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EL siglo xv1 espanol es, sin duda, el mds internacional de nuestros
siglos modernos” !. Toda la pintura espafiola del Renacimiento sufri la
influencia extranjera, preferentemente de la italiana; tendencia que se pro-
nunciara todavia mds con la presencia en Espafia de pintores italianos, lle-
gados por la perspectiva de trabajo que ofrecia la decoracién del Real Mo-
nasterio de El Escorial. Tampoco podemos desdefiar a los pintores flamen-
cos que, en su dispersién geografica, contribuyeron tan eficazmente en la
introduccién del Manierismo romano en la Peninsula.

El Manierismo, surgido en Italia en la crisis del Renacimiento, Hegd
prontamente a Espafia come una tendencia internacional portadora de un
nuevo y comiin lenguaje artistico; ahora bien, los ingredientes manieristas
no s6lo son debidos a la presencia de artistas extranjeros en Espaiia, sino,
y sobre todo, gracias a los tratados artisticos y a la prodigalidad de la
ilustracién grabada. Con el Manierismo se impone un estilo complejo en su
esencia —intuitive y subjetivo— basado en la bisqueda de lo no conven-
cional, aficién por lo rebuscado, exceso de refinamiento, libertad, esponta-
neidad y artificiosidad del artista, que encuentra en la distorsion, disloca-
miento, movimiento serpentino y alargamiento de las figuras los mejores
recursos para expresar su atrte y estética. Se impone con el empleo de estos
medios un estilo que plantea la imagen y el cuadro como pura visién men-
tal, eludiendo el sentido descriptivo, perspectivico y paisajistico; llegando
a crear una ambientacién abstracta e indeterminada para cada escena. Pero
hay también un Manierismo de influencia donde prima la imitacién sobre
la imaginacién, que se caracteriza por la repeticién de modelos, tipos y for-
mas. En esta direccién se circunscribe més bien el manierismo de los pinto-
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res cacerefios, en quienes los peculiares y definidores rasgos del estilo obe-
decen mds a la imitacion efectiva de lo visto en una limina que a la expre-
sién de un concepto mental propio. No encontraremos, por tanto, en estos
modestos pintores —sin demasiado talento ni ambicién— composiciones
originales, sino la copia, en una técnica rutinaria, de esquemas muy difun-
didos mediante las colecciones de grabados, que copian sin ni siquiera
afectar con exageracién a quien imitan; y donde el pintor se limita a intro-
ducir, la menor de las veces, pequefias variantes, Es precisamente la copia
y el ciimulo de elementos prestados lo que confiere cierta autoridad a estos
pintores secundarios, de ignorada personalidad artistica, tan fuertemente
vinculados a la corriente manierista de direccién romanista y raiz miguel-
angelesca 2. Estudiamos la obra de Diego Pérez de Cervera, Miguel Marti-
nez y Pedro de Mata en los retablos de la iglesia de Casas de Milldn (1545-
1557), convento de San Vicente en Plasencia (1591) y parroquia de Monroy
(1605-1623). Destacamos en estos pintores el haberse abierto tan temprana-
mente a la tendencia manierista, que ya dice mucho de su modernidad y
temperamento artistico. En Diego Pérez de Cervera se condensan todas las
peculiaridades estéticas de los manieristas florentinos y romanos de la pri-
mera generacién, sin que falte la copia directa de Miguel Angel. Miguel
Martinez serd el que mejor plantee la dialéctica entre lo grande y majes-
tuoso al copiar tipos y formas del Buonarroti, aunque carentes de toda vi-
bracién emeotiva por contagio de Gaspar Becerra ’, de quien lo suponemos
discipulo y seguidor; el romanismo miguelangelesco y las f6rmulas arqui-
tecténicas de Vignola, que se toman para la construccién del retablo del con-
vento de San Vicente, constituyen los rasgos mds destacables de este segundo
manierismo local. Pedro de Mata en su eclepticismo alcanza mayor intensi-
dad dramética y sentido del color que en los anteriores, aproximéndose al
manierismo del foco escurialense. ‘

El retablo mayor de Casas de Milldn es de pequefias dimensiones y de
forma y proporcién cuadrangular. Se remata con un frontén, que enmarca
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la figura de Cristo en la cruz. Sobre el banco se levantan tres cuerpos, se-
parados por estrechas cornisas, decoradas con cabezas de querubines. Finas
columnillas cilindricas —adosadas a pilastras, ricamente talladas con me-
nuda decoracién plateresca— componen las cinco calles. Los capiteles y las
basas de las columnas, en esencia toscanos, van afectados de pequefia v fina
decoracién. Frisos y guardapolvos se decoran a base de grutescos, cintas,
roleos, medallones, herldica, molduras caladas, etc. Las esculturas de bulto
se disponen en el coronamiento, donde aparecen: Cristo, la Virgen y San
Juan —probablemente aprovechadas de algilin viejo retablo—, v en la calle
central que recoge las imdgenes de la Asuncién y de San Nicolds, santo
titular de la parroquia, que en la talla actual parece réplica de finales del
siglo xvii. Las pinturas relativas a la Pasion de Jesucristo se sitian en las
calles; la de los evangelistas en el banco.

El escultor del retablo e imdgenes fue ¢l entallador de Plasencia, Fran-
cisco Garcia, que reconoce —en 1545— haber recibido el finiquito por su
trabajo de talla %, El pintor y dorador fue Diego Pérez de Cervera, vecino
también de Plasencia, que recibe diversas cantidades entre 1549 y 1557,
percibiendo en este ultimo afio 11.834 maravedises “con que se le acabé
de pagar ciento noventa mil maravedises, en que se tasé la pintura vy dora-
dura del rretablo, que pinté en esta iglesia” °. La tasacién corrié a cargo
de Gaspar de Borgofia °.

La documentacién nos presenta a Diego Pérez de Cervera como dorador
més que como pintor. Cabe pensar que estas pinturas del retablo de Casas
de Millin no gustasen por las muchas incorrecciones que presentan, debi-
das a su falta de habilidad, pero también a la dependencia de la estética
manierista, que no encajaria en los ideales artisticos del piiblico piadoso
al que iban destinadas; tal vez por eso sus paisanos desistieron de él para
posteriores trabajos, entre otros, la pintura del retablo de San Martin de
Plasencia, donde se le menciona, y, por fortuna, encargadas después a Luis
de Morales, estante en Arroyo de la Luz entregado a la pintura del memora-
ble retablo.

En las pinturas de Casas de Milldn las figuras se alargan ocupando la
tabla en toda su altura y resultando cortadas al desbordar el borde por los
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laterales. En alguna ocasion, Pérez de Cervera tiene que romper con el
rigor de las lineas verticales —predominantes en la composicién de todo
el conjunto— y doblegar alguna figura, obligindola a adoptar postura
extrafia, hasta conseguir encajarla en algiin espacio triangular. Las escenas
muestran también una clara indeterminacién espacial al rehuir toda refe-
rencia perspectivica y eludir la precisién del lugar donde se desarrolla el
suceso representado. Las incorrecciones de dibujo y proporcién, el desco-
yuntamiento y la inestabilidad de las figuras contribuyen a crear un pate-
tismo de signo manierista, forzado por la adaptacién al marco y falto de
tension espiritual. Rasgos todos coincidentes con los del primer manierismo
italiano. -

Las pinturas de este retablo forman un conjunto de 16 tablas; en el
tercer cuerpo, de izquierda a derecha, se representan el Bautismo de Cristo,
Jestis con personaje desconocido, Sagrada Cena y Oracién de Jesis en el
huerto; en el segundo, Prendimiento de Cristo, Flagelacién, Coronacién de
espinas y el Ecce Homo; en el primero, Pilato, Cristo con la cruz, el Expo-
lio y la Piedad; y en el banco, San Mateo, San Juan, San Lucas y San
Marcos.

En el Bautismo de Cristo, las figuras de Jests y de San Juan ocupan la
totalidad de la superficie, restando importancia al paisaje. A la izquierda se
representa a Cristo muy curvado, de esbelto canon, sumergiendo las piernas
en el rio, volviendo su cabeza inexpresiva; a la derecha, ligeramente retra-
sado, tenemos a San Juan, ampuloso de formas, adoptando una artificiosa
¢ inestable pose que alcanza lo que las teorias manieristas llamaban figura
serpentinata. Sobre el cielo, se figura con la consabida forma de paloma al
Espiritu Santo.

En la siguiente tabla Cristo dialoga con un personaje de dificil identi-
ficacién, tal vez Nicodemo, representado con barba blanca y amplias ves-
tiduras. Las dos figuras en su concepcién monumental deshordan el marco,
quedando comprimidas y no dejando lugar para el paisaje, pese a desarro-
llarse la escena al aire libre.

En la Sagrada Cena no es posible hacer buena descripcién por presen-
tarse la pintura maltrecha, restregada, falta de dibujo y de color. Resulta
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imposible hablar de elementos formales; el tema se adivina gracias a un
barrefio representado en primer plano que permite identificar el pasaje del
lavatorio de pies de los apdstoles.

En la Oracién de Jesis en el huerto, Cristo aparece arrodillado sobre
unas rocas elevando y juntando las manos en actitud orante. Debajo, en
primer término, aparecen los apéstoles, semiacurrucados —adaptindose a
los dngnlos— y dormitando, segiin refiere el pasaje del Evangelio. Se com-
pone la escena al modo tradicional, sin demasiados alardes manieristas:
las figuras, al reducir su tamafio y ampulosidad, eluden el desbordamiento
del marco tan peculiar en toda la serie del retablo.

El Prendimiento presenta a una turbamulta que llena todo el espacio
pictdrico por superposicion. Se destacan las figuras de Cristo y de Judas al
representar €l momento en que éste le entrega con un beso, de acuerdo con
el texto del Nuevo Testamento. El contraposto de la figura de Judas le con-
fiere cierta inestabilidad que contrasta econ la verticalidad y aplome de la
del Salvador. Un buen nimero de cabezas de la comparsa aparecen en un
segundo plano, encajandose de una manera forzada en el poco espacio libre.

La Flagelacién se compone con tres figuras. En el centro Cristo —abra-
zado a una fina y alargada columna—— se muestra frontalmente al especta-
dor cruzando las piernas en “tijera”. En segundo plano aparecen los sayo-
nes: el de la derecha representado por la espalda, retrasa la pierna izquier-
da y gira el torso en un movimiento serpentino; el de la izquierda, aunque
mirando de frente, adopta similar movimiento caligréfico y compostura.

En la Coronacién de espinas aparece Cristo vestido de pirpura, sentado
en rebuscada pose. La torsién del cuerpo se debe, sin duda, a la tensién de
sus brazos apresados. Dirige su mirada y rostro por encima del hombro,
hacia el lado contraric de la flexién del torso. El soldado de la izquierda
—que corre paralelo a la columnilla del retablo— cruza las piernas y gira
el cuerpo sobre su cintura, a la vez que vuelve la cabeza hacia el lado con-
trario y dispone los brazos en artificiosa postura. El de la derecha, menos
visible por el deterioro de la tabla, parece mds estético y libre de escorzos.
La pose resulta forzada en todas las figuras y obedecen en su composicién
a cierto rigor intelectual, que gusta de la linea helicoidal.
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La tabla del Ecce Homo presenta a Cristo despojado de sus vestiduras,
apenas cubierto por una cldmide roja. Inclina su cuerpo hacia adelante, a
la vez que adelanta, todavia mds, sus brazos apresados y, por contraste,
retrasa las piernas que se dibujan en actitud de caminar. Hacia Cristo con-
fluye el dedo indice de Pilato, que aparece a la derecha, en rigida y vertical
apostura. En segundo plano asoma un tercer personaje, que ve comprimida
su figura entre el borde de la tabla y la figura de Cristo, en afin de relle-
nar un dngulo.

En ]a tabla de Pilato aparece éste ataviado con ricas vestiduras al uso
oriental, sentado, con aplomo escultérico, sobre un trono pétreo de factura
y disefio cldsico, decorade con gran camafeo y grutescos. El egregio perso-
naje es representado en el momento del lavatorio de sus manos, de acuerdo
con el texto proporcionado por el Evangelio. Cristo, vestido con tinica blan-
ca, parece ocultarse tras la columnilla del retablo al salirse del cuadro por
el margen derecho. Entre las dos figuras principales, haciendo desaparecer
el espacio donde se desarrolla la escena, se representan dos soldados roma-
nos aderezados con su coraza militar. Un sirviente, de pequena proporcién
y aprisionado entre figuras, vierte su jofaina sobre las enormes manos de
Pilato. Las desproporciones y alargamientos de los personajes representa-
dos son notabilisimos: Pilato puesto en pie no cabria en el cuadro. El
Salvador toca con su cabeza y pies el borde superior e inferior de la tabla.

La escena de Cristo con la cruz se cifie a tan difundida representacién
del tema. Desfallecido del camino, Cristo cae de rodillas; con el brazo de-
recho se coge a la cruz, con la mano izquierda se apoya en el suelo. La
torsion de la cabeza es muy forzada y no se corresponde con su giro natu-
ral. El cuerpo no muestra la tensién debida al peso de la cruz, ni refleja
el dolor del sufrimiento. De nuevo el espacio paisajistico se elude y oculta
tras el agrupamiento de figuras. En segundo plano se perciben tres soldados
con gestos brutales, uno comprimido por los lados del tridngulo que dibuja
el travesafio de la cruz con los lados de la tabla en el dngulo superior de-
recho; otro en una pose bien estudiada corre paralelamente a la figura de
Cristo, intentando socorrerle en su desfallecimiento, ¥, aunque mal dibuja-
da, parece copiada de alguna ldmina, tal vez procedente de Salviati o Zuc-
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caro. En el dngulo superior izquierdo asoman las cabezas afligidas de la
Virgen y de San Juan en un espacio angosto en el que apenas caben.

En el Expolio dos figuras ocupan de manera agobiante el espacio pic-
térico, nos estamos refiriendo a Cristo y al say6n, que llegan a salirse del
recuadro que las contiene. Adoptan, asimismo, dificiles y extrafias- postu-
ras: la de Cristo, comprimida, se doblega, v la del sayén, al arrebatarle la
tinica, se desencaja y disloca, resultando cortada por el borde. En la parte
superior, con el fin de rellenar un espacio, se sitian dos cabezas con mirada
vacia y perdida, como ajenas a la escena representada. Las desproporciones
€ incorrecciones de dibujo pensamos que no solamente son dehidas a la falta
de pericia del pintor, sino que obedecen méds bien a la plasmacién en ima-
genes de una expresién conceptualizada. Las inexactitudes anatémicas, de
las que no se libran ambos personajes, son mds evidentes en el sayén al
mostrar sus piernas deformes sin clara correspondencia con el cuerpo, como
ocurre también con su fea y pequefia cabeza, nada acorde con su esbelto
canon ; notas que confieren a la figura cierto aspecto caricaturesco. No hay
paisaje ni arquitectura; tan sélo el escorzo de la cruz —bajo las piernas
del eshirro— y la eleccién del punto de vista bajo contribuyen a simular
un leve espacio perspectivico. El color de esta pintura se hace cdlido y lu-
minoso en la indumentaria del sayén, que en su concepcién preludia la
obra primeriza de El Greco en Espaiia.

La Piedad resulta, dentro del conjunto, muy escultérica por su disefio
y de mayor correccién formal que todas las demds. Aun asi no estan ausen-
tes las inexactitudes de dibujo, bien patentes en la pierna derecha de Cristo
y en las figuras de sus inmediatos acompafiantes: San Juan y Maria Mag-
dalena, que, arrodillados, sostienen por los brazos el cuerpo muerto y pesa-
do de Cristo. En tercer término —en el eje vertical de la composicién— se
representa en lenguaje ampuloso a la Virgen Dolorosa, con los brazos abier-
tos en cruz, sentada y cargando sobre su regazo el monumental cuerpo de
Cristo, copia clara y directa, en su efigie y composicién de toda la escena,
de la Piedad, dibujada por Miguel Angel para Vittoria Colonna, conserva-
da en el Isabella Stewart Gardner Museum de Boston. En la pintura la
Virgen lleva amplia toca e inclina la cabeza levemente; Cristo, tratado con
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la misma monumentalidad, subraya todavia mds su humanidad con la
llaga abierta y la sangre derramada hasta la rodilla. Las pequefias figuras
de la ldmina han sido sustituidas por las de San Juan y la Magdalena, que
traban el cuerpo de Cristo de igual manera que los personajes de la ilus-
tracién. Los de la pintura evocan en su concepcién a los de la Piedad de la
catedral de Florencia, también de Miguel Angel. Seguird el mismo modelo,
en la figura de Cristo, pocos afios més tarde, El Greco en su Trinidad para
la iglesia del convento de Santo Domingo en Toledo (1577-79)7, v el es-
cultor Pedro Gonzilez de San Pedro en la Piedad de la catedral de Pam-
plona (1598).

Los Evangelistas son representados en el banco, dentro de un esquema
mds sereno. Son f4cilmente identificables por sus simbolos y atributos; de
izquierda a derecha: San Mateo, que aparece girado, dispone en escorzo
el brazo izquierdo —de enorme proporcién— para escribir sobre una tabli-
lla la genealogia de Jesds, tal como da comienzo su evangelio ®. San Juan,
con rosiro joven y expresivo gesto, se efigia de perfil, llevando tinta y cé-
lamo sobre libro abierto. San Lucas, con el buey por simbolo, dirige la mi-
rada hacia la pluma que lleva en la mano derecha. San Marcos adopta en su
representacién una composicién invertida con relacién a la de San Mateo.

El pintor participa de los principios tedricos y estéticos de los manie-
ristas romanos de la primera generacién. Esta dependencia extranjera dice
mucho de su modernidad y avala el temperamento artistico de Diego Pérez
de Cervera. Tampoco estd ajeno a estos presupuestos estéticos el estamento
nobiliario de la ciudad de Plasencia; baste pensar en el palacio y jardin
de Abadia para el que don Fernando Alvarez de Tolede, duque de Alba,
importa piezas italianas y reclama la presencia de artistas extranjeros, en-
tre otros, de Mateo Vicente °. El Arcediano de Plasencia y Béjar construye
su vivienda junto al rio Jerte con artificio admirable, colocando en su jardin
fuentes y estatuas de Venus, cupidos, sitiros y ninfas, El palacio de los
Zifigas, también en Plasencia, se adorna “con variados y muy curiosos mo-
numentos de la escultura antigua y con estatuas y columnas de mdrmol que
trajo de Italia y de Roma...” 1% En Diego Pérez de Cervera la fuente ins-
piradora mds ostensible, encontrada en la combinacién de dos obras de Mi-
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guel Angel, supone la misma conexién con las formas italianas del Alto
Renacimiento, aunque tampoco falte la servidumbre de otros artistas me-
nores del Manierismo y la aceptacién de modelos flamencos. Los recursos
estéticos empleados por este pintor placentino constituyen —como ya quedé
dicho— un amplio repertorio de formas e intenciones manieristas. El color,
falto de las tonalidades fogosas y ennegrecido por el paso de los siglos, se
resuelve bajo un filiro de crepisculo lunar que recuerda a los discipulos de
Bronzino.

El retablo mayor del convento de San Vicente, en Plasencia, presenta
una arquitectura sobria y cldsica de gran altura, exigida por la esheltez
de la iglesia. En su traza se advierte el empleo de férmulas arquitecténicas
de Vignola al adoptar un esquema donde se armonizan monumentalidad y
rigurosa ordenacién. Los cuerpos se superponen con arreglo a los érdenes
clasicos, sucediéndose de abajo a arriba: dérico, jénico v corintio. El es-
belto canon de las columnas hace relacién al alargamiento manierista. Los
cuerpos se adaptan al 4bside poligonal. Se remata el conjunto por un coro-
namiento conseguide 2 la manera serliana por cuatro columnas de orden
toscano, que reciben en el centro un arco y en los extremos un pequefio
entablamento. Sobre el vano central se dispone anacrénicamente un frontén
partido al gusto manierista. En los intercolumnios se distribuyen esculturas
de distinta época y diversas manos, variando el programa iconogréafico ori-
ginal en el que tuvieron cabida un buen nimero de santos dominicos. Doce
pinturas completan la decoracién del retablo; su programa iconogrifico re-
sulta igualmente alterado; a ello debié contribuir el cambio de pintor, acae-
cido por fallecimiento de Miguel Martinez, después sustituido por Juan
Nieto de Mercado 1.

La pintura, dorado y estofado fueron concertados ante el escribano Blas-
co Gil en 3.650 ducados, cantidad librada por su viuda, Luisa de Quintana,
en el afio 1604 2. Miguel Martinez al fallecer en 1591 dejé sin terminar la
obra concertada ; buscé entonces su mujer al pintor Juan Nieto de Mercado,
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vecino de Aledntara, al que encomendé la pintura de tres tableros “a con-
tento del prior del contento” por los que ella le pagaria 220 ducados. En
el mismo protocolo le cedié también la pintura de cinco tablas para el re-
tablo de San Julidn, que su maride tenia concertadas, con lo que se asegu-
raba la tercera parte del dinero en que fuese tasado el trabajo 13. Por el
inventario de bienes escriturado a la muerte del pintor 14 sabemos que tuvo
una importante actividad en iglesias de la diécesis de Plasencia: Arroyo-
molinos, Jarandilla, Jerte, Montehermoso, Pasarén, Pedroso, Santa Cruz de
Ia Sierra, Santibdfiez el Alto, Torrejoncillo y Trujillo, mencionados en el
documento en razén de los 8.889 reales que todavia le deben 15, Otro dato
de interés, recogido en ese inventario, es la deuda de 56 reales que el difun-
to tiene contraida con el pintor Pedro Gonzilez, a quien suponemos apren-
diz de su taller, To que explicaria que su viuda tuviese que buscar otro pintor
para terminar las obras contratadas'®. Luisa de Quintana, aunque empa-
rentada y casada con pintor, y pese a ser nombrada en algiin documento
como pintora, doradora y estofadora, careceria de la habilidad suficiente
para emprender esos trabajos ', Un tercer pintor, Antonio Cervera, a quien
ya conocemos por su relacién con el pintor del retablo de Casas de Mill4n,
pudo haber tenido alguna intervencién menor en San Vicente vy en San Ju-
Lidn, puesto que se compromete en pagar los 266 reales que debe a Luisa
Quintana “en pintura y obras de pintor” 18,

En el retablo las pinturas se distribuyen de la siguiente forma: en el
tercer cuerpo, Presentacion, Resurreccién, Transfiguracién; la cuarta tabla
no se conserva —hoy en su lugar aparece un lienzo, més pequefio, muy en-
negrecido, que impide dilucidar su temética—; en el segundo, San Francis-
co, Pentecostés, Asuncién y Santo Domingo; en el primero, Nifio Jestis en
el templo, Bautismo de Cristo, Entrada en Jerusalén y Maria Magdalena.
Once son, por tanto, las pinturas conservadas; sabido que no todo el retablo
fue de la misma mano, habr que esclarecer cudles fueron debidas a Miguel
Martinez y cuiles a Juan Nieto. Aisladas en sus encasamenmtos y ajenas al
programa iconografico, aparecen las representaciones de los santos Fran-
cisco, Domingo y Maria Magdalena, lo que permite suponerlos de la mano
de Nieto de Mercado; las restantes pinturas, de mayor coherencia y afini-
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Retablo de la iglesia de Casas de Millan (1545-1557).
Pintura de Diego Pérez Cervera.
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Retablo de la iglesia del convento de San Vicente en Plasencia (1591).
(Fotografia Archivo MAS).



Retablo de la iglesio de Monroy (1605-1623).
Pintura de Pedro de Mata.
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Diico PErRez peE CERVERA, El expolio
del retablo de la iglesia de Casas de
Millan.
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MiGUEL MARTINEZ, Bautismo de Cristo
del retablo del convento de San Vicente
en Plasencia.



Dieco PEREz pE CERVERA. Piedad del
retablo de la iglesia de Casas de

Millan.
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MicueL ANcEL, Piedad para Vittoria
Colonna.
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MicukL MarTinez, Convento de San Martin de Vos en grabado de Sadeler
Vicente en Plasencia (1591). de 1582.

Pepro pe Mata, Iglesia parroquial
de Monroy (1620).



dad estilistica e iconolégica, corresponderian al pincel de Miguel Martinez.
Podriamos excluir de su autoria la pintura de la Presentacién, de dimen-
siones mds reducidas, probablemente sobrepuesta a una tabla primitiva,
como también ocurre con la correspondiente al lugar simétrico del mismo
cuerpo y con la de San Francisco 1°.

La tabla de la Presentacién sigue una composicién muy repetida a lo
largo del siglo xv1, heredada del mundo gético y del primer renacimiento.
Centrando la composicién, un anciano sacerdote mantiene al Nifio sobre
un altar, en torno al cual se sitdan la Virgen y sus acompaantes portando
largos cirios; delante de la mesa, de rodillas, se perfila una figura poco
clara, probablemente la de San José ?°. En Plasencia, Luis de Morales
pinta esta escena para el retablo de la iglesia de San Martin (1665) siguien-
do parecido esquema compositivo, también repetido en el establo de Arroyo
de la Luz por las mismas fechas.

En la Resurreccién vemos elevarse el cuerpo desnudo y triunfante de
Cristo, rodeado de un resplandor celestial que anula el paisaje. Su cuerpo
presenta una noble y cldsica apostura que evoca la belleza de los tipos mi-
guelangelescos. En su composicién y colocacién de brazos sigue la figura de
Cristo del Juicio Final de la Capilla Sixtina; sus piernas, sin embargo, es-
tan mds en consonancia con las del Apolo inacabado, también de Miguel
Angel, a quien de alguna manera estd enfatizando en esta pintura. Los es-
corzos de los soldados encargados de custodiar el sepulcro deben tener su
procedencia en alguna estampa, no aparecida, donde también se interpreta
al Buonarroti.

La tabla de la Transfiguracion 2 sigue con fidelidad el texto de la Sa-
grada Escritura. Tendidos en el suelo aparecen los tres apéstoles predilec-
tos; San Juan, girado para socorrer o llamar la atencién de San Pedro,
vuelve su rostro hacia la figura de Cristo, que al elevarse del suelo desvela
haber sido tratado iconogrificamente como si de una Ascensién se tratase.
La poderosa nube que rodea al Sefior anula toda posibilidad paisajistica.
En Ja parte superior —ocupando los dngulos de la tabla— y a los lados de
Cristo, aparecen en escorzo Elias y Moisés,

En la pintura de Pentecostés la Virgen ocupa el centro de la composi-
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ci6n; lleva en el regazo un libro abierto y dispone las manos en actitud
orante. Su figura ha sido plasmada con evidente aplomo y grandiosidad es-
cultérica. Los apdstoles se emplazan a su alrededor en variadisimos escor-
zos. El Pariclito, en forma de paloma, ocupa todo el tercio superior de la
tabla dentro de un grande y luminoso halo. La composicién, al igual que
la de la Presentacién, ha sido muy repetida en la segunda mitad del siglo;
baste recordar la del retablo de Arroyo de la Luz, donde la Virgen adopta
la misma apostura y gesticulacién.

La Asuncién de la Virgen se cifie a la conocida y ampliamente difun-
dida representacién de este asunto. De pie en ligere contraposto, con las
manos juntas, se eleva sobre una nube acompafiada por seis dngeles, tres a
cada lado. El punto de vista aparece muy bajo, para dar mayor sensacién
de elevacién y rehuir el paisaje. Miguel Martinez debié seguir la misma
estampa italiana que dos afios mds tarde copiase para el Concejo de Tru-
jillo Pedro de Mata %, sin que sepamos cudl de los dos invirtié el modelo
original.

En la escena del Nifio Jests en el templo, el pintor placentino sigue con
rigurosa exactitud la estampa en que Sadeler (1582) difunde la pintura
del mismo tema de Martin de Vos #3. Curiosamente utilizard afios més tarde
el mismo modelo Pedro de Mata en el retablo de Monroy. Esta repeticion
de un mismo original en dos retablos, debidos a diferentes pintores, nos
pone en relacién a Miguel Martinez y a Pedro de Mata; uno y otro dispo-
nian de un mismo repertorio grifico, consultado muy probablemente en
el taller del primero, o tal vez, tras su 6bite, adquirido por el segundo a su
viuda, Luisa de Quintana. La réplica de Miguel Martinez, sin perder fide-
lidad al modelo, es menos exacta en la copia y méds pobre en la interpreta-
cién; baste apreciar el achaparramiento de las figuras, por contraste, mis
estilizadas v elegantes en la version de Pedro de Mata, y' la mayor riqueza
de dibujo y viveza de color empleada en recamados, flecos y entorchados
de la indumentaria de la santa y doctores en la tabla de Monroy, de la que
més tarde nos ocuparemos, y que son nota personal del pintor, de las que
carece también la estampa. La versién de San Vicente simplifica la arqui-

244 —



tectura del fondo, al sustituir la exedra del grabado por un pértico recto
sustentado en cuatro columnas de orden jénico. Suprime también, al estirar
la composicién en sentido horizontal, dos personajes, situados en los extre-
mos, que en la ldmina venian solamente representados por sus cabezas, Re-
corta parte de otras figuras y anula asimismo otro tipo, que en la ilustracién
—también en la versién de Monroy— se sitia inmediatamente detrds de
los dos personajes del primer plano de la derecha.

La escena del Bautismo se compone por medio de dos figuras herciileas
que representan a Cristo y a San Juan; su grandiosidad hace perder impor-
tancia al paisaje, donde intencionadamente se han rehuido todo tipo de por-
menores; a ello contribuye también la eleccién por parte del pintor de un
punto de vista bajo con que realzar mds las figuras, y el halo dorado y Iu-
minoso del Paréclito, que, sobre ellos, ocupa el texcio superior de la tabla.
La gigantesca figura de Cristo sumerge las piernas en el rio, pero la lim-
pieza de las aguas permite contemplarlas en su transparencia. Cristo se
doblega ligeramente para recibir el bautismo, inclina la cabeza y cruza en
aspa los brazos sobre el pecho, en un gesto y actitud humilde totalmente
opuesto a la dureza de la musculatura y a su soberbia corporeidad, aiin
miés subrayada por el pesado y basto pafio superfemoral. La figura de San
Juan presenta una inestable postura y un dificil escorzo que contribuye a
remarcar las incorrecciones e inexactitudes anatémicas, Vuelve el Bautista
la cabeza y muestra una mirada huidiza y vacia como desentendiéndose del
suceso del que también é] es protagonista; con esto, Miguel Martinez estd
subrayando otre rasgo peculiar del Manierismo. La pintura se resuelve en
los mismos términos y sentido grandioso empleados por Juan Ferndndez
Navarrete en el Bautismo pintado para El Escorial, hoy en el Museo del
Prado, donde es patente el sentido monumental a lo Miguel Angel de Gas-
par Becerra .

La entrada en Jerusalén se representa de acuerdo con el texto del Nuevo
Testamento. Jesucristo sobre un humilde borrico entra en la ciudad acom-
pafiado por sus discipulos; a la derecha distinguimos a San Pedro vy a
San Juan efigiados en eshelto canon; el apéstol joven queda recortado por
el lateral de la tabla; sobre él se asoma una aprisionada cabeza, cuyo cuer-
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manos juntas, se eleva sobre una nube acompafiada por seis dngeles, tres a
cada lado. El punto de vista aparece muy bajo, para dar mayor sensacién
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estampa italiana que dos afios mds tarde copiase para el Concejo de Tru-
jillo Pedro de Mata %2, sin que sepamos cudl de los dos invirtié el modelo
original.
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tasacion, viniendo expresamente para ello Pedro de Cérdeba y Francisco
Cornejo, vecinos, respectivamente, de Plasencia y de Coria.

Las pinturas no responden a un programa iconogrifico unitario. La re-
lacién iconolégica viene establecida por pares con relacién al eje mayor
del retablo, donde se colocan las imdgenes de bulto. En las calles extremas
se sitian las pinturas, en el atico tenemos: Verdnica y Flagelacién; en el
tercer cuerpo, San Gregorio, Asuncién, Natividad y Martirio de San Se-
bastidn; en el segundo, San Bartolomé, Desposorios de Santa Catalina,
Martirio de la Santa y San Andrés; en el primero, Santiago en la Batalla
de Clavijo, Santa Catalina con los filésofos, Traslacién del cuerpo de Santa
Catalina y Santiago peregrino. Las pinturas de los dos cuerpos inferiores
presentan una mayor coherencia iconolégica y estilistica que las del atico
y cuerpo superior; aun asi pensamos que todas se deben a Pedro de Mata.

A uno y otro lado del Crucificado se disponen dos escenas de la Pasion,
Verénica a la izquierda y Flagelacién a la derecha. El mal estado de con-
servacién de la primera apenas permite distinguir algin pormenor, dificul-
tando, por tanto, su estudio y descripcién. En la Flagelacién, Cristo aparece,
en el centro geométrico de la tabla, atado a la columna; dos sayones le
azotan, en su dibujo y composicién adoptan una simetria invertida. Evoca
en su concepcién a Piombo cuando trata el mismo asunto en la capilla Bor-
gherini de San Pedro del Monte, en Roma, y a Gaspar Becerra en la Fla-
gelacién del Museo del Prado.

En el tercer cuerpo contemplamos, de izquierda a derecha, en primer
lugar a un santo de sereno porte y concepcién ampulosa, vestido de pontifi-
cal, sin simbole que permita su identificacién, por lo que aventuramos pue-
da tratarse de San Gregorio; en los escasamentos proximos a la represen-
tacion escultérica de la Asuncién aparecen escenas marianas: Anunciacién
y Natividad; su pésimo estado de conservacién impide: hacer mediana des-
cripcién y apurar su estudio; parecen compuestas segiin esquemas del Re-
nacimiento italiano, tomados de la estampa de algfin womanista flamenco.
El martirio de San Sebastidn, en la calle extrema de este cuerpo, resulta en
su composicién mas movida que las anteriores por el llégico requerimiento
del asunto, lo que permite resaltar algunos escorzos de los saeteros.
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En el segundo cuerpo se disponen en las calles laterales dos apéstoles,
majestuosos, de ampuloso porte y eshelto canon; el de la derecha repre-
senta con su cruz aspada a San Andrés, el de la izquierda con un cuchillo
curvo en la mane estd efigiando a San Bartolomé, viste manto rojo y tiini-
ca blanca, muestra elegante pose y distincién, dispone perpendicularmente
el brazo sobre €l cuerpo dibujando un bello escorzo. Recuerdan estos apés-
toles a Fra Bartolomeo en la serie del Museo Vaticano. Completan este
cuerpo dos escenas relacionadas con la santa titular de Ia iglesia: Despo-
sorios de Santa Catalina y Martirio, que forman parte de un ciclo comple-
tado por otras dos pinturas del primer cuerpo donde se representa a Santa
Catalina entre los filosofos y Traslacién del cuerpo de la Santa. Esta serie
muestra una clara tendencia hacia el manierismo romano por los alarga-
mientos, ampulosidad, ritmo ondulante, escorzos e inestabilidad de las
figuras. Refinado y elegante se muestra el pintor en la tabla de los Despo-
sorios, donde sigue una estética mds refinada y sofisticada y donde las
férmulas y recursos expresivos del sentido manierista se aprecian por las
estilizaciones que insiniian una cierta lectura y comprensién del Parmigia-
nino; se incluye en primer plano un detalle de naturaleza muerta: libro
abierto y espada, que, junto con los efectos luminicos y sentido decorativo
de las figuras, nos aproxima a los pintores de El Escorial. Ecléptico y
crispado se comporta en la tabla del Martirio, donde se siguen diversas
fuentes de inspiracion, asi el Cristo triunfante de la gloria —representada
en la parte superior— se compone con severo clasicismo; la santa, en el
eje de la composicién, grandiosa y con cierto porte escultérico, aparece en
actitud orante; a su alrededor se sitian verdugos y soldados, que, al ver
romperse las ruedas del suplicio, se aterrorizan, y en su convulsién adoptan
posturas mis retorcidas y complejas, llegando a alcanzar la linea serpen-
tinata. Merece la pena abundar en ellos; a la derecha un soldade presenta-
do de espalda ofrece un violento escorzo, conseguido no sélo por la torsién
del cuerpo, sino también al entreabrir las piernas y elevar el brazo para
proteger la vista con la mano. Detrds, otro convulso soldade muestra un
gesto y actitud despavorido. En el suelo el personaje derribado es mostrado
en audaz escorzo y anatomia de rango miguelangelesco. Resulta conocida
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esta figura por haber sido recogida e interpretada por un amplio circulo
de pintores, que tomando por punto de partida a Rosso Fiorentino llegaria
hasta El Greco. La relacién e interpretacién de los atemorizados soldados
con los de Giulio Clovio en la Resurreccién, grabada por Cornelis Cort en
1569, parece evidente %2,

En el cuadro de la Traslacién se recupera la tranquilidad perdida al
volver a tomar por modelo estampas de mayor clasicismo. En la de Santa
Catalina entre los filésofos sigue literalmente en composicién, detalles, ac-
titudes, arquitectura del fondo, etc., un grabado de Sadeler (1582) en que
reproduce el Nifio Jests en el templo del romanista flamenco Martin de
Vos %3, ya empleado por Miguel Martinez en el retablo de San Vicente de
Plasencia, como quedé dicho, Pedro de Mata en la pintura de Monroy aco-
moda el disefio a una tabla estrecha y alargada, lo que le lleva a comprimir
ligeramente toda la composicién en el sentido horizontal en beneficio de
una mavyor estilizacién de las figuras; busca también un punto de vista
bajo con el que conseguir un mayor efectismo. Sustituye la figura de Jesis
adolescente de la limina por la de Santa Catalina y suprime la efigie de
la Virgen por ser ajena a la escena de la santa. Nota personal del pintor de
alegre vistosidad son la alfombra, brocado de la indumentaria de la santa,
entorchados de los doctores, ajenos por completo a la ilustracién que le
sirve de modelo.

Se completa el repertorio iconografico del retablo con las tablas alusi-
vas al patrén de Espafia; a la izquierda, Santiago en la batalla de Clavijo,
montado sobre un crispado corcel que pisotea a los enemigos derribados,
representados en artificiosas posturas: amontonados y emtrelazados de for-
ma ilégica en un complicado disefio de cabezas, brazos y piernas, pareciendo
salirse del contorno de la tabla; llama poderosamente la atencién la des-
proporcién del animal, mis pequefioc que la figura del jinete, y la casi
ausencia del paisaje ocultado por el amasijo humano. Al la derecha se re-
presenta a Santiago portando bordén y venera, tratado, por tanto, como
peregrino y mostrando la misma ampulosidad compositiva ya vista en los
apéstoles del cuerpo superior.

Predominan en todas las pinturas del conjunto las tonalidades rojas y
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azuladas, que contrastan con las verdes amarillas empleadas en los fondos.
Por el estilo y notas aqui apuntadas queda bien patente que Pedro de Mata
—a quien suponemos principal autor— se mueve dentro de la 6rbita de un
manierismo que podriamos calificar de ecléptico. Se preocupa de seguir a
los maestros italianos, principalmente a Miguel Angel, a través de sus pri-
meros intérpretes romanos, pero cuidando introducir pocas y pequeiias va-
riantes. El punto de crispacién logrado en la escena del martirio, el sentido
del color, el mayor acercamiento a la realidad en el tratamiento de atavios
y pormenores de las otras tablas, le aproxima también al manierismo del
foco escurialense.
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NOTAS

1 Ancuro IRicuEez, D., Pintura espaiiola del siglo XVI (Madrid, 1954), p. 16.

2 La importancia del romanismo miguelangelesco en la mitad norte de la Penin-
sula ha sido exaltada en numercsos trabajos. Su difusién va ligada, en palabras de
Garcia Gainza, M. C., El Renacimiento. Escultura, vol. 111 de Historia del Arte His-
pénico (Madrid, 1980), p. 101, al gran impacto producido por la obra de Gaspar
Becerra en el retablo de Astorga, que se propaga a partir de 1560, con caricter
bastante uniforme por todo el pais, desde Galicia a Catalufia, creando aqui la escuela
de miguelangelismo més grande de Europa. La presencia de esta influencia en Ex-
tremadura nos permite ampliar los limites de esta difusién hacia el Sur a partir del
foco vallisoletano.

El sentido monumentalista y heroico presente en ¢l arte religioso, incluso fuera
de la Corte, en los tltimos afios del siglo xv1, ha sido resaltado por Cneca, F., Pin-
tura y esculture del Renacimiento en Espafia, 1450-1600 (Madrid, 1983), p. 288,
en elocuente y amplia cita que recoge de WEISE.

% Quien hace notar que en este manierismo del Gltimo tercio de siglo se imita
a Miguel Angel con gélida impasibilidad, copiando tipos y formas suyas, pero arre-
batadas de toda vibracién emotiva por contagio de Becerra, es MARTIN Gonza-

LEZ, J. J., «El Manierismo en la escultura espafiola», en Revista de Ideas Estéticas
(1960); cfr. p. 31l.

4 «conozco yo a Franco. Gara. entallador vo. de pla. que recibi de vos Ale.
perez ... tres mil e setecientos e treinta y cinco ms. con que me acabasteis de pagar
todos los ms. en que yo vendi a la dicha iglesia el retablo de talla que yo en ella
hice...». MARTIN GiL, T., «Un retablo del siglo xvi. El altar mayor de Casas de
Millan», en Revista de Estudios Extremefios (1933), pp- 51-52. Més tarde, en 1557,
tuve alguna intervencién de escaso interés en el retablo ¢ iglesia de San Martin de
Plasencia. (Cfr, PAreDEs, V., «Pinturas en tabla del Divino Morales, extremefio,
existentes en el retablo de la iglesia de San Martin de Plasencia», en Reviste Exire-
madure (1903), p. 472.) En 1569 termina de cobrar la parte restante de los 450 du-
cados concertados por el retablo de la parroquial de Tejeda de Tiétar, que realizé
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en compaiiia de su hermano Baltasar. (Cfr. MONTERO APaRICIO, D)., Arie religiose
en lo Vera de Plasencie (Salamanca, 1975), pp. 294-205.) Fue tasador en 1551 y
1570 de dos importantes retablos cacerefios: el de Santa Maria, de Roque Bolduque,
y el de Santiago, debido a Berruguete. (Cfr. BErjano, D., «El arte en Céceres del
siglo XvL. El retablo de la iglesia de Santa Maria», en Revista Extremadura (1904),
pagina 452; MAaRT{ Mons6, J., «El retablo de la iglesia de Santiago de Céceresy,
en Estudios histérico-artisticos relativos principalmente a Valladolid (Valladolid,
1901), pp. 157-172; recoge también datos sobre la tasacién BenaviDES, ]., «Nota
sobre la catedral de Plasencia», en Boletin de la Sociedad Esparfiola de Excursiones
(1905), p. 41.

8 MarTin G, T., Op. cit., p. 52. Interviene también en &l retablo de San Mar-
tin de Plasencia, colaborando con su hermano Antonio en trabajos de pintura, do-
rado y estofade por los que cobran diversas cantidades entre 1560 y 1577. (Docu-
mentan este retablo que tiene interesantes pinturas de Luis de Morales: PARreDES, V.,
Op. cit., pp. 472-474, y BENAVIDES, J., Prelados placentinos. Notas para sus biogre-
fias ¥ para lo historia documental de le Santa Iglesia catedral y ciudad de Plasencia
(Plasencia, 1907), pp. 135-136.) En 1561 taso el retablo que pinté Juan Flores para
la capilla nueva de la iglesia de San Nicolds en Plasencia. (Cfr. MARTINEZ QUESsA-
DA, J., «Notas documentales sobre el Divino Morales y otros artistas y artesanos en
Extremadura», en Revisia de Estudios Fxtremeitos (1961), p. 94.) En 1563 hace la
tasaciéon de la pintura y dorado del retablo de Arroyo de la Luz. (Cir. Torres PE-
rez, J. M., «Puntualizaciones documentales sobre el retablo de Arroyo de la Luax,
en Revista de Estudios Extremefios (1979), p. 615.) El 28 de julio de 1564 acepta
dorar y pintar, con su hermano, los pilares e imagenes de la catedral placentina,
trabajo en que todavia andaria ocupado Antonio en 1576. (Cir. BeNaviDEs, J.,
Op. cit., pp. 105, 106 v 136.) En 1609 trabaja en el dorado de la imagen de San
Roque para la iglesia de Holguera. (Cfr. MARTINEZ QuUEsapa, J., Op. cit., p. 99.)
En 1619 hace la tasacién del dorado y pintura del retablo de Aceituna, en el que
intervino Alonso de Paredes (IeipEM, p. 100}

5 Cfr. MarTin G, T., Op. cit., p. 53.

7 Cfr. BRown, J., «El Greco y Toledo», en El Greco de Toledo. Catélogo de la
Exposicién (Madrid, 1982), p. 122, Vid. t. SarLas, X., Miguel Angel y El Greco.
Discurso de ingreso en la Real Academia de Bellas Awtes de San Fernando (Ma-
drid, 1967), p. 43.

¢ Léese en la inscripcién: LIBER GENERATIONIS IESU CHRISTI FILII
DAVID FILII ABRAHAM. ABRAHAM GENUIT ISAAC... (S. Mt, I, 1.2), En la
parte inferior izquierda leemos: ACABOSE ESTE RETABLC / SIENDO CURA EL
RREVE / en la parte derecha deberian aparecer la fecha. y el nombre del presbitero,
pero el mal estado de conservacién de la pintura impide su lectura, solamente se

conserva: ANNO DE (...) / (R) NDQ SENNO {...).

9 MarTiNez QuUEsaADA, Op. cir. (1961), p. 94, documenta el retablo de la capilla
nueva de la iglesia de San Nicolds (Plasencia) pintado por los flamencos Jorge de
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la Rua y Juan Flores, y tasado por Mateo Vicente, «ytaliano pintor del sefior duque
de alva», por parte de los pintores, y por Diego Pérez de Cervera, representante de
los comitentes.

1 Tomamos estos datos de la Descripcién de la ciudad de Plasencia v su obis-
pado, de Luis de Toro (1573), en la transcripcién de SANcHEZ Lowro, D., Historias
placentinas inéditas, primera parte, volumen A (Céceres, 1982), pp- 171, 172 y 183.

1 En cuanto al date preciso nos remitiremos a la documentacién recogida por

Pescapor peEL Hovo, CARMEN, y DiEco, NATIVIDAD DE, «El retablo de San Vicente
de Plasencia, sus autores y noticias de otros pintores del siglo Xvin, en Revista de
Estudios Extremefios (1962), pp. 129-151.

12 Asi se hace constar en la carta de pago y finiquito, Cfr. PEscapor, C., Op. cit.,

Documento V, p. 149; hasta el momento no ha aparecido la escritura de contrato.

1 IBDEM, cir. Documento III, pp. 145.147; desconocemos oiras intervenciones

artisticas de Juan Nieto de Mercado, y no sabemos qué relacién puede tener con
Francisco Nieto, aprendiz en el taller del pintor cacerefic Claudio Pessoa en 1578.
Publica la escritura de concierto de aprendizaje PuLmo, T., Datos para la Historia
Artistica Cacerefio (Céceres, 1980), pp. 619-621.

1 PESCADOR, C., Op. cit., Documento II, pp. 140-145.

¥5  Pocas pinturas se conservan en estas iglesias presumiblemente atribuibles a

Miguel Martinez. Por no aportar nada esclarecedor omitimos su estudio. La suma
y reduccién a una misma moneda de la cantidad adeudada ha sido hecha por no-
sotros.

16 Identificamos a este pintor con Pedro Gonzilez Madrigal, fiador de Pedro

de Cordoba en la escritura del retablo de Casar de Céceres. (Cfr. A. H. C. Protocolo
de Francisco de Campo, Plasencia, 20 de octubre de 1604; Leg. 231, fols. 840-843.)
Mis adelante veremos también la'relacién que tiene con Pedro de Mata.

17 Hacemos una aclaracién acerca de Luisa de Quintana, a quien Carmen Pes-
cador del Hoyo y Natividad de Diego atribuyen el oficio de pintora; apreciacion
errénea, tal vez debida al tenor de la carta de finiquito del retablo de San Vicente:
«que por quanto yo la dicha Luisa de Quintana, pinté, doré y estofé en toda per-
figion el retablo de la capilla mayor...», Ningin otro documento da pie a pensar
en ello. De la lectura atenta de la documentacién se colige que esta casada con el
pintor Miguel Martinez, del que tiene en el momento de su fallecimiento {1591)
dos hijos menores de doce afios y estd embarazada de un tercero. Es mujer empren-
dedora: solicita la tutela de sus hijos, hace inventario de los bienes de su difunto
marido y contrata la terminacién de las obras inacabadas de San Vicente y San
Julidn. Casa en segundas nupcias con el escribano de Plasencia Antonio Morales,
mejorando su posicidn econémica y social; a partir de 1604 se la menciona en la
documentacién en compafifa de su nuevo esposo, a propésito de arrendamientos de
casas y de tierras, apareciendo en las escrituras su firma, mientras que en anteriores
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documentos declaraba no saber firmar. Entre 1603 y 1608 tenemos documentada la
actividad de un pintor, tal vez su hermano, Juan de Quintana, casualmente también
relacionado con el convento de San Vicente, para donde pintd 52 escudos de armas
destinados al timulo funerario de dofia Maria de Zafiga, e intervino en la pintura
del retablo de la capilla de Santo Domingo, del que era benefactora la difunta
(A.H. C. Protocolo de Francisco de Campo. Plasencia, 24 de junio de 1605;
Leg. 232, fols. 274, 281-282 vto.); en 1606 vive en casa alquilada, propiedad del
escultor Baltasar Garcfa, a quien le adquiere el inmueble en 1608 por 28.000 mara-
vedis (A. H. C. Protocolo de Francisco de Campo. Plasencia, 11 de enero de 1608;
Leg. 234, fols. 17-20); en este mismo afio pinté los cuadros de San Fulgencio y
Santa Catalina para la Sala Capitular de la catedral placentina {BENAVIDES, J., Op.
cit. (1907}, p. 229); en 1609 se le encarga la pintura, dorado y estofado de la ima-
gen de San Juan Bautista en Montehermoso (MARTINEzZ QUEsaDa, J., Op. cit., pé-
ginas 127 y 628).

¥  Pescapor, C., Op. cit.,, Documento IV, pp. 147-148.

1 MEgLoa, R., Catdlogo Monumental de Cdceres (Madrid, 1924), t. II, p. 319,
dice que las pinturas son doce, y al enunciar su temética solamente lo hace con nue-
ve, omitiendo: San Francisco, Santo Domingo y la iltima del tercer cuerpo, que
tampoco nosotros hemos podido identificar debido a su mal estado de conservacion.
Pensamos que al excluir estas pinturas debié dar por supuesto que eran debidas a
ofra mano.

2 F] ennegrecimiento de la tabla y la altura de su colocacién impiden una clara
apreciacion, y, por tanto, no se puede apurar su estudio.

21 Para Mélida: Ascensién; confusién logica, pues la figura de Criste aparece
elevada sobre el suelo. Pensamos que de haber apurado su estudio no hubiese in-
currido en ese error.

22 Ya hizo notar esa inversion de la composicion ALVAREZ VILLAR, J., Exire-
madura. Coleccién «Tierras de Espafian (Madrid, 1979), p. 266; fue TENA FERNAN-
pEZ, )., Trujillo histérico y monumental (Alicante, 1968), p. 364, quien precisé el
dato de que Pedro Mata realizé la Asuncién por encargo del Concejo de Trujillo en
1593, copiando una obra italiana. Angulo considera a su autor como uno de los més
finos contemporineos de Morales, advirtiendo en la obra un delicioso italianismo,
apreciacién que recoge también Alvarez Villar.

23 Hemos encontrado esta estampa en la Biblioteca del Real Monasterio de San
Lorenzo de El Escorial. Libro 281I-2, fol. 94 v(b). Martin de Vos alcanza gran
difusién en Extremadura a través de los grabados de Sadeler. En 1979 dimos a
conocer una pintura de Pedro de Cérdoba que sigue con rigurosa fidelidad una es-
tampa del mismo autor y grabador. Cfr. «Una pintura de Pedro de Cérdoba en ¢l
vetablo de la iglesia de Gata y su relacién con otra pintura de Martin de Vos gra-
bada por Sadeler», en Estudios dedicados a Carlos Callejo Serrano (Céceres, 1979),
pp. 813-824.
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2% Cfr, Ancuro, D., Op. cit., p. 252,

% Amrauvjo, F., Historia de la esculturw en Espafia desde principios del siglo XVI
hasta findles del XVIII y causas de su decadencia (Madrid, 1885), p. 202; dato que
debi6 tomar resumido de CEAN BERMUDEZ.

% Escasos y confusos son los datos documentales publicados por MarTin Gir, T.,
«Una excursién a Monroy», en Revista del Centro de Estudios Extremenios (1932),
pp. 41-55. Hasta que no se haga una revisién de los libros parroquiales no podre-
mos saber con certeza los trabajos en que se ocuparian los artistas que menciona.

2 Recojo estos datos en el apéndice cronolégico de mi trabajo Una pinture...,
citado en el nim. 23.

®  Cfr, MARTIN G, T., Op. cit., p. 53; dord la custodia, en 1614, Juan Micael
y tasb su trabajo el pintor cacereiio Gaspar Gallego.

» De Baltasar Garcia hemos hecho alguna alusién al tratar del retablo de Ca-
cas de Millan. De Francisco Ximénez sabemos que hace en 1609 una imagen de
San Juan Bautista para Montehermoso y otra de San Roque para Holguera. Cfr. Mar-
Tinez QUESADA, J., Op. cit., pp. 99 y 627.) Del escultor Valentin Romero conoce-
mos los siguientes datos: sale fiador del platero Francisco Flores al comprometerse
en hacer la cruz de plata para la iglesia de San Martin en Medellin (cfr. A.H.C.
Protocolo de Francisco de Campo. Plasencia, 14 de febrero de 1604; Leg. 231,
fols. 452.453); tallé las imégenes del retablo de Santo Domingo en el convento
de San Vicente de Plasencia (1597), cobrando 400 ducados (A.H.C. Protocole de
Francisco de Campo. Plasencia, 24 de junio de 1605; Leg. 232, fols. 277-278 vto.};
hace 52 escudos de armas para el timulo de dofia Maria de Zifiiga (IBIDEM,
fols. 281-282).

0  Cfr. MagtTiN GiL, T., Op. cit., pp. 53-54; Pedro Ifiigo presents en 1651 al
cabildo de la catedral placentina una muestra de pintura, colores y condiciones para
hacer el monumento del Jueves'Santo. (Cfr. BENAVIDES, J., Op. cit., p. 283.) Alonso
de Paredes aparece siempre como dorader; en el afio 1619 trabaja en el dorado ¥
reparaciones del retablo de Aceituna. (Cfr. MARTINEZ QuEsapa, J., Op. cit., p. 100.)

3 Como contribucién a su biografia consignamos algunos datos: El 1 de sep-
tiembre de 1591 aparece como testigo de una escritura por la que Fernando Alonso
Calero, vecino de Céceres, se compromete en pagar al labrador Pedro Vara 96 rea-
les por un asno rucio. {Cfr. A. H.C. Protocolo de Juan Romero. Céceres, 1 de sep-
tiembre de 1501; Leg. 4243.) En 1593 realizé por encargo del Concejo de Trujillo
una deliciosa Asuncién. (Cfr. TENa, ., Op. cif., en nim. 22,) El 20 de junio de 1602
hace informe de la casa de los herederos de Rafael Cabreros, menores de edad, en
la que vive el pintor Pedro Gonzélez Madrigal, que estd situada frente a la porieria
del Monasterio de San Ildefonso. {A. H. C. Protocolo de Francisco de Campo. Pla-
sencia, 20 de junio de 1602; Leg. 231, fols. 14-17 vio. y 41 vio.-44.) El 9 de sep-
tiembre de 1604 otorga poder en favor de Pedro de Mesa Calderdn, mercader, para
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que le cobre una deuda de 656 reales que tiene pendiente de cobro en Navaconcejo;
entre los testigos de la escritura figura el pintor Pedro de Cordoba (IBIDEM, Leg. 231,
fols. 279-279 vto.) El 20 de octubre de 1604 sale fiador de Pedro de Cérdoba para
el retablo de Casar de Ciceres (IBIDEM, Leg. 231, fols. 840-843.) El 6 de junioc de
1606, mediante escritura publica, se compromete en pintar un retablo para la er-
mita de Nuestra Sefiora del Castillo de Cabezuela. (Cfr. MarTiNEz QUESADA, ]., Op.
cit,, p. 99.) En la justificacién de cuentas de los bienes que dejé dofia Maria de Z4-
fiiga, fechada el 24 de junio de 1605, se anotan 100 ducados pagados a Pedro de
Mata «por rragon del rretablo que a pintado para la capilla de santo domingo en
san vicente de esta ciudad que es de su sefioria...» (A.H. C. Protocolo de Francisco
de Campo. Plasencia, 24 de junio de 1605; Leg. 232, fol. 281 vio.) El 29 de julio
de 1606 sale fiador del escultor Baltasar Garcia en el retablo que se comprometio
hacer por 40.000 maravedis, para la Hermandad de Nuestra Sefiora de la Consola-
cién en Canaveral (IeipEM, Leg. 232, fols. 245-246.) El 6 de julio de 1606 otorga
poder al mercader Juan del Campo y al pintor Pedro Gonzalez Madrigal, para que
en su nombre cobren del pintor Juan Cuesta y de su fiador 440 reales. (IBIDEM,
Leg. 232, fols. 232-232 vto.)

#  Biblioteca del Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial. Libro 28-11-2,
fol. 57 (v).

33 Cfr. cita ndm, 23.
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