t. II. Valladolid: Grupo Pinciano, 1996, pag. 122.

31 Nota 1, pag. 629. El documento se encuentra en el Archivo Histérico Provincial de Vallado-
lid, Protocolos, legajo 82, fol. 199.
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5. ALEJO DE ENCINAS, PINTOR EN TOLEDO

El nombre de Alejo de Encinas se vuelve a encontrar muchos anos mas tarde,
en 1564, en la documentacion de la catedral de Toledo. Aunque no se especifique
su vecindad en San Martin de Valdeiglesias, 1o que confirmaria su identidad con
el artista del que nos venimos ocupando, su oficio de pintor asi parece indicarlo.
En Toledo Encinas formaba parte del circulo de Francisco de Comontes, quien le
propuso como tasador, junto a Hernando de Avila, nombrado por parte de la cate-
dral, y a Nicolas de Vergara como tercero, para valorar las pinturas que habia hecho
en el claustro del templo metropolitano32.

32 ZARCO DEL VALLE, Manuel R. Documentos inéditos para la Historia de Esparia, LN: Documentos
inéditos para la Historia de las Bellas Artes en Espana. Madrid, 1870, pags. 537-539; VINAZA, Conde
de la. Adiciones al Diccionario Historico de los mds ilustres Profesores de las Bellas Artes en Espana, 11.
Madrid, 1889, pags. 157-158; ZARCO DEL VALLE, Manuel R. Datos documentales para la Historia del
Arte espariol, 11: Documentos de la Catedral de Toledo, vol. 1. Madrid, 1916, pag. 142.
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