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1. INTRODUCCION

En el presente capitulo tienen cabida las principales manifestaciones artisticas
entre las fechas citadas al margen de la arquitectura, tratada en los dos volimenes de
esta obra por Jos¢ Muiioz Dominguez, exceptuando la retablistica, tan importante
en el devenir del arte religioso de nuestra ciudad y sobre la que nos explayaremos
seguidamente. Continuaremos con la escultura y la pintura no vinculadas a los reta-
blos, para terminar con el apartado dedicado a las artes industriales, auténtico cajon
desastre de las mal llamadas artes menores, en el que nos centraremos en la plateria,
pues un detenido analisis de las principales piezas excederia con creces las limitacio-
nes de este trabajo.

2. RETABLISTICA

Salvo el retablo de San Gil, de finales del siglo xv, no vamos a hallar en el Béjar
del presente ejemplos que no sean del periodo barroco (siglos xvi y xvin)', periodo
fructifero que podemos dividir en cinco fases, coincidiendo en lo fundamental con
la cronologia general de este arte en Espafia’: retablo barroco clasicista (primera mi-
tad del siglo xvm), retablo pre-churrigueresco (segunda mitad del siglo xvir), retablo
churrigueresco (primera mitad del siglo xv), retablo rococé (1750-1790) y retablo
neoclasico (finales del siglo xvi-principios del xix). En el Barroco bejarano la cons-
truccién de retablos tiene un primer apogeo en la primera mitad del siglo xvi, siendo
escasos los que han sobrevivido, precisamente porque muchos de ellos se sustituyen
en las décadas de 1740 a 1800, el otro gran momento de fiebre constructiva.

1.- Bl estudio del retablo en Béjar y su entorno apenas ha suscitado interés, exceptuando MENDEZ HERNAN, Vicente: El retablo en la
diocesis de Plasencia, siglos xvi1 y xviil, Universidad de Extremadura, Caceres, 2004; DIEZ ELCUAZ, José Ignacio y SANCHEZ SANCHO,
Juan Félix: «El conjunto barroco de Valdesangil» en Revista de Estudios, n°® 12. Ayuntamiento de Béjar y Centro de Estudios Bejaranos,
Béjar, 2008, y en alguno de nuestros trabajos: DOMINGUEZ BLANCA, Roberto: «Tomas Pérez Monroy y el retablo mayor de la iglesia
de San Juan de Béjar» en Especial Béjar en Madrid 2010; DOMINGUEZ BLANCA, Roberto y CASCON MATAS, M.* del Carmen: «Sobre
el patrimonio artistico de la iglesia de Navalmoral de Béjar: Arquitectura y retablistica» en Béjar en Madrid, n® 4532; de los mismos
autores: «El proceso constructivo de la iglesia de Nuestra Sefiora de la Asuncién de Navacarros y su patrimonio artistico», en Revista
de Estudios n° 13. Ayuntamiento de Béjar y Centro de Estudios Bejaranos, pp. 67-90. Una primera monografia sobre la retablistica
barroca local y de proxima aparicion es la de SANCHEZ SANCHO, Juan Félix: Aportaciones a la retablistica bejarana del setecientos, Discurso
de ingreso en el Centro de Estudios Bejaranos (en preparacién).

2.- Puede consultarse a este respecto la obra de MARTIN GONZALEZ, Juan José: El retablo barroco en Espaiia, Madrid, 1993, y otras que
estudian dmbitos artisticos que de forma directa o indirecta tratan la retablistica en Béjar y su comarca, bien analizando alguno de
sus ejemplos, bien ocupandose de comarcas vecinas donde trabajaron los mismos artifices: IGARTUA MENDIA, Marfa Teresa: Desa-
rrollo del Barroco en Salamanca, Madrid, 1972; GOMEZ GONZALEZ, M. de la Vega: Retablos Barrocos delValle del Corneja, Avila, Diputacién
Provincial de Avila e Institucién Gran Duque de Alba, 2009; o el citado trabajo de Méndez Hernan (MENDEZ HERNAN, Vicente: Fl
retablo. .. Op.cit.). Este ultimo propone la siguientes fases para el retablo barroco en la didcesis de Plasencia: retablo Clasicista (1580-
1660), retablo Prebarroco (1660-1690), retablo Barroco (1690-1750) y retablo Rococé (1750-1780/1800).
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2.1. SIGLO XV

El retablo de San Gil permanece en el mismo lugar para el que fue concebido,
la capilla homoénima del desaparecido hospital®. Es una pala de no excesivo tamafio
compuesta por banco y dos cuerpos divididos en cinco calles, la central mayor en
anchura y altura, cuya sencilla arquitectura lignea no es la original. Se organiza en
13 tablas pintadas, ocupando la mas alta de la calle central la que representa a San
Gil, frontal, solemne y de cuerpo entero, como el Santo Domingo de Bartolomé
Bermejo. Se acompana de la cierva blanca que le proporcionaba alimento en su
retiro eremitico. Del resto de dicha calle nada se conserva al no estar formada por
elementos pictéricos —se completaria el retablo con un sagrario—. La iconografia
muestra escenas de la vida del santo y episodios de la de Cristo. Estas dltimas son
ocho y se ordenan cronolégicamente, empezando en el primer cuerpo y conti-
nuando por el banco: Nacimiento, Epifania, Presentacién de Jesus en el Templo,
Huida a Egipto, Jesus en el Huerto de los Olivos, Crucifixién, Lamentacién sobre
el cuerpo de Cristo muerto y Noli me Tangere. Siguiendo la costumbre tardomedieval
tanto de la pintura flamenca como de la italiana, en ciertas tablas se ha pintado en el
mismo espacio diferentes pasajes de la narracién. Asi, junto a Jests y sus discipulos
en el Huerto de los Olivos se ha ubicado el Prendimiento, y junto a la Lamentacion,
el Descendimiento.

Las cuatro tablas laterales del cuerpo superior explican hechos y milagros de la
vida de San Gil. Siguiendo un orden cronolégico, en la primera se ve al
joven santo desprendiéndose de sus riquezas antes de iniciar el paso a una
existencia eremitica dando abrigo a un lisiado. La segunda y la tercera ha-
cen referencia a episodios mas conocidos como su encuentro con un rey
(para algunos Wamba o Chidelberto de Francia, para otros un principe
local). Estando dicho rey y su séquito en plena caceria, la jauria de pe-
rros trata de apresar a la cierva del santo que se refugia en una cueva. Los
animales se detienen sin atreverse a avanzar al toparse con San Gil, quien
es herido por un ballestero al pretender dar caza a la cierva. La siguiente
escena narra la misa de San Gil y la aparicién milagrosa de un angel con
una cédula de concesién del perdén divino al rey Carlos de Francia (iden-
tificado en ocasiones con Carlomagno), quien se habia destacado en su
lucha contra la herejia arriana. Por tltimo, la muerte del santo rodeado
por sus compaiieros del cenobio que el rey mando levantar cerca del lu-
gar donde se produjo su encuentro con el santo. Un angel recibe la figura
de un nifo desnudo, forma habitual de representar durante el medievo el
alma del finado y su ascenso al cielo. La accién tiene lugar dentro de un
edificio religioso, y en el angulo inferior derecho un bloque pétreo lleva
grabado el nombre de San Gil.

La técnica empleada es el 6leo, utilizandose también pan de oro so-
bre una capa de bol rojizo para los nimbos de los personajes sagrados,
con sus nombres grabados para ser reconocidos. Desconocemos quién
fue autor del retablo, aunque por el estilo podemos acercarnos a su per-
sonalidad artistica. Gémez-Moreno le relaciond con el Maestro de Avila,
identificado por algunos investigadores con el pintor Garcia del Barco,

3.- Llegaria en un estado lamentable al siglo xx, haciendo precisa una restauracién por la Real Academia de BBAA de San Fernando
entre 1958 y 1960 (CREGO BALDION, José: «Cuadros para una exposicién» en Béjar en Madrid —en adelante BeM—n® 2.012, 1960;
y MUNOZ GARCIA, Juan: «Los cuadros del retablo de San Gil» en BeM n° 1.875. Fueron los directores de la restauracién Francisco

Ntiez de Celis y Francisco Ntnez Losada. También es interesante consultar la entrevista con el sefior Nufiez de Celis recogida en BeM

n° 2.000. Pese a ello, en la actualidad se encuentran en mal estado las pinturas, especialmente dafiadas las del banco.
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seguidor del salmantino Fernando Gallego. Es evidente que el retablo
bejarano es un claro exponente del llamado arte hispanoflamenco, a
cuya cabeza estaba Gallego, y que arraigd con fuerza en su ambito de
acciéon (Salamanca, Zamora, Avila, Caceres. . .), dejando numerosos se-
guidores. Garcia del Barco, vecino de Avila y posiblemente natural de
El Barco de Avila, coincidié con otros pintores del entorno artistico de
Gallego, como Francisco Gallego, fray Pedro de Salamanca y un oscuro
Juan Rodriguez, vecino de Bé¢jar, al que se le ha dado en llamar Juan Rodri-

guez de Béjar. Firma erroneamente
Nos vamos a detener en Juan Rodriguez de Béjar por dos razo- identificada con la de
nes: por ser el pintor bejarano mas antiguo del que se tiene noticia y Juan Rodriguez de Béjar

porque de su mano podria haber salido un conjunto de pintura mural
que se encuentra en la capilla del Alba de la iglesia de Piedrahita
(Avila). La tinica obra documentada de Juan Rodriguez son los frescos
desaparecidos del castillo de El Barco de Avila, que se comprometié a
ejecutar junto con Garcia del Barco en 1476. Hasta mediado el mes de
mayo de 1477 habian concertado «pintar de obra morisca los corredores é
alas de los dichos corredores de la fortaleza del Barco et las puertas que salen d los
dichos corredoresy. Sin salir de la villa tormesina, en su iglesia se localiza
un triptico dedicado al Bautismo de Cristo que se consideraba autoria
de Juan Rodriguez de Béjar desde que asi opinara Camén Aznar, pues
en la tabla derecha y junto al retrato del donante se plasmé en capi-
tales goticas la firma J° R°driguez; sin embargo, Gutiérrez Robledo* de-
mostré que la firma hace referencia realmente al donante. En cuanto a
la capilla subterrdanea del Alba de la iglesia de Piedrahita, sus pinturas
podrian ser del artista bejarano segun defiende Cruz Valdovinos®. En
el angosto espacio, los frescos recorren las cuatro paredes de la estan-
cia y son eminentemente epigraficos y decorativos —recordemos el
caracter ornamental de los encargados para el castillo de El Barco—.

Noli me Tangere.
Una leyenda se despliega sobe los muros ensartando los elementos figurativos y Retablo de San Gil

recogiendo la fecha de 1479 para las obras®. Entre los elementos fi-

gurativos se cuentan un escudo, un par de cruces y una escena de la
Crucifixién de Cristo con la Virgen y San Juan. Otras leyendas epi-
graficas menos artisticas sefialan el punto donde yacen sepultados
unos clérigos. Para nosotros, la mas interesante, por inusual, es la del
artista, plasmada en una junta de la boveda: «Pinto esto Juan pintor por
mandado de dicho cura». Segin Cruz Valdovinos, este Juan pintor debia
ser Juan Rodriguez de Béjar, pues no vio necesario afadir su apellido
porque en la zona y en su tiempo no habria otro Juan en ese oficio
mas que el bejarano.

Por suerte, la presencia de las figuras del Calvario permite apro-
ximarnos a su estilo, advirtiendo Cruz Valdovinos la imposibilidad de relacionarlas

Detalle del Calvario.
Frescos de la capilla del
Alba, Piedrahita

4.- GUTIFRREZ ROBLEDO, José Luis: El Barco de Avila, arquitectura y arte. Avila, 2004, p. 106.

5.- CRUZVALDOVINOS, José Maria: «Sobre el Maestro de Avila: pinturas inéditas de Juan Rodriguez fechadas en 1479» en Anales de
Historia del Arte, n® 4, 1993-1994, pp. 559-568.

6.- La inscripcion se inicia en el lado sur, que es el de la entrada, en el que se puede leer en latin myserera my diie qa pec sumus. Contintia
por el occidental: esta systerna mando faser diego mendes cura desta yglia (escudo con puntos equipolados en azul y blanco y entado con
le6n rampante de gules en punta) la qual fizo a su costa e pago el pavimento a la ygla para su mantenimiento della / aquéllos que constytuyeren
pa[ra] el dicho capellan. Sigue por el muro norte: el qual cura y 1[icencia]do mayordomo fizo la caostra e tres. Termina en el lado oriental con
una letra menos ornamentada: CAMPANAS E CONSAGRO LA MAYOR LA QUAL DICHA CISTERNA SE FICO ANO DE N[UEST] RO SAL-
VADOR IHS XPO DE U E IIII E LXX E IX [1479], concluyendo en el afios sur con la palabra ANOS (Ibidem).

483




484

HISTORIA DE BEJAR / VOLUMEN I

con los estilemas de la pintura abulense del momento. Nada que ver con el Maestro
de Avila, ni con Fernando Gallego, ni tampoco con la escuela castellana. El canon del
Cristo es alargado, de formas redondeadas, lejos de las angulares y de los pliegues
quebrados de influjo noérdico. Por estas razones estilisticas, antagdnicas con el hacer
del autor del retablo de San Gil, se puede decir que ambas obras no han salido del
mismo pincel, como alguna vez se ha llegado a sopesar’. Valdovinos ademas aporta la
existencia de un pintor, vecino de Piedrahita, llamado Diego Rodriguez® en una fecha
mas tardia e imprecisa mas alla de 1520, apuntando la posibilidad de que pudiera ser
hijo de Juan Rodriguez de Béjar.

Volviendo al retablo de San Gil, en su ejecucién parecen diferenciarse dos manos.
Los personajes principales (San Gil, la Virgen o San José) son de mejor factura, de
rasgos menudos y cuidados, y aire melancoélico o ausente, contrastando con la ejecu-
cidén seca de otros personajes de perfiles duros y afilados, narices aguilefias, barbillas
puntiagudas y arcos supraciliares que dibujan una marcada V sobre la nariz. Ambos
dotan a sus figuras de una contencién gestual y dramatica, apartada del expresionis-
mo de Fernando Gallego. En la representacion de los ropajes llama la atencién la in-
terpretacion de los duros pliegues a la manera noérdica, con unas particulares formas
tubulares que recuerdan a la escultura de Alejo de Vahia.

Silva Maroto’ sefiala ciertos grabados nérdicos que pudieron servir de modelo
al retablo de San Gil. En la Lamentacion sobre el cuerpo de Cristo muerto advierte la copia
de una lamina de Israhel van Meckenen el Joven; nosotros también constatamos
que otro grabado de este autor se traslada a la escena del Prendimiento de Cristo en
la misma tabla que Cristo en el huerto de los olivos. De la obra de Martin Schongauer,
cuyos grabados gozaron de gran predicacion en Castilla, Silva Maroto sefiala las 1a-
minas de la Huida a Egipto y la Adoracion de los reyes como inspiracién para el retablo
bejarano, con mayor fidelidad en la primera que en la segunda. En ésta se produce
un hecho singular y es que la escena esta dispuesta en sentido contrario a como
aparece en el grabado, lo que se repite en los retablos de Santa Maria la Mayor de
Trujillo (Caceres) y de San Lorenzo de Toro (Zamora), ambos de Fernando Gallego,
aunque en el primero la tabla la ejecuta su colaborador, el Maestro Bartolomé'®. Esta
peculiaridad, afiadida lo expuesto anteriormente, podria indicarnos una participa-
cién o una formacion del artista del retablo de San Gil dentro del taller del propio
Fernando Gallego.

El retablo sufrié una profunda transformacion a principios del siglo xvm, cuando
se decide acometer una serie de obras en el hospital y en la capilla de San Gil, que
incluia separar ambos espacios con un tabique, pues hasta entonces se comunicaban
abiertamente. Entre 1719 y 1720 se llevan a cabo costeadas por el duque don Juan
Manuel II, destacando la que transforma el altar mayor, compuesto por altar, retablo,
urna y sepulcro del Santo Cristo. Gracias a un dibujo del pintor ducal Ventura Lirios y
a la documentacion existente en el Archivo Histérico Nacional'' nos podemos hacer
una idea de como era este conjunto barroco. Sobre el arco del sepulcro del Cristo se
situaba un sagrario conocido popularmente como la perla'?, formado por un dosel con

7.- CABALLERO ESCAMILLA, Sonia: Las artes pldsticas del siglo xv en Avila, Tesis doctoral inédita, Salamanca, 2006, p-121.

8.- De este Diego Rodriguez no disponemos de mas noticia que doré y pintéd un retablo para la iglesia de Piedrahita, sin poder pre-
cisar mas (CRUZ VALDOVINOS, José Maria: «Sobre el Maestro...», Op.cit., p. 565.

9.- SILVA MAROTO, M.* del Pilar: «Influencia de los grabados nérdicos en la pintura Hispanoflamenca» en Archivo Espafiol de Arte, n°
243, 1988, pp. 280, 281, 283 y 289.

10.- SANZ FERNANDEZ, Francisco: Fernando Gallego y su Taller en el Altar Mayor de Santa Maria la Mayor de Trujillo (Cdceres) Ca. 1490, Pa-
lacio de los Barrantes-Cervantes, 2009, pp. 183-184.

1 1.- Archivo Histérico Nacional: Sign. Osuna, CT. 515, D. 1.

12.- Al parecer, dicho sagrario terminaria destrozado poco tiempo después por la torpeza de un sacerdote (Ibidem).
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cortinajes que permitia descubrir una custodia con la Sagrada Forma en
dias solemnes. Tras el dosel, un enorme sol aparentando un gran expositor
de custodia con sus rayos y sus nubes, era marco en su parte superior para
el retablo de San Gil; ahora muy reformado, pues se le anadiria una pintura
de San Lorenzo en su parte inferior, seguramente la renacentista que ac-
tualmente se guarda en la iglesia de Santiago. El ensamblaje gético original
se descarta, haciendo el nuevo el carpintero bejarano Antonio Rodriguez
Calderon y su dorado el maestro dorador Manuel Hernandez Montero.

La pintura de San Lorenzo existente en la iglesia de Santiago, y que
parece ser la misma de la reforma del retablo si la comparamos con el bo-
ceto de Lirios, lo muestra de cuerpo entero y dentro de una hornacina con
sus galas habituales: alba talar bajo una pesada dalmatica ricamente deco-
rada. Empufia con la mano derecha la parrilla aludiendo a su martirio y
en la izquierda el Evangeliario. La ancha tonsura clerical y su rostro dulce
e imberbe son otros rasgos distintivos de este santo. La factura es correcta
aunque sumaria, mas cuidada en el rostro que en otras partes como las
torpes manos o los ropajes. Su origen se encuentra en la creacion del hos-
pital de San Gil", en 1575, cuando se dispone «que en la dicha capilla de San
Gil se haga un altar con una imagen de San Lorenzo a costa de dicho hospital donde

San Lorenzo.

se digan las misas de la capellania que doté y fundd la dicha Juana de Carvajal»'*.
Por su singularidad, el Cristo yacente que se situaba a los pies de la capilla mayor lo
trataremos en el apartado de escultura del siglo xvr.

Iglesia de Santiago

2.2. SIGLO XVI

Nada queda de la retablistica del siglo xv1 en Béjar salvo algin cuadro suelto.En
la comarca, sélo el retablo mayor de la iglesia de Montemayor del Rio y el de San
Sebastian de la de Candelario, ambos pictéricos y platerescos. El primero se encuentra
practicamente perdido'®, siendo en 1552 cuando se contratd la pintura y el dorado
con el salmantino Antonio Gonzalez, y el ensamblaje y tal vez la escultura con el
francés Francisco Joli'®, quien también ejecutd otro desaparecido para la iglesia de
Valbuena'’. El candelariense, engalanado con el escudo del obispo Gutierre de Vargas
Carvajal (1523-1559) en el atico, presenta mejor aspecto, habiéndose precisado re-
novar en una restauracion parte de la arquitectura.

En Béjar conocemos los retablos renacentistas perdidos gracias a la documen-
tacion. Por poner un ejemplo, en la iglesia de Santa Maria en 1545 constaban seis
en total'®: el principal y los de San Juan Bautista, San Cosme y San Damidn, San

13.- Archivo Parroquial (en adelante AP) de El Salvador (Béjar): Inventario del hospital de San Gil de 1718 dentro del Libro de Cuentas del
Hospital de San Gil).

14.- MUNOZ GARCIA, Juan: «Datos para la historia de nuestras instituciones benéficas. Fundacion del Hospital de San Gil» en BeM,
n®1751-1755, 1758 y 1759.

15.- Sobre el estado al que llegd el retablo antes de la intervencion, ver JIMENEZ HERNANDEZ, Saturnino: La villa de Montemayor.
Historia y monumentos, 1988, pp. 81-86.

16.- SANCHEZ GONZALEZ, Miguel: Montemayor. Del Concejo Medieval a los Ayuntamientos Contempordneos, Amart Ediciones, Salamanca,
2009, pp. 444-445. Este autor ademas sefiala que la relacion de Joli con esta iglesia se remonta a 1539, cuando le queda por cobrar
una deuda pendiente, quizas por el ensamblaje del retablo.

17.- En 1543 ya estaba terminado. Joli hizo la obra del ensamblaje y la pintura corri6 a cargo del pintor Martin de Montejo (SAN-
CHEZ GONZALEZ, Miguel: Op. cit., pp. 455).

18.- AP de Santa Maria la Mayor (Béjar): Libro de Cuentas de Fdbrica y Visitas (en adelante LCFyV) 1547-1568, f. 4 v°-5v°.

19.- «Un retablo pintado e dorado de tabla de cinco tableros con las ystorias de Maria santisima e con una ymagen de nuestra sefiora de bulto en medio
pintada y dorada con una corona de plata y debaxo de la dicha ymagen esta un sagrario dentro del qual esta un cofre donde esta el Santisimo Sacramento»
(Tbidem, f. 4 v°-5).
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Martin, Santa Cena (con imagenes de San Gregorio nifio y la Quinta An-
gustia), San Bartolomé con la imagen de San Pedro martir (que entonces
ya no existia) y San Gregorio y San Miguel (nuevo y del artista Pedro de
Oviedo)?. Otro ejemplo es el de la iglesia desaparecida de San Pedro,
donde en 1561, cuando atn era parroquia, lucian cuatro: el mayor, pinta-
do y dorado, de tres 6rdenes y con la imagen del titular presidiéndolo; un
segundo recién concluido; el de Santa Catalina, también de tres érdenes,
de talla, pintado, dorado y con la escultura de la santa «coronada y con las
ynsignias de su ystoria en la mano»; y el de Nuestra Sefiora, igualmente de
tres 6rdenes, pintado y dorado, y en el que sobresalian la imagen de la
Virgen y la de San Antonio Abad’' de bulto, pintado y dorado, con un
libro y cayado en la mano®. Esta escultura con el tiempo recald en la
iglesia de Santiago, donde hoy estd depositada. El santo se muestra rigido,
severo, frontal e imbuido de autoridad moral y mostrando el libro de la
regla abierto sobre la mano izquierda. Viste manto, tinica y escapulario
ricamente policromado y dorado, y en su pecho exhibe la caracteristica
tau como referencia a su nacimiento en Egipto. Se acompana a los pies
de un cerdo pequefio y oscuro. Debe fecharse en la primera mitad del
siglo xvi cuando aun se puede acomodar perfectamente su cardcter de
efigie, alejado de cualquier intencién naturalista. En 1753 su cofradia
pagd 1.000 reales por la hechura de un retablo colateral en la iglesia de Santiago*
destinado al santo tras producirse la ruina de la iglesia de San Pedro. Este retablo se
encontraba en el lado del Evangelio junto a la escalera de subida a la torre, donde
permanecio hasta hace unas décadas.

El retablo mayor de la iglesia de Santiago anterior al actual fue obra de Her-
nando de Pinedo, clérigo ademas de artista’®. La escritura se redacta el 10 de agosto
de 1539 y en ella se especifica que debia ejecutar «un retablo de madera de pino de talla
de quatro varas y una quarta en alto y de quatro varas en ancho [medidas que se ampliaron en
concierto hecho en 23 de Diciembre del mismo afio] e a de llevar tres hordenes [calles] y en la
de en medio a de aver una custodia y encima de la custodia una caxa con un Santiago de bulto
en pie de cinco palmos antes mas que menos y en las otras dos hordenes a de aver quatro tableros
de pinzel y han de tener las historias siguientes: en la mds alta a la parte de la Epistola la istoria
de como degiiellan a Santiago y en la otra alta a la parte del Evangelio la salutacion del dngel
a Nuestra Sefora [en el concierto hecho en 23 de Diciembre se convino en que en lugar de esta
tabla se pintara aqui Santiago a caballo, y que la Salutacion se pinte en el tablero mds bajo, que es
en el banco] y en las dos baxas en la una que es a la parte del Evangelio un Cristo a la columna
y a la otra parte a la parte de la Epistola la Resurreccion de Nuestro Senor y encima del bulto
de Santiago a de hazer un crucifixo del tamafio que cupiere; a de ser talla del romano [renacen-
tista] pilares y molduras y frisos y corchetes y dorados de oro bruaiido la talla y los campos an
de ser de colores azul y carmesi sobre plata y blanco brufiido cada cosa donde mds convenga»*®.
En otras clausulas se establece que el valor del retablo sera de 60.000 maravedies,

20.- Fue un pintor establecido en Salamanca con obra documentada en Alba de Tormes y Larrodrigo (Salamanca) (PASCUAL DE
CRUZ, Juan Carlos: «Panorama de la pintura renacentista en Salamanca» en Tres tablas de un retablo. E] antiguo retablo del convento de las
Ursulas, Junta de Castilla y Ledn, Salamanca 2005, p. 27).

21.- A San Antén se le invocaba como protector de los animales domésticos y también contra la peste, lo que explica que se adqui-
riera para la iglesia de San Pedro, cuyos parroquianos se dedicarian fundamentalmente a actividades agropecuarias.

22.- AP Santa Maria la Mayor (Béjar): Inventario de la iglesia de San Pedro (1599).

23.- AP Santa Maria la Mayor (Béjar): Libro de cuentas de la cofradia de San Antonio Abad.

24.- MARTIN LAZARO, Antonio: «El cuadro de la Antigua», en BeM, n° 418.

25.- HUARTE ECHENIQUE, Amalio: «Hernando de Pinedo, pintor de retablos (;-1544)» (Conclusiéon) en La Basilica Teresiana, 1920,

p. 178, nota 1.
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que Pinedo hara el retablo «conforme a razon del arte de pintar y geometria»*,
y que como el retablo se habia de fabricar en Salamanca se convenia en
darle 500 maravedies por su traslado.

Al parecer, Hernando de Pinedo muri6 en 1544 faltando por concluir
algunos elementos del retablo, siendo terminado por el salmantino Pedro
Bello”, pues a su muerte el resultado no satisfizo a sus clientes y hubo de
concertarse un nuevo contrato para mejorar la obra resultante. Debia pin-
tarse ahora una imagen de Jesus con la cruz a cuestas y otra de Cristo atado
a la columna en el guardapolvos. Nada se dice sobre que en este primitivo
retablo se alojara la tabla de la Virgen de la Antigua®®, como se admite
tradicionalmente. Cuando a mediados del siglo xvin se construy¢ el reta-
blo que sustituy6 al de Pinedo”, la tabla se reubicé en él, colocandose el
resto de pinturas del viejo retablo en las paredes de la iglesia. Si la pintura
mariana se hubiera ejecutado para el retablo, Hernando de Pinedo habria
sido su autor, pues es de cronologia similar al retablo (Gémez-Moreno la
data en el xvr** y Martin Lazaro concreta una fecha cercana a 1530°"). La
duda que nos queda por resolver es si en algin momento se modificé la
primera escritura para acomodar la pintura en el retablo, o si la Virgen de
la Antigua tendria su propio altar dentro de la iglesia®’.

LaVirgen de la Antigua bejarana es fiel al original sevillano, con Ma-
ria, portando al Niflo en su brazo izquierdo y sujetando con la mano libre
una flor. Una triada angélica la corona mostrando una filacteria con la le-
yenda LA ANTIGVA. Puede fecharse en la primera mitad del siglo xv1. A di-
ferencia del modelo sevillano, la Virgen de Béjar es mds «madre» y menos
icono, el Niflo alcanza mayor tamafo y la comunicacién con el fiel es mas
franca y cercana. Estilisticamente desaparecen los excesos en el empleo de
unos dorados que la alejan de lo bizantino al aplicarse comedidamente en

Tabla de laVirgen
de la Antigua.
Iglesia de Santiago

la policromia del fondo habitacional en el que se insertan los dos personajes, en las
estrellas de sus vestimentas y, por supuesto, en sus nimbos. Las formas redondeadas

26.- Ibidem.

27.- Posiblemente hijo del reconocido pintor homénimo, Pedro Bello es citado en la documentaciéon como uno de los testigos en
este acuerdo verbal, nada extraio porque debia de simpatizar con Pinedo, habida cuenta de que éste cumplia el mismo papel en
varios documentos de Bello.

28.- La tratamos en su momento en DOMINGUEZ BLANCA, Roberto y CASCON MATAS, M.* Carmen: «Las principales devociones
marianas en el Arte y la Historia de Béjar (Salamanca)» en Actas del Congreso Internacional Mariano Maria, signo de identidad de los pueblos
cristianos, Gibraltar, 2010, (en prensa).

29.- Segtn el inventario de 1756 de los bienes de la iglesia de Santa Maria y Santiago, el retablo mayor por esas fechas estaba nuevo
(AP de Santa Maria la Mayor (Béjar): Inventario de alhajas, ornamentos y ropa de la iglesia de Santa Maria y de la de Santiago (1756). Docu-
mentacién suelta).

30.- GOMEZ-MORENO, Manuel: Catdlogo monumental de la provincia de Salamanca; estudio introductorio a cargo de Jos¢ Ramon Nieto Gonzdlez,
vol. 1, Caja Duero, Salamanca, 2003, p. 409.

31.- MARTIN LAZARO, Antonio: «Datos histéricos de la antigua parroquia de Santiago», en BeM n°® 375.

32.- Siguiendo la primera hipotesis, el profesor Marcos Casquero apunta que Pinedo no pintaria esta tabla, ya que en el segundo
contrato se especifica que, ademads de las pinturas del guardapolvo, «avia de encarnar el rostro de nuestra sefiora de la dicha yglesia de Santiago
e que agora el testigo [Juan Mufloz, mayordomo de la iglesia] ve que estd en blanco de yeso por pintar porque asi lo dex6 el dicho Pinedo» (MARCOS
CASQUERO, Manuel Antonio: «La iglesia de Santiago o de la Antigua (V)» en BeM n° 2.532. Sobre la historia de la iglesia de Santiago,
ver el articulo de este autor publicado por entregas en BeM entre agosto y diciembre de 1970, n® 2528, 2529, 2530, 2531, 2532,
2536, 2538, 2539, 2540 y 2545). Nosotros opinamos que el documento debe referirse a una obra escultérica al margen de la pic-
torica del retablo, siendo el preparado de yeso propio de las esculturas y servia para tapar fisuras y regularizar la superficie porosa
de la madera. Ademas, en dicho acuerdo verbal se manda realizar otras tareas al margen, como dorar unos ciriales del altar mayor. A
diferencia de don Juan Mufioz, que propone un origen de la advocacién en Béjar de la Virgen de la Antigua en el s. x111 (cuando su
origen en Sevilla no surge hasta el x1v), Marcos Casquero lo fija en la primera mitad del xv, cuando es sefior de Béjar Pedro Lopez
de Zaniga (1417-1453), quien antes habia sido alcalde mayor de Sevilla.
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de los rostros y el tipo de angeles son propios del Renacimiento. El enlosado del suelo
en diagonal crea sensacion espacial en un recurso habitual empleado con frecuencia
en la segunda mitad del siglo xv y primeras décadas del xv1. El fondo, a modo de tapiz
con decoracién de cintas sinuosas entrelazadas con jarrones gallonados, recuerda a
la policromia de la estatua de San Antonio Abad (por entonces en la iglesia de San
Pedro) que hemos visto mads arriba, y que refuerza la dataciéon propuesta.

En 1558 se habia asentado en la iglesia de Santa Maria la Mayor** el retablo
de San Blas realizado por Antonio de Cervera, escultor, pintor y dorador, vecino de
Jaraiz de la Vera (Caceres)**. La devocion a este santo habia sido implantada por los
duques de Béjar depositarios de ciertas reliquias, dos dedos y unos huesecillos, en
esta parroquia a principios del siglo xvi**. Cervera se comprometia a pintar la imagen
de San Blas de esta forma:

«Que la casulla sea de oro y genefa de ella gravada sobre agul perfecto y alva de plata y
dada de blanco y sacada y unos faldones de carmesi, y el baculo de oro y la mitra de oro gravada
los campos y hager en encarnado lo que fuere menester y la peana verde y el envés de la casulla

de carmesi».

A la hora del pago surgieron disensiones y se resolvié llamar a tasadores exter-
nos: Gaspar Guerrero por parte del autor (vecino de Santa Cruz del Cebollar) y Juan
de Alba por la parroquia (vecino de Plasencia). Ambos dictaminaron un precio de
47.700 maravedis®®. La talla permaneceria en su retablo de pinturas, especificando la
documentacién bien a las claras que «es de la iglesia», para diferenciarlo de otro San
Blas que pertenecia a la cofradia. Ni el retablo ni la imagen se conservan en la actuali-
dad, al sustituirse ambos a finales del siglo xvi*’. Su relicario de madera dorada es del
siglo xv1, compuesto de un brazo y mano del santo, con un fanal en la muiieca para
alojar los dos dedos de San Blas.

De mediados del siglo xvi podria fecharse el retablo de la demolida iglesia de San
Andrés, cuyo unico resto es un pequefo lienzo cuadrado —tan sélo 30 cm. de lado—
que representa al Ecce Homo, colgado actualmente en la sacristia de Santa Maria. En
1756 ya se contaba entre los bienes de la misma®®. La tabla es de reducido tamafio y
repite un modelo muy divulgado y creado por el aclamado Luis de Morales, cuyo arte

Tabla del Ecce Homo.
Iglesia de Santa Maria

tuvo especial acogida en Extremadura y Salamanca, resultando el bejarano una copia
de algtin epigono del maestro. Sorprenden las palabras de Gémez-Moreno*’ cuando
considera que «su factura y color, asi como la disposicion de la figura, recuerdan las obras de
Morales, pero nada conozco suyo tan correcto, cldsico y bello». Advierte que se ha perdido en

33.- Se citan en este mismo templo y centuria otros retablos: en un arco en la pared el de San Juan Bautista, cercado con unas verjas
de madera pintada y costeado por el clérigo Toribio Lépez; el de San Martin, nuevo en 1561, de talla pintado y dorado, mandado
hacer por el vicario Juan de Miranda; y, por ultimo, el de la Santa Cena con la imagen de San Jerénimo y la Quinta Angustia y otras
figuras (AP de Santa Maria la Mayor de Béjar: LCFyV 1547-1568).

34.- Ibidem, f. 80-81. Estos datos fueron ya tratados por CASCON MATAS, M.* del Carmen: «San Blas, una tradicién secular enraizada
en Béjar» en BeM n° 4.587.

35.- En 1563 se procedio a realizar un proceso de informacién para verificar la autenticidad de tales reliquias por el doctor Padilla,
visitador del obispado. En la misma caja de madera y cubiertas con terciopelo carmesi también se hallaban depositadas las reliquias
de las Once Mil Virgenes. (AP de Santa Maria la Mayor de Béjar: «Certificazion de autentigidad de las reliquias de San Blas y de las Once Mil
Virgenes que hay en la yglesia de Sancta Maria (1563 )». Documento suelto). Fue transcrito por MUNOZ GARCIA, Juan: «Datos para nues-
tra historia. Las reliquias de San Blas» en BeM n® 1.194 y 1.195 de una copia literal que se encuentra depositada en el AHN: Seccion
Osuna.

36.- AP de Santa Maria la Mayor (Béjar): LCFyV 1547-1568, f. 80 y 81.

37.- «Otro San Blas pequeiio nuevo que es de la cofradia» (AP de Santa Maria la Mayor (Béjar): Inventario de alhajas, ornamentos y ropa de la iglesia
de Santa Maria y de la de Santiago (1692). Documentacion suelta).

38.- Ibidem.

39.- GOMEZ—MORENO, Manuel: Op. cit., p. 408.
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una restauracion los resplandores de oro que tenia y se hace eco de la ins-
cripcién a lapiz en el reverso del cuadrito, todavia visible, en que consta
que estuvo en el «antiquisimo» retablo de la iglesia de San Andrés y que
se trajo en 1703 a la de Santa Maria por don Antonio Ortiz de Zuiiga.
Por tamafo y estilo se asemeja al Ecce Homo pintado en una puerta de
sagrario existente en el Museo Catedralicio de Avila y atribuido a Morales.

2.3. SIGLO XVII

El retablo mayor de Santa Maria*® es el principal exponente de re-
tablo barroco clasicista en Béjar y uno de los mejores ejemplos salidos de
los talleres escultéricos salmantinos en la primera mitad del siglo. Sigue
la norma al dividirse netamente en cuerpos y calles mediante 6rdenes
clasicos en cuyos intercolumnios se disponen relieves, careciendo de en-
trecalles que contengan hornacinas para esculturas. Se compone de sota-
banco granitico, asiento de una sencilla estructura lignea de dos cuerpos
y tres calles, siendo la central mds alta y coronada por un frontén curvo.
Arquitecténicamente se define como tetrastilo con columnas de orden
compuesto y fuste estriado en ambos cuerpos, sobre los que descarga el
entablamento y la cornisa. Los bancos y los intercolumnios se cubren con
relieves, a excepcion de la caja central del primer cuerpo, espacio reserva-
do para el sagrario. La iconografia se resume en los cinco grandes relieves,
con el central para la Asuncién-Coronacién de Maria y los otros cuatro en
las calles laterales para las cuatro Pascuas: Natividad, Epifania, Resurrec-
cién y Pentecostés. El resto de escenas narran los principales episodios de
la vida de Cristo y Maria en un sentido cronolégico. En el cuerpo inferior
se ubican las escenas de Cristo con la Natividad y la Epifania de los gran-
des relieves de las calle laterales, para luego continuar por el banco, caras
visibles de los netos incluidas. Se reproducen el Prendimiento y Cristo
con la cruz a cuestas, mientras que las caras frontales de los netos se reser-
van para aislar la figura de Cristo de distintos momentos de la narracién,
como si fueran pequefas imagenes devocionales y conmover al fiel ante
la soledad del Redentor y su sufrimiento en la Pasion: Cristo en el monte
de los olivos, Cristo atado a la columna, Cristo con la cruz y Ecce Homo.
Las caras laterales de los netos se completan con personajes alusivos a cada
uno de los cuatro momentos resefiados (santos, sayones...). El culmen
de la narracién lo simboliza el sagrario, a modo de fachada o templete
clasicista cupulado y de dos cuerpos, pues en el segundo se aloja a Cristo
crucificado. El primer cuerpo se divide con cinco columnas formando
solo tres calles, las laterales con hornacinas para las pequefias estatuillas
de San Pablo y San Pedro, y la central, con la portezuela para acceder a la
reserva eucaristica, con un relieve de San Juan.

El segundo cuerpo del retablo se destina para relatar la vida de la Vir-
gen. En el banco se tallan la Anunciacién, Visitacién, Presentacion de Jests

en el templo, los Apostoles ante el sepulcro de Maria vacio, Maria subiendo las escale-
ras del templo templo, Nacimiento de la Virgen e Inmaculada. Las primeras escenas se
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40.- Sustituiria a otro anterior que, segun la documentacion, seria un retablo pintado y dorado, de talla, con cinco tablas con las

historias de Nuestra Seflora y con una imagen de la Virgen de bulto en medio, pintada y dorada, con una corona de plata (AP de
Santa Maria la Mayor (Béjar): LCFyV 1547-1568. Inventario de 1561). El retablo fue restaurado en 1991 junto con las tallas de San

Antonio Abad y Nuestra Sefiora de las Angustias por la empresa «Restauracion Castilla».
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suceden en el lado de la Epistola, al igual que en el primer cuerpo. Los netos recogen
aspectos de la historia, colocando en su cara principal a Maria (leyendo en la Anun-
ciacién, subiendo las escalinatas del templo, Inmaculada, ofreciendo a Jests en el
templo). De los tres relieves mayores de este cuerpo, dos se destinan para momentos
protagonizados por Maria: Pentecostés en la calle de la Epistola y la gran Asuncion-
Coronacioén en el encasamiento central. El del lado del Evangelio, a la Resurreccién
de Cristo, un tanto a desmano de la 16gica narrativa. Se completa la iconografia con
dos angelotes en el frontén que soportan la corona, y la personificaciéon de cuatro
Virtudes de bulto redondo sobre las calles laterales, dificiles de identificar algunas por
la desaparicién de atributos.

Su complicada y prolongada historia constructiva fue estudiada por Méndez
Hernan*'. Todo comienza el 23 de agosto de 1622, cuando el visitador diocesano da
licencia para emprender las obras de un retablo mayor y un afio después se contintan
los tramites con el ensamblador salmantino Valentin del Aguilar, hecho que provoca
la reaccién de los artistas extremefios Antonio Hernandez, ensamblador, y Pedro de
Sobremonte*’, escultor, quienes reclaman su derecho sobre la obra al ser Béjar terri-
torio diocesano de Plasencia. Se cede ante las presiones y ambos se personan el 29 de
noviembre del mismo afo con dos trazas para la custodia y el retablo, que habria de

Epifania. Retablo
mayor de Santa Maria

ser de dos cuerpos, de orden corintio el primero y compuesto el segundo*’. Antes de
comenzar a ejecutarse, Antonio Hernandez marcha de improviso a América y es sus-
tituido por el entallador emeritense Francisco Gonzalez Morato. Este junto a Sobre-
monte no reciben licencia para iniciar la obra hasta el 22 de enero de 1627, pero la
muerte del segundo en 1629 y del primero poco después, entorpecen el progreso del
retablo. En 1631 se prosiguen las obras, esta vez con artistas salmantinos. Andrés de
Paz y Francisco Sanchez conciertan su arquitectura y en 1635 se obligan a terminar lo
empezado y realizar el sagrario; la escultura quedara en manos de Pedro Hernandez**.

41.- MENDEZ HERNAN, Vicente: El retablo. .. Op. cit., pp. 499-502. La transcripcién del contrato fue publicada por MARTIN LAZARO,
Antonio: «El retablo de Santa Maria» en BeM, n° 454.

42.- Destacado escultor placentino, cuya consideraciéon en su ambito le hard pujar por el retablo mayor de la catedral frente al
mismisimo Gregorio Fernandez, de quien fue oficial de su taller. Antes de mancomunarse con Antonio Hernandez para reclamar la
ejecucion del retablo bejarano, ambos trabajan en las esculturas de un sagrario para Sorihuela, quizas de 1616 y ya desaparecido. En
1629 la parroquia bejarana de San Juan Bautista le encarga una Purisima Concepcion, igualmente perdida, que debia ser pintada por
Juan Gonzélez (ver MENDEZ HERNAN, Vicente: El retablo. .. Op. cit., pp. 359, 361 y 368).

43.- Segun las descripciones, el retablo propuesto serfa mas convencional y menos complejo mezclando relieves y esculturas. El
primer cuerpo acogeria las tallas de San Pedro y San Pablo en sus hornacinas, flanqueando el tabernaculo. En el segundo cuerpo las
de san Andrés y Santiago el Mayor a ambos lados del relieve con la Asuncién coronada por la Trinidad. Los relieves del banco del
primer cuerpo se destinarian para los cuatro Evangelistas (RODRfGUEZ G. DE CEBALLOS, Alfonso y CASASECA CASASECA, Antonio:
«Antonio y Andrés de Paz y la escultura de la primera mitad del siglo xvi1 en Salamanca» en Estudios sobre arquitectura y arte en Salamanca
y su provincia, Edifsa, Salamanca, 2005 (publicado originalmente en Boletin de Arte y Arqueologia, Universidad de Valladolid, 1979, pp.
347-416) p. 308).

44 .- Los hermanos Antonio y Andrés de Paz tuvieron carreras dispares. El primero llegé a ser el escultor salmantino mas destacado
de la primera mitad del siglo xviI, con importantes encargos en la ciudad del Tormes, mientras que el segundo seria alumno del
ensamblador Antonio Gonzalez Ramiro, a quien se debe la arquitectura del retablo mayor de la iglesia de Colmenar de Montemayor
(RODRfGUEZ G. DE CEBALLOS, Alfonso y CASASECA CASASECA, Antonio: «El ensamblador Antonio Gonzalez Ramiro» en Estudios
sobre arquitectura y arte en Salamanca y su provincia, Edifsa, Salamanca, 2005 (publicado originalmente en Archivo Espaiiol del Arte, n° 211,
Madrid, 1980, pp. 319-334) pp. 285-286) y de la capilla del licenciado Juan Jiménez Méndez en Piedrahita (1628) (GOMEZ GON-
ZALEZ, M.* de laVega: Op.cit., pp. 123-127) por citar dos ejemplos cercanos. Ademds, ejecuté el timulo de los duques de Béjar en el
convento de San Agustin de Salamanca (GARCIA AGUADO, Pilar: Documentos para la Historia del Arte en la provincia de Salamanca (primera
mitad del siglo xvir), Salamanca, Diputacién Provincial, 1988, p. 121). Al margen de lo profesional, en lo personal los hermanos De Paz
estaban ligados a Béjar. Andrés casé en 1635 con la bejarana Juana Estefania del Castillo y Antonio lo hizo en segundas nupcias en
1638 con Beatriz Gonzalez, cuya familia procedia de nuestra ciudad (RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, Alfonso y CASASECA CASASE-
CA, Antonio: «Antonio y Andrés de Paz... Op. cit.», p. 294). Sobrino de Andrés y Antonio de Paz fue Juan de Paz, también escultor,
quien se avecind6 en Béjar hasta su muerte en 1647. Fue discipulo de Pedro Hernandez en Béjar (Ibidem), por lo que trabajaria en el
retablo principal de Santa Maria. Moriria joven, pues casado con Maria de la Fuente, en 1643 se bautizé en esta parroquia a su hija
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El grueso de la construccién se realiza en el bienio 1636-1637,
siendo el tltimo afio cuando se asienta el altar mayor, desem-
bolsando la parroquia 4.500 reales. En esta cifra se incluye las
hechuras de San Pablo y San Pedro que, al decir de Méndez Her-
nan, repiten el tipo iconografico salmantino de Esteban de Rueda,
confirmando las influencias artisticas del escultor. Pedro Hernan-
dez, buen conocedor del estilo de Gregorio Fernandez, realiza los
relieves desde 1630 y percibe por ellos 7.000 reales. En 1639 se
formaliza un nuevo contrato con él para la Asuncién, la Angeo-
logia, las Virtudes y los relieves del banco. El retraso de la obra
justifica que el dorado, convenido en 1638 con el pintor vecino
de Salamanca Miguel Ciprés* por unos 8.770 reales, se produjera
casi en paralelo, finalizandose el conjunto en 1643.

No debemos pasar por alto que durante su construcciéon
se levanta también el retablo mayor de la seo placentina (1624-
1634), obra de Gregorio Fernandez, y que influy6 en cierta me-
dida en el bejarano al ser evidentes similitudes en la concepcion y
organizacion general de la iconografia —la disposicién en paralelo
de las historias de la vida de Cristo y de la Virgen—, ademas de la
aproximacion compositiva y secuencial de los relieves. En el reta-
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blo de Santa Maria, algunos se inspiraron en grabados manieristas
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como el de Cornelis Cort para la escena del Prendimiento.

En Santa Maria existen otros retablos con elementos barroco-clasicistas. El vaivén
a lo largo de los siglos de pinturas y tallas en los retablos de esta iglesia, hace que
sufran reparaciones y que manifiesten intervenciones de distintas épocas. El mas in-
tegro es el del Santo Cristo de la Consolacion, en el muro sur y cerca del sotocoro.
Presenta un tnico cuerpo y calle, con atico muy desarrollado que hace las funciones
de secundo cuerpo. El principal se reduce a una estructura adintelada distila con co-
lumnas corintias de fuste estriado. En el intercolumnio se abre una amplia hornacina
para la escultura del Crucificado, que sigue el modelo que creara Giuglielmo della

Juana (AP de Santa Maria la Mayor de Béjar: Libro de Bautismos n° 3, f. 223). De Francisco Sanchez conocemos su obra en la ciudad del
Tormes, tanto en la catedral como en el convento de San Francisco, y tuvo como aprendiz al destacado escultor Cristobal de Honorato
(MENDEZ HERNAN, Vicente: El retablo. .. Op.cit., p. 497). Pedro Hernindez —sobre este escultor ver RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS,
Alfonso y CASASECA CASASECA, Antonio: «Escultores salmantinos del siglo xvii: Pedro Hernandez» en Estudios sobre arquitectura y arte
en Salamanca y su provincia, Edifsa, Salamanca, 2005, pp. 313-324 (publicado originalmente en Boletin de Arte y Arqueologia, Universidad
de Valladolid, 1980, pp. 407-424)— habia trabajado antes en el retablo mayor de Puerto de Béjar con tres soberbias esculturas de San
Pablo, San Pedro y Ntra. Sra. de la Concepcion. Esta ltima, contratada en 1627, y responde al modelo iconografico de Inmaculada di-
vulgado por Gregorio Fernandez. En 1619, la iglesia de laVera Cruz de Salamanca le contrata para reproducir esta tematica siguiendo
el modelo del ilustre imaginero para el convento de San Francisco de Valladolid, aunque finalmente sera el propio Fernandez quien
la materialice. Lamentablemente no se conserva (MENDEZ HERNAN, Vicente: El retablo. .. Op. cit., p. 503). Sabemos que Hernandez
comenzaria su obra y que fue rechazada por no ser entregada a tiempo. ;Podria ser la talla de Puerto de Béjar la no entregada al con-
vento salmantino? La calidad de la escultura nos predispone a aceptar esta posibilidad. Para Sequeros (Salamanca) hara una imagen
de San Juan Bautista que debe tratarse de la que existe en el retablo del mismo nombre ensamblado por Alonso Hernandez, vecino
de San Esteban de la Sierra (Salamanca) (MARTIN RODRIGO, Ramén: Sequeros, historia y tradiciones, Salamanca, 1978, pp. 58 y 110),
y son tal vez suyas las esculturas del retablo de Colmenar de Montemayor (1631-1635). En 1647 creara un San Marcos para una
ermita de La Garganta reubicado en el retablo mayor de la parroquial, que sigue el estilo de los santos del tabernaculo de Santa Maria.
45.- A raiz del contrato del retablo, el dorador Miguel Ciprés se avecinaria en Béjar en la feligresia de Santa Maria, y aqui se van
bautizando a algunos de sus hijos, entre ellos Ventura, nacido en 1648, que seguiria los pasos profesionales de su padre. Cierta con-
sideracion social alcanzaria Miguel cuando fue padrino de su hija Teresa don Juan Manuel de Zafiiga Manrique, marqués de Valero,
en 1645. Mas adelante, en 1666, doraria para la iglesia de El Barco de Avila el retablo de la Virgen de la Silla. Con Joseph Ciprés (;su
hermano?), también de Béjar, en 1662 hard el retablo principal de la casa natal de San Pedro del Barco en la misma villa, existente en
la actualidad (GUTIERREZ ROBLEDO, José Luis: El Barco de Avila. . . Op. cit., pp. 92, 116-117).
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Porta a finales del siglo xvi, aunque menos manierista*. En el dtico se
engasta un gran lienzo de Santiago en la batalla de Clavijo entre pilastras
estriadas y aletones. El lienzo, también del siglo xvi, debid pertenecer a la
cofradia de Santiago de los Caballeros, escisién de una cofradia tnica ante-
rior, con sede en la iglesia de Santiago que llevaba por nombre Cofradia de
Santiago®’. Antes de que en 1757 esta escision se traslade a Santa Maria, en
lugar del lienzo de Santiago se acomodaba en el retablo un cuadro de San
Juan Bautista, quizas la tabla que estd colgada en los muros del baptisterio.
No mala, aunque dafiada, parece del siglo xvi, viéndose como un corde-
ro se aproxima mansamente al santo, recostado en un paisaje boscoso y
umbrio.

Los dos retablos que flanquean la capilla mayor de la iglesia estan
conformados con fragmentos arquitecténicos de distintas épocas. El del
lado del Evangelio es de un solo cuerpo mas atico. Distilo, las dos colum-
nas que flanquean la hornacina trebolada, corintias y de fuste estriado,
son de un retablo barroco clasicista, mientas que lo demas y sus adornos
basicamente vegetales son churriguerescos. En la hornacina, una buena
escultura de Cristo resucitado se yergue sobre una peana con caracteris-
ticas de la primera mitad de siglo. La espigada figura desnuda de Cristo
se cubre con un perizoma minimo y de abultados pliegues, y con una
Retablo del Resucitado. tinica que le resbala por el brazo izquierdo y le cae por la espalda. Con
Iglesia de Santa Maria la mano izquierda porta el estandarte de la cruz. Al parecer, la parroquia lo encarga

y lo paga entre 1722-1723*. El atico lo ocupa un anénimo 6leo sobre lienzo del
siglo xvi de la Virgen de la Leche y fue el resultado de la devo-
cién privada del clérigo Joseph Sanchez de la Gallega, natural
de Béjar y Provisor de Causas de Plasencia, quien decidié do-
narlo a su parroquia segtn figura en el inventario de 1756*.

De este momento y ligado al centro artistico salmantino®®
es el relieve de los Santos Doctores, en el atico de un retablo
colateral posterior ubicado junto al arco triunfal en el lado de
la Epistola. Es un altorrelieve rectangular y apaisado con una
iconografia curiosa al aportar un aire costumbrista propio del
siglo xvi. Los hermanos médicos Cosme y Damian, con gor-
guera, loba de médico y a la moda —con mostachos y peinado
del Siglo de Oro—, protagonizan un episodio recogido de La
leyenda dorada de Santiago de la Voragine, en la que se evoca un
milagro de sanacién: ambos consiguen curar a un sacristan

Relieve de los Santos
Doctores. Iglesia de
Santa Maria

afectado en una pierna por necrosis, serrandola y sustituyéndola por la de un etiope

46.- Este Cristo ya aparece citado en el inventario de 1692 de la parroquia (AP de Santa Maria la Mayor (Béjar): Inventario de alhgjas,
ornamentos y ropa de la iglesia de Santa Maria y de la de Santiago (1692). Documentacién suelta).

47.- En 1572 los hidalgos bejaranos decidieron crear la suya propia, al margen de la Hermandad de Santiago de los Labradores, tras-
ladando sus reuniones primero al convento de San Francisco y después a Santa Marfa la Mayor. Desaparecerfa en el siglo xix (MUNOZ
GARCIA, Juan: «El Santo Cristo de la Consolacién» en BeM n® 1513; y en A. P. de Santa Maria la Mayor (Béjar): Traslado de la Cofradia
de Santiago de los Hijosdalgo a Santa Maria (1757). Documentacion suelta).

48.- AP de Santa Maria la Mayor (Béjar): LCFyV 1701-1737, f. 443.

49.- AP de Santa Maria la Mayor (Béjar): Inventario de alhajas, ornamentos y ropa de la iglesia de Santa Maria y de la de Santiago (1756). Do-
cumentacion suelta. En todo caso se documenta en el inventario de 1692 (en el mismo archivo Inventario de alhgjas, ornamentos y ropa
de la iglesia de Santa Maria y de la de Santiago (1692). Documentacion suelta).

50.- Sigue la linea del relieve narrativo, de cuadro escultérico, que hizo Pedro Hernandez sobre el Santo Entierro en San Cristobal de
Salamanca. Su antecedente se encuentra en el mismo tema de Juan de Juni existente en Valladolid, pues es conocido que Hernandez
visit6 esa ciudad castellana.
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fallecido. Mufoz Garcia®' fija la fecha del relieve en 1675, aludiendo a la iniciativa de
la duquesa Teresa Sarmiento de la Cerda de colocar una imagen de los santos y regalar
sus reliquias a una parroquia bejarana tras la mejora experimentada por el duque don
Manuel en su convalecencia durante el sitio de Buda. En todo caso, se cita su presencia
en el templo en 1692°?, aunque no hay que olvidar que en el siglo xv1 ya existia un
retablo con estas advocaciones que ya estaba muy malparado y arrinconado en el xvir.

El relieve de los Santos Doctores se terminaria engastando en época rococo (ver
decoracion del enmarcado) en el retablo, el cual consta de nico cuerpo distilo con
dos columnas saloménicas sujetas por ménsulas, fechable en 16923, La hornacina
trilobulada parece pensada para alojar una advocacién cristolégica, aunque la ocu-
paban imdgenes marianas como Nuestra Sefiora de la Misericordia o la Virgen de la
Candelaria, segiin épocas.

Retablos desaparecidos del siglo XviI

Para el humilladero de San Albin, Diego Herndndez Matas, pintor y vecino de
Colmenar de Montemayor, se compromete a elaborar un retablo cuyas condiciones
y trazas se fijaron el 20 de enero de 1609°*. Tendria tres calles y un tnico cuerpo,
ocupando las laterales los motivos pintados y la central la imagen escultérica del ti-
tular. En el banco se sucederian tres tableros con parejas de santos: San Fabidn y San
Sebastian, San Antén y San Pablo, y San Cosme y San Damian.

La iglesia de El Salvador conté con un retablo mayor que fue sustituido en el
siglo xvin por el que lamentablemente sucumbié en el incendio de 1936. Anterior
a éste tuvo al menos otros dos, pues cuando se contrata el precedente en 1612, se
abonaron «a Ampudia®® y a Cogollos®® cinco ducados por deshacer el retablo viejo>’». El de
1612 se contrataria con el escultor Esteban Herndndez, vecino de El Burgo de Osma
(Soria)*®, y en las condiciones se especifica que deberia tener 29 pies de alto, fron-
tispicio incluido, y 23 de ancho, siendo de planta ochavada para adaptarse a la curva
de la capilla mayor. Desplegaria como tema principal el de la Transfiguracién y en los
bancos habian de tallarse de medio relieve los Evangelistas y los Apostoles. De medio
relieve también el Cristo de la Resurreccion de la puerta del Sagrario y los angeles que
decorarian el tabernaculo, donde figuraria una imagen portatil de la Virgen. La efigie
de Dios Padre iria en el remate. Arquitecténicamente se organizaba con columnas y
retropilastras, estando la traza firmada por el pintor vecino de Béjar Melchor Vélez de

51.- MUNOZ GARCIA, Juan: «El Arte en Béjar. Alto relieve de los Santos Doctores» en BeM n® 1543. Parece ser que la duquesa, ante
la imposibilidad de traer las reliquias de los Santos Doctores, regalaria a la iglesia de San Juan de Béjar las de otro san Damidn que
serian colocadas con toda solemnidad en la capilla de los Aguilar.

52.- AP de Santa Maria la Mayor (Béjar): Inventario de alhajas, ornamentos y ropa de la iglesia de Santa Maria y de la de Santiago (1692). Do-
cumentacién suelta.

53.- Ibidem.

54.- Archivo Histérico Provincial de Salamanca (en adelante AHPSa): Protocolo Notarial (en adelante PN) 703, . 3-5.

55.- Juan de Ampudia, maestro carpintero, quien también estuvo ocupado en las obras del desparecido chapitel de El Salvador de
Béjar.

56.- Pedro Hernandez de Cogollos era maestro cantero que trabajé para la iglesia de El Salvador, el palacio ducal, e hizo el puente
de Riofrio junto a Palomares de Béjar en 1623. Era parroquiano de El Salvador y estaba casado con Maria Lopez, teniendo al menos
en 1614 una hija llamada Isabel.

57.- AP de El Salvador (Béjar): LCFyV 1572-1621, . 307 v°.

58.- El obispo da licencia el 8 de mayo de ese afio (AHPSa: PN 960, f. 308-313). Recogida la transcripciéon por GARCIA BOIZA,
Antonio: Inventario de los castillos, murallas, puentes, monasterios, ermitas. . . en la provincia de Salamanca, Salamanca, 1937, pp. 102-104.

493



494 HISTORIA DE BEJAR / VOLUMEN I

Ulloa como autor del disefio*® y Esteban Hernandez®. La obra se ajust6 en 970 reales
y se entregaria ailo y medio después de la firma del protocolo®'.

El retablo se estaria terminando en 1617 por Marcos de Isabela, encargado de
la policromia y dorado por 189.098 maravedies, mas 30 reales de «hager la senefa
del guardapolvo»®?. También trabaj6 en él su colega Pedro de Mata, pintor vecino de
Plasencia, cuyo contrato se firma en 1616, encontrandose a la vez ocupado en
el mayor de Monroy (Caceres)®*. Gracias a este contrato conocemos detalles de la
iconografia: contaba con una imagen de Nuestra Seflora, San José con el Nifo Jests,
San Jacinto con un sol en la mano, San Pablo, el Angel de la Guarda con el Nifo, y
Dios Padre con el Espiritu Santo. Se incorporaron ademas los escudos de los Zuiiga,
seguramente uno sobre cada calle lateral y a cada lado del frontispicio, pues el du-
que de Béjar mando a su tesorero Pablo Ordoénez de Lara que entregara 1.500 reales
para su conclusién®®. La maquina era columnaria, tal vez de orden corintio, con los
fustes de las columnas estriados y la labor pictérica se extenderia mas alla del retablo
por las paredes circundantes del presbiterio, dindose de azul tachonado de estrellas
«de manera que el retablo salga y parezca bien la buelta del arco». Cuando entre 1780-1781
se sustituye por el de Miguel Martinez de la Quintana, se desmont6 y vendié por

Talla de San Pablo. 180 reales, excepcién hecha de las imagenes del arcingel San Rafael y San Pablo que
Santuario de

El Castanar

trasladaron a la ermita del Castafiar, donde alli permanecen en un almacén®. Entre
1779 y 1782 las dos esculturas seran retocadas por el pintor toscano Félix Mollani,
con taller en Béjar®, y se subieron a la tribuna donde estuvieron hasta el siglo pasado.

Concluido el retablo mayor, en 1628 se termina la renovaciéon del retablo lateral
dedicado a los Apostoles, salido de la mano del pintor Miguel Pérez®®, bejarano, y
que en 1622 habia rubricado el compromiso de dorar el retablo del Santo Nombre
de Jests de la iglesia de Santa Maria de Aguasvivas de Hervas®. Pérez muere en mayo
de 1632 después de pintar y dorar el retablo de Nuestra Sefiora del Rosario de Nava-
carros’’, que afortunadamente se conserva (pinturas de Miguel Pérez incluidas), lo
que permite esbozar su estilo —no va mas alla del tipico de un correcto pintor local;
interesantes para nosotros al ser las unicas que conocemos de un pintor bejarano del
siglo xvi—.

Frisando el cambio de centuria, la parroquia de El Salvador encargd en 1690 la
construccién de un retablo dedicado a San Miguel con su escultura de bulto trai-
da desde Salamanca y que tuvo de coste 2.975 reales’!, pagados al escultor Manuel

59.- Era vecino de la colacién de El Salvador, pues en dicha parroquia bautiza en 1611 a su hija Maria, concebida por su esposa
Juana Florez de Torrecilla. En ese mismo afio asume la obra de un retablo para la iglesia de Santa Maria de los Llanos (Salamanca).
60.- «En la custodia fuera de la traga como esta se ha de hacer un nicho como estd sefialado y dentro una imagen de Nuestra Seflora que se quite y se
ponga, y los frisos han de ser de media todo, y los florones de las cajas y todas las demds columnas y traspilares y la obra que requiere conforme a la traza
y planta que estd pintada por de Melchior Bélez, pintor vecino de esta villa. La cual en las espaldas estd firmada del dicho Esteban Herndndez escultor que
toma esta obra a hacer (...)».

61.- Bste y otros datos citados sobre el retablo fueron recogidos en MENDEZ HERNAN, Vicente: El retablo. . . Op. cit., pp. 517-518.
62.- AP de El Salvador (Béjar): LCFyV 1572-1621, f. 308 v.

63.- AHPSa: PN 709, f. 169-179.

64.- Ver MENDEZ HERNAN, Vicente: El retablo. .. Op.cit., pp. 306-310.

65.- AP de El Salvador (Béjar): LCFyV 1621-1705, f 14.

66.- AP de El Salvador (Béjar): LCFyV 1769-1797, f. 157.

67.- AP de San Juan Bautista (Béjar): Libro de la Cofradia de laVirgen del Castafiar (1708— 1863), f. 211.

68.- AHPSa: PN 1049, f. 119 y ss.

69.- MARTINEZ DIAZ, José Maria: «Noticias sobre pintores y doradores castellanos en la provincia de Céceres» en Salamanca Revista
de Estudios, n° 31-32, Salamanca, Diputacién provincial, 1993, p. 96.

70.- AHPSa: PN 1052, f. 515. Si bien en otro documento aparece la fecha de 1637 como la de la conclusion del retablo. Para conocer
mas datos sobre la iglesia, DOMINGUEZ BLANCA, Roberto y CASCON MATAS, M.* del Carmen: «El proceso...» Op. cit., p. 67-90.
71.- AP de El Salvador (Béjar): LCFyV 1621-1705, f. 326.
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Rodriguez del Villar’?. En 1699 se adjudicé el dorado del retablo al maestro dorador
y pintor de Salamanca Mateo Le6én Diaz por 1.950 reales’®. Por entonces se estaba ar-
mando el retablo y altar de Nuestra Sefiora de la Paz, pagandosele a Le6n Diaz la nada
despreciable cifra de 16.354 reales por su trabajo en este otro retablo’.

El retablo mayor de la iglesia de San Juan Bautista, el precedente del que se
desmantel6 en el siglo xx, se remonta a 1618 cuando el escultor y ensamblador pla-
centino Andrés Maldonado, tras su intervencién en el mayor del convento de Santa
Clara de Plasencia, presenta sus condiciones para quedarse con la obra, aunque final-
mente seria el entallador Juan Gonzalez’® el elegido al presentar una postura mas ven-
tajosa. A €l se le pide en 1618 la ejecucién de un sagrario de tipo templete rematado
en media naranja’®. En 1622 los pintores placentinos Alonso y Francisco de Paredes
se encargan de la policromia’’. Otro retablo de este siglo sustituido por otro poste-
rior es el mayor del santuario de Nuestra Sefiora del Castafar. En 1650 la capilla
mayor del templo es levantada por el maestro de arquitectura Alonso Hernandez y
terminada en 1655 por el maestro albaiil Juan de Argiiello’®. Sin haber concluido
del templo nada mas que la cabecera, en 1658 se estaban ocupando en el retablo los
tallistas bejaranos Miguel Ramos y Francisco Ciprés, retablo que a su vez relevaba a
otro anterior’’. El de Ramos y Ciprés se venderia en el xvir a la iglesia de Navalmoral
de Béjar al hacerse el actual del santuario®.

2.4. RETABLOS DEL SIGLO XVIII

En el muro norte de la iglesia de Santa Ma-
ria cerca del pulpito hay un pequeiio retablo de-
dicado a San Blas de un solo cuerpo y tres calles
mas atico, que en la década de 1720 reemplazo
al renacentista de Antonio de Cervera. El cuerpo
esta divido por columnas salomoénicas decoradas
con racimos de uva, abriéndose en la central una
hornacina para el santo titular, San Blas, coronada
con un gran tarjetén de hojarasca. El atico se con-
figura como gran marco para una pintura con la
imagen de San Francisco Javier, que es catalogada
por Montaner Lopez®' como del siglo xvii, pare-
ciéndole la repeticiéon de un modelo comun este-
reotipado y dulzén. En el dngulo inferior derecho
se puede leer la fecha de 1703 y en el izquierdo

Retablo de San Blas.
Santa Maria

72.- AHPSa: PN 755, f. 137 y ss.
73.- AP de El Salvador (Béjar): LCFyV 1621-1705, f. 336 v°.
74 .- Ibidem, f. 347.

75.- Probablemente de trate del escultor del foco madrilefio que habia trabajado en Guadalupe (Caceres) (MENDEZ HERNAN, Vi-

cente: El retablo. .. Op.cit., p. 452).
76.- AHPSa: PN 824, f. 23-24 y 47 y ss.
77.- MENDEZ HERNAN, Vicente: El retablo. .. Op. cit., p. 69.

78.- MUNOZ DOMINGUEZ, José, SANCHEZ SANCHO, Juan Félix y DOMINGUEZ GARRIDO, Urbano: Catdlogo de la exposicion De

Lirios, Venturas y Desventuras, LaVilla de Béjar desde el siglo xviii, Caja Duero, Béjar, 2008, p. 7.
79.- MENDEZ HERNAN, Vicente: El retablo. .. Op. cit., p. 147.

80.- Se ha creido durante muchos afios que este retablo es el que actualmente engalana la cabecera de la iglesia de este pueblo; sin
embargo, lo tnico que se conserva de mediados del xvit es el sagrario. (DOMINGUEZ BLANCA, Roberto y CASCON MATAS, M.?* del
Carmen: «Sobre el patrimonio artistico de la iglesia de Navalmoral de Béjar: Arquitectura y retablistica» en BeM, n® 4532).
81.- MONTANER LOPEZ, Emilia: La pintura barroca en Salamanca. Salamanca, Universidad de Salamanca— CES, 1987, p. 150.
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la firma de su autor, Manuel de Castro®?. De Castro fue un pintor portugués disci-
pulo de Claudio Coello y poco estudiado hasta el momento, que en 1698 pasé a
ser pintor de camara del rey Carlos II. Al margen de la pintura de este retablo se le
atribuyen obras en Garachico (Tenerife) y fundamentalmente en Madrid®. La ac-
tual escultura de San Blas debe ser la que figura en el inventario de 16928 El santo
muestra su caracteristica iconografia: capa pluvial de color carmesi con brocados
dorados y abrochada a la altura del cuello, alba de color marfil con palmas doradas,
guantes, tiara y baculo. La hornacina central la ocupa ahora una imagen moderna
de laVirgen de la Misericordia, si bien su advocacién es mucho mas antigua®.
Pese a la desamortizacién del convento de la
Piedad de Béjar en 1836, buena parte de su mag-
nifico retablo mayor encontr6 cobijo en la capilla
mayor de la ermita del Cristo del Amparo de Can-
delario. En este lugar se aproveché lo que se pudo
por sus reducidas dimensiones, repartiéndose otros
elementos del desguace retablo por los muros, re-
sultando un retablo de tnico cuerpo y tres calles
con atico. En la central se colocé el sagrario y en las
laterales esculturas dentro de hornacinas: un Cristo
atado a la columna del bejarano Francisco Gonzdlez
Macias (1946-1947) en la de la izquierda, y un San
Vicente Ferrer original en la de la derecha. Albarrdn
Martin®® ha reconstruido la historia del retablo. El
autor es Pedro de Gamboa?¥, artifice ligado a los
Churriguera y director de las obras del Colegio Mi-
litar de Calatrava en Salamanca. El contrato del retablo se firma en Madrid el 27 de

Retablo de la ermita

del Humilladero
de Candelario abril de 1728 con los testamentarios de don Baltasar de Zafiga Sotomayor y Mendo-

za, marqués de Valero y duque de Arién, quien doté al convento de 1.000 ducados de
vellon®. Debia contar con las imagenes de la Piedad, San Francisco de Asis, Santo Do-
mingo de Guzman, Santo Tomds de Aquino, San Vicente Ferrer y una personificacion
de la Fe sobre la custodia. Todas ellas —hoy desaparecidas menos una— habrian de ser
realizadas por el segoviano José Galban. El conjunto escultérico tuvo que ser mas que
notable si nos fijamos en el San Vicente Ferrer superviviente, sin duda una de las mas
sobresalientes obras de arte dieciochesco existentes en Béjar y su comarca. El santo,
portado en un trono de nubes y serafines, viste el habito dominico, recogiéndose con
la mano izquierda el manto, seguramente para apoyar el libro de sus prédicas, hoy
perdido. Eleva el brazo derecho hacia donde dirige la mirada con la intencién origi-
nal de sefialar una imagen de Jesucristo o una filacteria con la leyenda Timete Domi-
num et date illi honorem quia venit hora judicii eius. La mano derecha se perderia en algin

82.- Mas datos sobre este pintor y su relaciéon con Béjar en SANCHEZ SANCHO, Juan Félix y MUNOZ DOMINGUEZ, José: Villa
Vijerrensis, laVista de Béjar deVentura Lirios y su época», Grupo Cultural San Gil, (en prensa).

83.- Ver SULLIVAN, Edward J: Claudio Coello y la pintura barroca madrilefia, Nerea, Madrid, 1989, p. 149; y TARQUIS, Pedro: «El pintor
de camara del xvir Manuel de Castro: las tablas de Garachico» en Revista de Historia Canaria, tomo 27, n® 133-134, 1961, pp. 124-135.
84.- «Otro San Blas pequeiio nuevo que es de la cofradia» (AP de Santa Maria la Mayor (Béjar): Inventario de alhajas, ornamentos y ropa de la iglesia
de Santa Maria y de la de Santiago (1692). Documentacion suelta).

85.- Al menos el siglo xvI se daba culto a esta Virgen en la iglesia de Santa Maria. Solia procesionarse hasta el convento de la Anun-
ciacion cuando sobrevenian sobre la villa temporales de viento o lluvia.

86.- ALBARRAN MARTIN, Virginia: «Aproximacién al desarrollo artistico en Salamanca durante la primera mitad del siglo xvii» en
Boletin de la Sociedad de Arte y Arqueologia, LXXVIIL, 2012, p. 180.

87.- Sobre este artista ver Ibidem, pp. 179-180.

88.- AHPSa: PN 1088, f. 32 y ss.
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momento, reemplazandose por otra mas pequeiia. Como si de un arcangel
se tratara, de sus espaldas brotan dos alas al considerarsele el dngel del
Apocalipsis, tema recurrente en sus soflamas. Detalles secundarios como
los rostros de los serafines se han trabajado con igual esmero que el del
santo. Su imagen es realista pero no naturalista; afectada aunque no tragica.
Tiene mucho de rococd, estilo en plenitud en esos momentos en centros
vanguardistas como la corte madrilefa, buscando por encima de todo la
belleza (carnacién a pulimento) y la elegancia, suavizando lo que pudiera
haber de dramatico en los temas. En suma, la ejecucién técnica es pulcra y
brillante en todos sus detalles.

En cuanto a su historia, las obras del retablo se ejecutarian rapido, ya
que en 1728 se presento peticion al consistorio de la villa por las religiosas
del convento de 12 varales del monte para hacer andamios y blanquear y
enlucir su iglesia al estar préximo su asentamiento®. El 14 de diciembre de
1729, 1a labor de talla esta finalizada y se obtiene el permiso para dorarlo®,
momento en que se formaliza la escritura de contrato’'. Primeramente
es el dorador de la corte, Gabriel de Cubas, el que se queda con la obra
pero tras su repentina muerte Miguel de Espinosa trata de hacerse con el
encargo, recayendo finalmente en el maestro bejarano Manuel Hernandez
Montero®” al presentar una baja de 8.000 reales al precio acordado, redu-
cido finalmente a 32.000.

Cuando se concluye la reforma arquitecténica del santuario de Nues-

Talla de SanVicente

tra Seflora del Castafiar’® y su camarin, se prosigue enriqueciendo el edi- _
. . . Ferrer. Humilladero
ficio con arte mueble, resultando lo mas perentorio contar con un nuevo retablo

mayor’*, que se acometeria entre 1740 y 1741 por Lucas Barragan y Ortega®. Se

de Candelario

89.- Archivo Municipal de Béjar (en adelante AMB): Sign, 1599. Acta sesion del consistorio de 27 de agosto de 1728, s/f.

90.- AHPSa: PN 1088, . 131 y ss.

91.- Ibidem, f. 289 y ss.

92.- Herndndez Montero fue un maestro activo en la villa desde 1711 cuando se le cita procedente de Ciudad Rodrigo. Dor6 el
retablo de los Apostoles de la iglesia de El Salvador entre 1716 y 1717, el mayor de Valdesangil en 1718, y en 1719 «se le pagaron a
D. Bentura Lirios y a Manuel Montero por dorar y pintar la cruz que se pone el dia de su fiesta en la Alameda de Nuestro Padre San Francisco». En su
taller se formaron, entre otros, Andrés de San Juan y su hijo también de nombre Andrés. Fallecié en 1730 y fue enterrado en San
Juan (ver DIEZ ELCUAZ, José Ignacio y SANCHEZ SANCHO, Juan Félix: Op. cit., p. 18 y 33, nota 72; AP de El Salvador (Béjar): LCFyV
1708-1736, f. 55; y AP de San Juan Bautista (Béjar): Libro de la Cofradia de laVera Cruz 1722— 1904, f. 3.

93.- En 1730 se termina la béveda de candn con lunetos de la nave, comenzandose en ese afio el camarin (DOMINGUEZ BLANCA,
Roberto: «Historia arquitecténica y artistica del santuario de Nuestra Sefiora del Castafiar II» en BeM n® 4621).

94.- Sobre la obra del retablo consultar MENDEZ HERNAN, Vicente: El retablo. . . Op. cit., pp. 750-751.

95.- Lucas Barragén y Ortega fue un escultor que en 1735 era vecino de Arévalo (Avila), pero estante en Puente del Congosto (GU-
TIERREZ ROBLEDO, José Luis: «Sobre Becedas y otras iglesias parroquiales con arcos diafragmas del Norte de Gredos» en Actas de
Gredos n° 13. Avila, UNED, 1993, p. 102). En su iglesia solo hemos documentado obras menores, aunque podria haber participado en
la ejecucién de los anénimos retablos de la Dolorosa y Nuestra Sefiora de la Orden, fechados entre 1728 y 1730 (ver DOMINGUEZ
BLANCA, Roberto: «La iglesia de Puente del Congosto, el proceso de barroquizacion de un edifico tardogético II» en Estudios Bejara-
nos,n° 17. CEB, Bé¢jar, 2013, (en preparaciéon)). Estando alli se le requiere desde la parroquia de Becedas para que haga el retablo de
Nuestra Senora del Rosario. Entre 1731 y 1733 se ocupa en Cespedosa de Tormes de renovar de talla el retablo mayor y en hacer de
nueva planta los dos colaterales (Archivo Diocesano de Salamanca, en adelante ADSa: 184-20, f. 32-32 v°.), por los que recibi6 6.428
reales. En el mayor, obra de Andrés Sanchez hacia 1616-1617, ejecutaria el sagrario del tipo de cascarén y espejos, como los que hara
Miguel Martinez en Piedrahita (GOMEZ GONZALEZ, M.* de la Vega: Op. cit., pp. 166-167) y Puente del Congosto (DOMINGUEZ
BLANCA, Roberto: «La iglesia de Puente del Congosto...» Op.cit.), ademds de llenar de tallas con vigorosa vegetacion los frentes de
netos, entablamentos y afiadir el copete que remata el conjunto. En 1744 ya era vecino de Béjar, teniendo su casa en la calle Mayor
en el cafio de las Monjas de la Anunciacion. En Navalmoral de Béjar salié de su mano el retablo del Crucificado (1740-1741) y
probablemente el de la Virgen del Rosario (DOMINGUEZ BLANCA, Roberto y CASCON MATAS, M.* del Carmen: «Sobre el patrimo-
nio...» Op.cit.; y MENDEZ HERNAN, Vicente: El retablo. .. Op.cit., p. 751), ambos asentados en 1742, churriguerescos con columnas
salomonicas, de gusto mas retardatario que el del santuario bejarano, al igual que el mayor de Navamorales (sobre €él, M.* de la Vega
Goémez Gonzélez y Benjamin Hernandez Lopez estan preparando un trabajo de investigacion). En 1743 contraté el retablo para el
altar de San Antonio Abad del convento de San Francisco (AHPSa: PN 774, f. 41), y para la iglesia de San Juan de Béjar, entre 1748 y

497




498

HISTORIA DE BEJAR / VOLUMEN I

doré al poco de hacerse por Andrés de San Juan®®.
Ambos artistas eran vecinos de Béjar en ese mo-
mento. El retablo es una pieza majestuosa de esti-
lo churrigueresco, digno marco para el trono de la
Virgen del Castafiar. Es hexastilo, de un solo cuerpo
con atico semicircular muy desarrollado. Se ordena
en funcion de la hornacina central, de forma que la
dorada estructura lignea asemeja una gran aureola
que envuelve la presencia divina de la Virgen. Los
seis soportes del cuerpo son variados: estipites los
internos, columnarios los intermedios, y simples
pilastras los externos. Tanto los estipites como las
columnas se adelantan al plano del retablo y son so-
portados por ménsulas. Son de orden corintio y sus
fustes se ahogan dentro de una decoracién en gran

Retablo mayor. relieve, predominando lo vegetal. No existe mads
Santuario de iconografia que la Patrona en el trono de la hornacina central, espacio que comunica
El Castafiar con el camarin y su transparente. Un reducido sagrario se dispone a sus pies. Sobre
Retablo de Santa Lucia. la hornacina remata un dosel con cortinaje corrido por el que vuelan dos angelotes
Santuario de sosteniendo la corona de Maria. Barragan consigue una obra de feliz resultado, rica,

Fl Castanar con la variedad de recursos propia del Barroco dieciochesco (doseles, coronas, cor-

tinajes, painos encolados, guirnaldas, angelotes, estipites, vegetacion rizada en gran
relieve...) que hasta ese momento no eran habituales en su repertorio. El retablo es
una obra sin grandes estridencias, elegante, centelleante y equilibrada dentro del es-
tilo. El total de su coste llegaria a los 7.834 reales con 6 maravedies.

Los dos colaterales son del estilo del mayor y seguramente también de Lucas
Barragan, pero fueron alterados en parte por una intervenciéon de mediados del siglo
pasado. El del Santisimo Cristo vio modificada su hornacina central de trilobulada
(tipico de los marcos que acogen Crucificados) al simple medio punto. En este mo-
mento se traslada la imagen del Cristo fuera del retablo al muro sur de la nave, donde
se puede contemplar. Esta correcta escultura se tall6 en el periodo 1722-1729 por
el hermano Domingo y fue policromada por el pintor ducal Ventura Lirios”. El otro
colateral, el de Santa Lucia, parece coetaneo del anterior. En ambos, lo mas barroco

1749, elaboré el adorno del cuadro de los Apostoles, recibiendo 1.100 reales por su trabajo y encargandose su dorado a Andrés de
San Juan padre por 53.000 maravedies (AP de San Juan Bautista (Béjar): LCFyV 1698-1758,f. 400 vy 411).

96.- Andrés de San Juan fue un apreciado dorador cuyo trabajo se diseminé por las provincias de Caceres y Salamanca. Con este nom-
bre y del mismo oficio se identifican dos artifices distintos. En el contrato del dorado del retablo mayor del convento San Francisco,
enl774, se dice que Andrés de San Juan, ya difunto, se habia obligado a hacerlo por 11.000 reales, siendo su hijo, llamado también
Andrés de San Juan, quien se hace cargo de materializarlo. Andrés padre se habia comprometido con su esposa, Agueda Sanchez de
la Iglesia, a dorar y estofar las imagenes y arquitectura del nuevo retablo por 6.500 reales en 1731 (AHPSa: PN 1089, f. 399-404).
Dos afios después ajusta junto a Jacinto de Valencia el contrato de dorado y pintura del mayor del convento de la Anunciacion de
Béjar por 5.350 reales (AHPSa: PN 1090, f. 154-157). En 1737 sabemos que fue vecino de Trujillo y parece que en Extremadura
obtiene cierta fama pues consigue en 1746 el dorado del retablo de Nuestra Sefiora del Perdén de la catedral de Plasencia, aunque
aqui se cita que su mujer se llamaba Antonia Sanchez Cerrudo (AHPSa: PN 775, f. 39 y ss.), viuda en 1774 (AHPSa: PN 786, f. 202).
Le encontramos en la tasacién del dorado de un retablo para la iglesia de Hoyorredondo (Avila) (GOMEZ GONZALEZ, M.2 de la
Vega: Op. cit., pp. 25 y 94), y en la realizacién del dorado del altar mayor de El Salvador de Béjar junto a Lucas Sanchez Cerrudo en
1772 (AP de El Salvador de Béjar: LCFyV 1769-1798, f. 45). Tuvieron al menos dos hijos que seguirian la estela paterna: Andrés y
Joaquin de San Juan. Del primero serian las obras documentadas como minimo a partir de la muerte de su padre, ocupandose de
encargos para el santuario del Castaiar, principalmente en el camarin y en la capilla mayor, junto al pintor Juan de Sande por 4.400
reales (DOMINGUEZ BLANCA, Roberto: «Historia arquitecténica y artistica del santuario de Nuestra Sefiora del Castafiar V» en BeM
n° 4639), ademas del dorado del retablo de Nuestra Sefiora de la Paz de El Salvador entre 1784 y 1785 (AP de El Salvador de Béjar:
LCFyV 1769— 1798, . 218). Este segundo Andrés de San Juan moriria en 1791.

97.- AP de San Juan Bautista (Béjar): Libro de la Cofradia de laVirgen del Castafiar 1708-1863, f. 55 v°.
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son los soportes (fuste repleto de hojarasca en relieve en el se-
gundo y columnas de orden saloménico en el primero) y el
atico o remate.

En 1756 el modesto retablo mayor de la iglesia de San-
tiago se calificaba como nuevo en un inventario®®, viniendo
a sustituir al de Hernando de Pinedo. El tnico cuerpo, sobre
banco y bajo atico semicircular, se divide en tres calles, alo-
jandose en la central el cuadro de la Virgen de la Antigua. Las
laterales con hornacinas se disponen en la actualidad para las
tallas de Santiago Peregrino y San Marcos, de distinta mano y
seguramente mas antiguas que el retablo. Tetrastilo, los soportes
son de orden corintio, siendo los interiores estipites y los exte-
riores columnas estriadas con decoracién abultada vegetal, en
lo que supone una temprana vuelta a los 6rdenes clasicos que
caracterizaba al retablo rococé salmantino. El atico lo ocupa un
relieve de Santiago Matamoros. La decoracién incluye otros ele-
mentos decorativos como las panoplias del atico y la vegetaciéon
frondosa. De su imagineria hay que sefalar las dos pequefias

Retablo de Santiago.

esculturas en madera policromada de San Joaquin y Santa Ana
adquiridas en 1756, hoy en la iglesia de Santa Maria. Otras
esculturas jalonaban en esa fecha el retablo y el altar mayor'®.
En ese afio de 1756, ademas del retablo mayor y del de San
Antonio Abad, se documenta la existencia en la nave sur de un
tercero, bastante multiforme y de dificil adscripcion estilistica
—podemos verlo en fotografias antiguas—, consagrado a Santa
Maria de las Huertas. Su imagen de vestir, fechable en el siglo
XV, posee un rostro practicamente idéntico al de la efigie de
Nuestra Sefiora del Castafar. En el mismo retablo se encontra-
ban las tallas titulares de las ermitas desparecidas de la Magda-

lena, San Lazaro y Santa Marina.

2.4.1. Retablos Rococo

En el santuario de Nuestra Sefiora del Castafiar, y duran-
te las mayordomias de 1755 a 1758, se comienza a trabajar en
los paneles que cubren los muros laterales de la capilla mayor y
en sus puertas, dentro de los parametros del estilo rocaille. Entre =
1761 y 1764 se constata la participacion del tallista salmantino Panel lateral norte.
Miguel Martinez de la Quintana'®', a quien hay que adjudicarle al menos la talla de Santuario de

El Castanar

98.- AP de Santa Maria la Mayor (Béjar): Inventario de alhajas, ornamentos y ropa de la iglesia de Santa Maria y de la de Santiago (1756). Do-
cumentacién suelta; MARTIN LAZARO, Antonio: «Datos histéricos. .. Op. cit.».

99.- Se dice que, ademas de encontrarse en dos nichos pequefios del retablo aludido, «se han hecho este afio» (AP de Santa Maria la
Mayor (Béjar): Inventario de alhajas, ornamentos y ropa de la iglesia de Santa Maria y de la de Santiago (1756). Documentacion suelta).

100.- Ademas de las citadas, el altar mayor alojaba esculturas de San Antonio Abad, Ecce Homo, San Antonio de Padua y ocho angeles
con ramos e instrumentos musicales (MARTIN LAZARO, Antonio: «Datos historicos. .. Op. cit.»).

101.- DOMINGUEZ BLANCA, Roberto: «Historia arquitecténica y artistica del santuario de Nuestra Sefiora del Castafiar IV» en BeM
n° 4626. Fue Martinez de la Quintana maestro arquitecto y tallista salmantino iniciado en el barroco de los Churriguera, que terminé
por definir su trayectoria profesional en el rococd, con numerosa obra dispersa, no sélo en la provincia de Salamanca sino en otras
limitrofes (Avila, Ciceres o Zamora). Entre sus méritos destaca su intervencién en la fachada del Ayuntamiento de Salamanca, el
Monumento para el Jueves Santo de la catedral de Plasencia, los sagrarios de los retablos mayores de las iglesias de Puente del Con-
gosto y Piedrahita (GOMEZ GONZALEZ, M.* de la Vega: Op.cit., pp. 166-167) y el altar del Bendito Cristo de La Alberca (Salamanca),
por citar ejemplos proximos a Béjar. En nuestra ciudad materializ6 también el desaparecido retablo mayor de El Salvador, del que se
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ambos paneles, y en su dorado a su paisano Diego Enriquez, labor que fue sufragada
con 6.277 reales'?”. Cada panel se encaja dentro de un arco toral cuyas dovelas imitan
un jaspeado de intenso color verde. El esquema compositivo repite el del retablo ma-
yor con un primer cuerpo elevado a la misma altura y un segundo en forma de atico
semicircular. El principal se divide en tres calles iguales entre pilastras de orden inde-
finido, cobijando la central una rica puerta de cuarterones que mezcla la tradicion de
la carpinteria castellana con la decoracién rococé. La del lado de la Epistola comunica
con la sacristia siendo la norte falsa. La misma distribucién de tres calles se da en el
atico, ocupando la central una vidriera policroma con las imagenes de San Antonio de
Padua y el Nifio Jesus en el lado del Evangelio, y de Santa Isabel de Hungria en la Epis-
tola. Ambas fueron donadas en 1921 por Antonio Olleros y su mujer Isabel Rius'®.
Los paneles se cubren con exquisitas tallas del repertorio propio del dltimo ba-
rroco y del rococd, compuesto por rocallas, cintas avolutadas, medallones, sartas flo-
rales, serafines, doseles y cortinajes, etc. La talla es de gran relieve, siendo exenta
en las peinetas sobre los vanos, formadas por frontones de formas caprichosas y
medallones de rico enmarcado. Los medallones sobre las ventanas exhiben el em-
Vista general capilla blema de Jesus (IHS) y los que estan sobre las puertas el de Maria (MA con las letras
del Nazareno. Iglesia superpuestas). Otros medallones son el centro compositivo de la trama decorativa de
de Santa Maria las tablas de las calles laterales, con las imagenes del sol y la luna
(muy frecuentes en el hacer de Martinez de la Quintana), en las
del cuerpo superior y con medallones vacios y convexos en las
del inferior.

En la iglesia de Santa Maria de Béjar contamos con dos reta-
blos rococé. Uno de ellos se encuentra en la capilla del Nazare-
no, capilla lateral de la cabecera adosada al lado sur. Presenta un
extrafio tipo de retablo-urna tras un montaje llevado a cabo en
el siglo x1x, con la arquitectura manipulada para que pueda con-
templarse mejor la imagen del Nazareno. Se han utilizado en su
ensamblaje elementos de al menos dos épocas: barroca y rococo.
Del primer momento (primera mitad del siglo xvi aproxima-
damente) son la pareja de pilastrones con decoracién de roleos
vegetales que enmarcan la gran caja acristalada central. En ésta
y en el atico, de la segunda mitad de la centuria, se despliega el

tratard en su apartado, y el de la cofradia de Santa Lucia de San Juan Bautista en 1753, también perdido. Antes, en 1750 lleva a cabo
los retablos de Nuestra Sefiora del Rosario y San Antonio Abad de la iglesia de Villanueva del Conde (Salamanca), participando tal vez
en su retablo mayor (MARTfN RODRIGO, Ramoén y MARTIN SANCHEZ, Lorenzo: Villanueva del Conde, aproximacion Historico-Artistica,
Salamanca, 2000, pp. 200-205). De su mano podria ser el retablo de San José de la iglesia de Valdesangil (DIEZ ELCUAZ, José Igna-
cio y SANCHEZ SANCHO, Juan Félix: Op. cit., pp. 23-24). Alrededor del afio 1759 Martinez se comprometi6 a entregar asentado el
mayor de la capilla de la Venerable Orden Tercera del Carmen de Salamanca, donde vuelve a utilizar en los paneles curvos del atico
composiciones decorativas similares a los del santuario bejarano, con el sol y la luna dentro de medallones elipticos. Este retablo se
consumio durante un incendio en el siglo X1x, pero ha llegado hasta nuestros dias su traza. Sobre este artista ver MENDEZ HERNAN,
Vicente: El retablo. .. Op.cit., pp. 790-792; GOMEZ GONZALEZ, M.* de laVega: Op.cit., pp. 165-170; CASASECA CASASECA, Antonio:
«Las trazas de los retablos de la capilla de la V.O.T. del Carmen de Salamanca» en Boletin de la Sociedad de Arte y Arqueologia, Valladolid,
1977, p. 467; NIETO GONZALEZ, José Ramoén y PAREDES GIRALTO, M.* del Camino: «Contribucién al estudio del retablista Miguel
Martinez (1700-C. 1783)» en Cuadernos abulenses, N° 8, Avila, 1987, pp. 165-170; ALBARRAN MARTIN, Virginia: El escultor Alejandro
Carnicero entreValladolid y la Corte (1693-1756), Diputacion de Valladolid, Valladolid, 2012, pp. 40, 44, 99, 156, 157, 355, 357, 358,
360 y 467; y ALBARRAN MARTIN, Virginia: «Aproximacién. .. Op. cit.», pp. 192-193.

102.- Sin embargo, desde 1959 hasta 1961 estos paneles laterales se rehacen, encargandoselos al artista bejarano Gil Laso Fraile con
la condicién de que debia copiar la obra original (GOMEZ GONZALEZ, Eugenio-Julio: Presencia teatina en el Castafiar, PP Teatinos, Béjar,
1996, f. 60; RIVADENEYRA PRIETO, Oscar: «Gil Laso Fraile» en Catdlogo de la exposicion Béjar, artistas del ayer, Ayuntamiento de Béjar y
Concejalia de Cultura Diputacién Provincial de Salamanca, Béjar, 2003).

103.- MUNOZ GARCIA, Juan: «Historia de la Santisima Virgen del Castafiar, excelsa patrona de Béjar y su comarca», en Ofrenda a la
Santisima Virgen del Castafiar, Excelsa patrona de Béjar y su comarca, Vol. II, Prensa espaiola, Madrid, 1963, pp. 224-225.
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repertorio decorativo rococd. El atico lo ocupa un pequeno y correc-
to lienzo barroco de la Verdnica con la Santa Faz.

La imagen de vestir de Nuestro Padre Jesuis Nazareno
escultura en madera con cuerpo de armazén y sélo manos, pies y ca-

104 65 una

beza delicadamente esculpidos. Procedia del convento de dominicas
de la Piedad y alli se encontraba al menos desde 1650'%, el momen-
to de mayor apogeo devocional gracias a las cofradias nazarenas que
brotan en Espaia desde finales del siglo xvi. El Nazareno bejarano
remite en ultima instancia a modelos vallisoletanos, como se puede
apreciar en detalles del rostro (boca entreabierta o la barba partida
y separada por dos mechones que dibujan una ese y una contraese).
En la iglesia de Santa Maria aparece por primera registrado en el in-
ventario de 1893'%, aunque habia llegado mucho antes. En uno de
sus libros de fabrica, en las anotaciones de gastos correspondientes
a los aflos 1838-1841 se apuntan «711 Reales y 28 maravedies gastados
en la traslacion y colocacion en la Iglesia de Santa Maria de las dos imdgenes
de la Dolorosa y Jesus Nazareno del orden del sefior Gobernador Eclesidstico del
Obispado segun consta de recibos». Seguramente ésa es la fecha en que se
arma el retablo-urna.

El segundo retablo rococé se encuentra en la nave, junto al muro
sur y cerca de la capilla del Nazareno. Cuenta con banco donde se
aloja un reducido sagrario, cuerpo unico con tres calles divididas por :
dos columnas corintias de fuste liso, anilladas en su tercio inferior. El Nazareno de las
El atico semicircular exhibe un relieve de la paloma del Espiritu Santo. La estructura Monjas. Detalle
es mas dindmica que en otros retablos del templo, pues se adelanta la calle central y
quedando en esviaje las laterales. La imagineria original que se disponia en las tres
hornacinas existentes se ha perdido, y durante el siglo xix la central acogia el Cristo
amarrado a la columna de la cofradia de la Vera Cruz, hoy en la capilla del Nazareno,

y en las laterales, pequefias tallas de San Pedro y Santa Teresa.

En la iglesia de San Juan Bautista, el arcosolio barroco clasicista junto al abside
en el lado de la Epistola cumplia las veces de modesto retablo para venerar la imagen
perdida'®” de Nuestra Sefiora, como delata su monograma en el copete. Seguramen-
te en €l se rendia culto a la que, segin documenta Vicente Méndez Hernan, hizo el
escultor Pedro de Sobremonte en 1629 para la cofradia de la Purisima Concepcién.

El retablo se reduce al ensamblaje de tablas talladas con profusa y rizada vegetacion
1% y al panel que ocupa el fondo de la
hornacina, un relieve dedicado a la Coronacién de la Virgen formado por una Gloria

que oculta en parte la arquitectura clasicista

104.- No era el tnico Nazareno que existia en Béjar, ya que en la capilla de San Gil a principios del siglo xvii se daba culto a otro,
siendo «de medio cuerpo en debajo de armazon» y donado por Catalina de Santiago, flamenca (AP de El Salvador de Béjar: Inventario del
hospital de San Gil de 1718 en el Libro de Cuentas del Hospital de San Gil, s/f). Hacia pareja con esta imagen una Soledad de vestir y estaban
colocadas sobre unos bufetes junto al Cristo del Sepulcro). Tampoco hemos de olvidar el Nazareno regalado por Antonia Hernandez
Agero a la iglesia de El Salvador (CASCON MATAS, Carmen: «Una bejarana del siglo xvim, piadosa, mecenas y fabricante: Antonia
Hernandez Agero» en Béjar en Madrid n® 4.520 y 4.521).

105.- De este afio es el testamento de Maria Murillo, mujer de Marcos Pulido de Aguilar, médico del duque, y en él se especifica
que se destina al convento de la Piedad una basquifia de terciopelo morado para que se haga un frontal para el altar donde esta el
Santisimo Cristo de la cruz a cuestas (AHPSa: PN 1107, f. 2).

106.- «La capilla de Jestis Nazareno con retablo de un cuerpo y en Imagen del mismo nombre. Tiene la cruz a cuestas que es de madera con remates de
plata, es separable y el trono tiene puerta vidriera». AP de Santa Maria la Mayor (Béjar): Inventario de la iglesia (1893). Documentacion suelta.
107.- Actualmente ocupa su lugar una imagen de Nuestra Sefiora del Carmen adquirida en 1913.

108.- Durante la restauracién de 2008 se pudo comprobar que la arquitectura del arcosolio oculta por los paneles mantenia en
bastante buen estado su dorado y la policromia a base de rojos y azules. Es de suponer que los tres arcosolios clasicistas tendrian una
viva policromia, muy distinta de la adusta apariencia que hoy presentan.
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presidida por la Santisima Trinidad, serafines y dngeles mancebos. Podria fecharse en
la primera mitad del siglo xvmm. A la hora de restaurar la tabla se encontraron debajo
las pinturas murales originales que serian del siglo xvi.

2.4.2. Retablos del siglo XVIII desaparecidos

Uno de los retablos perdidos mas interesantes fue el que se ajusté por el con-
vento de San Francisco en 1743 con Lucas Barragan y Ortega'® tras terminar éste el
mayor del santuario del Castaiar. Debia ejecutarlo en madera de pino para el altar de
San Antonio de Padua, estar listo para dicho afio y seguir la traza de Juan Alvarez!!,
también vecino de Béjar, ajustandose en 2.500 reales y quedando de su cuenta los
materiales. Tendria 16 pies de ancho y 22 de alto hasta el frontis, sin incluir lo que
se elevara la tarjeta o adorno del remate. En alzado seria semejante al mayor que hizo
para el Castanar, al contar con cuerpo principal tetrastilo con columnas y estipites,
banco y atico, y nifios cabalgando sobre las volutas de las columnas centrales. Sobre
los estipites habria de colocar jarrones. El nicho de San Antonio mediria 7 pies de alto
y 4 de ancho y era avenerado, y la traza mostraba un trono o peana que habia que

reformar!!!

. Alvarez se postul6 para quedarse con el proyecto por 3.000 reales, pero
la rebaja en 500 que hizo Barragan sin cambiar las condiciones convencié al convento
para escogerle como artifice. La planta entregada por Alvarez tenia fallos, por lo que
se pide a Barragan que haga otra con una arquitectura menos movida. La escultura de
San Antonio de Padua ya estaba acomodada en 1744 ',

El retablo y la imagen del santo titular se han perdido pese a que tras la desamor-
tizacion la escultura se trasladd a El Salvador, consumiéndose alli en el incendio de
1936. Conocemos por una carta de la década de los 40 del siglo xix que en ocasién de
la desamortizacion se habia hecho un reparto arbitrario de las imagenes con mayor
devocién de la villa, yendo a parar ésta a El Salvador por peticién de los feligreses y
asi poder sacarla en la procesién del Corpus Christi'®. Por lo que hemos podido ver
en una fotografia antigua''*, era un grupo escultérico compuesto por cuatro figuras
con San Antonio, el Nifio Jests y dos angelotes. Su factura era notable, de lo mas
destacado de la estatuaria barroca bejarana, y su estilo estaba dentro de la érbita del
escultor Luis Salvador Carmona, quizas obra taller o de algtin seguidor. Detalles como
la mirada embelesada que el santo dirige al Niflo, la postura de éste con los brazos
abiertos y la especial fisonomia de los dulcificados rostros que enlaza con la estética
rococo, son tipicos del arte de Carmona. Para este mismo convento, en 1764 Joseph
Redondo'"*, maestro dorador y vecino de Bafios de Montemayor (Caceres), se con-
cierta para dorar el retablo de Nuestra Sefiora de los Dolores''. Antes, en 1721 los
franciscanos pidieron permiso al consistorio para colocar en este retablo la imagen

de la Purisima Concepcion''’.

109.- AHPSa: PN 774, f. 41.

110.- Tallista y escultor de Béjar, cuya actividad se rastrea desde 1715.

111.- Resultaba mas ancha que los intercolumnios donde se habia de alojar.

112.- En esta fecha se cita por primera vez esta advocacién en el convento de San Francisco en un testamento de 1744 y en otro de
1762 (AP de Santa Maria la Mayor de Béjar: Indulgencias (1752). Documentacion suelta).
113.- AP de San Juan Bautista (Béjar): Correspondencia. Documentacién suelta.

114.- En ocasion del pavoroso incendio de 1936, Juan Mufioz Garcia publicé en el Béjar en Madrid diversos articulos ilustrados con

fotografias de los tesoros perdidos. La del San Antonio de Padua se puede ver en el n® 896.

115.- A este maestro nos lo encontramos en 1742 dorando el retablo mayor de la parroquial de ElTorno (Caceres), aunque es posible
que no terminara su cometido (MENDEZ HERNAN, Vicente: El retablo. .. Op. cit., pp. 614-615).

116.- AHPSa, PN 888, f. 56-58.

117.- AMB: sign. 1598, sesion del consistorio de 25 de septiembre de 1721, . s/f.
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Probablemente el conjunto dieciochesco mds notable de Béjar, en el que se fu-
sionaban todas las artes, era el de la cabecera de la iglesia de El Salvador, reducido a
cenizas en 1936''%. En el altar de los Apéstoles, en el testero de la nave sur, descollaba
un lienzo de la Santa Cena ejecutado por Ventura Lirios'"”
duques de Béjar. En un primer momento el cuadro se encargé a Manuel Montero,

pintor mirobrigense, quien cobr6 en 1711 650 reales de velléon'*® y, no quedando

, pintor al servicio de los

al gusto de los clientes, «se volvio a perfeccionar a costa de los mayordomos de EI Salvador en
1711», llamando a Lirios para que arreglara el desaguisado'”'
estaba inserto cubria el testero de la nave, del que existe una fotografia de Requena

anterior al incendio. Opinaba Garcia Boiza'?* de la pintura que estaba influida por la

. El retablo en el que

técnica de Rembrandt y que era de lo mejor de este tema que existia en la provincia
de Salamanca. El gran lienzo tenia forma de arco y en él Cristo y los doce Apdstoles
se acomodaban alrededor de una mesa oblonga, con su eje principal perpendicular
al espectador, en el momento en que Cristo revela que uno de ellos le traicionara. Las
reacciones no son dramaticas, destacando en el eje de la composicién Cristo con San
Juan dormido en su regazo. En la fotografia de Requena se ve por debajo del lienzo la
organizacion del retablo, con dos arcos entre un elemento central cupulado ornado
las armas de los Ztiiga que serviria de sagrario.

De los despojos del antiguo retablo mayor de El Salvador se debi6 nutrir el de
la Virgen de la Salud, sito entonces en la iglesia del hospital de San Gil, pues el 4
de julio de 1745 se da la noticia de que se instala en €l un sagrario dorado de talla
procedente de El Salvador por 1.500 reales'”. Este altar se traslada a El Salvador y se
acondiciona en el mismo lugar que el de los Apéstoles cuando en 1894 se desmante-
16 la capilla de San Gil. Martin Lazaro'**, que conocio el retablo, opiné que era «obra
sin duda alguna de un admirador de Churriguera, [y que] debi¢ construirse de 1760 a 1770».La
incinerada talla de la Virgen de la Salud era de vestir, con culto primitivo en la capilla
de San Gil a partir de la fundacién del 1730 de la cofradia de la Esclavitud de Nuestra
Sefora del Rosario por Miguel Cipriano Sanchez. Al existir en Béjar otra cofradia de
idéntica advocacion, mudoé su nombre por el de la Esclavitud de Maria Santisima de
la Salud'”.

El majestuoso retablo mayor de El Salvador se consumi6 también durante el
incendio de 1936'*. Sabemos como era gracias a un par de imagenes del fotdgrafo

118.- La riqueza que este templo albergd en arte mueble, y que llegd en buena medida al XX, son viva muestra los inventarios die-
ciochescos que nos confirman la existencia de al menos cuatro retablos, once cuadros en la sacristia, otros diez dentro de la nave del
templo y veinte tallas de bulto. Todo arrasado en tal fatidica fecha.

119.- Este artista veronés de nombre castellanizado, pues se llamaba Buonaventura Ligli, estaba al servicio del duque Juan Manuel
I y de su pincel sali¢ la famosa Vista de Béjar, documento impagable para conocer el aspecto urbano del Béjar del siglo xvii1, repro-
ducido con detalle en el volumen I de esta Historia de Béjar y que sigue el concepto de las vistas de ciudades espaiolas que Anton de
Wyngaerde realizé en el siglo xv1. Sobre Lirios ver SANCHEZ SANCHO, Juan Félix y MUNOZ DOMINGUEZ, José: Villa Vijerrensis. . .
Op. cit.; MUNOZ DOMINGUEZ, José, SANCHEZ SANCHO, Juan Félix y DOMINGUEZ GARRIDO, Urbano: Op. cit.; SANCHEZ SAN-
CHO, Juan Félix y MUNOZ DOMINGUEZ, José: «Mapa del el Bexarano Rio Cuerpo de Hombre, un documento excepcional para la
historia del patrimonio industrial de Béjar» en Revista del Centro de Estudios Bejaranos n° 13, Excmo. Ayuntamiento de Béjar y Centro de
Estudios Bejaranos, pp. 175-178; MAJADA NEILA, José Luis: La G de Guiomar, Caligrama, Benalmadena, 2001, pp. 93-116; y GARCIA
MARTINEZ, Ceferino: Un paseo por el Béjar del siglo xvii, Béjar, 1987.

120.- AP de El Salvador (Béjar): LCFyV 1708-1736, f. 14.

121.- Ibidem, f. 19.

122.- GARCIA BOIZA, Antonio: Op. cit., p. 104.

123.- AHPSa: PN 775, f. 148-148 v°.

124.- GARCIA NIETO, Robustiano: «La Virgen de la Salud» en Contribucién al estudio de la Historia de Béjar. Coleccién de Estudios y Do-
cumentos, LaVictoria, Béjar, 1919. pp. 127-132. Originalmente publicado el 9 de julio de 1898 en el semanario LaVictoria, n° 206.
125.- Ibidem.

126.- Ver MENDEZ HERNAN, Vicente: pp. 790-791.
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Juan Requena'” y, aunque son muestras parciales de la obra, nos permiten hacernos

una idea de conjunto. Responderia al modelo caracteristico retablo de un solo cuer-
po sobre banco y gran atico en forma de cascarén o béveda de horno, dividiéndose
ambos en tres calles. En el cuerpo, la calle central se reservaba para el tabernaculo y
las laterales para las esculturas de San José con el Nifo y Santo Domingo. En contra
de la norma, el tema principal se elevaba a la calle central del atico, donde se situaba
el altorrelieve de la Transfiguracion del Sefor. Alrededor del retablo, y cubriendo la
cabecera, una rica decoracion barroca oculté durante dos siglos la fabrica medieval
de la iglesia. El origen de su construccion parte de las gestiones que el parroco Pedro
Ramoén de Tapia emprendié junto al mayordomo Bernardo Muiloz de la Pefia para
elaborar un nuevo retablo porque el que habia «a causa de su antigiiedad y mala fabrica
[se halla] muy malparado y aiin indecente». Afortunadamente, el duque de Béjar redimid
9.000 reales para pagarlo, suma que se afladi6 a otras rentas corrientes de la iglesia'?®.
El 16 de mayo de 1745 se contrata el sotabanco y la mesa de altar de canteria con el
maestro cantero gallego Sebastidn Dosigno'*’. El retablo se acuerda con el ensambla-

dor Francisco Montero'3?

y el tallista Miguel Martinez de la Quintana —a quien hemos
visto que trabajara posteriormente en el santuario del Castaflar— entre 1744 y 1745
por 15.300 reales. Mas tarde, en 1772, se dorara por los bejaranos Andrés de San Juan
y Lucas Sanchez Cerrudo a cambio de 16.677 reales, aunque en un principio se habia

131 Tras esta in-

aprobado dejarlo en manos del dorador salmantino Manuel Sanchez
tervencion, a partir de 1774 se enriquece su entorno cubriendo la capilla mayor, arco
triunfal y presbiterio con tallas, yeserias y pinturas, y la compra de una mesa de altar a
la romana y dos confesionarios encargados a Martinez de la Quintana. Estilisticamente
el retablo es una de sus obras tempranas, puesto que las tallas, decoracién y arquitec-
tura —ésta en manos de Montero— son todavia barrocas a las puertas del rococd, estilo
en el que conseguira sus mayores logros'**.

Otro retablo dieciochesco de El Salvador es el de Nuestra Sefiora de la Paz con
su imagen de vestir, costeados por el presbitero don Luis de Béjar y Guedeja segtn el
inventario de 1775'*, quien pudo haber financiado un retablo nuevo pese a que el
que existia se habia ejecutado frisando la presente centuria. También para este templo,
Antonia Hernandez Agero pagé tanto el retablo como la talla de vestir, hoy perdidos,

127.- Publicadas por ejemplo, en BeM (1917-1942), n° extraordinario, 1942, p. 65; y GARCIA BOIZA, Antonio: Op. cit., p. 103. Ac-
tualmente, se pueden ver estas fotografias en la misma iglesia de El Salvador, en un panel en el que se explica su historia.

128.- AHPSa: PN 1095, f. 88-105.

129.- AHPSa: PN 775, f. 69-70. Sobre la importante presencia de canteros galleros procedentes de La Guardia (Pontevedra) durante
los siglos xvII y X1x, consultar DOMINGUEZ BLANCA, Roberto: «Arquitectos y canteros en la arquitectura bejarana del siglo xvim»
en Especial BeM, 2009, pp. 70-71; y DOMINGUEZ BLANCA, Roberto: «La arquitectura y el urbanismo en Béjar y Candelario en la transicién de
la Edad Moderna a la Edad Contempordnea» en Huellas, rastros y vacios en la Historia del Arte, Departamento de Historia del Arte-Bellas Artes
de la Universidad de Salamanca, 2009, pp. 11-24.

130.- Este ensamblador madrilefio moriria en 1747 poco después de terminar el encargo. Antes de llegar a Béjar habia intervenido
en la fabricacion del 6rgano del convento de Santa Clara de Salamanca en 1725, en las puertas y canceles de la iglesia de Santa Maria
del Castillo en Macotera (Salamanca), y construido junto a Nicolds Requejo en 1739 el retablo mayor del monasterio salmantino de
Nuestra Sefiora de la Victoria. (ALBARRAN MARTIN, Virginia: «Aproximacién. .. Op.cit.», p. 191).

131.- AHPSa: PN 785, f. 85.

132.- Pasa de lo churrigueresco al Rococéd cuando recibe el influjo del arquitecto Andrés Garcia de Quifiones en Salamanca (RO-
DRIGUEZ G. DE CEBALLOS, Alfonso: «El retablo barroco en Salamanca: materiales, formas, tipologias», en Estudios sobre arquitectura y
arte en Salamanca y su provincia, Salamanca, Edifsa, 2005, p. 268-269). Un antecedente que prefigura el retablo bejarano es la traza que
hizo hacia 1736 para que la ejecutara el tallista Manuel Reinaldos con destino al principal del convento de las agustinas de San Pedro
de la Paz de Salamanca, actualmente localizado en Tejares (Salamanca) (ALBARRAN MARTIN, Virginia: «Aproximacion... Op. cit.»,
pp. 184-185). Es interesante observar cémo en la parroquial de Mufiana (Avila) tenemos un retablo suyo que, a grandes rasgos, es
una reinterpretacion rococé del bejarano.

133.- AP de El Salvador (Béjar): Inventario de 1775. Documentacién dentro de Libro de Inventarios de la iglesia de El Salvador.
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del Jestis Nazareno'**, siendo colocada la imagen en 1785'**. Estas renovaciones del
patrimonio artistico de los templos con capital mas saneado beneficiaron a las er-
mitas. Entre 1750-1751 nos consta que la ermita de San Miguel se equipé con un
retablo procedente de la capilla del palacio ducal, previamente dorado y aderezado
por los carpinteros Mateo Le6n y Martin Vicente, quienes cobraron 60 reales'*.

El retablo mayor de la iglesia de San Juan Bautista hacia juego con el pulpito
hasta que se desmontaron ambos hacia 1970. El retablo consistia en una pieza de tres
calles y con un solo cuerpo entre predela y atico semicircular. En el cuerpo principal,
con amplio banco y entablamento, las tres calles se dividian por medio de cuatro co-
lumnas lisas. La calle central estaba ocupada por un pequefio sagrario y en las laterales
se abrian hornacinas para situar imagenes. En el atico, la calle central tomaba forma
de frontispicio rematado en frontén curvo, alojando otra hornacina mas. El conjunto
era sobrio y en la decoracién dominaban los elementos arquitecténicos, con fronto-
nes curvos, cajeados y molduras, que no hacian mas que subrayar las lineas arquitec-
tonicas de la traza. El ornato de talla se localizaba en las calles laterales del atico y en
la cresteria del mismo con motivos de rocalla. Las esculturas que se podian ver antes Fotografia antigua
de 1970 no parecen las originales, ya que la hornacina del frontis acogia un San Juan del retablo mayor
Bautista del imaginero valenciano Vicente Tena, donada por don Juan Bautista Zaii- de San Juan
ga en 1907'%. El pulpito combinaba diversos materiales: granito para base y fuste,
hierro para barandilla de acceso y antepecho, y madera ensamblada y tallada para
el tornavoz. La riqueza decorativa se concentraba en el tornavoz, comedida al entrar
en la senda de la estética neoclasica. Retablo y ptlpito se contrataron en 1797 por el

maestro tallista salmantino Tomds Pérez Monroy'*®

, quien el 20 de marzo aporta las
trazas y se compromete con todo ello por 8.000 reales. En las condiciones se especi-
ficaba que la madera, probablemente de pino, habria de traerse de Hoyos del Espino
y Hoyocasero, «limpias de nudos y teas en la forma mejor que se pueda». Se ejecutd rapida-
mente —apenas gozaba de talla— y su dorado se llevé a cabo entre 1798 y 1799'%,
lo cual pone de manifiesto que la parroquia disponia de una economia saneada. De

hecho, se desembolsan 11.500 reales para costear el retocado de algunas imagenes y

134.- Para saber mis sobre el personaje, consultar CASCON MATAS, Carmen: «Una bejarana...» Op. cit.

135.- AP de Santa Maria la Mayor (Béjar): Regla del Cabildo Eclesidstico de Béjar (1736), £. 107. La anotacién se realizé al final del dicho
libro.

136.- AP de Fl Salvador (Béjar): LCFyV 1736-1771,f 141-141 v°.

137.- PUENTE APARICIO, Pablo: La piedra profanada, escultura en Béjar en el primer tercio del siglo xx, Discurso de ingreso en el Centro de
Estudios Bejaranos, Centro de Estudios Bejaranos y Excmo. Ayto. de Béjar, Béjar, 2012, p. 46.

138.- DOMINGUEZ BLANCA, Roberto: «Tomds Pérez Monroy y el retablo mayor de la iglesia de San Juan de Béjar» en Especial BeM
2010, pp. 97-103. Tomas Pérez Monroy regentaba un prestigioso taller en la Salamanca de la segunda mitad del siglo xviir junto a
su padre Agustin. Su evolucién artistica podemos seguirla sin salir de nuestra comarca, pues antes de ponerse manos a la obra con el
retablo de Béjar materializo el mayor y un colateral de la iglesia de Gallegos de Solmirén en 1786, decididamente rococo, y después
concluy6 el mayor de Sorihuela, neoclasico, a partir de 1804 e iniciado en 1800 por el tallista salmantino Manuel Marquez (Archivo
Parroquial de Sorihuela: Indice de libros del archivo, f. 139). A Manuel Mérquez le documentamos haciendo unas mesas de altar para la
iglesia de Navacarros en 1795 (ver DOMINGUEZ BLANCA, Roberto y CASCON MATAS, Carmen: «El proceso constructivo de la igle-
sia de Nuestra Sefiora de la Asuncién de Navacarros y su patrimonio artistico», en Revista del Centro de Estudios Bejaranos n° 13, Excmo.
Ayuntamiento de Béjar y Centro de Estudios Bejaranos, p. 78. Recogido en MENDEZ HERNAN, Vicente: El retablo. .. Op.cit., p. 809).
En Hervas, Tomas Pérez construy6 un retablo entre 1781 y 1782 para Santa Maria de Aguasvivas (Incendiado en 1936, conocido a
través de fotografias antiguas y que precedié al actual: MENDEZ HERNAN, Vicente: El retablo. .. Op. cit., pp. 794-797), aunque fue
realmente su padre Agustin Pérez Monroy quien lo contrata en 1779 (AHPSa: PN 1030, f. 156-158 v°). Entre 1787-1789, Tomas
Pérez Monroy tuvo serios problemas con la iglesia de La Horcajada (Avila) a cuenta de unos retablos laterales. Al parecer, el cura le
habia pedido la traza y fabricacion de los retablos colaterales del templo, y mientras Monroy estaba enfrascado en la tarea de disefnar
la traza, el parroco contraté la obra con Manuel Vicente del Castillo, quien finalmente fue el elegido para el encargo ante la perpleji-
dad de nuestro artista (GOMEZ GONZALEZ, M.* Vega: Retablos Barrocos. .. Op.cit., pp. 171, 173 y 174).

139.- AP de San Juan Bautista (Béjar): Libro de Cuentas de Fabrica (1758-1903), f. 264.
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el dorado del tornavoz, si bien la parroquia sélo aportd 7.000 al ser el resto obtenido
por medio de dos censos redimidos y donativos de benefactores'*.

2.5. MONUMENTOS, TORNAVOCES, CANCELES Y ORGANOS

Incluimos un apartado final para ciertas obras artisticas que forman parte del
mobiliario littrgico y en las que entalladores, ensambladores y escultores tenian un
'#! Para la iglesia de San
Juan el monumento del Jueves Santo sera contratado por Miguel Ciprés en Salamanca,

importante papel junto a carpinteros, canteros u organeros

entre 1654-1655, habiendo dibujado previamente la planta. El de la iglesia de Santa
Maria, igualmente desaparecido, se colocaba en su capilla mayor y estaba compuesto
por diferentes piezas y figuras, pasadores, tarjetas y otros elementos que debian ser
montados anualmente como un gran puzzle. El autor del mismo fue el pintor ducal
Ventura Lirios, quien lo hizo en 1718'*%.

Los pulpitos en las iglesia bejaranas eran de canteria a veces
combinada con rejeria, con tornavoces de madera ricamente de-
corada y policromada. Afortunadamente, el pulpito de Santa Maria
permanece en su lugar. Parece de finales del siglo xvmr, incluido su
fuste y basa de canteria clasicista policromada, asi como su riquisima
rejeria. El tornavoz es churrigueresco y se manda hacer en 1704,
aunque no se acomete hasta el bienio 1716-1717'*. Sigue un mo-
delo popular en la Salamanca del xvmr, similar a los de las iglesias
de Puente del Congosto y Navacarros. Tiene planta octogonal y su
base la cubre un panel donde se representa la paloma del Espiritu
Santo. En alzado, ocho aletones vegetalizados convergen en un vas-
tago central con molduras poligonales y vegetacion de gran relieve,
abundando el dorado sobre la policromia. De esta época, aunque
lamentablemente perdido, era el tornavoz del santuario de El Cas-
tafiar, de 1744-1745"'**. Por fotografias antiguas se comprueba que
seguia el modelo del de Santa Maria. Para la iglesia de El Salvador y
en la segunda mitad del xv1 se tall6 la base y el fuste de canteria del
pulpito'*. La primera luce relieves de talla de angelotes tenantes que
portan escudos apergaminados con el orbe y la cruz, simbolos de la

parroquia, y el segundo es una columna estriada con guirnaldas que

Pulpito de la iglesia ha perdido el capitel.

de Santa Maria La carpinteria artistica o de lo blanco es un capitulo de las artes industriales que
traemos a colacién en este punto, pues tallistas y escultores participaban en la decora-
cion de puertas y canceles de las iglesias, poniendo de manifiesto que a la hora de la
verdad el limite entre las mal llamadas artes mayores y menores no era tan riguroso.
Entre 1708-1709 se elabora el cancel principal de la iglesia de Santa Maria (desa-
parecido) gracias a Juan de Huelgos y Juan de Vera por 1.400 reales'*®. Un tallista

140.- Ibidem.

141.- El mejor ejemplo de lo que comentamos es el papel de Agustin Pérez Monroy en la iglesia de Navacarros, quien ademas de
realizar su retablo mayor, trabajé en el tornavoz del pilpito y en la caja del 6rgano (DOMINGUEZ BLANCA, Roberto y CASCON
MATAS, Carmen: «El proceso constructivo...», Op. cit., pp. 74-78).

142.- AP de Santa Maria la Mayor (Béjar): Inventario de alhajas, ornamentos y ropa de la iglesia de Santa Maria y de la de Santiago (1756).
Documentacion suelta.

143.- AP de Santa Maria la Mayor (Béjar): LCFyV 1690-1737, f. 249 y 354 v°.

144.- AP de San Juan Bautista (Béjar): Libro de la Cofradia de laVirgen del Castaiar (1708— 1863),f. 111 v°.

145.- Después de unas décadas retirado de su emplazamiento original, se ha vuelto a poner en su sitio.

146.- AP de Santa Maria la Mayor (Béjar): LCFyV 1690-1737, {. 288.
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como Manuel Arenal realizd 16 paneles o entrepechos para el mismo'*.
En el bienio 1758-1759 se contrataria con Miguel Garcia por 2.750
reales el cancel de la puerta trasera de San Juan que atn hoy existe, y

148 estando en conso-

que repite modelos de la carpinteria salmantina
nancia con el resto de la carpinteria dieciochesca del templo.

Aunque Santa Maria contaba con 6rgano al menos desde 1545,
el 26 de junio de 1723 el maestro organero residente en Pefiaranda
de Bracamonte Antonio Pérez'*’ hace el 6rgano actual por 10.000
reales'*’. En el contrato se le exige que debia contar con un flautado
de a 13 colocado en tres castillos de la fachada hechos en estafio fino.
Se penso en anadir una cimbala de otros tres caflos por punto, que
hacian 126 canos. El 6rgano debia equiparse con un secreto de nogal,
tapas con sus herrajes, ademas de registros manuales. Se incluirfan
dos fuelles de dos varas de largo y una de ancho, con su cama, he-
rraje, bancos y conduccién. El teclado seria de hueso. En cuanto a la
caja, ésta se ensamblaria entrepafiada, tallada y dorada, a la que se
anadiria en el segundo cuerpo y en el atico la decoracién churri-
gueresca en boga, con aletones vegetales de gran relieve suavizando
el escalonamiento entre los cuerpos. En el copete se pinta el jarrén
de azucenas, simbolo de Maria y de la consagracion de la iglesia. La
obra transcurriria rapidamente, pues durante el bienio 1722-1723
Manuel Hernandez Montero dor6 la caja''.

Organo de la iglesia

Entre 1760 y 1763 se arma el desaparecido érgano de la iglesia de San Juan por de Santa Maria
el organero salmantino Andrés de Tamames'®?, siendo la decoracién de la caja a cargo
del tallista Miguel Alvarez'*®. El carpintero Mateo Le6n se ocupara de trabajar en su
asentamiento y en la confeccién de su sélida tribuna'®*; previamente (1760-1761)
el cantero Manuel Vicente desmont6 la tribuna vieja'**. Respecto al convento de San
Francisco, aqui se contaba con un érgano que no debia estar en mal estado cuando

tras la exclaustracion decimonodnica del cenobio se manda arreglar'®.

3. ESCULTURA

Siguiendo un orden cronolégico, en este apartado incluiremos aquellas escultu-
ras ideadas al margen de la construccién de retablos, si bien algunas pudieron perte-
necer a alguno de ellos hoy desaparecido. Fuera de este orden y al final del apartado

147 .- Ibidem.

148.- AP de San Juan Bautista (Béjar): Libro de Cuentas de Fabrica (1758-1903),f. 13.

149.- Organero que habia hecho los de San Juan de Nava del Rey (Valladolid) en 1711, Santiago de Medina de Rioseco (Valladolid)
en 1714 y Gutiérrezmuiloz (Salamanca) en 1724 (De VICENTE y DELGADO, Alfonso: «Noticias y documentos sobre 6rganos y or-
ganeros salmantinos» en Salamanca Revista Provincial de Estudios, n°® 26, 1990, pp. 215-216).

150.- AHPSa, PN 867, f. 163-165 v°. La ultima restauracion concluy6 el 30 de junio de 1990 por la firma José Antonio Azpiazu e
Hijo. En la misma se pudieron reaprovechar 90 tubos originales, anadiendo otros 360 mas que eran necesarios.

151.- AP de Santa Maria la Mayor (Béjar): LCFyV 1690-1737, f. 441 v°.

152.- Maestro organero vecino primero de Valladolid y después de Salamanca, que habia intervenido en 1756 en el érgano de Villa-
nueva del Conde (Salamanca), aqui junto al arquitecto Agustin Pérez Monroy, y en el de San Juan de Alba de Tormes (ver PAREDES
GIRALDO, M.* del Camino, y DIAZ ERENO, Gregorio: «Aportaciones documentales al conocimiento de los 6rganos y los maestros
organeros de la segunda mitad del siglo xviir en Salamanca» en Salamanca Revista de Estudios, n® 26, 1990, pp. 183-187;y MARTIN
RODRIGO, Ramén y MARTIN SANCHEZ, Lorenzo: Op. cit.; pp. 218-219).

153.- AP de San Juan (Béjar): LCFyV 1758-1903, f. 26 v° y 44.

154.- Ibidem, f. 25 v°.

155.- Ibidem.

156.- Ibidem, f. 468.
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por no haber surgido del devenir histérico de Béjar, se ailadird una breve resefia sobre
la escultura del museo Valeriano Salas.

3.1. EL MEDIEVO

La talla gotica depositada hoy en Santiago bajo la advocacién de Santa Maria
de la Mediavilla'*’, y que hasta hace unos afios lucia en el hueco central del retablo
de San Gil, perteneci6 realmente a Santa Maria la Mayor'*®, resultando una de las
imdgenes marianas mas antiguas de la comarca bejarana. Es probable que presidiera
su altar mayor hasta que se construy¢ el retablo actual en la primera mitad del siglo
xviL. Trabajada en madera, mide 1,25 cm. y carece de policromia por el deterioro
causado por el paso de los siglos, aunque son visibles los restos del preparado.
Estilisticamente remite a las llamadas estatuas-columna del siglo xm que jalonaban
las portadas de los primeros edificios religiosos del gotico francés y espaiiol. De
pie y apoyandose sobre una peana, viste manto con una toca que le cubre la cabeza
coronada y ttnica. Los pliegues de manto y tnica son escasos y longitudinales, sin
quiebros. El rostro es alargado y ovalado de expresion serena, adivinandose bajo la

toca una melena rizada. Lo mas llamativo es el gesto de las manos: coloca junto a su
Santa Maria
de Mediavilla. Iglesia
de Santiago

pecho la mano izquierda con la palma levantada hacia arriba, cubierta por delante
con la mano derecha.

La iglesia del Salvador contaba al menos con dos sepulcros escultéricos con
Sepulcro de dofia Gila. yacentes, femenino uno y masculino el otro, aunque hoy sélo existe el primero'*,
Iglesia de El Salvador bajomedievales ambos. A los personajes representados se les han dado distintas iden-
tidades por Majada Neila: ella, dofia Maria Fernandez o dofia Gila; él, don Duran o
don Alfonso Téllez'®. El primero es un grabado en granito que mide 0,58 x 1,83 cm.
y que muestra la imagen de la difunta en su lecho de muerte. Apoya su cabeza en
una almohada en la que se han grabado una cruz y una flor de lis a cado lado y viste
toca, manto abrochado a la altura del pecho y tunica talar. Cruza sus manos sobre el
cuerpo y la expresién del rostro es serena. La lapida sepulcral masculina era distinta
a la femenina, pues seria un medio relieve. Retrataba a un caballero tumbado en su
cama mortuoria en postura similar a la anterior, con las manos posadas sobre ahora
una espada que le identificaba como caballero. Su rostro era barbado, peinaba gue-
dejas y su indumentaria consistia en una tunica, amplia capa, bonete y guantes. La
vestimenta, su postura y la localizacién bajo un arco generalmente apuntado se repi-
ten, por ejemplo, en algunos enterramientos de la catedral de Avila de finales del xu,

cronologia aplicable al caballero bejarano. Al menos hasta 1773 ambas permanecian
161

en sus arcosolios junto al altar de Nuestra Sefiora de la Paz'®'. Es posible que los dos

157.- Don Juan Mufioz en un articulo del n° 1.639 del BeM sin titulo, consideré que su advocacién era la de la Asuncién de Nuestra
Sefiora, incluyendo una fotografia de dicha talla. Fue encontrada por este sefior en casa de una feligresa en la calle de Los Curas.
158.- Hemos de recordar que en el medievo dicha iglesia se encontraba bajo la advocacién de Santa Maria de la Mediavilla para pasar
posteriormente a denominarse la Mayor.

159.- Descubiertos en 1939 (ya habl6 de este relieve don Juan Muiloz en el Béjar en Madrid n® 903) tras las obras de rehabilitacion
posteriores al incendio de 1936 e incomprensiblemente vueltos a enterrar hasta que una nueva reforma de la iglesia en 1964 sac6 a
la luz el sepulcro de femenino, mientras que el masculino sigue en paradero desconocido y de €l s6lo conocemos un dibujo (MA-
JADA NEILA, José Luis: «Maria Fernandez R.I.P» en BeM n° 2.310).

160.- Ibidem. Segun el autor, el matrimonio formado por dofia Gila y don Duran otorgd en el siglo Xv a los beneficiados antiguos
de El Salvador un patrimonio de heredades en Medinilla y Junciana, en la actual provincia de Avila y pertenecientes entonces al
antiguo alfoz de Béjar. En 1964 se encontrd un ataud de madera con los restos de dofa Gila en su mortaja mds un saquito con restos
humanos, posiblemente los de don Duran. En 1966, Majada identifico estos restos como los de dofia Maria Fernandez y don Alfonso
Téllez por un documento que encontré en el archivo parroquial. Bienhechores del cabildo, a su muerte dejaron pagada una anual
que debia rezarse por su alma al finalizar la procesion del Corpus Christi.

161.- AHPSa: PN 785, f. 27 v°.
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arcos ojivales que hoy lucen sendas vidrieras en la nave sur de la iglesia fueran los
arcosolios de estos lucillos. En la rosca de los arcos llaman la atencién los relieves de
plaiideras mesandose los cabellos con claro significado funerario. En los templos de
Santiago y San Juan también se dan este tipo de arcos apuntados que bien pudieron
pertenecer a otros enterramientos parietales.

La arquitectura bejarana es exasperadamente sobria respecto a la decoracion
arquitecténica, centrada fundamentalmente en motivos herdldicos (predominante-
mente de los Zafiga) durante los siglos de la Edad Moderna. En los medievales, los
marcos propios para este arte, como las portadas y los canecillos de los aleros, se
presentan limpios de ornato, si exceptuamos un can con una cabeza humana en el
lado sur del tramo presbiterial en la iglesia de El Salvador y un salmer en la portada
norte de la de San Juan. Esta ultima tiene la representacion de dos cabezas bastante
borradas, que al no existir en el otro extremo del arco una correspondencia simé-
trica del mismo motivo, hace pensar que se colocé alli por la importancia simbdlica
que pudiera tener su presencia para el templo. En la iglesia de Montemayor del Rio,
del primer Gético, si hay decoracién en los canecillos y un par de ellos son parejas
de cabezas humanas. Igualmente, en la casa parroquial se conserva un sillar con tres

cabezas labradas que podria ser un antiguo canecillo'®”

y que se debe poner en rela-
cién con otros ejemplos similares como los de la iglesia romanica de San Cristobal
de Salamanca.

Dentro del mobiliario litdrgico en piedra merecen destacar sus pilas bautisma-
les graniticas, como la de San Juan, marcadamente sobrias y que responden a un tipo
extendido por la zona y repetido en épocas posteriores: amplia copa
semiesférica, fuste corto de seccién circular y basa. La decoracién,
cuando se presenta, se suele limitar a gallones. Las de las iglesias
bejaranas parecen medievales y herederas de modelos romanicos. La
pila de El Salvador sigue este disefio, aunque casi sin fuste, y en la
copa se han tallado una serie de gallones rehundidos, que vendria a
suponer una esquematizaciéon de una concha marina, tan frecuente
en las pilas romdnicas con evidente significacién acuatica'®’. La de
Santa Maria también es de gallones, de ejecucion mas cuidada y fuste
elevado, pudiendo ser no tan antigua, tal vez del xv1. Al parecer, la de
la iglesia de Santiago se trasladé a la iglesia de Palomares de Béjar'®*,
se supone que cuando ésta alcanzé el rango de parroquia. Es gotica
al ser de planta ochavada. Algunas interesantes pilas para el agua ben-
dita goticas, como indica la forma poligonal de la taza y el fuste, se
labraron para Santiago y Santa Maria.

En madera policromada y del siglo xv ha de ser la estatua de Santa Apolonia,

Pila bautismal de
Santa Maria

hoy recogida en la tribuna del coro de Santa Maria. Es una figura de bulto redondo
y marcada frontalidad, seguramente para ser encajada en alguna hornacina. Viste un
azulado pafio ligero, tunica verdosa con escote rectangular cenida a la cintura con un
cordel dorado y un alba talar blanca. Su rostro es ovalado, ancho y alargado, de faccio-
nes serenas, con melena dividida en dos crenchas. Las formas son suaves y redondea-
das, al igual que los pliegues no marcados. En las manos portaria los elementos que

162.- Agradezco a Mariano Barragan Gomez que me hiciera llegar una imagen de esta pieza, y comparto su parecer de que se trata
de un canecillo y no un dios celta como se ha querido ver hasta ahora. Tesis defendida por Saturnino Jiménez, si bien a partir de la
opinién de José Maria Blizquez (JIMENEZ HERNANDEZ, Saturnino: La villa de Montemayor. .. Op. cit., p. 21).

163.- Ver BILBAO LOPEZ, Gabifie: Iconografia de las pilas bautismales del Romdnico castellano. Burgos y Palencia, La Olmeda, Burgos, 1996,
pp- 53-55.

164.- GARCIA MARTINEZ, Ceferino: Béjar en su historia, libro primero, Libreria Cervantes, Salamanca, 1989, pp. 212-213.
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identifican a la martir, palma y tenazas, ausentes. Se asienta sobre una peana hexago-
nal con rosetas talladas en cada cara salvo en la frontal, reservada para el escudo de
los Zaniga policromado, aunque sin corona ducal, lo que hace suponer que la imagen
fue donada antes de 1485, cuando el sefiorio de Béjar pasa a ser ducado.

3.2. EL SIGLO XVI

En Santiago se atesora un Cristo yacente'*® de tamafo natural y en piedra po-
licromada procedente del hospital de San Gil, a caballo entre el Gotico y el Rena-
cimiento y fechable a principios de siglo. Como hemos visto al tratar el retablo de
San Gil, este yacente formaba parte del altar mayor transformado a comienzos del
siglo xvi, custodiado dentro de una urna acristalada. La talla muestra una acusada
frontalidad con cierta rigidez, mitigada por la caida natural de los brazos. Las fac-
ciones del rostro son delicadas, destacando la labor
de trépano en el trenzado de la corona de espinas.
El artista ha conseguido dotar a la imagen de una
belleza idealizada, pese al dramatico gesto del ros-
tro con la boca entreabierta y los ojos vueltos hacia
arriba. Lo mas goético es el propio Cristo, con el ca-
non alargado del cuerpo, la mencionada idealiza-
cién de las facciones y el pafio de pureza cruzado
por delante; mientras que los bordados y brocados
del lecho, detallados, emplean un repertorio rena-
centista a base de estrigiles, aspas, cordones y fajas
reticuladas. Técnicamente el anénimo escultor se
muestra habilidoso en cada detalle y sobresaliente
en el conjunto, aplicando un modelado muy suave
en la anatomia. Procede de la antigua parroquia de
San Gil a la que se agrega un hospital entre 1520 y
1533, fechas de las dos fundaciones: la primera por
dofa Juana de Carvajal y la segunda por dofia Maria
de Zuhiga, duquesa de Béjar, quien en 1532 contrataba con Felipe Bigarny la obra
escultérica de la capilla funeraria ducal en el monasterio de la Trinidad de Valladolid,

Cristo yacente
de Santiago

aunque quizds nada se hiciera, pues finalmente se encargé a Inocencio Berruguete el
retablo mayor de la misma'®. La descripcién mas antigua que conocemos del yacente
en su ubicacion original aparece en un inventario de los bienes del Hospital fechado
en 1718'¥. El interés de esta pieza radica en su rareza: pocos yacentes en piedra del
siglo xv1 han llegado hasta nosotros, siendo mas habitual que formen parte del grupo
del Santo Sepulcro. Estilisticamente se acerca, por ejemplo, a alguna de las esculturas y
medallones de la Portada del Nacimiento de la catedral de Salamanca, atribuidas unas
y atribuibles otras a Gil de Ronza'¢®.

165.- Sobre este Cristo yacente consultar DOMINGUEZ BLANCA, Roberto, CASCON MATAS, M.* Carmen y GONZALEZ HOYA,
Oscar: «Cristo yacente» en Catdlogo de la exposicion Yo Camino, Las Edades del Hombre, Basilica de la Encina/Iglesia de San Andrés (Ponferrada),
2007. Fue restaurado recientemente por la Fundaciéon de Las Edades del Hombre para dicha exposicion.

166.- DEL RO DE LA HOZ, Isabel: El escultor Felipe Bigarny, Junta de Castilla y Le6n, Salamanca, 2001, pp. 248-249.

167 .- «Primeramente la ymagen de Nuestro Sefior Jesuchistro en el Sepulcro, de cuerpo entero que al parezer es de piedra jaspe echado en la cama con sus
almoadas de lo mismo y tiene dado encarnazion; metido en una urna o bobeda en la pared de la capilla en lo bajo della dentro de el enrejado y torneado
de madera». Completaba el conjunto «un retablo de tabla de madera que haze tres arcos que adornan dicha santa ymajen y urna o bobeda donde esta
y tiene de dicha bobeda parte del retablo y es nuevo (...)» (AP de El Salvador de Béjar: Inventario del hospital de San Gil de 1718. Libro de Cuentas
del Hospital de San Gil, s/f).

168.- Sobre este escultor ver RIVERA DE LAS HERAS, Jos¢: En torno al escultor Gil de Ronza, Diputacion provincial, Zamora, pp. 97-103.
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Igualmente trasladado de San Gil a Santiago, pasando antes por el vestibulo del
cementerio municipal, es el sepulcro de dofia Juana de Carvajal, en piedra arenis-
ca. En €l se advierten dos momentos de ejecucién. El lucillo es la parte mas antigua
y se realizaria a la muerte de dofa Juana en 1530'%’; posterior es la arquitectura
adintelada que lo envuelve, acometida en la fecha de la fundacién del hospital. En
1575 se ordena que «se muden ¢ pasen los entierros de la dicha Juana de Carvajal y sus di-
funtos del cuerpo de la dicha capilla mayor y se pongan en una de las paredes de ella en un arco
y hueco que para esto se haga en ella, en el cual se ponga su letrero combiniente de su memoria
(... )»'7° El lucillo es simple. Consta de una caja de cubierta plana inclinada en la
que se repite idéntica iconografia herdldica: en tres clipeos tangentes se inscriben
otros tantos escudos de diseio gético timbrados con cruz patada. En las enjutas se
acomoda decoracién figurativa y en algunos se mantiene el recuerdo de lo gético a
través de minimas tracerias. El relieve es plano y la figuracién ingenua. Mayor cali-
dad tiene el marco arquitecténico adintelado que arranca sobre la cama mortuoria
formando una sencilla estructura adintelada con friso, denticulado y cornisa. En el
friso se puede leer la siguiente inscripcién:«Mvrio para bivir esta s[efior]a afio 1520».
La coronacién lleva en el centro el escudo de los Carvajal —similar a el de la Casa
de Zuniga, aunque sin cadena y con la corona ducal sustituida por una cruz grie-
ga— sobre una cartela apergaminada y flanqueada por dos candeleros, todo de talla
exquisita. El ediculo acoge la inscripciéon con los nombres de los personajes que
fueron enterrandose en el sepulcro'’!.

En San Gil y en la hornacina que corona la puerta principal adintelada —reinte-
grada como entrada para el nuevo edificio del museo Mateo Hernandez—, permanece
la escultura que tradicionalmente se vincula a la advocacién de la
Virgen de la Leche. Es una pequefia obra en arenisca de Maria con
el Nifio en el momento de descubrirse el pecho para alimentarle.
La cabeza del Nifio se ha perdido. Se puede fechar en el siglo xvi,
aunque remite a modelos géticos. La hornacina es de medio punto
con pilastras cajeadas y rematada en una cruz. A ambos lados lucen
los escudos de Zuaiiga y Carvajal, casas nobiliarias fundadoras del
Santo Hospital, y en los extremos de la cornisa se yergue una pareja
de candeleros.

De la estatuaria no localizada, en la iglesia de Santa Maria falta
la pequefia imagen de la Virgen que Gémez-Moreno catalogd como

del xv1 y similar a las de Duruelo y la Encarnacién de Avila'72.

3.3. EL SIGLO XVII

A horcajadas entre este siglo y el anterior, el arte funerario de las parroquias
bejaranas se renueva, manifestando una fuerte asimilacién del prestigioso modelo
divulgado por los Leoni en la capilla mayor de la basilica del monasterio de El Es-
corial. El finado se retratara vivo, de cuerpo entero y arrodillado, dirigiendo sus
plegarias hacia el altar mayor. En El Salvador hubo dos sepulcros parietales de esta

Sepulcro de dofia Juana
de Carvajal. Iglesia
de Santiago

Virgen de la leche.
San Gil

169.- Don Juan Muiioz transcribi6 el testamento de dofia Juana de Carvajal de 1516 en distintos nimeros del Béjar en Madrid del

ano 1935 (n® 696 y ss.).

170.- MUNOZ GARCIA, Juan: «Fundacién del Hospital de San Gil» en BeM n°® 1.750, 1.751, 1.752, 1.753, 1.754 y 1.758. La cita

se encuentra en el primer nimero.

171.- «Aqui estd sepultada la ill[ustr]e sefiora Ivana de Carbajal i su hijo Pedro de carvajal i el provisor Gil Fernandez i el comendador frey Toribio i

otros deudos suios i la dicha sefiora dex6 su hazienda para este hospital y doté dos capellanias en esta iglesia y otras limosnas. Muri6 para bivir esta sefiora

ano 1520. Acabose afio de 1580».
172.- GOMEZ-MORENO, Manuel: Op. cit., p. 408.
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época y uno de ellos seguia este modelo, pero se ha perdido: el del
capitan Bolafios, en el lado norte del presbiterio. El de Juan Nuiez
Burgalés, en la nave septentrional, carece de retrato escultérico. Su
arquitectura es de estructura adintelada con basamento sobre el que
se alzan columnas de orden corintio bajo un frontén rematado en
su apice y en sus limas con bolas. El conjunto acoge la caja funeraria
con inscripciones que identifican al finado y, sobre ésta, sus armas
en un escudo oval bajo yelmo y entre tornapuntas. Las decoraciones
geometrizantes son al gusto manierista. El escudo es de traza simi-
lar al que remata la entrada de una casa situada en la calle Chorre-
ras'’®. El lucillo, sin decoracién ni iconografia, repite el modelo del
de Juana de Carvajal: caja cuya cubierta inclinada y frente, ademas
del espacio hasta el relieve heraldico del fondo del arcosolio, estin

Sepulcro de Niiez completamente ocupados por una inscripciéon que identifica a nues-
Burgalés. Iglesia tro personaje y a todos los alli enterrados'’*.
de Santiago El sepulcro de Juan de Bolafios'”® contaria con la escultura orante del finado

trabajada en madera pintada de blanco que seria reducida a cenizas en 1936. Por una

Fotografia antigua del 176

N podemos comprobar que constaba de dos piezas: la efigie orante del
sepulcro de Bolafos

fotografia
caballero y el yelmo con penachos y guantes. El personaje estaba arrodillado sobre
un escabel en actitud orante y vestia arnés completo y gola, siendo su retrato el de
un hombre barbado entrado en afos. Tras el siniestro, la arquitectura del arcosolio
se asperond, quedando su huella atn visible. Se organizaba con pilastras, cornisa y

frontén partido, todo lleno de rombos y recuadros'”’ de estirpe manierista. Tenia una

inscripcion que indicaba como Bolafios fue capitan de los Tercios de Felipe II antes
de fallecer en 1585'7%; por lo tanto seria el enterramiento que inaugur6 esta tipologia
en Béjar.

En Santa Maria la Mayor, el retrato orante en madera y bulto redondo de su cura
rector, Pedro Fernandez de Castailares'’””, se encontraba otrora en un sepulcro desa-
parecido compuesto de arcosolio, letreros, armas de su apellido y estatua orante, sito
en la capilla mayor. El rostro es un retrato no exento de cierta idealizacién. Se sabe
que este personaje de linaje hidalgo era comisario del Santo Oficio de la Inquisicién
de Llerena y abad del Cabildo Eclesiastico de Béjar, ademas de cura rector de la parro-
quia'®®. Muri6 alrededor de 1623 y por entonces se puede fechar la escultura. Hoy
esta recogida en la capilla del Nazareno de dicha iglesia.

173.- Donde la tradicién apunta que vivio el capitan Bolafios, aunque siguiendo la documentacién conservada, éste vivia en la calle
de las Armas y Ntfez Burgalés en la de Chorreras (ver CASCON MATAS, M.* del Carmen: «El contador mayor Juan Nufiez Burgalés
de Prado y el candnigo Bartolomé Lopez Davila», en BeM, 4.537 y 4.538; y en «Los Bolafios: una introduccién a la vida, historias y
costumbres de las familias hidalgas del Béjar de la Edad Moderna», en Especial del BeM, 2009, de la misma autora).

174.- «Aqui jace Ju[an] Nunez Bvrgalés de Prado / hijo lijitimo de Salvador Ntnez y de Rosa L6 / pez Bvrgalés de Prado sv mujer v[ecin]os q fve / ron
de la v[ill ]a de Pedrahita y nieto de D[iegJo Ntnez / q[ue] en Pedrahita llamaron el hidalgo».

175.- Para saber mas sobre el personaje consultar CASCON MATAS, M.? del Carmen: «Los Bolafios...» Op. cit.

176.- Publicada en MUNOZ GARCIA, Juan: «El arte en Béjar», BeM n°® 898.

177.- GOMEZ-MORENO, Manuel: Op. cit., p. 411.

178.- «El capitan Juan de Bolafios, general de la artilleria del reino de Portugal, sirvi6 a la cesarea majestad del emperador y al rey Felipe 2° su hijo, 44
afios en la milicia y dltimamente en la conquista de las Terceras con mucha aprobacion. Dono este lucilo [sic] y sepultura al pie de ¢l y una capellania de
cuatro misas cada semana en esta iglesia para sus deudos. Fallecio el 26 de febrero de 1585. De su edad 63» (MUNOZ GARCIA, Juan: «El arte en
Béjar» en BeM n° 898).

179.- Sobre el personaje consultar CASCON MATAS, M.* del Carmen: «Personajes bejaranos de la Edad Moderna: el Licenciado Cas-
tafiares y la lucha por la preeminencia» en BeM, 4.451 y 4.452; y CASCON MATAS, M.* del Carmen: «Introduccién a la biografia del
Tesorero don Bernardo Ordéilez de Lara. Un leal siervo a las érdenes de la nobleza y de la Iglesia salmantina» en Actas del Congreso
Internacional de la Catedral Nueva de Salamanca. De Fortis Magna, 500 afios de Historia (en prensa).

180.- AP de Santa Maria (Béjar): Libro de colecturias (1618-1660), f. 33 v°-34; y en el mismo lugar «Testamento y codicilos del Li-
cenciado Pedro Fernandez de Castafiares, Cura Parroco de Santa Maria, Abad del Cabildo Eclesiastico de Béjar y Comisario del Santo
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El conjunto arquitecténico manierista mas interesante se encuentra en San Juan
y consta de dos altares a ambos lados de la capilla mayor y un arcosolio funerario en
la nave en el lado del Evangelio. Dos pilastras con los frentes decorados con incrusta-
ciones geométricas, al gusto manierista, soportan un entablamento y un frontén roto.
Encima, las armas del finado en tres escudos graniticos. El enterramiento pertenece al
canoénigo de Plasencia, natural de Béjar e hijastro de Juan Nufiez Burgalés, Bartolomé
Lopez Davila'®
sobre un cojin, vistiendo habito negro y tinica blanca. El retrato es mas auténtico
que el de Fernandez de Castafiares, con detalles naturalistas como el sombreado de la
barba. Los pesados pliegues acartonados del manto estan en sintonia con lo habitual

, v luce la figura orante de éste en piedra policromada arrodillado

de la escultura castellana del momento. Dirige su mirada al altar préximo donde
existia una talla del Cristo del Socorro en su hornacina, que para Gémez-Moreno era
del mismo escultor, aunque inferior de calidad'®? y no conservado. El sepulcro fue
concluido en 1630, como asi consta en una cartela oval situada en el friso superior
del sepulcro. Bartolomé Lopez Davila costeé integramente las obras del sotocoro, el
altar en piedra del Cristo del Socorro —frente a la estatua orante— y una lampara de
plata que debia lucir siempre ante éste segun reza la inscripcion grabada sobre pizarra
en la caja del sepulcro'®.

En cuanto al mobiliario liturgico en piedra, en este siglo poco quedaba por
hacer. Se pueden citar las dos pequenas pilas del agua bendita aveneradas en el soto-
coro de la iglesia de Santa Maria. El sotocoro con las pilas las hizo el maestro cantero
bejarano Pedro de Tapia, habiéndolas terminado como tarde en 1610'¥*. El mismo
autor entre 1596-1597 habia labrado la pequefia espadana de la iglesia de El Salvador
(eliminada), en 1602 contratado la obra del pértico de la iglesia de Piedrahita'®, y en
1611 acondicionara y allanara la cuadra del convento bejarano de la Piedad, lindante
con el claustro'®. Pedro de Tapia fue uno de nuestros artifices bejaranos mads presti-
giosos a principios de esta centuria y finales de la anterior, pues entre 1602 y 1604
esta dirigiendo las obras de la iglesia de San Mateo de Caceres'®’, y es muy posible
que antes trabajara dando trazas en la catedral de Coria, pues se custodian alli un par
de planos firmados por un Pedro de Tapia'®®.

La escultura en madera policromada de San Juan Bautista'®’ del templo del mis-
mo nombre debe fecharse en esta centuria. Viste con pieles en tonos marrones y va
cubierto con un manto o capa roja con cenefas doradas. En la mano izquierda exhibe
el baculo acabado en forma de cruz, senalando con la derecha hacia el lado contrario,
donde, sobre un tronco, se encuentra el Cordero Divino («Ecce Agnus Dei») posado a su
vez sobre un libro. Del siglo xvi bien pudiera pertenecer el San Gregorio guardado

Escultura orante
de Castanares. Iglesia
de Santa Maria

Sepulcro de Bartolomé
Lopez Davila. Iglesia de
San Juan Bautista

Oficio (1618—1623)». Cqj. 10, carp. 50, doc. 527.
181.- Sobre el personaje consultar CASCON MATAS, M.* del Carmen: «El contador...» Op. cit.
182.- GOMEZ-MORENO, Manuel: Op. cit., p. 410.

183.- «El licenciado Bartolomé Lopez Davila canonigo de Plasencia, beneficiado en esta iglesia doto este entierro y tres sepulturas al pie para sus deudos.

Hizo a su costa el altar del Santisimo Cristo. Mando la ldmpara de plata con dotacion perpetua para aceite. Dejo otras memorias y capellanias en esta

iglesia. Aflo 1649». En el friso superior a la caja mortuoria se lee: «La dotacion de este entierro se pagé para la obra del coro y dorar la custodia.

Ano 1639».

184.- Archivo de la Real Audiencia y Chancilleria de Valladolid: Registro de Ejecutorias, Caja 2077, 62.
185.- AHPSa: PN 698, f. 329-332 v°.

186.- AHPSa: PN 821,f. 42 y ss.

187.- SANCHEZ LOMBA, Francisco M., y NAVARRENO MATEOS, Antonio: «La parroquia de San Mateo de Caceres» en Norba-Arte,

n° 10, 1990, pp. 80-81.

188.- GARCIA MOGOLL()N, Florencio Javier: IIT Muestra de la Catedral de Coria: esculturas, pinturas, dibujos, documentos y libros, Institucién

Cultural El Brocense, Caceres, 1988, p. 43.

189.- El estado de conservacion es bueno al haber sido restaurado por los talleres de la Fundacién Edades del Hombre en 2010.

Parece ser que llegd a la iglesia en la segunda mitad del siglo XX a través de una donacién.
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en dependencias parroquiales y de procedencia desconocida pues el que
se veneraba en la ermita de Santa Ana se consumié en su incendio de
1936'"°. De madera policromada y dorada, el santo porta la mitra, el ba-
culo y sus vestiduras episcopales.

De la escultura monumental o ligada a las portadas arquitectonicas,
de esta centuria puede ser el grupo escultérico de la Virgen del Rosario
con el Nifo y Santo Domingo'”"
Piedad y hoy en Santiago. Las figuras se hallan malparadas, descabezadas
y cuentan con numerosas taras. Debieron de formar parte de la derruida
portada del convento que, en opinién de Mufioz Dominguez'”?, y par-

proveniente del antiguo convento de la

tiendo del documento grafico que supone el cuadro «Vista de Béjar» de
Ventura Lirios, podria haber sido plateresca, del primer tercio del siglo xv1
cuando el edificio servia como Palacio Nuevo de los duques de Béjar. El
grupo escultérico es barroco, tal vez de la segunda mitad del xvi, con sus
caracteristicos ropajes henchidos, y representa el momento en que Santo
Domingo va a recibir el escapulario de Maria que sostiene a Jesds nino
con su brazo izquierdo.

De la estatuaria desaparecida de este siglo podemos sefialar un Cristo
Crucificado que encargd Miguel Sanchez (tal vez el pintor homdénimo)

al escultor salmantino Jerénimo Pérez!® en 1617'°*. En las condiciones se

l de San Juan especifica su hechura: dos varas de alto «antes mds que menos» y debia traba-
Bautista. Iglesia de San jarse con «los encajes de los brazos por los hombros como cosa natural, que cayendo el brazo quede
Juan Bautista la junta como brazo de hombre humano». La corona de espinas seria postiza, de juncos, y
Santo Domingo. Iglesia por el trabajo cobraria 300 reales. Una vez acabado, debia recibir el visto bueno de
de San Juan «Puerto y Jusepe Sanchez y de Pedro de Parada y de los demds maestros del arte».

3.4. EL SIGLO XVIII

Dos valiosas esculturas de bulto redondo, de gran tamafio y trabajadas en ma-
dera policromada, son la pareja formada por Santo Domingo y San Francisco de
Asis ubicadas en San Juan Bautista y que debieron formar parte del retablo mayor
del convento de San Francisco, adscrito a esta parroquia. Tras la desamortizacién del
convento pasaron a la capilla del hospital de San Gil, donde se las rendia culto hasta la
desaparicion de este hospital a finales del siglo x1x, trasladandose a su destino actual.
195, aunque pudieran serlo igualmente
de principios del xvin. El santo de Asis viste el habito pardo de su orden, empufiando
con la mano izquierda un crucifijo y acercando la derecha al pecho; en tanto que San-
to Domingo viste habito blanco y negro de los dominicos, llevando en su mano iz-
quierda el libro de la orden y en la derecha el crucifijo hoy perdido. Otros simbolos,

Goémez-Moreno las considera de finales del xvi

190.- MUNOZ GARCIA, Juan: «Nota sobre el culto a Santa Ana y sobre la devocién a San Gregorio» en BeM n° 944.

191.- MUNOZ DOMINGUEZ: Ver capitulo de este libro, dedicado a la arquitectura.

192.- Las fuentes informan que afos mads tarde a su portada se afiaden las figuras de la Virgen del Rosario, Santo Domingo y Santa
Rosa de Lima (ibidem).

193.- Jeronimo Pérez fue padre del también notable escultor tormesino Bernardo Pérez de Robles. Pocos afios antes de contratar el
Crucificado habia trasladado su taller a Salamanca desde Alba de Tormes, donde habia nacido en la década de 1570. Trabajara en el
retablo de Cantalapiedra (Salamanca) y en unos escudos para el colegio de la Compaiia de Jesus de Salamanca. Pedro de Parada era
un pintor que en 1626 policromo el majestuoso retablo mayor de la iglesia de Santiago de la Puebla, de cuyas esculturas se ocup6
Jerénimo Pérez afios antes (sobre este escultor consultar RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, Alfonso y CASASECA CASASECA, Antonio:
«Escultores salmantinos del siglo xvir: Jeronimo Pérez» en Estudios sobre arquitectura y arte en Salamanca y su provincia, Edifsa, Salamanca,
2005 (publicado originalmente en Boletin de Arte y Arqueologia, Universidad de Valladolid, 1981, pp. 321-334), pp. 323-333).

194.- AHPSa: PN 5148, f.291-293.

195.- GOMEZ—MORENO, Manuel: Op. cit., p. 407.
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como las llagas de San Francisco y la estrella en la frente y el perro (dafado) a los
pies de Santo Domingo, completan sus caracteristicas iconografias. Los dos se repre-
sentan en la misma actitud de arrobo mistico, con la mirada dirigida a las alturas y
embargados por la presencia divina. Lo que mas llama la atencién es la fuerza plastica
y emocional de sus rostros, caracterizados por rasgos marcados y demacrados (ojos
desorbitados, pémulos salientes...). Los cabellos estan trabajados con el mismo vigor
a golpe de mechén y los cuerpos estan imbuidos de un leve movimiento sinuoso, al
echar hacia atras la parte superior del cuerpo para acentuar el efecto de su mistico
estupor. Los hdbitos estan configurados con pliegues curvos paralelos escasamente
profundos.

En San Juan Bautista se encuentran en un arcosolio del lado sur de la nave,
aunque hasta no hace mucho arrumbados durante afios en la segunda sacristia, los
bustos de La Dolorosa y el Ecce Homo'*°. Salidos de la misma sobresaliente gubia,
hacen pareja escultérica e iconografica y tipolégicamente podrian encuadrarse en
los llamados «bustos largos» o esculturas de medio cuerpo en madera dorada y po-
licromada, pudiendo ser fechados en la primera mitad del siglo xvi. La Dolorosa'”’
responde a la iconografia de la Soledad. La dulzura conseguida en la expresion del
rostro por el artista anénimo mitiga el dramatismo de la escena conteniendo atin
mas la afliccién de Maria. Estilisticamente se aleja de lo castellano y tampoco parece
acomodarse bien dentro lo andaluz. Si bien su referente mds inmediato es lo gra-
nadino, por representar el tema siguiendo idénticas coordenadas, el artista termina
por alejarse de su estética. El dramatismo contenido que emanan las obras se dulci-
fica en la bejarana, en la que han desaparecido las habituales lagrimas. A diferencia
de la acusada frontalidad y rectitud en la pose de sus homoélogas (que expresa la
fortaleza de la Virgen pese a estar consumida por el dolor), la Dolorosa de Béjar
esta imbuida de un movimiento helicoidal, gracioso y elegante, al girar la cabeza
en el sentido contrario de los brazos, abriéndose
al espacio circundante. Otro rasgo significativo es
la palidez de la carnacién, y que en su rechazo del
naturalismo parece acercarse a los gustos rococé.

El Ecce Homo es otra magnifica obra de arte.
La tinica roja apenas cubre su torso y el pafio de
pureza, de color hueso y listas doradas, repite la
policromia de la toca de Maria. La pieza aceptaria
postizos hoy perdidos, como la cuerda que ataria las
muflecas y la vara a modo de cetro que se ve en fo-
tografias antiguas. Se le dota a la figura de un movi-
miento helicoidal similar al de la Dolorosa, aunque
opuesto: la cabeza ladeada gira hacia la izquierda,
en tanto que los brazos se mueven a la derecha. La
mirada gacha y perdida, con la boca entreabierta
exhalando un suspiro de agotamiento por los pa-
decimientos, contrasta con la mirada implorante de

San Francisco de Asis.
Iglesia de San Juan

Ecce Homo y Dolorosa.
Iglesia de San Juan

196.- Que lucen ahora en todo su esplendor tras la restauracién realizada por el taller de la Fundacién Las Edades del Hombre en
el afio 2008 (DOMINGUEZ BLANCA, Roberto, CASCON MATAS, M.* del Carmen y GONZALEZ HOYA, Oscar: «Restauradas las
magnificas tallas del Ecce Homo y la Dolorosa de San Juan Bautista» en BeM, n® 4.493), para luego ser expuesta La Dolorosa en la
edicion de Las Edades del Hombre de 2009 con sede en Soria (DOMfNGUEZ BLANCA, Roberto, CASCON MATAS, M.* Carmen y
GONZALEZ HOYA, Oscar: «Las Edades del Hombre de Soria expondra el busto de La Dolorosa de la iglesia de San Juan Bautista» en

BeM n° 4.546).

197 .- Para saber mas consultar DOMINGUEZ BLANCA, Roberto y CASCON MATAS, M.* del Carmen: «Dolorosax. Catdlogo de la expo-

sicion Paisaje Interior, Las Edades del Hombre, Soria, 2009, p. 477-480.
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la Dolorosa. Pese a la emocién que transmiten no son esculturas
excesivamente dramaticas ni se ahonda en lo patético, y eso que el
Ecce Homo cuenta con numerosas llagas repartidas por su cuerpo:
se persigue con éxito sensibilizar al fiel ante los padecimientos de
Cristo y el sufrimiento de Maria en la Pasion, si huir de la belleza
formal y el decoro. La calidad del anénimo escultor es indudable!*®.
Apostamos por una procedencia madrilefia o por un artista que co-
nociera los principios estéticos de los creadores de la Corte bajo la
influencia de Italia. En Salamanca lo mds parecido a este patetismo,
bello y dulcificado, es la Dolorosa de la cofradia de la Vera Cruz,
atribuida al valenciano Felipe del Corral. Cabe la posibilidad de un
origen napolitano, como el que propone Boloqui Larraya'®® para
la Dolorosa de la colegiata de Alfaro (La Rioja), ca.1710, bastante
Virgen de las Angustias. similar a la de San Juan. Ante la ausencia de documentacién sobre
Iglesia de Santa Maria su origen, nos remitimos a la tradicién que presume su traslado a
San Gil desde el convento de San Francisco tras su exclaustracién
decimononica, y desde San Gil a San Juan, aunque antes, por lo vis-
to, habrian estado en el convento de las Isabeles?®. El primer inves-
tigador que se percat6 de su importancia fue Gémez-Moreno*' al
definirlas como «obras barrocas, delicadas de factura, muy bellas, correctas
y expresivasy.

Sin desmerecer las anteriores brillantes muestras de imagine-
ria, se podria decir que el mejor grupo escultérico existente en Bé-
jar anterior al siglo xx es la Virgen de los Dolores”’, de la Piedad
o de las Angustias (de todas estas formas es conocida) de la iglesia

de Santa Maria®®

. Responde al modelo iconografico que tanto pre-
dicamento tuvo a partir de Miguel Angel y su versién neoplaténi-
ca del Vaticano: la madre joven como lecho del hijo muerto con

ambas figuras formando un esquema triangular. La composicién

Virgen de las Angustias.
Detalle

repite a grandes rasgos la que hizo Luis Salvador Carmona para la catedral de Sala-
manca hacia 1755. Los dos personajes se hallan sobre una superficie rocosa al pie de
la cruz. La madre sentada sostiene al hijo muerto deslizado entre sus rodillas, con la
mano derecha sujetando suavemente su cabeza y levantando con la izquierda el brazo
derecho de Jesus, de manera que el artista habilidosamente se las arregla para que el
cuerpo de Jests se pueda ver frontalmente. La Virgen viste su indumentaria habitual:
manto azul, tinica roja larga y toca color marfil. Lo mas impresionante es el rostro
de Maria, que expresa una honda tristeza, resignacion y silencio ante el dolor. La
mirada, absorta en sus pensamientos, la dirige al hijo. El cuerpo de Cristo muerto es

198.- Sin argumentos solidos, don Juan Muiloz consideré que habian salido de la mano del escultor Alejandro Carnicero, opinién
rechazada actualmente por los expertos en este imaginero.

199.- En concreto sefala al escultor Nicolas Fumo (BOLOQUI LARRAYA, Belén: «Dolorosa» en LaVirgen en el arte de La Rioja de los siglos
xi1-xviil, Caja de Ahorros de La Rioja, Logrono, 1988, ficha n® 62).

200.- Asi lo aseguré don Manuel Gémez-Moreno (GOMEZ-MORENO, Manuel: Op. cit., p. 413).

201.- Ibidem.

202.- En el documento de indulgencias de 1756 ya citado aparecen en Béjar dos advocaciones de la Virgen de los Dolores, una en el
convento de la Piedad y otra en el de San Francisco (AP de Santa Maria la Mayor de Béjar: Indulgencias (1752). Documentacion suelta).
203.- En cuanto al origen de la escultura, la tradicién la vincula a la visiéon milagrosa de la Virgen con su Hijo en brazos que tuvo
Maria Pefla Garcia «la Morala» (1708-1760), terciaria franciscana nacida en Candelario. Una visién que decidié perpetuar como
grupo escultérico con destino al convento de San Francisco, donde en el siglo xix hacia las veces de Monumento del Jueves Santo.
Sobre este posible origen mistico que dio pie a la obra, ver MUNOZ GARCIA, Juan: «Para la historia religiosa de Béjar y su comarca.
La sierva de Dios Maria de Jests Pefla Garcia, terciaria franciscana» en Ofrenda a la SantisimaVirgen del Castanar, Excelsa patrona de Béjar y
su comarca, Vol. II, Prensa espafiola, Madrid, 1963, pp. 217-225.
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un magnifico ejercicio de estudio anatémico, con la postura forzada de un cadaver
(cabeza hacia atras y ladeada, térax elevado, hombro derecho rigido con su brazo
caido a plomo, manos sin tension...), pero sin ninguna estridencia ni contorsién
efectista. Su rostro transmite paz tras los tormentos de la Pasién y, pese a que llagas y
heridas estan presentes en su cuerpo, lo hacen en menor nimero que en el Ecce Homo
de San Juan, pues a medida que avanza el xvir los escultores mas clasicistas evitaran
recrearse en los detalles escabrosos, como si hacian los del siglo precedente. La escul-
tura llegaria a la iglesia entre 1838-1841%* y se acomodaria en el retablo mayor en
el lugar del sagrario’®, puesto que el Cristo en la llaga de su pecho tiene oculto uno,
algo nada corriente.

La autoria de este soberbio grupo escultérico sigue estando en el aire, pese a
que don Juan Muifioz la atribuy6 sin fundamento a Alejandro Carnicero, segun €l,
discipulo de Gregorio Fernandez (!)**’. Nuestra opinién es que se puede fechar en la
segunda mitad del siglo xvin y su origen ha de ser Madrid o algtn artista en contacto
con el centro cortesano, crisol de las estéticas clasicistas que caracterizan al grupo es-
cultérico bejarano, en las que se ha superado claramente el Rococé. Nada que ver con
lo salmantino del xvir; baste compararlo con la Piedad de José de Larra para la iglesia
de San Pablo de Salamanca, con su Cristo retorcido. No coincidimos con la opinién
de Nicolau Castro’®® en sefalar a José Salvador Carmona, sobrino del gran Luis Salva-
dor Carmona, como posible autor’”; habria que pensar en autores comprometidos
con el Neoclasicismo (dentro de este estilo la inserta Gomez-Moreno®'?) mas en la
linea de un Juan Pascual de Mena.

En este siglo se debe datar la escultura pétrea y de bulto de San Francisco con
su habito y sosteniendo el crucifijo, lamentablemente descabezado y sin manos. Tuvo
que presidir la entrada de la iglesia del convento de San Francisco que tras el incendio
de 1750 se comienza a edificar en 1756 de la mano del arquitecto Francisco Ventura

211

de la Incera Velasco®''. La imagen del santo de Asis se manda hacer para colocarla en

un nicho de la fachada de la iglesia®'"’.

204.- En uno de los libros de fabrica de la iglesia, en las anotaciones de gastos correspondientes a los aflos 1838-1841 se recoge ésta
que nos es de gran interés: «711 Reales y 28 maravedies gastados en la traslacion y colocacion en la Iglesia de Santa Maria de las dos imdgenes de
la Dolorosa y Jestis Nazareno del orden del sefior. Gobernador Eclesidstico del Obispado segun consta de recibos».

205.- Asi se describe la colocacién de la talla en el inventario de la parroquia en 1893 (NICOLAU CASTRO, Juan: «Nuevas esculturas
de Luis y José Salvador Carmona» en Archivo Espaflol del Arte, n° 311, 2005, p. 314, nota 7).

206.- Dice la tradicién que esta particularidad se debe a la vision de Maria Pefia para que el imaginero creara tan singular sagrario,
pues la Virgen, senialandole el pecho de Cristo habia dicho a Maria: «Aqui estd el amor. Pon aqui tu corazon».

207.- Relacién imposible, pues cuando Alejandro Carnicero nace en 1693, Gregorio Fernandez ya habia muerto en 1636.

208.- NICOLAU CASTRO, Juan: Op.cit., pp. 313-317.

209.- El hecho de que las tres Dolorosas (dos de ellas perdidas) que se conocen de Luis tengan ciertas semejanzas con la de Béjar, en
especial la de la catedral de Salamanca, hace suponer a este investigador que Jos¢ pudo inspirarse en ellas para la de Béjar, a la par que
se adentraba en la senda del neoclasicismo. Sin embargo, como el mismo autor subraya, José «se limito a copiar, a veces de modo servil, al
tio, repitiendo los tipos pero sin su fuerza y su gracia» (Ibidem, p. 314).Es cierto que concibié esculturas notables como laVirgen del Rosario
de Ezcaray (La Rioja), pero incluso en ellas se hace evidente su distanciamiento con la Dolorosa de Béjar en al menos tres puntos:
la sumisién al arte de Luis Salvador Carmona, el estilo marcadamente Rococo vy, sobre todo, su limitada capacidad para transmitir la
psicologia de los personajes. Ademas, se sabe que José Salvador Carmona solia firmar sus obras y aun no se ha encontrado, de existir,
hasta el momento rubrica alguna en la obra bejarana. Con Nicolau Castro estamos de acuerdo en rechazar las posibles autorias de
Alejandro Carnicero y Luis Salvador Carmona.

210.- GOMEZ—MORENO, Manuel: Op. cit., p. 408.

211.-Tenia taller abierto en Barrado (Caceres) y en 1759 dio planta para la reconstrucciéon de la torre de San Gil de Béjar. La obra de
laiglesia de los franciscanos la materializa a cambio de 161.000 reales, tasandola una vez concluida en 1761 el importante arquitecto
vecino de Salamanca Andrés Garcia de Quifiones (ver AHPSa, PN 1013, f. 497-508).

212.- «En quanto al ornato de la portada serd de orden dorica, con dos pilastras vaciadas con capiteles, alquitrabe, friso y cornisa, que encima de dicha
cornisa se a de eligir una ventana que sirva de luz para el Coro y sobre dicha ventana se pondra el nicho para imagen de Nuestro Padre San Francisco y
se an de colocar los tres escudos que hoy tiene la yglesia bieja limpidndolos y perfecionandolos con la imagen para colocarlos en su lugar correspondiente».
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Respecto a las obras dieciochescas desaparecidas en Béjar y de las que tenemos
noticia, podemos citar algunas. Una buena talla de San Francisco de Asis recalaria
en El Salvador procedente de uno de los dos conventos franciscanos desamortizados,
siendo pasto de las llamas en 1936. Repetia la iconografia del San Francisco de San
Juan, pero a diferencia de éste concentraba su mirada en el crucifijo que sostenia en
la mano izquierda. En este siglo llegé a El Salvador por compra una imagen del Nifio
Jestis’"® desde Madrid, que fue incluida entre las imagenes ante las cuales se podia
lograr indulgencia segin documento de 1756. Respecto a la cofradia de la Vera Cruz,
los pasos procesionales que se citan en 1722 nada tienen que ver con los actuales, si

exceptuamos quizis el Amarrado a la columna’'*.

3.5. ESCULTURA EN EL MUSEO VALERIANO SALAS

La muerte del coleccionista de arte bejarano Valeriano Salas en 1962 significd
el punto de partida para que buena parte de su coleccién de arte reposara definiti-
vamente en Béjar gracias al desvelo su mujer, Maria Antonia Tellechea Otamendi, de
respetar los deseos de su marido?'®*. No podemos entrar en mucho detalle por las
limitaciones de espacio con que contamos, aunque seguiremos el catalogo de To-
216 para resaltar algunas de las esculturas, acusadamente exoticas en el
marco de la historia del arte bejarano, como son los restos arqueolégicos procedente
Fotografia antigua de de ornamentacién arquitecténica. De la escultura figurativa destacar las de origen
San Francisco de Ass. oriental, como la Cabeza de Buda y la Cabeza de Bodisatva, de estilo greco-budico
Iglesia de El Salvador y fechables hacia los siglos v y v. De origen chino es una Cabeza de monje budista
de los siglos xmu1 o x1v.

El arte occidental estd representado por un buen Crucificado en madera po-
licromada y de pequefio tamano. Es un Cristo vivo de tres clavos con el cuerpo li-
geramente arqueado. Los brazos no resienten en demasia el peso del cuerpo, y con
la cabeza girada hacia su izquierda eleva la mirada al cielo. La anatomia es correcta,
reduciéndose el pano de pureza al minimo y descartando cualquier tipo de vuelo en
el nudo. Torralba duda en fecharlo en el segundo tercio del siglo xv1 (relaciona el mo-
delado vigoroso del cuerpo con Juan de Juni) o a comienzos del xvi, datacién que

rralba Soriano

Sobre 1a historia del convento de San Francisco consultar SANCHEZ SANCHO, Juan Félix: «Arte y arquitectura en Béjar durante la
Edad Moderna: el convento de San Francisco», (en preparacién).

213.- Cost6 portes y compra incluidos 924 reales (AP de El Salvador: LCFyV 1736-1771,f. s/f).

214.- AP de San Juan Bautista (Béjar): Libro de la cofradia de laVera Cruz (1722-1904), s/f. Los pasos de la cofradia de la Vera Cruz eran
los siguientes, casi todos desaparecidos: un Angel Custodio con morrién y botas de plata, una Virgen de la Soledad, un Nazareno
con la cruz a cuestas, un Crucificado articulado para celebrar la ceremonia del Descendimiento (narrada en CASCON MATAS, M.
del Carmen: «La celebracion de la Semana Santa en el Béjar de 1733» en BeM n® 4.549 y 4.550. Se celebraba el Viernes Santo en el
llamado hoy Parapeto —entonces una capilla de cementerio compuesta por un tejadillo sujeto por cuatro pilares con una cruz de piedra
en su centro-) y los ladrones Dimas y Gestas; un Cristo Salvador, un Cristo en la columna —que bien pudiera ser el que hoy existe—,
una Oracién en el Huerto, un san Juan Evangelista y una Verénica.

215.- Las principales obras sobre los fondos del museo son: TORRALBA SORIANO, Francisco: Museo de B¢jar (catdlogo), CES, Sala-
manca, 1972; RODRIGUEZ RIVERO, Oria: Aportaciones al estudio de la miniatura oriental: manuscritos de Béjar, Universidad de Salamanca,
1972.Tesis de licenciatura inédita, depositada en la facultad de Geografia e Historia; VALDIVIESO, Enrique: «Las pinturas del Museo
Municipal de Béjar» en Homendje a Gomez Moreno, t. I, n° 83, vol. XXI, Universidad Complutense, Madrid, 1972, pp. 233-250; VALDI-
VIESO, Enrique: Pintura holandesa en el siglo xviI en Espafia, Universidad de Valladolid, Secretariado de Publicaciones y Departamento de
Historia del Arte, Valladolid, 1973; GONZALEZ CANALEJO, M.* Dolores: «Los viajes de Valeriano Salas y Maria Antonia Tellechea» en
Estudios Bejaranos, n° 14, Ayuntamiento de Béjar y CEB, Béjar, 2010, pp. 59-74; DOMINGUEZ BLANCA, Roberto: «Pintura Flamenca
del siglo xvir en el Museo Valeriano Salas» en Revista de Ferias y Fiestas Béjar 2011, Camara de Comercio de Béjar y Ayuntamiento
de Béjar, Béjar, 2011, pp. 75-80; y DOMINGUEZ BLANCA, Roberto: «Los ecos de Rembrandt y la Escuela de Leiden en la pintura
holandesa del museo Valeriano Salas» en Revista de Ferias y Fiestas Béjar 2012, Camara de Comercio de Béjar y Ayuntamiento de Béjar,
Béjar, 2012, pp. 67-72.

216.- TORRALBA SORIANO, Francisco: Op. cit.
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nos parece acertada y que esta en consonancia con el estilo de las cantoneras de plata
de la cruz. También merece especial mencién una figurilla rococé de la Inmaculada
en alabastro y con restos de dorado, probablemente de origen andaluz. Mas popular
es un San Miguel barroco de idéntico tamafio y material.

A Jean Antoine Houdon (1741-1828) se le atribuye en el catdlogo del museo
con serias dudas la Cabeza de Marat en marmol, obra de finales del siglo xvm-princi-
pios del xix. Es una muestra caracteristica del arte parisino del periodo revolucionario
y de la mutacioén artistica a la que se vieron obligados los artistas relacionados con
el dltimo monarca, que en Houdon se caracteriza por la pervivencia del dramatismo
barroco en el neoclasicismo, en contraste con los valores que el canovista arte oficial
debia defender.

4. PINTURA

A grandes rasgos, la pintura no alcanza en el dambito religioso la calidad de la
escultura salvo en algunas excepciones. Fuera de los templos, la mejor coleccion pic-
torica con diferencia es la atesorada en el Museo Valeriano Salas, al que dedicaremos
la parte final de este apartado.

4.1. SIGLO XVI

Al margen de las obras relacionadas con retablos, nada parece anterior al siglo
xvil. No hemos localizado en San Juan una tabla de mediados del xv1 y tal vez italia-
na, vista por Gémez-Moreno’!’, que manifestaba una complicada alegoria de Cristo
Salvador con Cristo como nifo sobre una nube y con un globo y una nave de vela
en sus manos. Detras de la embarcacion, alegoria de la Iglesia, surgian las Arma Christi
y un gran disco con el IHS, la cual navegaba por un mar poblado de monstruos. Una
pintura idéntica se puede contemplar en el convento de San Esteban de Salamanca'®.

Sobre la decoracion mural, nos consta que en Béjar hubo de ser costumbre a
finales del siglo xv1 y principios del xvit cuando menos, adornar el interior, y qui-
zds el exterior, de los edificios eclesidsticos y palaciegos con un tipo de esgrafiado
peculiar complementado o no con frescos. Este tipo se divulgd por la didcesis de
Plasencia y comarcas aledanas, prodigandose hasta el siglo xvin (ermita de laVirgen
de la Salud de Plasencia). En Béjar actualmente sobreviven ciertos fragmentos en el
claustro del convento de San Francisco combinados con pintura mural, y hasta hace
no tanto perduraron esgrafiados en los restos del hospital de San Gil y en el palacio
de Gonzalo Sudrez (conocido como Casa de Clavijo). En la comarca son visibles en
el interior de las iglesias de Montemayor del Rio, Valdehijaderos, Cristobal de la Sie-
rra, Colmenar de Montemayor, Cespedosa de Tormes, y en la ermita de la Encarna-
cién de Becedas (Avila), asi como en el exterior de la iglesia de El Cerro. Reciente-
mente se han picado y perdido para siempre los de la ermita del Cristo de Horcajo
de Montemayor®"’. Su aspecto es el de una malla o cuadricula de doble encintado
y color blanco, destacando sobre una capa inferior de tonalidad arenosa. La malla
puede aceptar decoracién inscrita de rosetas, serafines o iconografia mas compleja

Cabeza de Marat.
Valeriano Salas

Esgrafiados del
convento San Francisco

Esgrafiados en la
iglesia deValdehijaderos

217.- GOMEZ-MORENO, Manuel: Op. cit., p. 410.

218.- La obra es anénima y de la primera mitad del siglo xvit (MONTANER LOPEZ, Emilia: La pintura barroca. .. Op. cit., pp. 114).
219.- Sobre los esgrafiados en la zona de Béjar ver DOMINGUEZ BLANCA, Roberto: «Los esgrafiados en la comarca de Béjar y su
desaparicion en la ermita del Cristo de la Salud de Horcajo de Montemayor» en Estudios Bejaranos, n° 15, diciembre de 2011, Centro

de Estudios Bejaranos y Ayuntamiento de Béjar, Béjar, pp. 69-82.
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(ermita del Cristo de Talavan)?*°. Quizas el origen en el ambito alto-extremefio sea
la malla del fresco de la béveda de la capilla del Buen Gobierno del Ayuntamiento
Viejo de Trujillo, edificada en 1584. También hemos localizado idénticos modelos
en la policromia de algunas tallas de Felipe Bigarny para el retablo mayor de la
capilla del Condestable de la catedral de Burgos (siglo xv1), y en la decoracién de
suelos y fondos de pinturas tardogéticas.

En cuanto a los pintores bejaranos del siglo xv1, uno de los mas reconocidos fue
Gabriel de Parrales’”!
1579 se concierta con Pedro Mufioz, vecino de Valdelacasa y mayordomo de la igle-

sia, para ejecutar un retablo pictérico dedicado a Nuestra Sefiora**’; en 1591 trabaja

, de quien no podemos mostrar obra alguna superviviente. En

en la hechura de un guardapolvos para la parroquial de Horcajo de Montemayor*;
y en 1593 ha de pintar y dorar la talla de Nuestra Sefiora de la iglesia de La Hoya***.
En Béjar realiz6 encargos para El Salvador desde 1573, siendo uno de los mas im-
portantes la renovacién del altar de los Apdstoles y el de Nuestra Sefiora por 4.488

LaVirgen y San José
adorando al Niflo.
Iglesia de San Juan
Bautista

maravedies entre 1606 y 16072,

4.2. SIGLO XVII

El cuadro del Martirio de San Sebastidn de San Juan Bautista es
clasificado por Montaner?*® como perteneciente al siglo xvi, pero con
un peso del Manierismo atn evidente. San Sebastidn es representado si-
guiendo el modelo iconografico tradicional, atado a un arbol y asaeteado.
Segin esta investigadora®”’
fuerza su postura. Asi, el contraposto resultante es demasiado tenso, cir-

cunstancia que, junto al martirio, no se reflejan en la indolente expresién

, el pintor cuida la anatomia del martir pero

del martir.

La pintura de mayor mérito de esta iglesia es La Virgen y San José
adorando al Nifio*?*, instalada en la cabecera de la capilla de los Aguilar.
En el centro de la composicién se sitda el Nifio en el pesebre con San José
y Maria orantes y arrodillados. Ocupando la mitad superior, en un rom-
pimiento de gloria, varios angelotes llevan en volandas la cruz del sacri-
ficio. Fechada en 1639, fue pintada por el cordobés Bartolomé Roman?*’.
Para Montaner Lopez**°, «la pintura podria corresponder a la que cita Tormo en
1917 recogiendo datos del entonces pérroco como Nacimiento con San José¢ y Angeles
firmado por Bartolomeus Romanus me feciebat. Ann°® 1629 [sic]**'. Gomez-Moreno,
que segiin Tormo conocia la noticia en el Catdlogo de Salamanca, clasifica el lienzo

220.- La maés sorprendente es la de la arruinada ermita del Cristo de Talavan (Caceres), en peligro serio de derrumbe y sobre la que
estamos preparando un trabajo de investigacion.

221.- Estaba casado con Maria de Molina de quien tuvo un hijo que le seguiria en su oficio, avecindado en Piedrahita, y que en 1666
dorara el retablo de las Angustias de Hervas (AHPSa: PN 744, f. 426).

222.- AHPSa, PN 684, f. 138-138 v°.

223.- SANCHEZ GONZALEZ, Miguel: Op. cit., p. 453.

224.- AHPSa, PN 693, f. 596-597 v°.

225.- AP de El Salvador (Béjar): LCFyV 1572-1621,f. 280 v°.

226.- MONTANER LOPEZ, Emilia: La pintura barroca. .. Op.cit., p. 110.

227 .- Ibidem.

228.- En 2010 fue restaurada por los talleres de la Fundacién de Las Edades del Hombre.

229.- Nacido en Montoro (Cérdoba), se formo en Madrid con Vicente Carducho y fue maestro de Carrefio de Miranda. Al parecer,
también frecuento el taller de Veldzquez.

230.- MONTANER LOPEZ, Emilia: La pintura barroca. .. Op.cit., p.168.

231.- Aunque muy borrada la tercera cifra del aflo, parece mas un tres que un dos. Para Montaner Lopez la fecha de 1639 es mas co-
rrecta, pues coincide en el estilo de Roman por estas fechas (MONTANER LOPEZ, Emilia: Pintura barroca en Salamanca. Escuelas Espaiiolas,
Salamanca, Museo Provincial, 1987, pp. 42-44).
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como de la escuela de Murillo». Pero la obra de Murillo es posterior a la
de Roman. La escasa produccion conocida de este artifice apenas per-
mite establecer en el cuadro de San Juan similitudes con otras obras
suyas. No obstante, en la Virgen se observa la misma tipologia que
la utilizada en su «Descanso de la huida a Egipto», del Colegio de Santa-
maria. Incluso repite el modelo de tunica, velo transparente y forma
de peinado. Siguiendo a Montaner, los angeles nifios que revolotean
en los celajes que sostienen amorosamente la cruz parecen derivar
del repertorio de su maestro Vicente Carducho. El interés en la des-
cripcién de objetos del natural es propio de la época y aplicable a los
pintores de su generacion. El dibujo cuidado, la técnica lisa y la sim-
plicidad compositiva vinculan el lienzo al espiritu clasicista propio
del cinquecento.

En el mismo templo, El Descendimiento de Cristo es una obra
pobre y repintada. La plasmacion de la compleja escena sigue mo-
delos tenebristas. El dibujo es duro y las figuras carecen de la expre-
sividad adecuada, incluida la implorante Dolorosa a la izquierda del
Crucificado. A su derecha vemos un personaje oriental con turbante y
manto real que recuerda modelos holandeses. Mas correcta es la tabla
de El arcangel San Rafael guiando a Tobias o El angel de la Guarda,

en la que se representa a los dos personajes sobre un promontorio Angel de la Guarda.
Iglesia de San Juan

Bautista

rocoso a la orilla del mar. San Rafael lleva de la mano aTobias, que porta un gran pez
y el escapulario de laVirgen del Carmen, sefialando hacia las alturas de donde emerge
un foco de luz divina entre la cargada atmosfera tormentosa. De la apagada gama cro-
matica emergen con fuerza los ropajes del arcangel, rojo en el manto y ocre dorado

232

en la tunica. Segin Montaner Lopez**?, el pintor «repite con poco éxito formas tomadas del

pasado inmediato. La técnica es excesivamente dura y los errores de dibujo, evidentes».

Dos pinturas dedicadas a Santa Rosa de Lima se custodian en Santa Maria. En Santa Rosa de Lima.
la primera, un gran lienzo vertical en el muro norte sobre la entrada a la sacristia, la nave de la Iglesia de
santa tiene la visién de la Virgen con el Nifio. Lo mas interesante es la Santa Maria

representacién de los principales personajes en la mitad inferior di-
bujando una diagonal, asi como la atmésfera tormentosa y tenebrista
y los brillos de los ropajes satinados. La calidad del lienzo en la mitad
superior con el tema de Dios Padre, la paloma del Espiritu Santo y un
coro angélico desciende notablemente. Dentro de la sacristia pode-
mos ver el segundo cuadro, mas pequeio, con composiciéon similar
al anterior. Quizas lo mas acertado es la figura infantil y espontanea
del Nifio ofreciendo un ramillete de flores a Santa Rosa, aunque para
Montaner las posturas son demasiado envaradas?*®. Es probable que
estas pinturas fueran traidas desde el convento de la Piedad por con-
tener un tema dominico.

De principios del siglo xvi es una interesante pintura tenebrista
que debid pertenecer a la capilla del consistorio bejarano, pues de los
muros de la sala de concejales cuelga en la actualidad. La tematica es
el Calvario, con laVirgen y San Juan a ambos lados del crucificado y
Maria Magdalena a los pies de la cruz. Los ropajes son casi las tinicas

notas de color que aportan viveza al lienzo. En las esquinas superiores

232.- Ibidem, p. 111.
233.- Ibidem, p. 141.
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se han pintado motivos heraldicos: en la de la izquierda el escudo de los
Ztiiga y Sotomayor, y en la de la derecha el de la Villa y Tierra de Béjar:
un leén al pie de una torre y siete abejas por encima.

4.3. SIGLO XVIII

El 6leo sobre lienzo de El Bautismo de Cristo de San Juan Bautista
fue un encargo de la parroquia a un probable maestro placentino por
expreso deseo del obispo con la intencién de que fuese colocado junto
a la pila del bautismo en 1746**. Cost6 3.738 reales. En ¢€l, San Juan
Bautista a la derecha y con tdnica roja, siguiendo su modelo iconogra-
fico habitual, vierte el agua bautismal encima de la cabeza de un Cristo
humilde con los pies sumergidos en el rio Jordan, siendo el centro de la
composicién. Sobre su cabeza, vuela la paloma del Espiritu Santo. Segin

Montaner Loépez?*®

, quien critica la desproporcién de las figuras, «aunque
pudiera tratarse una obra dieciochesca, todavia se observan formas tardomanieristas».

Es ésta la caracteristica mas singular de la pintura, su arcaismo, cuyos

protagonistas se resuelven en gestos amanerados y forzados. La luz es

San Francisco Javier.

B . uniforme, clara, desechando el tenebrismo.
Iglesia de San Juan

Bautista El San Francisco Javier al 6leo y sobre lienzo de la misma iglesia fue donado

por la duquesa de Béjar, y en él el santo es retratado de busto largo, con bastén de
(,‘ T'[L’f'do e I“,V”g“” viaje como simbolo de peregrinaje. Dirige la mirada hacia lo alto apartando con las
ae. astanar de . . . )4 & T
. e manos su indumentaria y mostrando en su pecho su ardiente corazén apostolico. El
Salvador Carmona

santo se inserta en un tondo pictérico ovalado, y debajo una cartela reza:

|

«Franciscus Xavieriusiglo Soc. Iesu Ind. Apostulus». Para Montaner®*’ es el tipico
' cuadro devocional, dulzén y académico, de dificil adscripcion.

También de esta iglesia es un lienzo con San Jerénimo penitente
del que queda sélo una parte de la superficie pictérica, pues determina-
do pigmentos se han oxidado con el tiempo volatilizindose. Los fondos
abandonan el tenebrismo a favor de celestes y anaranjados mas amables.
Sin mucho convencimiento, el santo, encapuchado y con barba, entra en
trance al contemplar el crucifijo mientras un grupo de angeles sobrevue-
lan su cabeza; uno de ellos porta una filacteria con la leyenda «Languidis
cunctis tribuit medela». Lo mas destacable pueden ser los minimos detalles
costumbristas de bodegén al estilo velazquefo, como el plato con el pez

en primer término.

Uno de los cuadros de El Salvador rescatados del voraz incendio de
1936, quiza por encontrarse en la casa parroquial, fue un grabado con
marco rococo de la Virgen del Castaflar. Segtn el inventario de 1790,
fue costeado por el vicario Manuel Gil y Zufiiga®®. La venta de estampas
o medallas de plata de la patrona de Béjar y su comarca fue un recurso
de la cofradia, utilizado como fuente de ingresos para sufragar las obras
del santuario en el siglo xvin. Las estampas se reproducian en imprenta

partiendo de un grabado original realizado por un artista. De 1767 es un

234.- AP de San Juan Bautista (Béjar): LCFyV 1698— 1758, f. 366.

235.- Ibidem, f. 412.

236.- MONTANER LOPEZ, Emilia: La pintura barroca. .. Op. cit., p. 147.
237.- Ibidem, p. 151.

238.- AP de El Salvador (Béjar): Inventario de 1790. Documentacién suelta.
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grabado al buril de Manuel Salvador Carmona”*”, sobrino del imaginero Luis Salvador

Carmona, con la inscripcién «Verdadero Retrato de la Milagrosa Ymagen de N[ uest ]ra S[efio
ra del Castanar que se venera en laVilla de Béjar en el Monte de Castarios que la domina. Gravado
por M[a]n[u]el Salvador Carmona, 1767»**°. Por este trabajo el autor recibié 60 doblo-
nes’*' y para hacerlo Carmona se bas6 en un dibujo de otro artista, probablemente el
que ejecuté Ramoén Pérez Monroy en 1765-1766%*2, que le evitd tener que trasladarse
de Madrid a Béjar.

En el camarin del santuario de El Castaiiar hay que resaltar los
cuatro cuadritos pintados sobre cobre con tematica mariana, acomo-
dados en las pechinas de la ctipula y de autor desconocido. Represen-
tan la Anunciacion, Adoracion de los Pastores, Descanso en la Huida a
Egipto y la Piedad, y sus marcos rococo son del escultor Agustin Pérez
Monroy?*. Aunque dieciochescos, reciben un tratamiento pictérico con
cierto eco del tenebrismo tan del gusto del siglo xvn. La limitada gama
cromiatica, calida y dominada por un colorido terroso de pardos y roji-
zos, sirve al artista para destacar del resto el asunto principal mediante
un haz de luz blanquecino y brillante que parece emerger de las figuras.
Montaner*** las cataloga como anénimas del siglo xvin y opina que se
pudieron traer de Salamanca entre 1767 y 1773, siendo posible autoria
de Juan de Sande o Ramoén Pérez Monroy’*, quienes habian recibido

otros encargos del santuario®*®. Costaron 316 reales, incluido su trans-
247

Piedad. Camarin del
santuario de
El Castafar

porte’*. Considera esta autora™® que el artista se inspird en estampas romanas y que
el estilo apunta al rococé. La lamina de la Piedad repetiria la pintura de Annibale
Carracci en el Museo de Napoles o en la Galeria Doria, difundida a través de estam-
pas’. Respecto a la pericia del artista opina que «aunque el dibujo es aceptable, el estudio
anatomico o modelado de los cuerpos se resiente de rigidez y esquematismo»**°.

En cuanto a la pintura mural, destacar la que Ventura Lirios hizo para la boveda
de la sacristia de El Salvador entre 1714-1715%', perdida en el incendio de 1936.
El templo contaba con otros ejemplos dieciochescos de esta técnica pictérica, como
los dos personajes en las enjutas a cada lado del arco triunfal, o la que habia en la
cubierta de la capilla del altar de los Apostoles. Ponz”*?, que visito6 el palacio ducal de
Béjar en todo su esplendor, atribuye a Lirios varias pinturas de batallas y otros temas,
inexistentes hoy dia, ademas de una santa de gloria de Carreiio de Miranda que llamo
su atencién. La pintura mural de Lirios para el cubo de San Andrés estaria acabada en

239.- Manuel Salvador Carmona era considerado la cima de los grabadores de su época. Casado en segundas nupcias con Ana Maria
Mengs, hija mayor del pintor Antonio Rafael Mengs, llegaria a ser grabador de camara de Carlos Il en 1777.

240.- CARRETE PARRONDO, Juan: «El grabado a buril en la Espafia ilustrada: Manuel Salvador Carmona», Fabrica Nacional de Moneda y
Timbre, Madrid, 1989, f. 81. Recientemente se ha vuelto a reproducir este grabado en SANCHEZ SANCHEZ, Antonio: Béjar en el ayer,
Ediciones Amberley, Madrid, 2011, p. 2.

241.- Ibidem.

242.- DOMINGUEZ BLANCA, Roberto: «Historia arquitecténica y artistica del santuario de Nuestra Sefiora del Castafiar VI» en BeM
n° 4644.

243.- Ibidem.

244.- MONTANER LOPEZ, Emilia: La pintura barroca. .. Op.cit., p. 146.

245.- La autoria de Ramoén Pérez Monroy podria ser factible, teniendo en cuenta que otro Pérez Monroy hizo los marcos, pero no
tenemos constancia de su estilo pictérico para hacer esta afirmacién con certeza.

246.- Ibidem.

247.- AP de San Juan Bautista (Béjar): Libro de la Cofradia de laVirgen del Castafar (1708-1863), f. 185 v°.

248.- MONTANER LOPEZ, Emilia: La pintura barroca. .. Op.cit., p. 146.

249.- Ibidem.

250.- Ibidem.

251.- AP de El Salvador (Béjar): LCFyV 1708-1736, f. 45.

252.- PONZ, Antonio: Vidje de Espana, tomo VIII, f 515.

523




524

HISTORIA DE BEJAR / VOLUMEN I

gran parte en 1719 (béveda de la media naranja y parte del arco del frontispicio),
habiéndole ocupado en total once afios. Durante este tiempo también se ocupd en
el cuarto llamado del Fresco que mira a la parte de la huerta de pinturas sobre la vida del
patriarca San José, que incluia lienzos como El suefio del Faraon o Los hermanos de José
pidiendo trigo. Las pinturas del cubo quedarian muy deslucidas cuando un rayo cayo
sobre él, provocando un incendio que afect6 a la linterna y media naranja del mismo.
Ya en lienzo, a principios de 1724 asegura tener el encargo del duque de pintar 23
cuadros de la vida de San Eustaquio, uno de ellos, simple excusa para recrearse en
una vista de la antigua Roma*** con todos sus monumentos detallados en 145 hitos,

mismo recurso que en la Vista de Béjar.

Coronacion de Maria.
santuario de 4.4. SIGLO XIX

El Castanar

La iglesia del santuario del Castafar estaba tan arruinada a finales de siglo que
el arquitecto municipal Benito Guitart Trulls tuvo que reconstruir las bévedas y el
arco triunfal”®*. Terminada la obra se principi6 su decoracién, recurriéndose a Euge-
nio Alvarez Dumont, reconocido pintor de temas histéricos que habia sido profesor
de la Escuela de Artes y Oficios de Béjar. En 1895, junto con su hermano César, tam-
bién pintor, comenzo a trabajar desde su estudio en Madrid en los ocho lienzos de las
mujeres biblicas para el camarin. Concluidas las pinturas, ambos artistas se persona-
ron en Béjar a principios del verano de dicho afio, acompaniados por un discipulo del
primero, Angel Richi, por Manuel Crespo y Antonio Alsina?*. Esta colonia artistica se
instal6 para proseguir lo que era necesario acometer in situ, como las pinturas de la

Asuncién de laVirgen. capula y pechinas del presbiterio y las del arco triunfal. El 6 de julio de ese afio, los

Santuario de Alvarez Dumont®’ habian colocado en el camarin los ocho lienzos y estaban listos
El Castanar

los bocetos de los frescos.

Siguiendo un orden cronoldgico, lo primero que debi6é de maravillar a los be-
jaranos fue la monumental Coronacién de Maria por la Santisima Trinidad eje-
cutada sobre el gran arco triunfal. Solemne, frontal y entronizada, Dios Padre con
la esfera del mundo y Dios Hijo con la cruz del martirio sujetan la corona sobre su
cabeza. Atribuible a los hermanos Alvarez Dumont, su estilo se encuadra dentro del
clasicismo académico que estaba siendo rechazado por los artistas vanguardistas con-
temporaneos. ;Qué escena ocupaba el frente del arco antes de la intervenciéon de los
Dumont? Para don Juan Mufioz el mismo asunto?®.

En la capula de la capilla mayor otro fresco, ahora con la Asuncién de laVirgen,
ocupa su superficie. Con tdnica talar blanca y manos cruzadas, Maria dirige su mirada

253.- Archivo Histérico Nacional: Sign. Osuna, C. 259, D. 18-19. El archivero que compilo estas escrituras no tenia muy buena opinion
del pintor veronés, pues dejé escrito de él que «aunque mui especial en el Arte, y acaso el mds especial en su tiempo, pero también lo era para sacra
dinero a montones engafiando al Sefior Duque Don Juan Manuel 2° con tanta eficacia, que la vondad de su Excelencia creia, devia darle quanto le pedia
con exceso. Tardo 11 afios en concluirle enteramente aunque en el intermedio pinto el giiarto llamado del Fresco que mira a la parte de la Huerta. La vida
de Joseph Patriarca, y otras obras menores».

254.- Archivo Histérico Nacional: Sign. Osuna, C. 260, D. 105.

255.- Guitart ocup6 el cargo brevemente entre 1893 y 1896, pero posteriormente y asentado en Madrid nunca perdié el contacto
con Béjar. Sobre este arquitecto y su obra en Béjar y Candelario ver SANCHEZ, Javier Ramén y DOMINGUEZ BLANCA, Roberto:
«Benito Guitart Trulls, un arquitecto catalan en el Béjar de hace cien afios», en Revista Ferias y Fiestas de la Camara de Comercio e Industria
de Béjar, Béjar, 2010, pp. 55-59.

256.- Uno de los mas importantes escultores espafioles del momento y profesor de la Escuela de Artes y Oficios de Vilanova i la
Geltra (Barcelona).

257.- LaVictoria, n°® 49, 06/07/1895.

258.- MUNOZ GARCIA, Juan: «Historia de la Santisima...» Op. cit., p. 198. Una Asuncién de Nuestra Sefiora para dicho arco se
mandé elaborar a un pintor de Caceres entre 1774 y 1778, pero era un lienzo no un fresco (AP de San Juan Bautista de Béjar: Libro
de la Cofradia de laVirgen del Castafiar (1708— 1863),f. 197 v°).
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al cielo. En su derredor, un grupo de juguetones angelotes portan palmas y filacte-
rias. En el campo de la cupula enfrentado a esta escena, angeles vestidos con tanicas
entonan canticos o interpretan musica. En las pechinas, temas marianos ejecutados
con un estilo mas abocetado: Anunciacién, Visitacién, Adoracion de Jests y Presenta-
cién en el templo. Las pinturas de los Alvarez Dumont en el camarin son de evidente
interés y calidad®*®. Aprovechando su planta tetralobulada se colocaron emparejados
los ocho lienzos verticales de las mujeres del Antiguo Testamento que prefiguran
simbolicamente a Maria, quien preside el camarin desde su trono. Con ellas se realza
la nobleza, valor y virtud que desempeniaron para demostrar que Dios habia envia-
do mujeres santas a quienes imitar. Al pincel de César Alvarez Dumont se deben las
figuras de Raquel, Ruth, Débora y Jahel, correspondiendo a su hermano Eugenio las
de Esther, Judith, Betsabé y la reina de Saba. Destacan en su estética el modernismo
imperante, el gusto por el colorido exotismo tan caracteristico de la pintura espafiola
de la segunda mitad del siglo xix y la poética luminista de moda.

En la sala de concejales del Ayuntamiento de Béjar se atesoraran una serie de
retratos de aparato de algunos importantes personajes de la historia bejarana desde
el siglo xvi, que representan a los ministros Miguel Maria de Reinoso y José Sanchez
Ocaia, el marqués de Valero y el general Ramén Pardifias. La ejecuciéon en algunos
casos es dura, sumaria, con errores en las proporciones y sin grandes alardes técnicos.
El retrato de Reinoso fue encargado por el consistorio en Valladolid en 1854 para
ponerlo en la Escuela Industrial, dado que aquél habia conseguido como Ministro
de Fomento la firma de la Real Orden que inauguraba la creacion de Escuelas Indus-
triales en Espaifia, entre ellas la de Béjar’°. El de don José¢ Sanchez-Ocafia’®', ministro
de Hacienda por dos veces y persona que se obtuvo el titulo de ciudad para su Béjar
natal*?, llegd en 1858 y el ayuntamiento «encargé colocarle en su Sala de Sesiones como
homendje a un hijo del pueblo que con su constancia, fidelidad y aplicacion ha sabido elevarse hasta
el puesto de Ministro de Hacienda que hoy ocupa»’®’.

4.5. LEGADO VALERIANO SALAS

Como se ha hecho al hablar de la escultura y por las mismas razones, vamos a
dedicar un apartado concreto a la pintura mas valiosa existente en dicho museo. De
la rica y variopinta coleccion de arte que el bejarano Valeriano Salas fue recopilando
con el tiempo, sobresale el apartado pictérico, compuesto principalmente por cua-
dros barrocos flamencos y holandeses, ademas de espafioles de los siglos xx y xx.
En 1972 Torralba Soriano*** cataloga los objetos que componen el legado y Enrique
Valdivieso’®*, uno de los principales estudiosos del barroco pictérico en nuestro pais,
publicé en el mismo aflo un articulo dedicado enteramente a la pintura del museo. A
ambos nos referiremos en el analisis de las obras mas interesantes.

Judith. Camarin del
santuario de
El Castanar

Retrato de Miguel
Maria de Reinoso.
Ayuntamiento de Béjar

259.- Fueron restauradas por Cristina Pla en 2009 (CASCON MATAS, M.* del Carmen: «Datos histéricos y artisticos del camarin de

laVirgen del Castafar» en BeM, n° 4.616).

260.- AMB: Sign. 1621, Acta de la sesién de consistorio de 20 de Enero de 1854, f. 31v°. Para saber mads sobre la Escuela Industrial
consultar REDONDO QUINTELA, Félix: La Escuela Técnica Superior de Ingenieria Industrial de Béjar (1852-2002), Salamanca, 2002; y CAS-
CON MATAS, M.* del Carmen: «La Escuela Elemental de Artes e Industrias de Béjar (1852-1902)» en Revista Electrénica de Historia «El

futuro del pasado». Monografico «Razon, utopia y sociedad», n® 2, Salamanca, 2011, pp. 601-614.

261.- CASCON MATAS, M.* del Carmen: «Pequeiia biografia de un Ministro de Hacienda nacido en Béjar: José Sanchez Ocafia (1798-

1887)» en Revista Ferias y Fiestas de la Camara de Comercio e Industria de Béjar, 2012, pp. 53-59.

262.- Sobre la historia del titulo de ciudad, ver CASCON MATAS, M.? del Carmen: «Béjar, de villa a ciudad» en Revista Ferias y Fiestas

de la Camara de Comercio e Industria de Béjar, 2013, (en prensa).

263.- AMB: Sign 1621, Acta de sesién de 18 de Junio de 1858, f. 35.
264.- TORRALBA SORIANO, Francisco: Op. cit.

265.- VALDIVIESO, Enrique: «Las pinturas...» Op.cit., pp. 233-250.
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4.5.1. Pintura flamenca

Comenzaremos nuestro analisis con un lienzo de asunto religioso, la
Coronacion de espinas. Es una composicion simétrica, en la que el gru-
po de personajes que forman la escena se agolpan en primer plano. En el
centro y foco de atraccion principal es la figura de Jesucristo vestido por
una tinica parpura y sosteniendo una caia remedo de cetro. El fondo
incierto y en penumbra es caracteristico del tenebrismo del siglo xviL.
Técnicamente las figuras no estan exentas de calidad, como lo demuestra
el sayon de la derecha, consiguiendo buenos efectos de verosimilitud a
través de la viveza de su mirada. Otro cantar es la composicién, abigarra-
da y que hubiera requerido un formato mas apaisado. Sobre la autoria,
Torralba mantiene la atribucién a Pieter van Lint (1609-1690), en quien
ve la influencia de Rembrandt. Van Lint nacié en Amberes, pero su es-
tancia en Roma marcé profundamente su estilo, de forma que cuando
volvié a Flandes fue de los pocos que pudo abstraerse a la primacia artis-
tica de Rubens en aquellas latitudes. Para Valdivieso no se puede sefialar
aVan Lint, porque no coincide su estilo con esta obra y porque la firma
(que él si localiza)?*®, aunque de dificil lectura, no concuerda con la que
se conoce de Van Lint.

En Fiesta de aldeanos la composicién del lienzo vertical se divide
en dos partes: la inferior con la reunién de los campesinos y la superior
Coronacién de espinas. dominada por un arbol, la fachada de una taberna y las nubes en las que
Museo Valeriano Salas se refleja el sol de la tarde. Una atmosfera de cierta solemnidad envuelve al grupo

que escucha atentamente a los musicos; nada que ver con las reuniones bulliciosas

y populares de alguna de las pinturas de Jordaens o Adrien Brouwer. El cuadro seria

de Gillis van Tilborgh (1625-1678)¢, pues en el angulo inferior de la derecha del
Interior de iglesia. soporte se ve la firma con su apellido en mayusculas.
Museo Valeriano Salas El cuadro Interior de iglesia reproduce las naves de una
gran catedral, la de Amberes, tratada como si fuera un paisaje,
en que el protagonista es la arquitectura. El pintor aplica la
perspectiva lineal de modo que construye un espacio creible,
con personajes y sus variadas acciones que dan vivacidad al
lienzo. Su autor es Pieter Neefs el Viejo™® (1578-1656/61),
nacido en Amberes, cuya firma quedé plasmada en el primer
pilar de la derecha. Neefs es un ejemplo paradigmatico de la
hiperespecializacién de los pintores flamencos, pues su obra
conocida es monotematica: interiores de iglesias. Segtin Ayala
Mallory?®®, su primer trabajo fechado es de 1605, de forma
que entre esta fecha y la de su muerte se puede datar el cua-
dro de Béjar. Una de las obras de Neefs que tiene mds puntos

en comun con la del Valeriano Salas es Interior de la catedral de

266.- La firma, oscurecida y dificilmente legible a simple vista, se encuentra en el borde derecho junto al sayon arrodillado. Parecen
adivinarse dos caracteres, 48 6 68, que formarian parte de la fecha.

267.-Van Tilborgh, que vivié y murié en Bruselas, fue especialista en escenas costumbristas de ambientes populares, inspiraindose
en la obra de David Teniers (Ver DIAZ PADRON, Matias: El siglo de Rubens en el Museo del Prado: catdlogo razonado de pintura flamenca del siglo
xvil, tomo II, Prensa Ibérica, Barcelona, 1985, pp. 1.350-1.351).

268.- Quizas se formé con Hendrick van Steenwyck el joven (ca. 1580-1649) o se inspir6 en sus lienzos, también de interiores de
templos. Un rasgo tipico de la pintura flamenca es la colaboracion entre distintos pintores en un mismo cuadro, consecuencia de la
comentada exclusividad tematica practicada. De este modo, se sabe que Neefs hacia las arquitecturas de sus obras, dejando las figuras
a otros como Frans Francken II y III.

269.- AYALA MALLORY, Nina: La pintura flamenca del siglo xvi1, Alianza Forma, Madrid, 1995, pp. 93-95.
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Amberes, conservada en el Museo Real de Bellas Artes
de Bruselas.

Neptuno y Anfitrite es un cuadro de temati-
ca mitologica, cuyo centro de la equilibrada com-
posicion lo ocupan el dios marino y Anfitrite, aqui
representada con piernas. Aquél es un vigoroso an-
ciano aferrado a su simbolo, el tridente. Junto a la
joven, de delicada y estilizada figura, es portado so-
bre un trono en forma de venera y arrastrado por
hipocampos. El relato transcurre junto a la orilla del
mar, donde la comitiva que rodea el trono se afana
en tareas pesqueras, cerca de una gruta en segundo
plano en la que se celebra un festin. El desnudo es
el protagonista real del cuadro; asi, el autor con-
cibe una composicién donde se encajan distintas
posturas de la anatomia del cuerpo humano. Son
teatrales y forzadas, lo que delata la inspiracién en
el manierismo, algo que advierten Torralba y Diaz Neptuno y Anfitrite.

Padréon®?. La iluminacién en este autor es artificial puesto que focaliza selectivamente Museo Valeriano Salas
a los personajes, imprimiendo un aspecto nacarado a los femeninos. La atmosfera es
fria pese a la importancia de los tonos pardos y terrosos, imponiéndose los grises y
azulados del mar y del plomizo celaje. Tradicionalmente este lienzo se ha atribuido a
Hendrick van Balen (1575-1632), opinién que mantiene Torralba, y que habia sido
nada menos que maestro de Van Dyck y Frans Snyders. Pero Van Balen fue seguidor

de Frans Francken IT (1581-1642), por lo que Valdivieso, sin descartarle, apuesta por Vision fantdstica de
una ciudad antigua.

otro discipulo de Francken II, lo que nos parece que encaja mejor dentro del estilo _
Museo Valeriano Salas

del cuadro. Incluso, a nuestro entender, no habria
que descartar la atribucién al propio Frans Francken
II*!, pues se conocen NuUMerosas versiones suyas
con idéntico tema, composicion y estilo a esta de
Béjar en El Prado, Gotha de Sibiu, Uffizi de Floren-
cia, Brunswick y coleccion Kums de Amberes®”.

El género paisajistico esta representado por va-
rias obras, siendo Vision fantastica de una ciudad
antigua una de las mads interesantes por su ejecu-
cion impecable’”®. El tema fundamental del cuadro,
y escenario de la accién, es un paisaje urbano in-
ventado atestado de construcciones de sabor clasi-
cista. El autor trata de recrear una ciudad ideal de
la Antigiiedad amalgamando una serie de edificios
inspirados en famosas arquitecturas: Roma es la re-
ferencia. En primerisimo término acontece un he-

cho independiente del resto de la escena: sobre una

270.- Para Diaz Padrén, Julio Romano y la Escuela de Fontainebleau estan en el animo del tardomanierismo de este pintor (DfAZ
PADRON, Matias: «Frans Franken II en la catedral de Sevilla» en Goya, n® 129, p. 171).

271.- El peculiar empleo de la iluminacion, la singular fisonomia de los rostros de los ancianos y de las jovenes con sus expresivas
miradas de ojos muy abiertos, y la testuz de los hipocampos repiten el estilo de Francken II y no de Van Balen.

272.- DIAZ PADRON, Matias: «Frans Franken II...», Op.cit., p. 171.

273.- De hecho, fue requerida para participar en la exposicion «Arquitecturas Pintadas. Del Renacimiento al Siglo xvii» del Museo
Thyssen-Bornemisza de Madrid, entre el 18 de octubre de 2011 y el 22 de enero de 2012.
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elevacion del terreno, una amazona con vestido dorado estd a punto de disparar con
un arco a un leén agazapado. La ciudad seria Babilonia a la ribera del Eufrates, y la
mujer cazando al le6n seria entonces Semiramis, reina de Asiria, la reina que recons-
truy6 la ciudad. Estilisticamente, la tabla se define por su cromatismo limitado a un
colorido terroso que envuelve la ciudad, oscureciendo los primeros planos mientras
que los edificios del fondo brillan con la luz del atardecer. Se atribuye este cuadro a
Martin van Valkenborgh I (1534-1612)*"*, quien se inspird claramente en un graba-
do de 1572 de Philip Galle sobre un diseiio de Maerten van Heemskerck™”.

Al bruselense Pieter Bout (1658-1719) se le adjudican dos vedutas: Veleros y Pai-
saje con un rio entre montaiias. El primero es una vista de la llegada de un grupo de
embarcaciones a una playa por donde pululan varios grupos de individuos atareados
o entablando conversacion a los pies de unas montafias. En la derecha de la superficie
pictérica asoman las ruinas de unas construcciones torreadas. Se advierte que es una
obra interesante aunque el mal estado de la capa de pintura, cuarteada, no permite
observar con nitidez los detalles, especialmente de los planos secundarios. De pe-
queno tamaio es el segundo, tampoco exento de calidad. El artista plasma su visién
de un paisaje de ribera al atardecer. Por el ancho valle transcurre placidamente entre
meandros un rio. Al fondo, una villa se recorta entre montafias que descompuestas
en todos azulados y rosiceos por efecto de la mortecina iluminacién del astro rey. En
la orilla contraria y en primer plano, un embarcadero a los pies de un agreste paisaje
umbroso a contraluz, conduce a un castillo roquero. En el centro de la parte baja
algunos caminantes se adentran en un sendero, mientras uno de ellos parece obser-
varles junto a una barca. El estudio de la luz es interesante; dorada, s6lo consigue po-
sarse en pocos elementos del primer plano, utilizando brillos puntuales con escasos
toques de empaste blanco. Estamos de acuerdo con Valdivieso en que son obras de un
estilo tan dispar que no es creible que procedan de un mismo pintor. Ademas, en su
opinién, ambas se alejan del estilo de Bout™*.

La Escena campestre de Gerrit van Hees (1629-1702) es un cuadrito de paisaje
con tema banal: varios caminantes, jinetes y una carroza pasan ante una choza entre
arboles. Es mencionada por Torralba como holandesa sin mas, en tanto que Valdivieso
aporta datos que confirman el origen flamenco de Van Hees, pero niega que el cuadro
sea suyo al no coincidir con su estilo.

4.5.2. Pintura Holandesa*”

La ciudad de Leiden es uno de los centros pictéricos mads relevantes en numero
de obras del museo. Rembrandt van Rijn (1606-1669) fue el gran artista ligado a esta
ciudad pues alli nacié y desarroll6 su primera etapa artistica. De sus inicios hay que
citar la influencia que ejercié en dos de sus colegas y amigos: Jan Lievens y Gerrit
Dou. Lievens se ha sefialado como autor de una pequena pintura en el museo Valeria-
no Salas, un Retrato en la linea de los autorretratos de Rembrandt. Un personaje de
busto es sorprendido (no posa) delante de un escritorio, en torno al que se disponen

274.- Nacido en Lovaina, fue hermano y discipulo de Lucas van Valkenborgh, ademads de padre de Frederik (1570-1622/23), desta-
cado vedutista, y Gillis (THIERRY, Y: Les peintres flamands de paysage au xviie siecle, des precurseurs a Rubens, Lefebvre et Gillet Editions dArt,
Bruselas, 1988, p. 46).

275.- BOROBIA, Mar: «Semiramis ante la ciudad de Babilonia» en Arquitecturas pintadas, del Renacimiento al siglo xviir, Museo Thyssen-
Bornemisza y Fundacion Caja Madrid, 2011, pp. 189-190.

276.- VALDIVIESO, Enrique: «Las pinturas...» Op.cit., p. 242.

277 .- Hay que advertir que Valdivieso delato la ausencia de una pintura holandesa cuando visité Béjar y que si se mencionaba en un
folleto de mano mas antiguo. Era una tabla al éleo atribuida a Domenicus van Tol que él no llega a ver, que Torralba no cita y que no
consta en la actualidad en el museo.
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libros y un tintero con plumas. La técnica suelta, acuosa en el fondo neutro con una
pincelada rapida que esboza los detalles, se vuelve mas vaporosa y cuidada al modelar
el rostro. El cromatismo es calido y se reduce a pardos y tonos terrosos. Valdivieso’®
lo explica atribuyendo la ejecuciéon a un ejercicio improvisado e inacabado de algin
discipulo del maestro que estaria representando al mismisimo Rembrandyt, y, al igual
que Torralba, duda que sea de Lievens por el tipo de factura abocetada pese a que en
el reverso del cuadro aparece la atribucion al pintor?”’. La obra se puede fechar hacia
164028,

Dos dibujos coloreados de notable calidad,
por cronologia, técnica y dimensiones deben ser
del mismo autor, aunque la fuente de inspiracién
es dispar en cada caso. Uno tiene el titulo de Pues-
to de verduras y el otro La barcaza. El primero de
ellos recoge una escena costumbrista al aire libre
con tres personajes alrededor de un puesto de ver-
duras regentado por una anciana que extiende su
mano derecha para recibir las monedas que le en-
trega una joven. Un caminante en primer término
parece solicitar caridad a la anciana. El tema es una
justificacion para fusionar en uno tres géneros que
cobraran autonomia durante el siglo xvir en la pin-
tura holandesa: la escena de género, el bodegon vy,
en menor medida, la pintura de paisaje. El fondo
es un paisaje fluvial donde destacan un puente de
madera y una arquitectura rematada en un gran
torreén cuadrado. El dibujo es tan minucioso y lleno de tramas que mas bien parece
un grabado. Sin duda, esta obra se ha de poner en relacién con el hacer de Gerrit
Dou (1613-1675), pintor holandés nacido en Leiden y uno de los discipulos mas
destacados de Rembradt. Aunque testimoniales, Dou pintd escenas de exteriores, y
aqui es donde encontramos las semejanzas de la obra de este autor con el dibujo
de Béjar. Comparese con pinturas conocidas de Dou como «El charlatan» del museo
Boijmans van Beuningen de Rotterdam (1652) o «La vendedora de bufiuelos» (1650-
1655) de la galeria Uffizi de Florencia. Se repiten personajes, fisonomias, objetos,
su forma de estructurar la composicion etc. El edificio del fondo con la gran torre
es una de las claves para comprender mejor el dibujo del Valeriano Salas, pues exis-
ti6 en realidad, asi que es necesario que nos detengamos en ¢€l. Con su gran torre
cuadrada rematada en chapitel y antecedida por una portada, era una de las puertas
monumentales de la ciudad de Leiden, la llamada Blauwpoort. Era, porque no se
ha conservado. Se construyé en lo esencial entre 1600 y 1610 para derribarse en
1734; antes habia sufrido transformaciones en su morfologia que nos sirven para
fechar el dibujo bejarano en el segundo tercio del siglo xvi, no mas alld de 1667%'.

Puesto deVerduras.

Museo Valeriano Salas

278.- VALDIVIESO, Enrique: Pintura Holandesa... Op.cit., p. 170.
279.- Ibidem.
280.- VALDIVIESO, Enrique: «Las pinturas... Op.cit., pp. 248-249.

281.- Para ello nos vamos a valer de otros cuadros. Hay que sefialar que la Blauwpoort de Leiden fue objeto de interés por parte

de otros artistas. Abraham Beerstraaten pint6 una estampa invernal con una vista mas general de la Blauwpoort con el rio helado y

patinadores. Es una panoramica mas desahogada y nitida de la puerta y del puente con idénticas formas que en el cuadro de Béjar.

La cronologia del cuadro de Beerstraaten se fija entre 1635 y 1665, y esas fechas nos valen para datar nuestro cuadro en el segundo
tercio del siglo xviL. Las obras de Béjar y de Beerstraaten muestran el aspecto de la Blauwpoort antes de la reforma apreciable en los
cuadros de Dou, reforma llevada a cabo en 1667. Es entonces cuando la morfologia del tejado y campanario se alteran tras los disefios
de Willem van der Helm (SLUJTER, Eric Jan: «All striving to adorne their houses with costly peeces», two case studies of paintings in
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Dou repiti6 hasta tres veces la misma vista de la Blauwpoort desde el mismo lugar,
aclarando Slujter’® que ésa era la vista que tenia desde su estudio, por lo que el cua-
dro de Béjar se podria haber dibujado desde alli o haberse inspirado en un original
de Dou que desconozcamos. ;Puede ser Dou el autor del dibujo? Tal vez no, salvo
mejor opinién pese a su innegable calidad. Probablemente estamos ante un buen
conocedor de la obra de Dou, quizds un aprendiz avezado y excelente dibujante.
Una de las razones que nos obliga a dudar de la autoria de Dou es que el otro di-
bujo del Valeriano Salas, «La barcaza», esta muy alejado de su estilo y en general de
los gustos de la pintura holandesa contemporanea, pues existe un poso clasicista en
las figuras de perfil y en la secuencia en friso de los personajes. Ademas, la técnica
no es propia de Dou, quien preferia la pintura al éleo.

De la escuela de Gerrit Dou existe un Retrato del siglo xvi1 de tamaio reducido
que nos muestra a un mercader de medio cuerpo y en perfil de tres cuartos. Viste
ropas lujosas y exoticas, recostandose con su brazo derecho doblado sobre un ante-
pecho. Torralba’® lo fecha a finales del siglo xvi o a principios del xvir basandose en
la indumentaria. Valdivieso le respalda’®* y afina mads al ver la huella de un seguidor
de Godfried Schalcken (1643-1706), discipulo de Dou’®, concretamente le atribuye
sin problemas a Schalcken el «Retrato de un joven con sombrero de plumas» del museo del
Prado, cuyos rasgos faciales son similares al mercader de Béjar. Sin embargo, recien-
temente la autoria de Schalcken se ha desestimado a favor de la de Pieter Hermansz
Verelst (1618-1688)%8¢. La afinidad en la postura del retrato del mercader con la obra
de Dou queda de manifiesto si lo comparamos con su autorretrato de Kansas City*®.

Uno de los seguidores mas notables de Gerrit Dou fue Pieter Cornelisz Slinge-
landt (1640-1691). En Béjar contamos con un pequeiio 6leo supuestamente suyo: La
oracion del caminante. Se nos muestra al peregrino en el centro de la composicion
de rodillas y en actitud contemplativa, absorto y con la mirada fija en el crucifijo
frente a él, con el hatillo con sus pertenencias y un cayado a su lado. El paisaje es
tipicamente tenebrista, recurso estético en vigor durante buena parte del siglo xvi.
Torralba?®® adjetiva la ejecucién de limpia y correcta, asimilando la autoria de Slin-
gelandt; en tanto que para Valdivieso® no es facil confirmarla por las caracteristicas
técnicas de la obra, apostando mas por Jan van Staveren (ca. 1625-ca. 1668).

Satiro y aldeanos, cuadro adscrito a la escuela holandesa y catalogado como
anonimo, es ciertamente interesante. En el interior de una cocina, una pareja de al-
deanos con su bebé estan sentados a la mesa para almorzar mientras que un satiro se
levanta de ella airado. En segundo plano, y perdiéndose en la penumbra del fondo,
una anciana que sostiene una jarra se gira sorprendida por la repentina actitud del sa-
tiro. El tema esta tomado de una fabula de Esopo recogida y divulgada por Erasmo de
Rotterdam en sus «Proverbios», siendo las versiones pictoricas mas conocidas las del

wealthy interiors» en Art & Home. Dutch Interiors in the Age of Rembrandt. P 109, nota 42).Van der Helm fue un destacado representante

del Barroco clasicista holandés y en Leiden recibi6 el encargo de la remodelacion de cinco puertas de la ciudad.

282.- Ibidem.

283.-TORRALBA SORIANO, Francisco: Op.cit., p. 27.
284.- VALDIVIESO, Enrique: Pintura Holandesa... Op.cit., p. 143.

285.- Ibidem, p. 142.

286.- POSADA KUBISSA, Teresa. Pintura Holandesa en el Museo Nacional del Prado. Catdlogo razonado, Museo Nacional del Prado, Madrid,

2009, p. 143.

287.- Como el mercader de Béjar, posa relajado apoyando su brazo sobre una balaustrada parcialmente cubierta por una colorida

alfombra. Esta pose, espontanea que rompe con la rigidez convencional de los retratados, se origina en un cuadro de Tiziano, «Retrato

de un hombre desconocido».

288.- TORRALBA SORIANO, Francisco: Op. cit., p. 32.
289.- VALDIVIESO, Enrique: Pintura Holandesa... Op.cit., p. 106.
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flamenco Jacob Jordaens, quien comenzoé a trabajar en ellas desde 1620%°. Técnica-
mente el cuadro es irreprochable, con una composicién acertada, dominio del dibujo
y personajes monumentales ocupando el espacio que recuerdan mas a lo flamenco
que a lo holandés, lejos del gusto por lo grotesco en lo costumbrista de holandeses
como Brouwer y los Van Ostade o el propio Jordaens. Las opiniones de Valdivieso y
Torralba son distintas. El primero”' defiende la filiacién holandesa y sefiala a Jacob
Toorenvliet (1635/1641-1719)*?, por lo que el cuadro puede fecharse a finales del
siglo xvi1 o principios del xvir. El segundo””
escuela flamenca del siglo xvi, aunque sin mencionar a un posible autor, percibiendo
ecos del arte de Rubens en tema y estilo.

subraya las conexiones estilisticas con la

Escena de granja es una obra tipica de Cor-
nelis Saftleven (1607-1681), pintor de Rotterdam,
firmada y fechada en 1632. La accién transcurre en
el exterior de la granja, siendo la iluminacién tene-
brista y artificial. A la izquierda, el protagonista es
el granjero que esta echando agua de un barril en
un barrefio. En este rincén, el cuadro se convierte
en un bodegdn, en el que Saftleven se afana por
conseguir las calidades tactiles de las distintas ma-
terias (cobre, madera). A la derecha del lienzo y en
segundo plano, junto a un claro de luz, una bella
granjera retine a los animales (toro, vacas, ovejas,
cabras). Entre el personaje masculino y el femenino
tiene lugar la escena mas curiosa: dos nifios peque-
nos juegan alrededor de una fogata. Al fondo del Escena de granja.
cuadro, minimos detalles paisajisticos se funden con el celaje tormentoso. El pintor Museo Valeriano Salas
utiliza la luz no sélo para dar volumen a las cosas y resaltarlas, sino para crear ilusiéon
de profundidad al alternar zonas paralelas iluminadas con otras umbrias. Torralba
la consider6 erréneamente flamenca, apuntando una posible interpretaciéon biblica
escondida tras el intrascendente acontecimiento.

Otro cambio de autoria hay que proponer en opiniéon de Valdivieso para Sol-
dados jugando en el interior de una posada. En el museo se atribuye a Hendrick
Martensz Sorgh (opinién que sigue Torralba), mientras que Valdivieso ve la mano de
Jacob Duck (1600-1660)**, pintor de Utrecht. Es una obra naturalista que mezcla

290.- AYALA MALLORY, Nina: La pintura flamenca. . . Op.cit., p. 222. Se cuenta que el satiro (p(‘rsonajc mitolégico con cuerpo humano
y patas de carnero) invit6 a un campesino a refugiarse del frio y de la lluvia sentandole a la mesa de su hogar junto a su familia. EI
satiro, observando que el campesino soplaba sus manos, le pregunté por qué lo hacia y éste le contestd que para calentarselas. Una
vez que entraron, en la casa se empezé a servir la comida. La sopa estaba caliente y el campesino comenzoé a soplar para enfriarla
(momento que recoge la pintura). En ese instante, el satiro se levanté de la mesa y, bastante molesto, invité al campesino a marcharse:
no entendia que unas veces soplara para calentar y otras para enfriar. La moraleja de Esopo, reflejada en el cuadro de forma metaf6-
rica, es la recomendacion de evitar la amistad de aquellas personas de caracter ambiguo.

291.- VALDIVIESO, Enrique: «Las pinturas...» Op.cit., p. 247.

292 .- Este artista naci6 en Leiden, si bien se alejo del estilo de Dou a pesar de que, ademas de su maestro, fue su cuiiado. Su docu-
mentada estancia en Roma en 1670 influy6 en su estilo, aunque su regreso a Leiden en 1686 le hace acercarse al arte mas propia-
mente holandés de Metsu. Se dedico exclusivamente a la pintura de género, conservandose en el salmantino Palacio de Monterrey
otra obra de Toorenvliet, un «Concierto de aldeanos». Sus escenas de mercados y vendedores son habituales y distintas a las de Dou,
llamando la atencién el marcado clasicismo de las ruinas que componen los escenarios procedentes de bocetos tomados durante su
estancia romana.

293.- TORRALBA SORIANO, Francisco: Op.cit., p. 21.

294.- La pequeiia pintura del Legado define perfectamente el estilo de Duck: escenas de cuartel y gusto por transmitir el logro espa-
cial y la profundidad con recursos tipicos de la época. Curiosamente sale indemne del fuerte influjo de los Caravaggistas de la ciudad,
pero él si influye en el ambiente artistico que le rodea (ROSENBERG, Jakob, SLIVE, Seymour y TER KUILE, E. H: Arte y arquitectura en
Holanda, 1600-1800, Manuales Arte Catedra, 2* ed., Madrid, 1994, p. 184).
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géneros como hemos visto en Saftleven. Ahora en un interior, la escena principal se
sitGa en una estancia en segundo plano, donde los mencionados soldados juegan
a las cartas sobre la piel de un gran tambor. El primer término se reserva para que
Duck demuestre su habilidad pictérica con una variada naturaleza muerta iluminada
lateralmente. El alejamiento del espectador de la escena principal (en una habitacion
contigua) y su iluminacién gracias a una ventana abierta en el muro izquierdo, son
recursos frecuentes en la pintura holandesa (Jan Vermeer de Delft).

Un pequeiio cuadro de Hegbert van Hemskerck (ca. 1634-1704), uno de los
ultimos representantes de la escuela de Haarlem, muestra a Democrito riendo. El
grotesco personaje se apoya sobre una esfera fuertemente iluminada y se recorta con-
tra un fondo sin matices. La pintura encaja con su estilo de retratar a personajes histé-
ricos y solemnes con los rostros de individuos corrientes contemporaneos al pintor.
Con un matiz mas o menos burlesco, esta practica se extendié a otros pintores barro-
cos. Igualmente de Haarlem puede proceder una Escena de playa que en el museo
se cita an6nima, mientras que Valdivieso ve un estilo préoximo a Thomas Heeremans,
activo en dicha ciudad entre 1644 y 1697, queriendo ademas identificar el lugar
con la playa de Scheveningen cerca de La Haya. Otra an6nima marina, Desembarco,
recrea un puerto en primer término por el que deambulan personajes inspirados en
parte en Bruegel, con un castillo a la derecha de fondo. Torralba admite la antigiiedad
dada a la tabla en el siglo xvi, alabando su fina ejecucién, pero Valdivieso la fecha de
finales del siglo xvir o principios del xvir. Su estilo carente de personalidad dificulta
aventurar su posible origen.

Interior con aldeanos esta atribuido a Isaak van Ostade (1621-1649)*°. En
opinién de Valdivieso, que nos parece acertada, es una copia secun-
daria de su estilo y temas. Lo burlesco y lo zafio se retinen en este
lienzo que da cabida a los caracteristicos tipos de los Van Ostade,
con figuras rechonchas fumando en pipa, gorro calado y nariz en-
rojecida. No obstante, el cuadro recuerda mas al de su hermano y
profesor Adriaen (si bien la pintura de Béjar tiene menor calidad y
sus personajes carecen de viveza)”¢, pues Isaak se apartard del estilo
de Adriaen al interesarse por la captacion de exteriores, mezclando
pintura de género y paisaje, ampliando el formato del cuadro®’.
Podemos afiadir a este subgénero de pintura desenfadada y de ti-
pos populares Médico curando un pie a un aldeano de Jan Miense
Molenaer (ca. 1609-1668)*°%, como se advierte por la firma de la
tabla. Seguidor en un principio del arte de Franz Hals, sus trabajos
de madurez desembocaran en este tipo de escenas bulliciosas. De
mayor calidad y de factura mas suelta que el atribuido a Van Ostade,
el centro de la composicién son los personajes reunidos en torno al
cirujano y su paciente, quien esboza una mueca de dolor.

De Justus van Huysum (1659-1716) es Reunién de aldeanos
firmada en el dngulo derecho. El autor se instal en Amsterdam vy
aunque cultivé variedad de géneros destac6 como pintor de flores.
La pieza del Valeriano Salas tiene la rareza de ser una de las pocas

295.- Los hermanos Adriaen e Isaak van Ostade se especializaron en pequefios cuadros de escenas costumbristas de interiores aldea-

nos, siendo el segundo alumno del primero.
296.- Comparese con los cuatro «Interiores campesinos» del Museo del Prado de Madrid (POSADA KUBISSA, Teresa. Pintura Holandesa. . .

Op. cit., pp. 98-106).

297 .- ROSENBERG, Jakob, SLIVE, Seymour y TER KUILE, E. H: Op.cit., p. 191.
298.- Sobre este pintor ver Ibidem, pp. 180-181.
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costumbristas que se le conocen. Observamos en primer término a
tres personajes comiendo y fumando ante una mesa y entre las ruinas
poco precisas de una edificacién, teniendo de fondo paisaje de playa.
La calidad del dibujo puede ser lo mas destacable de esta pintura. En
Amsterdam abre igualmente su taller Jan Griffier, del que podemos
citar un pequefio 6leo sobre cobre, un paisaje miniaturista y precio-
sista titulado Naufragos ante una escollera. El tema de los naufragos
intentando alcanzar la costa es secundario, pues todo en el cuadro en
conjunto requiere la atencion del espectador. Segun Valdivieso, Griffier
paso de pintor de flores a paisajista gracias al influjo de Herman Saft-
leven, del que adopt¢ el tipo de paisaje captado en altura. En la misma
ciudad trabajé Eglon Hendrick van der Neer (1634-1703)*°, a cuyo
talento pertenece un Retrato de oriental firmado. Realmente es un
occidental disfrazado con turbante y pieles, recortado sobre una cor-
tina, segiin la moda de la época, que se abre a una terraza de arqui-
tectura clasicista con monumento conmemorativo de caracter triunfal
en segundo plano. Van der Neer se especializé en mostrar en sus obras
el modo de vida de sus clientes, las clases pudientes de la ciudad*®.
Otro retrato muy diferente es el de Constantin Netcher (1668-1723),
pintor de La Haya, que representa el Retrato de un joven militar de

actitud arrogante, con armadura, peluca y pafiuelo de encaje al cuello, Retrato de un joven
cuidadosamente ejecutado. El arte de retratista lo aprendié Constantin sin alcanzar la militar. Museo
genialidad de su padre Caspar, su maestro. Valeriano Salas

El tinico Bodegén que posee el museo se atribuye erréneamente a Cornelis de
Heem (1631-1695). De acuerdo con Torralba, si bien los modelos y la composicion
son de lo habitual en este maestro, cualitativamente se distancia considerablemente
por su dibujo débil e inseguro al plasmar calidades matéricas que brillan por su au-
sencia. Es una muestra del ostentoso bodegén neerlandés tan antagénico al frugal y Alegoria. Museo
ascético espafiol, mostrando ricas y diversas viandas Valeriano Salas
entre la vajilla mas selecta de cristal y plata. ;
Terminamos con Alegoria, tabla al 6leo de Ge-
rrit van Donck, una vanitas caracteristica de la época
y una de las obras mas sobresalientes del museo.
De formato apaisado, en un impreciso interior una
mujer sentada y con aire pensativo sostiene una ca-
lavera sobre sus rodillas. Parece ponderar la banali-
dad de los placeres terrenales: lleva el pelo corto y
viste un habito franciscano, pero debajo de él asoma
un rico vestido sedoso con brocados en oro, y en
sus orejas brillan dos pendientes perlados, vestigios
de una vida pasada mas disoluta. A la derecha del
cuadro se disponen sobre una mesa un bodegén de
instrumentos musicales, libros, telas ricas y restos
de una armadura, que aluden a la fama y a los go-
ces mundanos que han de ser rechazados. La técnica

perfeccionista de Van Donck le permite conseguir
las distintas calidades matéricas de los objetos de

299.-Van der Neer se instalard en 1680 en Bruselas, consiguiendo siete aflos mas tarde el titulo de pintor de cdmara del rey Carlos
IT de Espafia, no conservandose ninguna pintura para la corte de Madrid (VALDIVIESO, Enrique: «Las pinturas...» Op.cit., p. 249).
300.- ROSENBERG, Jakob, SLIVE, Seymour y TER KUILE, E. H: Op. cit., p. 364.
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forma sobresaliente. Ni Torralba ni Valdivieso consiguieron entonces averiguar quién
era el pintor que se encontraba tras la firma estampada en el dngulo inferior derecho
de la tabla (GDonk., con la G y la D en monograma), pero apuestan con acierto por
un holandés. El segundo da el nombre completo, Gerard Donc [sic]*’!, con obra fir-
mada entre 1627 y 1640. En la actualidad sabemos que Gerrit van Donck fue princi-
palmente un retratista de la burguesia holandesa de su época, llegando a ser el cuadro
de Béjar uno de los mas originales y coloristas.

4.5.3. Pintura Espaifiola

Ademas de un pequefio cuadrito de la Virgen con el Nifio ca. xvi-xvi, sebresale
el conjunto de obras que abarcan desde bien entrado el siglo xix hasta la primera mi-
tad del xx, en el que se puede rastrear un gusto conservador de Salas que rechaza las
corrientes de Vanguardia, admitiendo como mucho un impresionismo en la técnica
que no se desprende de la nitida plasmacién de las figuras.

La mas antigua de las pinturas decimononicas es el retrato de Don Fernando de
Brunete, bisabuelo de Valeriano Salas, por Rafael Tegeo (1798-1856). De medio cuer-
po, se recorta sobre un fondo neutro. Es un retrato excelente, género
en el que se especializé el pintor murciano, siendo uno de los mas
aclamados retratistas de su época. Como recalcaTorralba, sigue el esti-
lo elegante y de dibujo preciso de los maestros franceses del 1800, ti-
pico de la corriente romantica: don Fernando viste con indumentaria
blanca y negra, chaleco y corbata de lazo, cuello vuelto, pelo alborota-
do y mirada absorta. El mérito radica en la consecucién de la captacion
psicologica del retratado. El toque del pincel es apenas perceptible en
el rostro, cuidado al detalle, en tanto que en las vestimentas la pincela-
da fluye con mayor libertad. Los primeros retratos de Tegeo se fechan
en la década de 1820 y en ellos se deja sentir la impronta neocldsica y
el protagonismo del dibujo sobre los valores pictéricos®??, aunque el
retrato de don Fernando se puede datar en segundo cuarto del siglo.

Una obra polémica es la Vista de Toledo del paisajista Jenaro
Pérez Villamil, pues para Torralba la firma plasmada es sospechosa.
Valdivieso y Arias Anglés*®® no se decantan al respecto. Si es un ori-
ginal se dataria sobre 1836, que es cuando Villaamil realizé un pro-
bable viaje a la ciudad imperial, pues de entonces son varias vistas
semejantes de la ciudad. El pequefio 6leo sobre tabla es una muestra
tipica del paisaje romantico espafiol, con una colorista plaza de To-
ledo en dia de mercado y delimitada por vetustos edificios. Al fondo
se abre una calle donde se yergue la torre de la catedral envuelta en

Don Fernando de

_ ) una bruma luminosa, desdibujada en exceso. La ejecucién estd resuelta con agilidad
Brunete. Museo

Valeriano Salas y destreza.
Eugenio Lucas Padilla (o Velizquez***) fue un seguidor de la obra mas perso-

nal de Goya, la que inici6 el sendero que desembocé en las pinturas negras y que se

301.- VALDIVIESO, E: «Las pinturas...» Op.cit., p. 244.

302.- PORTUS, Javier: «Pedro Benitez y su hija Maria de la Cruz» en El retrato espaiiol en el Prado, de Goya a Sorolla, Museo del Prado,
Madrid, 2007, pp. 92-93.

303.- ARIAS ANGLES, Enrique: El paisajista roméntico Jenaro PérezVillaamil, CSIC, Madrid, 1986, p. 211.

304.- Eugenio Lucas Padilla (1824-1870) o Eugenio Lucas Velazquez (1817-1870) son dos individuos distintos pero contempora-
neos, uno de los cuales es el famoso pintor, sin estar definitivamente resuelto actualmente quién de los dos lo fue. Durante los siglos
XIX y XX hasta 1973 se aceptd que éste era Lucas Padilla, nacido en Alcald de Henares. Pero en ese afio, un articulo en la Revista Goya
de Enrique Pardo Canalis («El mundo ignorado de Eugenio Lucas» en Goya Revista de Arte, n° 116, 1973, pp. 70-75), sostiene que el
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amoldaba como un guante a la poética romantica posterior. Los flage-
lantes del Legado Salas sigue estos principios y es heredera directa de las
pinturas de mazmorras y enajenados de Goya. En una sombria sacristia,
una multitud informe de penitentes padece sumisa la violenta accién de
dos flagelantes, despojados éstos de toda humanidad, con unos rostros
envilecidos (ojos en blanco) y deformados por el furor («el suefio de la razon
produce monstruos»). Como en su referente, Lucas ataca la supersticiéon que
empapa la religiosidad popular. Siguiendo a Goya, la técnica de Lucas es
moderna, de grandes empastes, evidenciandose la pincelada, superponién-
dose unos tonos a otros sin fundirse. El cromatismo es reducido y tétrico,
a base de negros, grises, pardos, con chispazos de blancos y rojos (ojos,
sangre) donde se concentra la tensién dramatica. Tal vez puede fecharse en
las décadas de 1850-1860, pues de entonces es un dibujo suyo titulado
«Celebracion de la Eucaristia», cuyo formato y composicién (cortinaje ocu-
pando el angulo izquierdo superior, arcos que configuran el espacio en
profundidad) es similar a la pintura de Béjar.

Eduardo Zamacois (1842-1871) es uno de los grandes pintores deci-
mondnicos de Espaiia al haberse formado en Paris con Meissonier. El guar- Los flagelantes. Museo
dabosques es una viva muestra de su arte, caracterizado por las escenas de género natu- Valeriano Salas
ralistas de temas banales y no exentas de algin componente cémico. En este tableautin el
guardabosques, con enseres de cazador, sentado delante de la cocina y junto a su perro,
parece recordar con los gestos de su mano el momento en que no acert6 al disparar
a una esquiva presa*®. Pese al tamaifo de la obra y la penumbra de la cocina donde se
hallan los dos protagonistas, la riqueza de matices en el dibujo y colorido hace que Val-
divieso la juzgue como una de las mejores de su género dentro del Legado.

Del valenciano Francisco Domingo Marqués (1842-1920) existen en el museo
un paisaje y varios retratos de pequeiio formato: Retrato de Goya, Retrato de un
general, Actor comico, Don Quijote y San Pablo. Se encuadran dentro de su serie
de retratos de personajes historicos o de ficcién, y su gusto por la caricaturizacion si-
guiendo la estela de Daumier en algunos casos. Las mas de las veces, como Goya, Don
Quijote, o el viejo general, plasmados con empatia sin dejar de reflejar su tragedia
existencial o cierto pesimismo. La ejecucion es fluida y de trazos agiles que confieren
viveza a los retratados. Hoy practicamente olvidado, en opinién de Torralba fue quizas
el mas importante pintor espafiol de las postrimerias del siglo xx*°. Su hijo Roberto
Domingo siguio sus pasos y de su arte se acopian en el museo dibujos y cuadros que
cronologicamente entran dentro del siglo xx. En la linea de los retratos de Domingo
Marqués podemos citar El general de Domingo Mufioz, de pequefio formato, mas
caricaturesco e igualmente colorista.

pintor es en realidad Lucas Veldizquez, nacido en Madrid, y desde entonces la historiografia secunda el nombre de Lucas Velazquez
para el insigne artista (de ahi que el cuadro del Valeriano Salas al que nos referimos en el texto tenga en su marco la cartela antigua
con el nombre de Eugenio Lucas Padilla, pero en otra moderna y junto al cuadro ponga el de Lucas Velazquez). En 2009, el investi-
gador alcalaino José Carlos Canalda (www:jcanalda.es/jcanalda_doc/jcanalda_alcala/artic-alcala/artic-biografias/lucaspadilla.httm
—consultado el 1 de julio de 2013-) publicé en su blog un articulo muy interesante en el que desmonta en buena medida los débiles
argumentos de Pardo Canalis. Como curiosidad, si la hipdtesis de este tltimo fuera verosimil, se da la circunstancia de que la madre
del pintor, Juana Bldzquez, era de Béjar.

305.- El cuadro pertenecié al amigo de Zamacois Jehan-Georges Vibert, quien dos meses después de morir el pintor lo vendié para
ayudar econémicamente a la viuda (NOVO GONZALEZ, Javier: «Con el morral vacio» en Zamacois, Fortuny, Meissonier, Museo de Bellas
Artes de Bilbao, Bilbao, 2006, p. 122-123). El cuadro viaj6 a Bilbao para participar en esta exposiciéon celebrada entre el 17 de oc-
tubre de 2006 y el 28 de enero de 2007.

306.- Siguiendo a Rodriguez Alcalde que cita a Lafuente Ferrari, este olvido se deberia a que no fue un hombre de su tiempo, en el
sentido de que rehuy¢ la plasmacién el mundo que le rodeaba, entreteniéndose en numerosos cuadros de ambiente dieciochesco
(RODRICUEZ ALCALDE, Leopoldo: Los maestros del impresionismo espaiiol, Ibérico Europea de Ediciones, Madrid, 1978, pp. 73-84).
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Una Simple nota de color es como Torralba define el minimo paisaje apaisado
y con palmera del pintor decimonoénico espaniol por excelencia: Francisco Pradilla
(1848-1921). Valdivieso alaba al Pradilla que se deja entrever en este cuadrito, lejos de
los grandes lienzos histdricos que le dieron fama en su época. Aqui, desembarazado del
corsé académico se muestra como un gran colorista y con un trazo de tal soltura que,
segun Valdivieso, de no estar firmado seria complicado relacionar con el artista mafio.
Otros dos pequeiios paisajes, ahora de ambiente marino, nos llevan a la obra del canta-
bro Tomas Campuzano y Aguirre (1857-1934). Tanto Orilla del mar como Ribera de
Cudillero son 6leos sobre tabla y se firman con las dos primeras iniciales del autor. El
primero es mas costumbrista al centrarse en el quehacer de las mujeres de los pescado-
res en la playa junto a las barcazas que cierran el horizonte, sobresaliendo por encima
la altura de las casas de cara al mar. No le interesa entrar en detalles (no sabemos en qué
se afanan, no distinguimos sus rasgos fisicos) y todo se articula con manchas y tonos
yuxtapuestos, buscando la sensacién de conjunto de una atmosfera clara y luminosa
sobre un ambiente animado con figuras espontaneas y resueltas. El segundo es mas
romantico, por el tratamiento pintoresco del tema. Con la misma atmosfera se recrea en
el colorido y el tipismo de las casas asturianas a pie de playa con unos pocos individuos
que aportan su nota de color. Practicamente idéntico a éste y con el mismo titulo es el
que se conserva en el Museo del Prado fechado en 188937,

Gonzalo Bilbao (1860-1938) fue mas conocido por sus coloristas
y vitales temas sevillanos y de cigarreras, pero también emprendiod
paisajes de tono mas apagado y melancolico, como sus distintas vistas
de Fuenterrabia, una de las cuales pertenece al museo. En ella se ve un
fragmento de la ria con algunas barcazas amarradas y en un segundo
plano las casas del puerto como barrera a la linea del horizonte y al
celaje; un conjunto de elementos no bien equilibrados para Valdivieso.
La tenue luz del creptsculo casi no la percibimos con el frondoso arbol
que ocupa el eje central de la composicion y que delimita junto con las
casas el espacio a contraluz en el que nos hallamos, abordado con una
técnica abocetada y un cromatismo barrido y densamente apagado.

Cierra nuestro paseo por la pintura del siglo xx en el Valeriano Salas quizas su pin-
tura mas famosa, por ser obra de uno de los pintores decimonénicos mas mediaticos:
Joaquin Sorolla. Suyo es A mi Clotilde, firmado y fechado en 1896, atin dentro de su
periodo de formacién. Es un lienzo de concepcién moderna al ser exponible dos boce-
tos yuxtapuestos que tienen en comun la tematica de la vendimia y la gama cromatica.
El de la parte superior es un retrato de su mujer Clotilde tocada con una corona de
pampanos como si fuera una representacion de Baco. La luz brillante que incide sobre
el rostro estd a tono con las caracteristicas concepciones luminicas de Sorolla. El rostro
sonriente tiene una viveza y espontaneidad fotografica, limitandose el boceto inferior a
un amago de bodegén compuesto por racimos de uva.

5. ARTES INDUSTRIALES: LA ORFEBRERIA

Como advertimos en la introduccién del capitulo, es imposible tratar con un mi-
nimo de rigor por su variedad y cantidad de vestigios el conjunto de artes suntuarias
e industriales con protagonismo en Béjar, por lo que nos centraremos en la plateria,
una parcela de nuestro patrimonio artistico bastante bien conocida. Para mejor oca-
sién quedan por exponer los ricos ornamentos littrgicos de las iglesias, en especial la
manga de la cruz procesional de Santa Maria, las numerosas vestiduras religiosas o los

307.- VVAA: Tomds Campuzano y Aguirre (1857-1934), Fundacién Marcelino Botin, Santander, 2000, pp. 84 y 222.
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mantos de las imdgenes como los de la Virgen del Castafiar; sin olvi-
dar los objetos que en nuestra ciudad representan a la religion judia
y que se muestran en el Museo Judio «David Melul». O aquellas artes
aplicadas a la arquitectura. Por ejemplo, las techumbres de madera,
abundando en nuestra comarca las de recuerdo mudéjar®®®, las rena-
centistas de casetones (iglesias de Santa Maria, San Juan de Béjar y
la desaparecida de El Salvador), o el conjunto mudéjar de canecillos
labrados, parcialmente conservados y en un estado de abandono in-
comprensible en la calle mayor de la villa vieja bejarana®”. También
la cerrajeria o rejeria, que desde el siglo xvin tiene en Béjar buenos
artifices como Luis Garcia Crego o Nicolds Vidal, y que a finales del
siglo xix y principios del xx relevan este cardcter artesanal por el
industrial las casas Moneo de Salamanca e Izard de Béjar o el propio
Benito Guitart Trulls, maximo exponente de la llamada arquitectura
de cristal y hierro en el Madrid de principios de siglo xx, junto con
el ingeniero mallorquin Miguel Munar.

Y qué decir de la variada coleccion de esmaltes, ceramicas, mar-
files, metalisteria, eboraria, libros ilustrados... del Museo Valeriano
Salas, solo remitirnos a los citados trabajos de Torralba Soriano y
Rodriguez Rivero.

5.1. LA ORFEBRERIA EN BEJAR®"

Plateros avecindados en Béjar habia al menos desde mediados A mi Clotilde. Museo
del siglo xv1 hasta las primeras décadas del xix. Una primera etapa boyante podemos Valeriano Salas
establecerla en la segunda mitad del siglo xvicon la presencia de hasta cinco maestros:

Francisco de Rojas, Antonio de Rojas, Alonso Alvarez, Juan de Herrera y Francisco
Cuadrado. A partir de 1600 entramos en un periodo de crisis con una reduccion
acusada de los encargos. Pocas obras importantes se emprenderian en este momento,
a excepcion de la perdida custodia del convento de la Anunciaciéon de Béjar de 1627,
que obligaba al platero charro Jerénimo Herndndez a crearla siguiendo el modelo de

308.- Sobre carpinterfa de raigambre mudéjar en nuestra comarca, ver GARCIA DE FIGUEROLA, Belén: Techumbres mudéjares en Sala-
manca, Diputacion provincial de Salamanca, Salamanca, 1996; DOMINGUEZ BLANCA, Roberto y GOMEZ GONZALEZ, M.* de la Vega:
«Aportaciones al estudio del mudéjar en la comarca de Béjar: una techumbre del siglo xviir en la iglesia de Bercimuelle» en Estudios
Bejaranos, n° 14, 2010, Béjar, Centro de Estudios Bejaranos; DOMINGUEZ BLANCA, Roberto: «lLa tribuna mudéjar de la iglesia de
Valdefuentes de Sangusin» en BeM n° 4446, 2007; DOMINGUEZ BLANCA, Roberto: «El Tejado. La techumbre mudéjar de la iglesia»
en BeM n° 4464, 2007.

309.- Un estudio de estos canecillos en MUNOZ DOMINGUEZ, José: «La juderia errante. Datos para la localizacién y estudio de la
juderia de Béjar» en B¢jar Informacion, n°. 233 a 260, Béjar, del 16 de junio al 15 de diciembre de 2001.

310.- Sobre bibliografia de la orfebreria en Béjar y su comarca ver DOMINGUEZ BLANCA, Roberto: La plateria del Renacimiento en Béjar,
CEB y Ayto. de Béjar, Béjar, 2007; GARCfA MOGOLLON, Florencio Javier: «Cruces procesionales y de altar de los siglos xv al Xix en
los arciprestazgos de Béjar y Fuentes de Béjar» en Norba Revista de Arte, n° 30, 2010, pp. 25-54; GARCIA MOGOLLON, Florencio Javier:
«Custodias portatiles de los siglos xvir al X1x en los territorios salmantinos de la diécesis de Plasencia» en Norba Revista de Arte, n°
27,2007, pp. 145-168. DOMINGUEZ BLANCA, Roberto: «Cruz procesional», Catdlogo de la exposicionYo Camino, Las Edades del Hombre,
Basilica de la Encina/Iglesia de San Andrés (Ponferrada), 2007, pp. 274-276; DOMINGUEZ BLANCA, Roberto: «Plateria manierista en la
comarca de Béjar (Salamanca): La cruz parroquial de Candelario y su relacién con otras cruces de su entorno», en RIVAS CARMONA,
J. (coor.) Estudios de plateria: San Eloy 2008, Univ. de Murcia, 2008, pp. 233-253; DOMINGUEZ BLANCA, Roberto: «Los modelos ico-
nograficos y decorativos de la plateria espafiola del renacimiento: Algunos casos de su divulgacion en piezas de la comarca de Béjar»,
Actas del T Seminario de Becarios de Investigacion del Area de Historia del Arte, Dep. de Historia del Arte-Bellas Artes de la Univ. de Salamanca,
pp. 123-128; DIEZ ELCUAZ, José Ignacio y SANCHEZ SANCHO, Juan Félix: «El conjunto barroco de Valdesangil», Revista de Estudios
Bejaranos, n° 12, Ayuntamiento de Béjar y CEB, Béjar, 2008; y GOMEZ MORENO, Manuel: Catdlogo monumental. . .., vol. 1 pp. 408-409.
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que realiz6 para La Solana de Béjar (Avila)*'!, pero mas rico®'?

esmaltes y sobredorandolo.

La segunda mitad del siglo xvi fue un periodo de lenta recuperaciéon
de los menguados talleres bejaranos, aumentando el nimero de plateros y
encargos. Los primeros en aparecer son Antonio Alvarez y Juan Bautista Cha-

puiz. Este tltimo en 1654 se presenta para elaborar una lampara de plata con
313

, cuajandola de

destino a la iglesia de Sorihuela por valor de 16 marcos
contrato para la hechura de la custodia de Fuentebuena, de tipo sol y modesta
al no llevar esmaltes a la moda y pesar s6lo cuatro marcos y medio de plata®'*.
Las dos obras se han perdido. Mds o menos entre 1658 y 1681 delimitamos
los trabajos de Jacinto de Béjar; entre 1669 y 1698 los de Ventura de Béjar;
y entre 1682 y 1709 los de Juan Vallejo. Algunos oriundos de Béjar triunfan
en ciudades vecinas, como Francisco Gonzalez de Paz quien abrira taller en
Plasencia ejerciendo su oficio entre 1660 y 1666°"°, y Pedro Benitez*'®, uno
de los plateros mds importantes del barroco salmantino quien fabric6 una
lampara para el santuario del Castafiar®'” perdida en la francesada®'®.

El siglo v, y sobre todo su primera mitad, supone otra época de es-
plendor con un gran nimero de adquisiciones de la clientela bejarana; es el
momento del auge econémico de la villa gracias al desarrollo de las manufac-
turas textiles. A mediados de siglo®'” se contabilizan cuatro maestros plateros
y un oficial, nimero nada desdeflable si tenemos en cuenta la situacién en

Custodia de La Solana ese momento de otras platerias de tradiciéon mas importante®?’. Destaca por
de Béjar.

,yen 1657 firma el

311.- Esta tltima se conserva y nos permite hacernos una idea de como pudo ser la del convento franciscano.

312.- AHPSa: PN 4356, f. 104.

313.- AHPSa: PN 837, f. 195-196 v°.

314.- AHPSa: PN 975, f.277.

315.- ANDRES ORDAX, Salvador y GARCIA MOGOLLON, Florencio Javier: La plateria de la catedral de Plasencia, Institucién cultural «El
Brocense», Caceres, 1983, p- 33.

316.- Para la biografia de este platero ver PEREZ HERNANDEZ, Manuel: Orfebreria religiosa en la diécesis de Salamanca (siglos xv al x1x),
Diputacién Provincial, Salamanca, 1990. pp. 173-175.

317.- Su origen bejarano lo desvela un documento muy interesante firmado en 1676 por el que fuera controvertido parroco de El
Salvador y juez del Santo Oficio Jeronimo Gonzilez de Lucio. En el mencionado documento se notifica que Pedro Benitez, «natural
desta villa y vecino de Salamanca», hizo una limpara de plata para el santuario del Castafiar que importd 1.050 ducados, cuyo coste fue
cubierto por los 200 ducados que aportd Catalina de Herrera, 150 ducados de la cofradia, 12 ducados que desembolso la propia
ermita y el resto se complet6 con las limosnas de los vecinos. La pieza no se ha conservado, pues segtn relata don Juan Manuel Lopez
de Hontiveros en el Libro de Cuentas de Fabrica de la cofradia fue rapifiada durante los desmanes de la Guerra de la Independencia
junto con otros bienes (DOMINGUEZ BLANCA, Roberto: La plateria. .. Op.cit., p. 28).

318.- «Las alajas que constan imbentariadas oy dia de la fecha son en las que se entrega la sefiora camarera Jeronima Garcia Crego, pues aunque constan
otras diferentes en el anterior que se formo en 14 del mes de Mayo de 1803, que existe en el libro biejo, la calamidad y estado que han padecido las cosas
en el tiempo de la rebolucion, ha sido causa de que hallan perecido, como asimismo las alajas de plata que existian en la hermita, como era una lampara
grande de plata, tres calizes, y unas araiias plateadas, unas binajeras de plata, y otras varias cosas. Asimismo en el saqueo general que hubo en estaVilla en
el dia 30 de Julio de 1809, se llebaron los franceses seis candeleros, una cruz, unas vingjeras, todo de plata, que sacaron de esta villa del nicho donde estaba
guardado» (AP de San Juan (Béjar), LCF yV de la cofradia de Nuestra Sefiora del Castafiar 1708-1863, f. 305-306).

319.- Algunos datos sobre los plateros bejaranos en las respuestas generales del Catastro de Ensenada las podemos encontrar en
GARCIA MARTIN, Pedro: Béjar 1753. Segin las Respuestas Generales del Catastro de Ensenada, Alcabala del Viento, Madrid, 1990, pp. 91-92.
El autor maneja la documentaciéon conservada en el Archivo de Simancas y nosotros la depositada en el Archivo Histérico Provincial
de Salamanca.

320.- Es el caso de Ciudad Rodrigo, leyéndose en el Catastro del Marqués de la Ensenada «que en esta ciudad al presente hai dos plateros
que no tienen caudal para tener tienda y solo trabajan lo que se les encarga, por cuio motivo solo se regulan los jornales de ciento y ochenta dias ttiles, al
respecto de cinco reales por dia a cada uno de dichos dos maestros, los que no tienen ningunos oficiales ni aprendices (... )». CABO ALONSO, Angel:
Ciudad Rodrigo 1750. Segin las respuestas generales del Catastro de Ensenada. Alcabala del Viento, 1990, p. 83, en AZOFRA AGUSTIN, Eduardo
y PEREZ HERNANDEZ, Manuel: «Aportaciones a la orfebreria de la diécesis de Ciudad Rodrigo: el platero José Genaro Garcia», en
RIVAS CARMONA, J. (coord.) Estudios de plateria: San Eloy 2005, Univ. de Murcia, Murcia, 2005, p. 70.
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la cantidad de encargos Miguel Dominguez de Barrientos*”', quien debi6 nacer entre

1688 y 1689**, muriendo en 1756°%. Los otros maestros son Juan de Herrera, An-

tonio Campo y Antonio de Pico Gonzdlez, siendo oficial platero Manuel Dominguez,

trabajador del taller de su padre el mencionado Miguel Dominguez de Barrientos®**.

Todos eran parroquianos de El Salvador, a la sazén la zona mas comercial de la vi-

lla***. Otro orive es Sebastian de Herrera, hijo de Juan de Herrera, que heredaria el

obrador de su padre a la muerte de éste en 1769. Algunos maestros alcanzan cierto

prestigio fuera del entorno local, tal es el caso de Juan de Herrera, que realizé traba-

jos para pueblos de Caceres®*. Incluso en una obra tan ambiciosa como el proyecto

que en 1740 se saca a concurso para el frontal, taberndculo y gradas de plata de la

capilla mayor de la catedral de Ciudad Rodrigo, se presentan varios plateros, entre

ellos uno de Béjar del que desconocemos el nombre®”’. No nos consta que los orives

bejaranos tuvieran marca propia, ni de artifice ni de marcador, aunque la custodia Cruz de San Medel

de Pefiacaballera exhibe una que podria corresponder a Juan de Herrera, y

un caliz en El Salvador hipotéticamente con la de Antonio Campo. Es raro

que en centros modestos como el nuestro los artifices tuvieran su propia

impronta, pero no es excepcional: Manuel Vidal orive de El Barco de Avila

dejé estampada la suya en una naveta de Navamorales hacia 1728-1730.
En el siglo xix la plateria local languidece hasta desaparecer en la do-

cumentacién parroquial, con dos tinicos nombres a destacar en la primera

mitad: Pedro Mufioz Corcho y Blas Rodriguez de San Pedro®?®. Tal es asi

que, tras los desastres de la Guerra de la Independencia, desaparecidas

colecciones completas de muchas parroquias (Puerto de Béjar, Navalmoral

de Béjar, Santibaiez de Béjar, Puente del Congosto, San Juan en Béjar...) se

recurrira al servicio de plateros de Salamanca.

5.2. LA PLATERIA EN LAS IGLESIAS BEJARANAS

Lamentablemente no contamos en Béjar con ninguna pieza fechada
antes del siglo xvi, aunque sabemos que algunas llegaron al xx, como el
caliz rico que analiz6 Gémez-Moreno®”: «gético del Xv, con follajes relevados y
la figura a buril de S. Pedro, de estilo alemadn en su base; el nudo, con flores de esmalte
traslicido en verde y azul, y punzon con el nombre de «Ita» [;Juan?]». En la co-
marca, la pieza mas antigua pertenece a la iglesia de San Medel, una cruz

procesional de cobre dorado con su manzana que puede fecharse entre los

321.- Sin duda hermano de Manuel Dominguez de Barrientos, quien no era platero, sino tal vez maestro carpintero, pues se le
documenta en la di6cesis placentina haciéndose cargo de unas obras para las puertas y vidrieras de la iglesia cacerefia de Brozas.
MARTIN NIETO, Dionisio A: «Dos obras inéditas del arquitecto Manuel de Larra Churriguera: Santa Marfa de Brozas y Santa Marfa
de Almocovar de Alcantara», Revista de Estudios Extremefios, vol. 59, n® 3, 2003, p. 1228.

322.- En su declaracion a las respuestas del catastro fechada el 6 de agosto de 1752 afirma tener 64 aios. AHPSa: CME 547-345, f.
262.

323.- AP de El Salvador (Béjar), Libro de difuntos (1755-1782),f. 2 v°.

324.- AHPSa: CME 547-338, f. 24 v°.

325.- En el tramo de la calle Mayor inmediato a la plaza Mayor tenian su casa y taller Antonio Campo y Antonio Pico, en la propia
plaza Mayor Juan de Herrera y en Barrionuevo Miguel Dominguez (AHPSa: CME 547-340, f. 10, 11 v°y 12 v°).

326.- GARCIA MOGOLLON, Florencio Javier: La orfebreria religiosa de la didcesis de Coria (siglos xim-x1x), tomo II, Caja de Ahorros y
Monte de Piedad de Caceres y Servicio de Publicaciones de la Univ. de Extremadura, Caceres, 1987, pp. 886-888.

327.- PEREZ HERNANDEZ, Manuel: «lLas artes del objeto. La plateria en la catedral de Ciudad Rodrigo», La Catedral de Ciudad Rodrigo.
Visiones y revisiones, EDUARDO AZOFRA (Ed.), 2006, pp. 376-377.

328.- La pertenencia de este orive a la congregacién salmantina de plateros la dio a conocer Manuel Pérez Hernandez (PEREZ HER-
NANDEZ, Manuel: La congregacion de plateros de Salamanca. (Aproximacion a la plateria salmantina a través del archivo de la cofradia y el punzon
de sus artifices), Centro de Estudios Salmantinos, Salamanca, 1990.p. 63).

329.- GOMEZ-MORENO, Manuel: Catdlogo monumental. .. Op.cit., pp. 408-409.
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siglos x1v y xv***. Ya de finales del xv podemos citar el ciliz de Navamorales,
realizado en Zamora, o la cruz abulense de Gallegos de Solmirén, estudiada
por Pérez Hernandez®*'
las tres parroquias historicas, mostrando particularmente las de El Salvador
y Santa Maria un acervo rico, con una distribucién cronolégica que se ex-
tiende entre los siglos xv1 al xix. De plateria civil, hay que mencionar por su
interés simbolico las mazas del consistorio bejarano que lucen los maceros

durante la procesion del Corpus Christi.

. La plateria bejarana se localiza esencialmente en

5.2.1. Iglesia de Santa Maria la Mayor

Del primer cuarto del xvi es su espléndido copén. La pieza carece de
marcas. Gomez-Moreno la vio y no la fecho, pero si dejo constancia de la
inscripcion del pie: «Trist es anima mea usque ad morte autn ¢ [sic]», realizada
en mayusculas romanas del siglo xv**%. En este pixide se aprecian elementos
que mezclan lo gotico y lo renacentista, pero con un mayor peso del pri-
mero de los estilos. Consta de pie circular casi plano, astil con nudo discoi-
dal y caja cilindrica en cuyo frente esta grabada la inscripcion. La tapadera
cénica remata en bola y en una cruz.

Anterior a 1621 es su magnifica cruz procesional, ejecutada en Pla-
sencia —posee tres marcas de la ciudad— posiblemente por el platero Mar-
tin Gémez. Segun su iconografia, perteneceria a la iglesia bejarana de San

Copon. Iglesia de Santa

Marla
Andrés, reducida a la de Santa Maria en 1568. El arbol es una cruz latina

de brazos rectos y planos que parten de un gran cuadroén circular y rema-
tan en medallones elipticos perpendiculares al eje del brazo. En el anverso
del cuadrén destaca el Crucificado, mientras que en el reverso se halla un
relieve de San Andrés con la cruz en aspa. En los medallones ovales de
las terminaciones del anverso, aparecen San Juan Evangelista, San Grego-
rio, San Agustin y San Marcos, y en los de la mitad de cada brazo se han
efigiado a Santa Lucia, un fraile, San Lorenzo y un cuarto personaje por
identificar®?®. Por el reverso, en los medallones extremos, encontramos a
San Ambrosio, San Lucas, San Mateo y San Jerénimo; y en los intermedios
a un papa barbado, San Antonio Abad, Santa Catalina y Santa Barbara. La
macolla es de tipo templete, constando de un solo cuerpo cilindrico en
el que se ha cincelado una arqueria que acoge a medio Apostolado. Las
semejanzas entre esta cruz y la de Aldeanueva de la Vera (Caceres) son tan
evidentes que Martin Gémez, su autor, podria serlo también de la cruz de
Béjar; ademas, en 1619 este platero hizo para la parroquia de Santa Maria
dos calices perdidos***.

Cuenta la iglesia con otras dos cruces procesionales mas humildes y
de principios del siglo xvi1, ambas anénimas y de procedencia desconocida,
si bien inspiradas en modelos creados en Alcald de Henares. La mediana

Cruz procesional de
Santa Maria carece del Crucificado del anverso del cuadrén, ubicandose en su reverso la imagen

de la Inmaculada. La macolla cilindrica acoge parte del Apostolado. La cruz pequeia
o de guién sélo porta al Crucificado en el frente del arbol, adornandose con esmaltes

330.- Don Juan Mufioz feché la pieza muy tempranamente en el siglo X1 (MUNOZ GARCIA, Juan: «San Medel» en Ofrenda a la
Santisima Virgen del Castafiar, Excelsa patrona de Béjar y su comarca, Vol. II, Prensa espafiola, Madrid, 1963, pp. 715-716).

331.- PEREZ HERNANDEZ, Manuel: Orfebreria religiosa. .. Op.cit., pp. 67-68.

332.- GOMEZ-MORENO, Manuel: Op. cit., p. 409.

333.- Los pies del Crucificado tapan la cara de este personaje, no pudiendo ser identificado.

334.- AP de Santa Maria la Mayor (Béjar): LCFyV 1618-1691,f. 11.
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azulados repartidos por el cuadrén y espejos elipticos que se distribuyen por toda la
pieza. La macolla cilindrica repite simplificado el modelo de la cruz mediana.

De finales del siglo xvi y principios del xvi son una naveta, un acetre, unas
crismeras y un cetro. Las crismeras siguen un modelo caracteristico placentino: dos
ampollas aovadas unidas a un asidero cilindrico, sin decoracién, y son parecidas a las
existentes en Candelario y Puente del Congosto. La naveta tiene pie eliptico y cuerpo
de planta también eliptica que remite de forma muy elemental y depurada a una
embarcacion. La decoracion cincelada cubre enteramente la cubierta y el casco de la
nave con motivos inorganicos y geométricos. Posiblemente sea pieza placentina, pues
en esta diocesis, en Casas del Castafiar (Caceres), hallamos una naveta idéntica, tam-
bién carente de marcas. El acetre consta de peana baja circular y cuerpo semiesférico
con diez gallones repujados. El asa parte de dos anillas circulares sobre cabezas de
felinos en altorrelieve y esta formada por dos parejas de serpientes entrelazadas. Pieza
interesante por su rareza y por poder proceder de alguna vajilla civil. De la primera
mitad del siglo xvi1 es un cetro que debi6 corresponder a la desaparecida iglesia de
San Pedro. El varal estd dividido en ocho secciones, lisas y torsas, con cabeza en for-
ma de mitra con dos llaves cruzadas, decorandose la primera con frisos vegetales o
geomeétricos. Se encuentra en mal estado, faltando parte de una llave.

Una corona para la Virgen y otra para el Nifio han de fecharse en la primera
mitad del xvin. La del Nifio es una sencilla lamina recortada y repujada,
montada sobre el aflo que cifie la cabeza. La decoracién es la tipica barroca
de este momento a base de vegetacién rizada. La de la Virgen es mas com-
pleja, pues se cierra en cuatro imperios que convergen bajo una esfera con
la cruz. Una aureola de rayos con estrellas bastante mellada completa la
corona. Diversos cabujones con vidrios y pedreria aportan la nota de color.
Ambas carecen de marcas.

La plateria rococd, que ocupa cronologicamente casi toda la segunda
mitad del xvir es en esta iglesia notable, con piezas procedentes de Sala-
manca y Cérdoba, ciudades consideradas de entre las mejores platerias
nacionales de la época. Para los calices se crean modelos de éxito, consis-
tiendo en una novedosa estructura elegante y dinamica, con una variada
decoracion repujada de gran relieve. Uno de los cdlices es salmantino, de
Antonio Roman y fechado en 1791. Presenta un pie de planta mixtilinea
y muy abombado en alzado, astil con un nudo en forma de pirdmide in-
vertida y copa con subcopa decorada. Tanto en el pie como en el nudo y
en la subcopa se recogen medallones con la iconografia eucaristica que
apenas conoce variaciones en las piezas de este momento: las Arma Christi,
ave fénix, pelicano, cordero del sacrificio, jarra para el agua, espigas de
trigo, caliz con la Sagrada Forma y racimos de uva. Otro ciliz es cordobés,
y se diferencia del salmantino en que el astil y la copa son mas estilizados,
potenciando el impulso helicoidal en el pie. El autor es un platero apellida-
do Garcia, tal vez Bernabé Garcia y Aguilar, y lo harfa entre 1780 y 1804,
aunque por estilo se podria limitar a la década de 1780.

Del platero rococ6é de Peflaranda de Bracamonte Bernardo Noscriba Espinosa
son dos cetros y dos juegos de salvilla con sus vinajeras, uno mads rico y otro mas
simple. El primero se compone de salvilla eliptica de perfil sinuoso y movido, de-
corada exclusivamente con rocalla. Las vinajeras tienen aspecto de jarrita piriforme
con cuello cilindrico, pie circular, asa en forma de ese y pistero cénico. La decora-
cién, idéntica a la de la bandeja, se cincela en el cuello y cuerpo de cada recipiente.
Ambos han perdido la tapadera. El otro juego estd muy dafiado. La salvilla es eliptica,
sin mas decoracién que unas estrias en la pestafia. Las vinajeras repiten el modelo

Caliz de Antonio
Romadn. Iglesia de
Santa Maria
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anterior pero el pistero estd pegado al cuerpo, como en las vinajeras barrocas. Care-
cen de decoracion, salvo las estrias del pié. Rococé es también una pareja de cetros
con largos varales cincelados con rocalla y que sostienen las cabezas que repiten
la forma de una macolla de cruz procesional: gruesa moldura convexa como base,
cuerpo central cilindrico y remate cupuliforme con florén. Entre el varal y la cabeza
media otra gruesa moldura separada con una escocia de la cabeza. En la cabeza se
concentra la ornamentacién mas rica, cincelada o de fundicién: querubines, sartas
de frutas, bucaros con flores, flores... Ambas piezas son similares a los cetros de la
parroquia de Piedrahita®** y al inico que ha sobrevivido en la de El Salvador de Béjar.
Este lo hizo Noscriba Espinosa hacia 1770, fecha y autoria que creemos validas para
los de Santa Maria.

La custodia de tipo sol de la iglesia es muy elegante, fechandose en-
tre 1804 y 1805. El pie es triangular de lados concavos y el astil se reduce
a un nudo piriforme y a una moldura céncava. El expositor demuestra el
éxito de los modelos dieciochescos de tipo sol, convertido en una gloria
de nubes, rayos biselados y querubines, con la figura de Dios Padre y la
cruz coronando el conjunto. Lo neoclasico se percibe en algunos elemen-
tos decorativos, en la desaparicién de la rocalla y en el gusto por las su-
perficies limpias. En el pie, cada vértice es una plataforma donde se repite
el mismo grupo escultérico: sobre un elemento arqueado con nubes se
asienta un angelote que porta racimos de uvas y espigas. En el frente de la
moldura y a modo de mascarén se acomoda un aguila con las alas desple-
gadas adornado con guirnaldas. Carece de marcas, circunstancia extrana
en esta €época. La planta del pie, su organizacién y el gusto por lo escul-
torico remiten a modelos italianos asimilados por la plateria madrilefia,
posible lugar de procedencia de la obra.

La Unica pieza neoclasica en puridad es un estilizado cdliz. Totalmen-
te limpio de decoracidn, el valor de la pieza debia residir en la elegancia
de la misma y en la armonia de sus proporciones. Sigue los modelos
emanados desde la Real Fabrica de Martinez y puede fecharse entre 1806
y 1807, cuando se adquieren dos calices con sus patenas***. Tiene marcas,
pero se aprecian con dificultad.

Custodia de Santa
Maria

5.2.2. Iglesia de El Salvador

Del segundo cuarto del xvi posee dos valiosos copones®*’, si bien sus copas son

modernas. El primero tiene un pie cuadrado con elementos circulares en sus esquinas
donde se han incorporando serafines en relieve, ademds de un astil con laurea y nudo
discoidal. La copa exhibe subcopa con decoraciéon calada, cubriéndose con sobrecopa
cénica. La parte mas llamativa, por inédita, es el pie, aunque en el Museo de los Cami-
nos de Astorga hallamos otro idéntico en una pieza de estructura gética procedente
de la parroquia de las aldeas de Vanidodes y Benamarias (Leén). El segundo copén
difiere basicamente del anterior en que su pie es polilobulado y en la distinta decora-
cién aplicada. En ambos predomina el repertorio renacentista (cresterias de veneras,
vegetacion dispuesta simétricamente, florones...) sobre el gético.

335.- Los de Piedrahita son barrocos y por lo tanto algo mas antiguos que los bejaranos, aunque se basaran en el mismo disefio. Su
autor es el platero salmantino Manuel de Silva Monje y harfa las piezas entre 1759 y 1769 (DOMINGUEZ BLANCA, Roberto: «Pla-
terfa en el museo parroquial de la iglesia de Santa Marfa la Mayor de Piedrahita (Avila)» en RIVAS CARMONA, J. (coord.) Estudios de
plateria: San Eloy 2009, Univ. de Murcia, Murcia, 2009, pp. 287-288).

336.- AP de Santa Maria la Mayor (Béjar): LCFyV 1789-1853, f. 183 v°.

337.- Actualmente se encuentran mutilados, aunque se guardan las piezas eliminadas en la iglesia.
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Entre 1573 y 1588 se haria un cdliz que se compro al platero be-
jarano Antonio de Rojas y que puede ser el que se guarda en la iglesia.
Tiene pie circular y nudo semieliptico en el astil, pero lo que mas llama la
atencion es su ornato tipicamente del primer manierismo, aquél que atn
aceptaba a la naturaleza como modelo (serafines, frutas...), mezclandolos
con elementos inorganicos y geométricos. En la parroquia de Navacarros
existe otro idéntico del mismo autor, aunque igualmente sin marcas.

Nada queda de la plateria del siglo xvi, asi que hay que dar un salto
a la siguiente centuria, de cuyo primer tercio es una custodia de tipo sol
que, aunque ejecutada en bronce dorado, es muy interesante y se halla
en buen estado. El astil se levanta sobre un pie abombado de perfil mix-
tilineo con decoracién vegetal cincelada, singularmente transformado en
figura antropomorfa, concretamente en un angel vestido con tdnica, de
relieve plano, en cuya cabeza porta el Cordero Mistico. El expositor es
un espléndido viril polilobulado del que parten haces de rayos biselados
combinados con otros calados de fantasia barroca y rematados en estrellas.
Los cabujones con pasta vitrea se reparten por en pie y el expositor. Garcia

Mogollon®*® le supone un origen salmantino por el astil antropomorfo,

tipico de este centro. Nosotros creemos mas acertado apostar por una pro-
Custodia de

cedencia madrilefia, pues el tipo de dngel mancebo de esta pieza es muy il
El Salvador

diferente del putti salmantino, ademas de que el expositor polilobulado y el pie son
tipicamente madrilefios®*’. La iglesia de La Calzada de Béjar atesora una rica custodia

de bronce dorado con astil aquiliforme, cuya basa y expositor son parecidos al de la Coctodia d
ustodia de

custodia de El Salvador, y que seguramente fue comprada en Madrid, pues alli estaba La Calzada de Béjar

avecindado el donante de la misma, Juan Gonzalez Marquez**. En la igle-
sia de Santa Eulalia de Segovia se puede admirar una custodia con idéntico i
astil que el ostensorio de El Salvador®*'.

Uno de los incensarios de la iglesia no tiene marcas, pero puede
fecharse en la primera mitad del xvin. Consta de pie circular bajo, braseri-
llo semiesférico, cuerpo del humo troncocénico y remate cupulado, éstos
dos ultimos calados con chapas a base de tallos rizados. El manipulo es
reforma rococé. Dieciochesco es el juego de seis candeleros y dos ciriales
que repiten el mismo esquema estructural: pie circular dividido en cuatro
campos con inscripciones de los donantes, astil con gollete (dos en los
hacheros), nudo semiovoide y manzana superior, y mechero cilindrico
sobre plato circular. También de la primera mitad del xvir es la cruz de
altar compuesta de crucifijo de brazos planos y lisos y un pie de planta
triangular sobreelevado por garras felinas. El arbol o crucifijo porta un
Cristo estilizado y sobredorado. Las tres caras del alzado del pie muestran
el orbe y la cruz, simbolo de la parroquia. Las marcas son dificiles de reco-
** en que una identifica
al platero Francisco de Villarroel y Galarza, ignorando si lo fue en calidad

nocer, aunque coincidimos con Garcia Mogollén

de autor o de marcador, pues empled el mismo punzoén para ambos come-
tidos. Se puede fechar hacia 1720.

338.- GARCIA MOGOLLON, Florencio Javier: «Custodias portatiles...» Op. cit., pp. 149-150.

339.- Comparense ambas partes con custodias como la de la iglesia parroquial de Nuestra Sefiora de la Asuncién de Chinchéon (Ma-
drid) o la de la parroquia de Camarma de Esteruelas (Madrid).

340.- ADSa: 159-17, f.s/f.

341.- ARNAEZ, Esmeralda: Orfebreria religiosa en la provincia de Segovia en los siglos xvii-xix, Madrid, 1985, p. 257.

342.- GARCIA MOGOLLON, Florencio Javier: «Cruces procesionales...» Op.cit., p. 37.
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Un caliz liso responde a modelos salmantinos de la segunda mitad del xvur: pie
circular con molduras concéntricas, astil torneado con nudo piriforme y copa acam-
panada. En el frente del pie se ha grabado una inscripcién que nos revela su fecha de
ejecuciéon, 1763, como donativo a Nuestra Sefiora. Este sencillo cdliz tiene el interés
de que probablemente muestra las tnicas marcas conocidas de un platero bejarano,
Antonio Campo, que entre 1758 y 1769 trabaja en varios aderezos y algunas obras
para la parroquia, estampandose C.../PO por dos veces junto a la inscripcién. Quizas
relacionada con este platero son dos piezas que llevan este punzon y que ademas se
acompanan de un extrafio cuio de localidad en forma de arbol***: una salvilla de tipo
rococo salmantino y un sencillo copén dieciochesco, éste en la iglesia de San Juan.

De hacia 1770 es un cetro rococé de Bernardo Noscriba Espinosa que comenta-
mos al hablar de la plateria de Santa Maria. Se encuentra peor cuidado y la principal
diferencia con los de esta iglesia es que exhibe en la cabeza el emblema de la parro-
quia. Espinosa también ejecuté un exquisito caldero de gran tamafno con hisopo
semejante a los de la catedral de Salamanca y parroquia de Santa Maria la Mayor de
Ledesma (Salamanca). Se compone de pie circular y cuerpo abombado con estran-
gulamiento en el tercio superior. En los motivos cincelados todavia predominan los
rococé (rocalla, veneras, ces, composiciones asimétricas) sobre los neoclasicos (flo-

Caliz de José Rodriguez. res, fondos lisos). De 1793 es otro magnifico caliz de Antonio Roman que repite el
Iglesia de El Salvador modelo ejecutado para Santa Maria, aunque la copa avanza hacia modelos
neoclasicos al ser alta, cilindrica y eliminar la subcopa bulbosa. Pese a
que en la ornamentacién se mantienen formas del rococo (ces, veneras,
fondos rayados...), la decoracién vegetal y floral es mas neoclasica. La
iconografia es la habitual para los calices, incluyendo la representacion de
la cruz y el orbe. En la misma fecha, Roman realizé un incensario con ca-
zoleta y cupula semiesféricas, mediando un cuerpo de humo calado con
bandas diagonales y elipses. El resto de superficies se adorna con rocalla.

De finales del xvin es un buen caliz parecido a otro salmantino exis-
tente en Santa Maria, aunque en éste se nota mas el peso del neoclasicis-
mo al menos en decoracién al datarse en 1801. La iconografia, como es
habitual en los calices salmantinos, se distribuye por la subcopa (Arma
Christi), nudo (alegorias de la Pasién) y pie (simbolos eucaristicos). En
el pie se representa el simbolo de la parroquia, la cruz sobre el orbe. Su
autor es el salmantino José Rodriguez, quien también y en la misma fecha
fabricé un precioso juego de vinajeras con salvilla que sigue el estilo
del juego «rico» que Bernardo Noscriba Espinosa hizo para Santa Maria
hacia 1770.

Contamos en esta parroquia con algunas piezas cordobesas, como

un cdliz y un juego de salvilla y vinajeras. El primero es neocldsico en
su decoracién, pero atin rococo en lo estructural, si bien el pie ya es cir-
cular y mas simple. La iconografia es la tipica en este tipo de piezas —instrumentos
de la Pasién y simbologia eucaristica—. Antonio Ruiz Lara hizo el ciliz entre 1800 y
1804. Del juego se salvilla y vinajeras, la salvilla es romboidal en tanto que las vi-
najeras responden a modelos de la Real Fabrica de Plateria (a modo de jarrilla, con

343.- En la catedral de Plasencia se guardan tres piezas, un copén y dos bandejas con idéntico marcaje que la bandeja de El Salvador
y el copén de San Juan de Béjar. Andrés Ordax y Garcia Mogollon proponen que la procedencia de las piezas pueda ser Almendralejo
por el arbol de la marca de localidad. (ANDRES ORDAX, Salvador. y GARCIA MOGOLLON, Florencio Javier: La plateria. .. Op. cit., pp.
52,53, 132 y 133).También podemos citar un caliz en Aldeanueva de la Vera (Caceres) con las mismas marcas. Viendo que muchas
de estas piezas se concentran en el norte de la provincia de Caceres y sur de la salmantina y que los modelos siguen patrones salman-
tinos, apostamos por otro centro por identificar mas vinculado con la di6cesis de Plasencia.
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pistero puntiagudo y asa elevada). Se repite la decoracién del caliz (contarios, flores,
cadeneras), mas unos curiosos mascarones monstruosos repujados en la tapadera de
cada salvilla. Son del mismo platero que fabricé el ciliz, aunque ejecutadas en 1806.
Las cuatro piezas mas la campanilla se adquiririan por la parroquia hacia ese aio por
1.418 reales***. Neocldsica también es una naveta con pie circular, astil corto y nave
con base gallonada y proa sobreelevada. La decoracién es netamente neocldsica con
guirnaldas vegetales uniendo medallones y flores. Las marcas, muy frustras, solo per-
miten adivinar que se ejecut hacia 1813 en talleres cordobeses.

De la segunda mitad del xix son algunas de las piezas mas importantes de la
parroquia. La cruz procesional es de 1853, segun la fecha que lleva grabada en la
macolla. Muy sencilla, el arbol remite a modelos dieciochescos, con gran cuadrén
circular y brazos rectos con terminaciones trilobuladas y expansiones elipticas. El
anverso del cuadrén muestra a un Cristo expirado y en el reverso el relieve de la Asun-
ci6on. La macolla es periforme y el tubo de enmangar cilindrico. La decoracién, como
buen ejemplo ecléctico, mezcla lo neoclasico con lo rococé. Su autor fue el orive
salmantino Andrés Téllez de Meneses, del que Garcia Mogollén*** comenta que hasta
el presente no se conocia ninguna obra suya, pero lo cierto es que Pérez Hernandez**¢

)**, una corona de

cita varias, como la cruz de San Martin del Castafiar (Salamanca
espinas en Mogarraz (Salamanca) y un copén en San Miguel de Valero.
La gran custodia del Corpus Christi bejarano es una obra salman-
tina de la segunda mitad del siglo xix. Parte de un pie eliptico del que se
eleva una gran moldura abombada para sujetar el astil, el cual entre mol-
duras cilindricas lleva encajado un nudo en forma de manzana achatada.
El expositor es de tipo sol, con un viril rodeado de pedreria y una gloria
de nubes circular del que emergen haces de rayos biselados y dorados,
todo rematado en una cruz vegetal. La iconografia se concentra en el pie,
con seis medallones, uno de ellos perdido, que muestran a los cuatro
Evangelistas mds un quinto medallén con dos serafines. Un relieve con el
racimo de uvas y las espigas se ha colocado en el astil bajo el expositor, y
en la gloria de éste, angeles con simbolos pasionales acompafian a Dios
padre por el anverso, mientras seis serafines hacen lo propio con la palo-
ma del Espiritu Santo. Como buena pieza ecléctica, en la decoracién com-
bina elementos barrocos (angeles y festones frutales del nudo), rococod
(ces, cruz vegetal) y neoclasicos (friso vegetal del pie, marcos de algunos
medallones, filos de algunas molduras con contarios). Estructuralmente
también se aprecia esa mezcla de soluciones, de recuerdo neoclasico en
el pie y el astil, y rococo en el expositor. La pieza se fabrica en Salamanca
y fue marcada hacia 1860 por Antonio Martin Ramos. Su autor seria el
orfebre Francisco Garcia Gomez, aunque una tercera marca nominal nos
advierte de la intervencién de un platero apellidado Lopez, quizas entre
1866 y 1867 cuando se anadio la pedreria del viril***. Segtin la factura que se conser-
va, la custodia se compré el 21 de junio de 1860 en la plateria de Bernardo Garcia,
en la calle de la Ruia, costando solamente 487 reales al entregar la vieja para reutilizar
su plata. El recibo redobla su interés historico al llevar en su reverso un boceto a lapiz

Custodia del

Corpus Christi

344.- AP de El Salvador (Béjar): LCFyV 1798-1869, f. 90 v°.
345.- GARCIA MOGOLLON, Florencio Javier: «Cruces procesionales. ..» Op. cit., p. 40.
346.- PEREZ HERNANDEZ, Manuel: La congregacion. .. Op. cit., p. 84.

347.- Realmente en esta cruz Téllez de Meneses lo que hizo fue una reforma en 1859 sobre una cruz anterior (DIEZ ELCUAZ, José

Ignacio: La villa de San Martin del Castaiiar, Diputacién provincial, Salamanca, 2005, 80-82).
348.- AP de El Salvador (Béjar): LCFyV 1798-1869, f. 384 v°.
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de cémo era la anterior custodia a la actual. Respondia a un singular mo-
delo barroco difundido por las provincias de Valladolid y Salamanca, del
que surgieron la custodia de Calzada de Valdunciel (Salamanca) y la de la
parroquia salmantina de San Sebastian®*’: amplia basa oblonga y plana,
expositor de tipo sol y astil arquitecténico, lo mds original, configurado
con dos columnas sobre podio y bajo entablamento. Son custodias de la
segunda mitad del siglo xvi y de ese momento seria la bejarana.

Unos anos después, en 1876, se adquiere el baldaquino para pro-
teger la custodia en la procesién del Corpus Christi. El elemento mas
interesante es el angel con la cruz y el caliz que corona el templete con
su peana de nubes.

5.2.3. Iglesia de San Juan

Su interesantisima cruz procesional se ejecuté en Avila en 1563,
como indica la fecha grabada en la macolla. El arbol es una cruz latina de
brazos abalaustrados cortados por medallones elipticos. Iconograficamen-
te en el anverso de la pieza destaca un Crucificado sobredorado de gran
tamafno. Los medallones de los extremos de los brazos por el anverso lle-
van de arriba abajo, y de izquierda a derecha las imagenes de San Mateo,
Maria Magdalena, la Virgen Maria y San Juan; mientras que por el reverso
se da cabida a la iconografia de la Transfiguracion del Sefior. Los brazos del arbol se

Angel de plata

del baldaquino . s - .
cubren enteramente con decoracién manierista a base de mascarones, frutas, encin-

tados de strapwork, cueros recortados, cintas colgantes, serpientes... todo bruido en
liso sobre un fino punteado. La macolla se configura a modo de templete circular de
dos cuerpos, con tubo de enmangar abalaustrado. En el primero de los
cuerpos, unas hornacinas muestran a San Juan Bautista, Santiago el Mayor,
San Pablo, San Andrés, San Pedro, Santo Tomas y tal vez Santiago Alfeo. El
marcaje es completo y algo complejo. Coexisten marcas procedentes de

Cruz parroquial.
Iglesia de San Juan

Avila coeténeas a la pieza y un remarcaje realizado a principios del xix en
Salamanca, justificado al afadirse entonces el Crucificado y la cartela con
la palabra INRI. La impronta del platero abulense ALVIZ pertenece a Diego
de Alviz el viejo**, quien haria la cruz. Las marcas salmantinas nos dicen
que la reforma se encargd a Toribio Sanz de Velasco entre 1814 y 1815
por 4.174 reales®'. Puesto que la iglesia perdi6 toda su plata durante la
Guerra de la Independencia, se adquiriria esta cruz a otra parroquia, por
la iconografia seguramente a la de El Salvador, y se mandaria a Salamanca
para repararla.

Del siglo xvi1 es un caliz madrilefio liso y sobredorado, que responde
al esquema tipico: pie circular con molduras concéntricas, astil con golle-
te y nudo semieliptico bajo grueso toro y copa lisa. Por la heraldica que
exhibe en el pie, procederia de la aneja capilla de los Aguilar, y por las
marcas, que se hizo en Madrid. Un cdliz similar, aunque sin dorar, lleva
grabado en el pie el nombre del que fuera su propietario: Francisco Es-
tévez de Riobo. En contraste con las otras dos parroquias bejaranas, poco

349.- PEREZ HERNANDEZ, Manuel: Orfebreria. .. Op. cit., pp. 188-189.

350.- Este platero se instala en Avila en plena madurez creativa tras formarse por Segovia y Plasencia desde su Guadalajara natal al
lado de su maestro, lo que tal vez algin dia sirva para explicar las bases sobre las que se ha asentado su estilo (GUTIERREZ HER-
NANDEZ, Fernando y MARTIN SANCHEZ, Lorenzo: «Precisiones sobre dos parejas de cetros de la Catedral de Avila», en RIVAS
CARMONA, J. (coord.) Estudios de plateria: San Eloy 2005, Universidad de Murcia, Murcia, 2005, p. 180).

351.- AP de San Juan (Béjar), LCFyV 1758-1903, f. 348.
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hay del xvin en orfebreria, tan sélo un incensario que repite el disefio del
existente en la iglesia de El Salvador, si bien en éste el cuerpo de humo
tiene la superficie sinuosa. Se haria en 1799, actuando el mencionado
Antonio Roman como marcador, siendo el autor un platero apellidado
Garcia (GAR/...IA), al que todavia no se ha podido identificar**%.

El mejor cdliz neoclasico bejarano se custodia en esta iglesia. Tiene
pie circular de alzado coénico, nudo estilizado con moldura semiesférica y
copa acampanada. La decoracién es vegetal, de gran relieve en la subcopa
y parte superior del pie, a base de una corola de hojas lanceoladas. La
pieza es cordobesa y se puede datar en 1824, si bien las marcas frustras
no permiten identificar al autor. Un segundo caliz mas sencillo y también
neoclasico aunque de peor calidad se hizo en Salamanca. Cuenta con dos
marcas nominales, la de Andrés Téllez de Meneses y ;M?/SANCHEZ, tal
vez Manuel o Miguel Sinchez**’. Se puede fechar en el segundo cuarto
del siglo xix.

Neocldsica también es su magnifica custodia de tipo sol, deudora
de modelos salmantinos dieciochescos, como sefialara Garcia Mogo-
l16n***. El pie es circular y de alzado troncocénico sobre el que se asien-
ta el astil que toma forma de putti de bulto redondo. El expositor es el
tipico salmantino del siglo xvur: viril circular rodeado de una gloria de
nubes y rayos, relieves de serafines, de Dios padre (por el anverso) y de
la paloma del Espiritu Santo (por el reverso). Una cruz vegetal remata
el conjunto. El tipo de astil antropomorfo tiene su referente en disefios salmantinos
de la segunda mitad del siglo xvur para custodias como las del convento de Madres
Carmelitas de Peflaranda de Bracamonte (Salamanca) y parroquia de Salmoral (Sa-
lamanca), de gran éxito, pues se hallan igualmente en distintos rincones de Espaia
(Orense, Toro, Calahorra, Astorga, La Seca...). La iconografia se completa en el pie
con tres relieves enmarcados con guirnaldas que representan al Cordero Mistico
con el libro de los siete sellos, el Pelicano alimentando a los polluelos y el racimo
de uvas con las espigas. La obra se encargd en Salamanca entre 1824 y 1828 al pla-
tero Salvador Sanz de Velasco.

5.2.4. Un ejemplo de plateria civil: las mazas del Ayuntamiento de Béjar

Siempre es mas dificil encontrar buena plateria civil que religiosa por su esca-
sez, al estar mas dispuesta a sufrir los cambios en las modas a lo largo del tiempo. La
pareja de mazas que portan los maceros en la festividad del Corpus Christi son tar-
dias, del ultimo tercio del siglo xix-principios del xx, y de la conocida casa Meneses,
como dan fe los punzones en la base de cada cafién.
Los cafiones cilindricos estan segmentados en tres
secciones por anillos. Cada cabeza se compone de
un elemento esférico, con una corola de hojas en
su base y asas vegetalizadas de fundicién en su mi-
tad. Remata cada cabeza una moldura elevada sobre
una escocia, en la que se concentra la decoracién
de mayor relieve, como son las cinco abejas de la
heraldica bejarana.

Custodia de San Juan

Mazas del
Ayuntamiento de Béjar

352.- Ver PEREZ HERNANDEZ, Manuel: La congregacién. .. Op. cit., p. 73.
353.- Ibidem, p. 63.
354.- GARCIA MOGOLLON, Florencio Javier: «Custodias portatiles...» Op.cit., p. 153-155.
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