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PRESENTACION

oman Herndndez Nieves ofrece en este libro un estudio profundo, brillante y
practicamente casi exhaustivo sobre un tema importante, el de la retablistica
ajoextremena, que hasta la fecha carecfa de una monografia completa y de
estas caracteristicas. Por su amplia cronologfa es ambicioso, pues comprende el am-
plio periodo, que se desarrolla entre los siglos XVI y XVIII, época durante la cual las
formas artisticas experimentaron una enrevesada evolucién formal desde modos de
expresion estética basados en el simple y racional clasicismo renacentista, algunas
veces con persistencia y reminiscencias bajomedievales goticistas, hasta exuberantes y
retorcidas maneras barrocas y rococés. Fase amplia en la evolucién de la Historia del
Arte, que complica considerablemente el tema tratado, comprometiendo, sin duda,
mucho a su autor; pero que da a esta publicacién bastante méas interés.

Proporciona, asi, el catdlogo documentado con minucia de los retablos de esa
época, basdndose no sélo en la bibliografia muy monografica especializada sobre
aspectos locales y en la general a cerca de la escultura espanola y el retablo en
concreto, que conoce a la perfeccién, sino con la consulta de una copiosa docu-
mentacion hallada tenaz y laboriosamente en los archivos regionales. No prescinde,
tal y como resulta obligado, del necesario y, asimismo, expuesto, estudio de las distin-
tas tipologias, que aporta, y tanto contemplado desde un punto de vista arquitecténi-
ca como, sobre todo y conscientemente, escultérico, en funcién de las clasificaciones
en vigor en la mas reciente Historia de la Escultura. Sigue, ademas, el analisis, siempre
complejo por su a veces caracter ambiguo y hasta indescifrable, de los distintos temas
tratados en estos retablos, buscando sus nexos, interrelaciones e influencias.

Las numerosas paginas dedicadas a los novedosos planteamientos sociolégicos resul-
tan especialmente atractivos. Trata de esta forma tanto sobre los problemas sociales que
afectaron a los distintos artistas que jerdrquicamente intervinieron en la realizacién de los
retablos como del imprescindible mecenazgo artistico. Todo ello contribuye a dar al
contenido del libro un gran atractivo al manifestarse en él el dinamismo vital de los
protagonistas, que se formaron en los talleres, emigran, se relacionan entre si, debaten
dentro de los gremios, pleitean, se suceden en los contratos..., todo ello con la més exacta
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y copiosa documentacién hallada por su autor, intentando no dejarse ningdn hilo suelto
en su labor histérica y ofrecer una vision total y panordmica del tema. La realizacién de los
retablos aparece, asi, cual un complicado proceso estético y técnico, en el que se citan y
actdan siempre de forma coordenada una auténtica legién de los mas diversos artistas
desde los arquitectos, ensambladores, escultores y pintores, hasta carpinteros, doradores...
El retablo se manifiesta, pues, como un auténtico microcosmo artistico en donde tienen
cabida sus géneros mas dispares, ofreciéndose en cierta medida en él el auténtico pulso
poético de la época con la evolucion de sus formas y de los temas tratados.

Es posible afirmar aqui, sin duda, que Herndndez Nieves intenta aproximarse
con toda honradez y ambicién al dificil mundo del retablo con el ejemplo siempre
complejo de las metodologias mas diversas, lo cual constituye conscientemente su
gran obsesion y reto. Varios métodos aparecen en los distintos capitulos de este libro,
tratados a veces de una manera separada y otras en conjunto: desde el formalismo
hasta la sociologia del arte, pasando por la iconografia y de continuo bajo la sombra
del positivismo historicista, instrumento aqui imprescindible por la falta de preceden-
tes para la mas exacta reconstruccién histérica. Pero todo ello lo hace de una forma
alternativa y sencilla, sin grandes ni vanos alardes retéricos, siendo el tema el que
motiva el uso de un determinado medio y no dejandose condicionar por él.

No resultan menos interesantes las conclusiones a las que llega en el estudio de la
retablistica de la Baja Extremadura. Lugar tan sélo aparentemente de paso entre Castilla,
Andalucia y Portugal, esta region se constituye, sin duda, en una referencia obligada al ser
un sitio de importantes encuentros culturales, que acaban singularizandola de algin
modo. Hernandez Nieves establece varios focos de influencias artisticas, que se manifies-
tan de muy diversas formas segln la época que contempla. El mas importante de todos
ellos es el sevillano, que se da en toda el drea geogréfica, pero alcanzando su mayor
desarrollo en el XVI en el sur. Le sigue el madrilefio especialmente en Zafra con algunas
notas de interés en la catedral pacense. La parte nororiental conoce la incidencia de la
escuela toledana. A todo ello hay que sumar los influjos flamencos y portugueses con un
continuo trasiego de artistas de ambos paises y que tiene su nicleo en la frontera y
controvertida Olivenza. Aparece, por tanto, la Baja Extremadura como un auténtico mo-
saico geografico de influencias, que de alguna manera le singularizan de la Alta
Extremadura, porque en esta zona predominan los flujos y reflujos de las formas artisticas
castellanas frente a la casi total superioridad de las sevillanas, en lo que hoy practicamente
constituye la provincia de Badajoz. Zafra, Llerena, la capital pacense, Fregenal de la Sierra
e Higuera la Real, y Jerez de los Caballeros fueron sus nticleos retablisticos principales con
sus peculiares notas estéticas.

Con este estudio se aporta, por lo tanto, un interesante capitulo para el conoci-
miento ahora mas completo de la escultura espafola, en general, y de su retabléstica,
en particular. Aportacién que, ademas era totalmente necesaria para profundizar en
las raices histéricas y artisticas de la Baja Extremadura, pues hasta la fecha Ginicamente
existian estudios en exceso monogréficos, aunque algunos de ellos son de calidad
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indudable. Asi, no s6lo se conoce ahora mucho mejor los rasgos de identidad de una
parcela importante del arte bajoextremefio y con ello de toda Extremadura, sino su
siempre Gtil y oportuna incidencia en el conjunto de la Historia artistica del pafs.

Fruto del estudio continuo y de una investigacién seria, de la basqueda tenaz
de datos de interés y de modelos en otras publicaciones sobre retablistica en las
restantes escuelas espafiolas de este periodo tan extenso, el libro, que ahora pre-
sento, fue la tesis doctoral de Roman Herndndez Nieves. Leida en el mes de marzo
de 1990 en el Departamento de Historia del Arte de la Facultad de Geografia e
Historia de la Universidad Nacional de Educacién a Distancia, en donde su autor
se habfa licenciado, merecié la calificacién maxima de “apto cum laude”. Hecha
bajo mi direccién, tuve, como suele ser normal para el director de toda tesis, la
oportunidad de aprender mucho con el doctorando y con el tema, que no era
precisamente de mi mas estricta especialidad; pero que desde un principio me
interes6. Fue juzgada por destacados profesores de esta disciplina, algunos de
ellos maximos especialistas de la Historia de la escultura espafiola y creadores de
importantes escuelas de investigacién en este género, en el cual hasta hace relati-
vamente pocos afos, y por desgracia, no se habia trabajado en exceso. Formaron
parte de este tribunal los profesores siguientes: El Dr. D. Victor Nieto Alcaide,
catedrético de la U.N.E.D. y Director de este Departamento, los Dres. D. Francisco
Portela Sandoval y D2 Virginia Tovar, catedraticos de la Universidad Complutense,
el Dr. D. Juan José Martin Gonzélez, catedratico emérito de la Universidad de
Valladolid y académico de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando,
quien con sus publicaciones y docencia tanto ha hecho por la Historia de la
Escultura Espanola, y la Dr2 D2. Teresa Gonzélez Vicario, titular de la U.N.E.D.

Es de destacar, para terminar, que Hernandez Nieves, profesor tutor de H2 del
Arte del Centro Asociado de Mérida de la Universidad Nacional de Educacién a
Distancia, es ya autor de importantes publicaciones, que nos han ofrecido un avance
de aspectos parciales de sus investigaciones. Se subrayan aqui sus libros sobre “La
Iglesia Parroquial de Santa Catalina de Jerez de los Caballeros” (Mérida, 1981), “El
movimiento turistico en Mérida” (Mérida, 1986) y numerosos articulos como “El
desaparecido retablo mayor de la parroquia de Nuestra Sefiora de la Consolacion de
Azuaga (Badajoz)” (Madrid, Norba, 1988), “Compantias laborales, pleitos y rivalidades
entre artistas bajoextremenos” (Caceres, Alcantara, 1990), “Centros artisticos de escul-
tura y pintura de la Baja Extremadura” (Madrid, Espacio, Tiempo y Forma, 1990), “El
retablo mayor de la parroquia de Nuestra Sefiora de la Concepcion de Montemolin”,
(Mérida, Proserpina, 1985), “Torres de Jerez” (Alminar, 1982), “El desaparecido reta-
blo de Santa Marfa de Jerez de los Caballeros” (Alminar, 1983)...

Jost ENRIQUE GARCiA MELERO
Profesor titular de H* del Arte Espanol Moderno y Contempordneo. U.N.E.D.
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PrOLOGO

os estudios monograficos que se estdn dedicando al retablo son testimonio de

que constituye una de las peculiaridades mas sobresaliente de nuestro arte. Si es

cierto que por espacio se entiende todo lo que hay aprisionado por los muros,
tal nociéon debe ser enmendada por la realidad de que la pared se oculta por los
retablos, que son términos de referencia de este espacio en sentido activo, ya que las
miradas de los fieles se lanzan presurosas buscando estas maquinas arquitecténicas,
cuajadas de columnas, frisos, estatuas y pinturas. Se trata, en puridad, de un espacio
vivencial. Destruir las obras que forraron los muros supone desnaturalizar la arquitec-
tura y dejar desprovisto al templo de los elementos coloquiales. En la regién que
Hernandez Nieves ha situado el objetivo de sus investigaciones, una fiebre aniquiladora
hace tiempo que desnudé los templos de tan expresivo vestuario. Menos mal que ain
subsisten suficientes retablos para componer una puntual historia, que es lo que el
autor ha emprendido.

Ha de tomarse primeramente medida al tiempo y al espacio. El retablo es abor-
dado generalmente siguiendo la historia de los estilos. Aquf se trata de una historia en
“larga duracion”, que tiene sus razones, pues el retablo es un mueble que no pasa de
moda y meramente adopta peculiaridades formales, estilisticas e iconogréficas. Desde
el siglo XVI al siglo XVIII se extiende el repertorio de retablos analizados. El espacio es
el de la Baja Extremadura, actual provincia de Badajoz. Como quiera que se trata de
arte religioso, debe recordarse que tres di6cesis inciden sobre el territorio, marcando
los encargos: las de Badajoz, Plasencia y Toledo.

Importa considerar qué relaciones se han mantenido con los territorios periféricos.
La ley de la oferta y la demanda esta presente en el negocio artistico: El cliente
avezado sabe cuan necesario es atraer las corrientes influyentes y los artistas afamados.
Existen artistas locales, afincados en centros regionales, pero se contrata maestros de
otros centros en que han madurado antes las novedades. Si la Alta Extremadura
mantiene una mayor aproximacién hacia Castilla, la Baja Extremadura se halla mas
préxima geograficamente y sin duda mas afin en sensibilidad con Andalucia, sobre
todo con el foco de Sevilla. No pudo haber obra mas valiosa en el amanecer de estas
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relaciones. En 1518 el italiano afincado en Sevilla, Francisco Niculoso Pisano, con-
certaba el retablo mayor del monasterio de Santa Maria de Tentudia, en Calera de
Ledn, realizandolo de azulejerfa poblada de escenas descriptivas. En 1631 se contra-
t6 el retablo mayor de la iglesia de Santa Catalina, en Higuera la Real, con el sevillano
Domingo de Urbin, ejecutando los lienzos el maestro de la misma localidad Jerénimo
Ramirez. El retablo de la iglesia de Nuestra Senora de la Candelaria en Zafra se contra-
ta asimismo con maestros sevillanos: Matias Fernandez Cardoso para la traza y Blas de
Escobar para la realizacién.

En 1801 la plaza de Olivenza fue incorporada a Espana. Esta circunstancia es
causa de que la poblacién guarde edificios manuelinos y retablos de esta raigambre
portuguesa. El retablo portugués ofrece unas singularidades tan notorias que le sepa-
ran por completo de la érbita del espafol. Bien presente lo tiene el autor, al conside-
rar los retablos de Olivenza. El de la iglesia de Maria Magdalena responde a la peculiar
modalidad barroca de hornacina que alberga el taberndculo y el camarin. El de la
iglesia de Santa Marfa del Castillo y el de la Casa de Misericordia responden a un tipo
que imita las antiguas portadas romdnicas, en que las arquivoltas resuelven en curvo la
correspondencia con los pilares. ¢éHubo relaciones entre el retablo portugués y el
espanol? Pese a la posicién aislacionista desde el punto de vista politico, hoy sabemos
de la 6smosis cultural que el intercambio humano establece. Sobre esta base hay que
trabajar, pues las interrelaciones existen. El retablo de la capilla de Nuestra Seiora del
Reposo en la iglesia de San Bartolomé en Jerez de los Caballeros, que hacia Juan
Ramos de Castro entre 1738 y 1745, es manifiestamente portugués por su tipologfa:
en forma de arquivolta se despliega en el atico la continuacién de la columna.

El retablo supone una inversion econdmica de gran alcance, por cuanto irroga la
ideacién de un proyecto arquitecténico, que recibe la intervencién de ensambladores,
escultores y pintores. El obispado regula la oportunidad del proyecto en funcién de
las necesidades y sobre todo de la existencia de fondos. La historia del retablo esta
inmersa en la de la economia; por eso es oportuno que se estudie al cliente y a los
precios. Cada vez existen mas reticencias sobre la progresiva decadencia que se arras-
tra desde fines del siglo XVI, cuando la contratacién de magnos retablos barrocos
desde el Gltimo tercio del siglo siguiente indica que sin una sana plataforma econ6mi-
ca no hubiera sido posible tales propuestas. Cliente y dinero establecen una base real
en la programacién de los retablos. Aunque el retablo representa un objeto de signi-
ficacién religiosa, las raices de su promocién se hallan en el fondo de la sociedad. El
autor esgrime contundentes pruebas de la participacion de los ayuntamientos en la
gestion retablistica. Asi ocurrié con los retablos de Villafranca de los Barros, Montemolin,
Higuera la Real, Puebla de la Calzada y otros, que fueron promocionados por sus
respectivos ayuntamientos. Testimonios como el de que “el Concejo, Justicia y Regi-
miento desta villa de Montemolin tiene acordado que se dore e pinte un retablo que
la iglesia parroquial tiene en el altar mayor”, acreditan el compromiso de la autoridad
publica en obras de utilidad religiosa. Sobre lo mismo ilustra el caso de Azuaga, donde
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el ayuntamiento aporté para costear el retablo de su parroquial, fondos procedentes
del arriendo de pastos, corta de lefia y beneficios sobre la cosecha de trigo.

El protagonismo de un retablo esta directamente relacionado con la entidad
eclesial a que pertenece el templo (parroquia, convento, cofradia, etc.), pues el im-
pacto de la veneracion se ofrece diferente en cada caso. A este propésito son significa-
tivos los encargos procedentes de cofradias, que tienen una implantacién fundamen-
talmente popular. Unos mercaderes emigrados de la tierra de Cameros (La Rioja)
poseen en su lugar adoptivo (Zafra) una versién de Nuestra Sefora de la Valvanera.
Son estos mercaderes quienes conciertan en 1744 un retablo con Juan Ramos de
Castro, para que la venerada imagen estuviera en un “retablo costoso, por la mucha
devocién y posibilidades que para ello tienen”. El retablo representa una empresa
movilizadora de intereses diversos; artistas locales y foraneos ponen en actividad los
deseos de gentes de la mas diversa procedencia. Asi se comprende que la historia del
retablo sea un objetivo de la méaxima significacién histérica.

La panoramica de los retablos envuelve a los artistas, los oficios, los talleres.
Tienen, pues, su revisién en estas paginas consideraciones acerca de los maestros, sus
organizaciones familiares, el ambiente y la economfa. Es muy oportuno incluir estos
aspectos, que agrandan considerablemente el paisaje profesional y el prestigio de los
maestros. Aunque suene a excepcién dentro de la organizacién profesional ejercida
por el varén, se cita el caso de la pintora y doradora Luisa de Quintana, esposa del
pintor Miguel Martinez.

La produccién de retablos fue una de las palancas del desarrollo artistico de la
regién. Los talleres se sitGan en determinadas poblaciones, que tienen categoria de
“centros”, a partir de los cuales se configura la organizacién del trabajo artistico. El
mapa de los centros varfa de un siglo a otro. Badajoz, Zafra, Llerena, Fregenal, Jerez de
los Caballeros ejercen la primacfa.

Hernandez Nieves analiza el retablo desde todos los puntos de vista. Si es un
soporte para la imagen, el conocimiento de la iconograffa se revela como fundamen-
tal. Desde el renacimiento al barroco, los retablos basculan desde la exhibicién mul-
tiple (el retablo como libro ilustrado) a la imagen aislada. Los procedimientos de
lectura de la imagen, facilitando su inteligencia a los fieles, se ofrecen diversos, pero
ordinariamente programados. El retablo a este propésito es como una gran biblioteca
de las més variadas ediciones.

El esquema de un retablo es obra de arquitectura. La exigencia impuesta al
artista, de que el retablo se adapte al espacio, escale los muros y se inserte en las
bévedas, representa un punto de vista en el significado arquitecténico del templo.
Pero no debe olvidarse que un retablo trabaja arquitecténicamente sin los
condicionamientos de la arquitectura real, pues es un edificio para los ojos. Cuerpos,
calles, banco, atico, articulan el retablo con un propésito intelectivo y racional, don-
de las iméagenes se acoplan a una disciplina de pensamiento religiosa vigilada por la
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Iglesia. Pero el margen de imaginacién para el artista no tiene las limitaciones que el
arquitecto que levanta el templo en que se ubican los retablos. Precisamente el barro-
co emplearfa esta libertad de la construcciéon en madera para proyectarse hacia las
mdaquinas mas ingeniosas. Eso explica también el auge de la columna saloménica,
elemento arquitectonicamente dispendioso, pero que para la imaginacion de los
fieles comportaba irrumpir en el misterio eucaristico y el sentido apoteésico de la
vision celestial. Y como el historiador ha de hacer precisiones en torno a los proble-
mas formales, para la aparicion de la columna saloménica fija el retablo de Nuestra
Sefiora de la Candelaria de Zafra, que hacia en 1658 el escultor sevillano Blas de
Escobar.

El catdlogo de retablos marca la panoramica de todo el largo periodo considera-
do. Un modelo de ficha sirve para acoger los datos. En cada retablo tienen acogida
aspectos de autor, tipologia y evolucién. Previamente se han hecho matizaciones
respecto a los tipos de retablos, segln los elementos arquitecténicos, la funcién reli-
giosa y el estilo.

Un monumental triptico compone el retablo de la iglesia del Salvador en Calzadilla
de los Barros, en el que se acomoda un repertorio de veintiocho tablas. También en
la tipologia de triptico encaja el retablo de la iglesia de Nuestra Sefiora en Medina de
las Torres, concebido a la manera de visuales superpuestas, pues son tres unidades
semejantes. El de la parroquia de Santa Ana, en Fregenal de la Sierra, representa una
composicion unitaria, de obra escultérica de relieves y estatuas, sin participacion de
pinturas. Constituye una muestra de la expansion sevillana, como obra que se asigna
al escultor flamenco Roque de Balduque.

Pero la mayorfa de los retablos acogen pintura, dispuesta en grandes lienzos, lo
que hay que relacionar asimismo con Sevilla. Tal es el retablo de la iglesia de Nuestra
Sefiora en Montemolin, de un esquema arquitecténico supeditado a la exhibicién de
lienzos. A manera de arco de triunfo se dispone el retablo del convento de Santa Clara
de Zafra, que sirvié de modelo para el de las madres carmelitas de Fuente de Cantos.

El retablo de tipo saloménico depara ejemplares notorios, como el de la iglesia
de Nuestra Sefora de la Candelaria, en Zafra. Un sentido triunfalista otorga el empleo
del orden saloménico. La catedral de Badajoz muestra dos ejemplares de un mismo
tipo de retablo, concebido teéricamente como esquema ternario de progenie clasica,
pero donde la introduccién del orden saloménico barroquiza el interior. Las pinturas
encerradas entre las columnas adquieren un despertar brillante, como emplazadas
en celestial portico. El retablo proporciona un espacio maravilloso.

Y a las columnas saloménicas sucede el estipite. Una cueva de estalagtitas viene
a ser la capilla mayor del Santisimo Cristo de la Misericordia en Fuente del Maestre,
que construye Sebastian Jiménez a partir de 1719. Las escasas imagenes se deben a
Agustin Correa, pero es evidente el retroceso de lo figurativo en el siglo XVIII. La
trascendencia de un retablo como éste se debe a la capacidad para instalar a los fieles
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en un territorio imaginado, donde se sienten transportados en un gozo espiritual. El
retablo adopta, por tanto, un comportamiento arquitecténico y vivencial sobre el
contemplador. No se requiere la lectura de imagenes; los fieles asumen un papel
estdtico, de dejarse inflamar por la vision.

Esta excursién por los retablos de la Baja Extremadura comporta la ensefianza de
que el conocimiento que alin tenemos de este género artistico es todavia reducido. La
presencia en esta regi6n de tipologias novedosas y de retablos de singular belleza, es
una muestra de la fecundidad hispanica, que no permitié lagunas en el territorio
peninsular. Y también acredita que el arte fue un medio de comunicacién y de
interrelacion entre las zonas limitrofes, incluyendo naturalmente a Portugal.

J. J. MarTiN GONZALEZ
De la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.
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INTRODUCCION

| titulo de la presente investigacion (Retablistica de la Baja Extremadura.

Siglos XVI-XVIII) pretende significar que no se trata sélo de un corpus o

catélogo de los retablos bajoextremenos més notables durante estas cen-
turias; sino también de un estudio de los caracteres artisticos y estilisticos del
retablo; asi como de los aspectos sociales, econémicos y profesionales de los
artistas, autéctonos y foraneos; los cuales, desde los centros artisticos de la
provincia, atendieron la demanda de este género.

Al comenzar nuestra investigacion a principios de 1985 la historiografia
sobre el retablo bajoextremeno era escasa y fragmentaria: Rodriguez Monino
aporté datos interesantes sobre artistas pacenses en las décadas de los cuarenta
y cincuenta. En 1978 Avila Ruiz terminé un documentado estudio sobre los
retablos de la catedral de Badajoz, que constituy6 su Memoria de Licenciatura,
aun inédita. Croche de Acuna, desde los anos setenta, venia estudiando la
ciudad de Zafra y aportando datos sobre sus retablos. En 1981 documentamos
el retablo mayor de la parroquia de Santa Catalina de Jerez de los Caballeros en
nuestra Memoria de Licenciatura. Carrasco Garcia, a principios de los ochenta
también, exhumé la documentacion del Archivo de Protocolo de Llerena y
aporté abundantes noticias sobre maestros y obras del Bajo Renacimiento en la
comarca.

En sus respectivas Memorias de Licenciatura Rodriguez del Rincén y Vallecillo
Teodoro han estudiado el arte de Olivenza, Giles Martin el de Fregenal de la
Sierra, Higuera la Real y Bodonal, Gémez Rodriguez el de Valencia del Vento-
so, etc.

Posteriormente, en 1996, Vallecillo Teodoro dedicé el tema de su tesis
doctoral al retablo elentejano de los siglos XVII'y XVIII.

23



En 1986 iniciose la publicacién de la Historia de la Baja Extremadura, que
supone una importante aportacion al conocimiento del arte bajoextremefio. En
1988 se publicd un breve catdlogo de retablos bajoextremeiios del Barroco.

En 1999, la Consejeria de Cultura de la Junta de Extremadura publicé en dos
volimenes las restauraciones de los Gltimos quince anos, dedicando un capitulo a
los retablos y bienes muebles restaurados en la regién durante esos afos.

Nuestra intencién es hacer un estudio de la retablistica bajoextremena del
tipo de los realizados por Palomero Paramo en Sevilla, Raya Raya en Cérdoba,
Trujillo Rodriguez en Canarias, Vidal Bernabé en Alicante, Uliarte Vazquez en
Jaen, Vélez Chaurri en Alava, Burgos y la Rioja, etc.

Los objetivos de este trabajo se dirigen al conocimiento del rico y variado
muestrario de retablos bajoextremenos, el cual constituye parte esencial de
nuestro patrimonio artistico durante el Renacimiento y el Barroco. Se trata,
pues, de ofrecer un estudio global, de conjunto, sobre tan importante manifes-
tacion de arte sacro; frente a los anlisis individuales, que no pueden ofrecer
una visién general, sino fragmentada e incompleta. Se pretende indagar en qué
aspectos las manifestaciones de este arte se ajustan o se separan de las del
resto del pais, en qué medida sus artifices siguieron o se distanciaron de los
comportamientos nacionales, en torno a qué centros o circulos artisticos se
genero este arte de la madera. En definitiva, conocer para admirar su riqueza y
variedad, para conservar y evitar mas destrucciones y deterioros, para legar a las
generaciones futuras una herencia valiosa.

La investigacion se circunscribe al extenso territorio de la actual provin-
cia de Badajoz; para el que preferimos utilizar el término, cada vez mas
frecuente, de Baja Extremadura. Tres di6cesis (Badajoz, Plasencia y Toledo)
ejercen aln la jurisdiccién eclesiastica sobre este territorio. El hecho es
significativo por cuanto la Iglesia fue la principal cliente y siempre se precisd
de su autorizacion para acometer la obra de un retablo. La actual di6cesis
de Badajoz comprende, desde 1896, catorce arciprestazgos (Alburquerque,
Almendralejo, Badajoz, Fregenal de la Sierra, Fuente de Cantos, Jerez de los
Caballeros, Llerena, Mérida, Montanchez, Montijo, Olivenza, Villanueva de
la Serena, Zafra y Zalamea de la Serena). En 1958 se uni6 a este territorio
diocesano el arciprestazgo de Castuera, que pertenecia hasta entonces a la
didcesis de Cordoba, y los nicleos urbanos de San Vicente de Alcéntara y
Puebla de Obando, pertenecientes a la di6cesis de Coria-Caceres, a la que
se le cedi6 todo el arciprestazgo de Montanchez.
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La jurisdiccion de la didcesis de Plasencia penetra en forma de bol-
sa en el norte de la Baja Extremadura, afecta a las parroquias de Cristi-
na, Don Benito, Guareia, Manchita, Medellin, Mengabril, Rena, Santa
Amalia, Valdetorres y Villar de Rena. Asi se explica, por ejemplo, la
presencia de Gil de Hontandn, arquitecto al servicio del obispado de
Plasencia, en Guarena.

Finalmente, la archidiocesis de Toledo, cuyos limites se extienden por
ocho provincias, ejerce su jurisdiccién en la parte nororiental de la Baja
Extremadura, ocupando las diecinueve parroquias del arciprestazgo de Pue-
bla de Alcocer. Sin duda, en esta zona, al igual que en la perteneciente a la
didcesis de Plasencia, habrd que contar con el foco artistico de Toledo.

Por consiguiente, el drea geografica de esta investigacion se centra en
la actual provincia de Badajoz, es decir, en la Baja Extremadura. Sobre la
cual se yuxtapone una jurisdiccién eclesiastica que corresponde en casi su
totalidad a la didcesis de Badajoz; pero con dos enclaves en el norte y
noreste bajo los obispados de Plasencia y Toledo respectivamente.

Cronolégicamente, el periodo estudiado abarca los siglos XVI, XVII 'y
XVIII; es decir el Renacimiento y el Barroco bajoextremefio.

La investigacién comprende tres capitulos. El primero es un extenso
catdlogo, en el que se estudia mas de medio centenar de retablos; se
incluyen todos los ejemplares importantes de la Baja Extremadura, algu-
nos ya desaparecidos. Obviamente, la seleccion tiene algo de
subjetivismo; pues, si bien no excluye ningiln retablo importante, si
puede omitir alguno de segunda categoria. En cualquier caso el conjun-
to es mas que holgado para analizar los rasgos y calidades de la retablistica
bajoextremena. Al estudio individualizado de cada obra se aplica un
esquema uniforme, pero flexible, que comprende los siguientes aspec-
tos: particularidades, planta, cronologia, autoria, estructura y morfolo-
gia, iconografia, estilo, tipologia, estado de conservacion y/o restaura-
ciones y bibliografia especifica sobre la obra.

El segundo capitulo se ocupa de los caracteres principales del retablo
bajoextremeio, siempre en relacién con el contexto de la retablistica espa-
fiola: iconografia, morfologia, evolucion y otros aspectos (clientela, contra-
tacion, duracién, precios, pagos, tasaciones, materiales, etc.).

El tercer y dltimo capitulo nos parece particularmente novedoso. Tradi-
cionalmente se ha venido afirmando que el arte bajoextremeno procede,
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casi exclusivamente, de centros artisticos castellanos y andaluces; ignorandose
la fecunda cantera regional de artistas extremenos. En este capitulo se analizan
las influencias exteriores en la retablistica bajoextremana y se fijan los centros
artisticos de la Baja Extremadura durante el periodo (Badajoz, Zafra, Llerena,
Jerez de los Caballeros, etc). Sélo asi se puede apreciar la herencia forédneay la
produccién propia. La segunda parte del capitulo se dedica a los aspectos socia-
les, econémicos y profesionales de nuestros artistas, sefalandose analogfas y
diferencias con el resto del pafs.

En el primer capitulo (Catélogo) se ha seguido una metodologia uniforme
en cuanto que se aplica con flexibilidad un mismo esquema de estudio a todos
los retablos y completa por cuanto abarca todos los aspectos que deben consi-
derarse en el andlisis de los mismos.

A las fotos que se han considerado imprescindibles acompana un esquema
cuando el programa iconografico del retablo lo requiere para su mejor com-
prension.

En el capitulo segundo se sigue la linea de los dGltimos estudios sobre
retablistica expuestos por Palomero Paramo, Raya Raya, Trujillo Rodriguez, Vidal
Bernabé, etc.

En cuanto a los centros artisticos y a los aspectos econémicos, sociales y
profesionales de los artistas bajoextremenios se adopta la metodologia trazada
por Martin Gonzélez, Gallego, Wittkower, etc.

Las fuentes en las que se ha fundamentado nuestra investigacion son
de caracter bibliogréfico y archivistico, amén del estudio de la obra “in situ”.
La documentacién bibliogréfica se recoge en la Bibliografia General y en la
Especifica de cada retablo; ésta, que se incluye en el Catalogo del Capitulo
[, abarca desde obras generales sobre Extremadura hasta publicaciones y
trabajos locales, los cuales hemos recogido en nuestro continuo viajar por
las localidades bajoextremefias. La documentacién inédita, exhumada de
los archivos, no ha sido incluida intencionadamente en ningtin apéndice
documental, sino que se ha intercalado en el texto y en las notas al final de
cada capitulo. Dos razones nos asisten en tal procedimiento: evitar engor-
dar demasiado nuestra investigacion y prescindir de la parte repetitiva y
formalista de muchos documentos, utilizando sélo los fragmentos que apor-
taban datos nuevos. Tal documentacién es el resultado de la constante bus-
queda, a veces infructuosa, en archivos parroquiales, municipales, de proto-
colos, histérico provincial, etc.
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Finalmente, expresamos nuestra gratitud al profesor Dr. D. Juan José
Martin Gonzalez, cuya obra y metodologia hemos seguido muy de cerca, al
Profesor Dr. D. José Enrique Garcia Melero, por sus orientaciones e inesti-
mable ayuda, al Servicio de Publicaciones de la Excelentisima Diputacion de

Badajoz por esta edicion y a tantos amigos que de una u otra forma nos
ayudaron.
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Capitulo |

CATALOGO DE RETABLOS
(Siglos XVI-XVIII)

ReTABLO MAYOR DEL MONASTERIO DE TENTUDIA EN CALERA DE LEON

VT Fal @ )L T
Foto: Vicente Novillo
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RETABLO MAYOR DEL MONASTERIO DE TENTUDIA (CALERA DE LEON)

1
2
3
4
5.
6
7
8

Pérez Correa. Fundador del monasterio.
. Juan Riero. Patrono del retablo.
Nacimiento de Maria.

. Anunciacién.

Asuncién — Coronacion.

Presentacién — Purificacion.

Imagen titular de Santa Maria.

Calvario.
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En la sierra de Tentudia, término municipal de Calera de Ledn, se erigi6 el
monasterio de Santa Marfa para conmemorar una victoria contra los drabes
gracias a la intervencién milagrosa de la Virgen, que alargé el dia, deteniendo el
sol, lo suficiente para vencer al enemigo’. La cabecera del templo del monas-
terio estd constituida por la capilla mayor y dos colaterales. Los altares de dichas
capillas se adornan con retablos ceramicos, de los cuales el mayor es objeto de
nuestro analisis.

Los profesores Herndndez Diaz y Morales han contribuido esencialmente
al conocimiento de este retablo mayor. Se ocuparon también de él Mélida,
Covarsi, Gestoso y Banda y Vargas, entre otros. Por lo que nuestra aportacién
personal consistira, sobre todo, en el orden que establecemos en la lectura
iconogrdéfica de los episodios representados.

El retablo merece especial atencién por la originalidad de los materiales
empleados y por ser el tnico de tal factura existente en la Baja Extremadura
junto a algunos frontales de altar?. Retablos cerdmicos, no de escuela sevillana
sino talaverana, existen algunos ejemplares en la Alta Extremadura, como los
de la localidad de Valdastilla (procedentes de otro lugar) o el de la ermita de San
Lazaro de Plasencia. Sin poder contar ya con los dos altares de azulejeria de la
parroquia de Piornal, desaparecidos en 1966.

El material es el azulejo de técnica italiana o de superficie plana, también
llamado pisano por su introductor en Espafa. A diferencia del azulejo de cuerda

' Tras la victoria de Tentudia, a mediados del siglo XIlI, se irigi6 una ermita. En la

centuria siguiente se construy6 un nuevo templo sobre la primera fabrica, a finales
del siglo XIV o principios del siglo XV se le afadieron a la mayor dos capillas cola-
terales funerarias y a principios del siglo XVI se construy6 el claustro y sus depen-
dencias anejas. El conjunto del monasterio se organiza en torno a estos dos nd-
cleos: el templo y el claustro.

Més datos en: Ruiz Mateo, A.: “El palacio santiaguista de Calera de Ledn”. Revista
Tentudia. Calera de Le6n (1983).

En la Baja Extremadura las piezas cerdmicas del siglo XVI que podemos citar, a
parte del conjunto de Tentudia, son: un retablo desaparecido en la parroquia de
Bienvenida (similar al de Santiago de Tentudia), la pila bautismal de Azuaga, los
frontales del altar de la capilla de las Angustias de la catedral pacense y los de las
parroquias de Montemolin y Calzadilla de los Barros.
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seca, apropiado para la decoracién geométrica rectilinea, pero poco Gtil para las
lineas curvas y mixtas, el azulejo de superficie plana se fabrica a partir de una
loseta secada al sol; se dibuja el motivo, se policroma y se somete a una prime-
ra coccion; fijados los colores se barniza y vuelve a cocerse.

El retablo se estructura en banco, tres calles, tres cuerpos en las calles
laterales y polseras. En el banco se desarrolla una decoracién de grutescos con
tres emblemas herdldicos santiaguistas, uno a cada extremo y otro en el centro.
A la derecha figura una cartela con el nombre del autor y la fecha de construc-
cién: NICVLOSVS PISANUS ME FECIT A.D.1518. La decoracién de grutescos
aparece también en las polseras y en la orla superior. Morales la describe asi:
“En los grutescos se ven repetidos temas de anteriores obras, pero tratados con
mds vigor y mejor articulacién. Los laterales forman candelabros que cuentan
con bucrdneos y mascaras flanqueadas por cornucopias, fruteros, quimeras con
trompetas o sosteniendo escudos, cabezas de querubines y pdjaros, algunos de
los cuales tienen gran parecido con los utilizados en el palacio del Magnifico de
Siena. También aparecen trofeos de armas, delfines, amorcillos y cartelas con
el SPQR o LAVS DEO, roleos y contarios”.

Los tres cuerpos del retablo afectan sélo a las calles laterales, ya que la
central rompe esta distribucién y se nos muestra mas desarrollada en torno a la
hornacina central con la imagen titular y coronandose con un calvario.

La lectura iconografica de las calles laterales presenta dos planos, uno terrenal
o humano y otro celestial o divino; aquel se desarrolla en el primer cuerpo de
ambas calles laterales donde se representa a la izquierda a Pelay Pérez Correa,
Maestre de la Orden de Santiago, victorioso ante la morisma por intervencién de
Santa Maria, y a la derecha a Juan Riero, vicario del monasterio y patrono del
retablo, ambos arrodillados en actitud orante dirigen su mirada hacia Santa Maria en
el centro del retablo. El plano divino ofrece una lectura circular, que se inicia en la
calle izquierda con el Nacimiento de Marfa en el cuerpo central y la Anunciacién en
el superior, continua en la calle derecha con la Presentacion-Purificacion en el
cuerpo superior y la Asuncién-Coronacién en el central. Las escenas de las calles
laterales se representan bajo arcos con columnillas clasicas, como la del calvario,
que corona la calle central. Morales dice que las escenas de la calle derecha (Pre-
sentacion-Purificacion y Asuncion-Coronacion) y la del Calvario se inspiran en gra-

3 Morales, A. J.: Francisco Niculoso Pisano. Sevilla, 1977, p. 56.
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bados de Libros de Horas. Anotemos que estas escenas son dobles, pues presen-
tan cada una, dos episodios de la vida de la Virgen. No precisa fuente inspiradora
para las escenas del Nacimiento con la inscripcion S. ANNA, GUACHIN, EL NACI-
MIENTO DE NOSTRA SENORA, ni para la Anunciacién, con la inscripcion AVE
MARIA GRATIA PLENA. En el cuerpo inferior las figuras de Pérez Correa y Riero
llevan también sus correspondientes inscripciones identificadoras: PELAE PERES
CORREA EL (sic) EL GRAND MAESTRO DE LA ORDEN DE SANTIAGO y en la
calle derecha EL VICARIO IOAN RIERO.

La calle central queda intencionadamente resaltada por sus dimensionesy por
la ruptura que establece en la distribucién de cuerpos y calles, rasgo frecuente en
la retablistica de la época en que se fecha el retablo y en la inmediata anterior. Se
organiza en forma de dosel sostenido por dngeles y con la inscripcién AVE MARIA
GRATIA en torno a la imagen de Santa Marfa ubicada en la hornacina central, obra
de alabastro o marmol de 1327 desaparecida; enmarcando este motivo central se
dispone una cenefa y orla con el tema del Arbol de Jessé explicativo de la genealo-
gfa de la Virgen y Cristo; el mismo tema lo habia representado el autor en el retablo
de la Visitacion de los Reales Alcazares de Sevilla catorce afios antes. Coronando la
calle central y rematando el conjunto se dispone un calvario bajo una arqueria con
las figuras de Marfa y San Juan en torno a la Cruz.

La autorfa del retablo corresponde a Francisco Niculoso Pisano, no s6lo porque
asf lo acredita la cartela que citibamos en el banco sino porque contamos con el
contrato de la obra otorgado entre el artista y Juan Riero, vicario de Tentudia —no
colaborador de Pisano, como Mélida afirmé equivocadamente* y repitieron otros—
publicado por el profesor Hernandez Diaz’ . Francisco Niculoso Pisano fue ceramis-
ta de origen italiano afincado en Sevilla, en el barrio de Triana, desde finales del
siglo XV; de su taller salieron las primeras obras a principios del siglo XV, las cuales
debieron impactar en los artistas locales no s6lo por la técnica en la fabricacién de
azulejos sino por su repertorio decorativo, ambos aspectos novedosos para los
maestros azulejeros sevillanos. Pronto adquirié fama y prestigio entre las clases
sociales mas altas de Sevilla, sus obras para el monasterio de Santa Paula, la cate-

4 Melida, J. R.: “Catdlogo monumental de Espana. Provincia de Badajoz”. Madrid,
1925, pp. 414-415.

°* Hernandez Diaz, J.: “Materiales para la Historia del Arte Espafol”, en Documentos
para la Historia del Arte en Andalucia. Tomo Il. Sevilla, 1978, pp. 121-122.
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dral, los Reales Alcazares, Tentudia, Valencia, Avila, etc. asi lo prueban®. El retablo
de Tentudia es una muestra extraordinaria del arte de Niculoso Pisano y de esa
influencia sevillana que afecté principalmente al sur bajoextremefio y que nosotros
consideramos como intensa y permanente.

El retablo es de tipo plano, adosado al frontal del testero, iconograficamente
mariano, con marcado cardcter didactico y estilisticamente de transicién a las
formas renacientes, aspecto este Gltimo especialmente visible en el programa
decorativo desarrollado. La valoracion estética del retablo radica en parte en su
atractivo cromatismo, los tonos azules y amarillos resaltan en el conjunto, ma-
tizados por el verde, blanco y rosa.

Su estado de conservacién es lamentable; hace muchos anos que
Hernandez Diaz se quejaba de ello; faltan azulejos y otros estan erosionados
por el tiempo y las agresiones humanas. Deseamos que la restauracion reciente
que ha afectado al conjunto del monasterio se haga extensiva al retablo mayor;
pero que sean las mejores manos las que se ocupen de ello, porque se trata de
un monumento extraordinario y Gnico en Extremadura.

BIBLIOGRAFIA ESPECIFICA
Banday Vargas, A. de la: “Huellas artisticas andaluzas en la Baja Extremadura”.
Estudios de Arte Espanol. Sevilla (1974), pp. 13-34.

4

Covarsi, A.: “Los monumentos historico-artisticos de la provincia de Badajoz”.
R.E.E. Badajoz (1932), pp. 17-34.

e n

Herndndez Diaz, J.: “Los retablos ceramicos de Tentudia”. Revista Tentudia.
Calera de Ledn (1972).

Morales, A. ).: Francisco Niculoso Pisano. Sevilla, 1972.

Idem: “Francisco Niculoso Pisano y el retablo mayor del Monasterio de Santa
Maria de Tentudia”. Revista Tentudia. Calera de Ledn (1984).

6 Para mds datos véase: Morales, A. J.: Francisco Niculo Pisano. Sevilla, 1977.
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RETABLO MAYOR DE LA PARROQUIA DE EL SALVADOR
DE CALZADILIA DE LOS BARROS

Foto: Vicente Novillo
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RETABLO MAYOR. PARROQUIA DE EL SALVADOR. CALZADILLA DE LOS BARROS

A: Apéstoles. E: Evangelistas. Plano Central: 1. Anunciacién. 2. Visitacién. 3. Naci-
miento. 4. Circuncisién. 5. Flagelacién. 6. Oracién en el huerto. 7. Imagen titular de El
Salvador. 8. Huida a Egipto. 9. Adoracién de los Reyes Magos. 10. Caida con la cruz.
11. Piedad. 12. Crucifixién. 13. Resureccion. 14. Ascension. Plano del Evangelio; Calle
Central. 15. Santa Cena. Plano de la Epistola: 16. Imposicién de la casulla a San Ildefonso.
17. Descenso a los infiernos.
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El retablo de Calzadilla es un extraordinario ejemplar de lo poco que se
conserva de nuestra retablistica mas antigua. Fue declarado monumento hist6-
rico-artistico el 11 de noviembre de 1982.

El retablo sorprende por su amplio desarrollo y no le es ajena la impresién
de horizontalidad que produce; mide ocho metros de alto por doce de ancho
aproximadamente. Estd adosado a los tres lienzos del muro absidal de la capilla
mayor; es, por tanto, un magnifico triptico articulado.

La cronologia mas ajustada no sobrepasa el primer tercio del siglo XVI. Solis
Rodriguez lo fecha entre 1515y 1530, afio en que aproximadamente desapa-
rece su autor, y con mas precision en la década de los anos veinte de dicho
siglo”.

Su estilo muestra una singular y armoénica simbiosis de lo cristiano y lo
musulman, una insélita combinacién del gético tardio y el mudejar con las
primeras formas renacientes. Se trata pues de un conjunto donde confluyen
diversas estéticas: tardogética en las pinturas (nimbos, fimbrias, concepto del
espacio, etc.) y doseletes, mudejar en su decoracién (especialmente en la
cornisa o cresteria superior y en la puerta del lado del Evangelio) y renacentista
(en las pinturas, orla de la puerta citada y de la hornacina central)®.

En una primera apreciacién el retablo presenta una clara estructura de
casillero; sin embargo, una observacién mas atenta muestra una mayor comple-
jidad organizativa. Describiremos primero el plano central, luego el del lado del
Evangelio (izquierda del espectador) y, finalmente, el del lado de la Epistola.
Efectivamente, la distribucién en cuerpos y calles afecta a todo el conjunto. El
plano central se organiza sobre decorado banco en tres cuerpos y cinco calles,
la central ligeramente mas ancha, separadas por pilastrillas en disminucién y
rematadas por simulados pindculos; los cuerpos se separan mas que por corni-
sas, por molduras de tipo filete o listel. Enmarcan trece tablas, las del Gltimo
cuerpo se coronan con doseles calados. En la calle central, sobre el sagrario-

7 Solis Rodriguez, C.: “Escultura y pintura...” pp. 605y 657.

8 El altar se decora con un frontal de azulejos sevillanos de cuerda seca. Las Gnicas
muestras bajoextremenias de estos frontales, amén de el de Calzadilla, son: el fron-
tal de la capilla de las Angustias de la seo pacense, el de al parroquia de la Granada
de Montemolin y los Tentudia.
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expositor de finales del siglo XVI, que ocupa el primer cuerpo, se dispone una
hornacina decorada en el segundo cuerpo con la imagen titular de el Salvador,
en el centro del retablo.

Los tres planos del retablo quedan enmarcados verticalmente por
pilastras divisorias con hornacinas superpuestas, coronadas con doseletes
y que albergaron imdagenes en otro tiempo. En la parte superior una
cornisa volada, que hace de guardapolvo, (a mayor altura en el plano
central), con magnifica decoracién geométrica formando estrellas, cons-
tituye lo mas mudejar del conjunto, junto a la puerta del antiguo sagra-
rioy a los doseles calados.

El plano del lado del Evangelio presenta algunas innovaciones: el
primer cuerpo se inicia a la altura del presbiterio, no de la mesa del
altar; los cuerpos, a distintos niveles de los del resto del retablo, se
separan por frisos; por Gltimo, este plano consta de siete tablas, no de
ocho como el del lado de la Epistola. En lo demds presenta la misma
distribucion que el plano opuesto; es decir, tres cuerpos y tres calles, la
central mas desarrollada y con dosel calado; aqui se separan las calles y
los cuerpos por las molduras del tipo citado mas arriba. La arquitectura
del retablo es de talla dorada.

Un total de veintiocho tablas ilustran la iconografia del retablo, no exenta
de dificultades. En el plano central, de izquierda a derecha y de abajo a
arriba, se representan en el primer cuerpo escenas de la infancia de Cristo:
la Anunciacién, la Visitacién, el Nacimiento y la Circuncision. En el cuerpo
central no se sigue un orden cronoldgico de episodios: en las dos calles
laterales de la derecha se continuan las historias de la infancia de Cristo con
la Epifania y la Huida a Egipto, en posicion trastocada; en las dos calles
laterales de la izquierda comienzan, sin orden l6gico de sucesion, los episo-
dios de la pasion, muerte y resurreccion de Cristo: Oracién en el huerto y
Pentecostés. En el cuerpo superior las escenas siguen el orden de sucesion
de los acontecimientos: Flagelacién, Caida con la cruz, Crucifixion, Piedad
y Resurreccién. Las irregularidades afectan, pues, a las cuatro tablas del
cuerpo central.

En el plano del lado del Evangelio se desarrolla en la calle central el
episodio de la Santa Cena, flanqueado por seis tablas con la representacion
de los apéstoles. En la Santa Cena, como suceso previo a los acontecimien-
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tos de la pasién, que se representan en el plano central, podia iniciarse la
lectura iconografica de estos episodios, que culminaria con la escena del
Descenso de Cristo a los infiernos, en la calle central del plano opuesto,
rodeada igualmente de la representacién de otros seis apdstoles. Debajo de
esta escena se localiza un tema que consideramos fuera del contexto iconico
del retablo: la imposicién de la casulla a San Ildefonso.

Apuntamos la hipétesis de que este desorden de las tablas en el plano
central no fuera original; tal vez alguna remodelacion afect6 al retablo en algu-
na ocasion y se trastocaron los temas. Nos resistimos a creer que, dado el
caracter pedagégico de este tipo de retablos, se cometiese el craso error de
confundir la secuencia de los episodios de la vida de Cristo. Por lo demds, no
logramos encajar en el conjunto iconogréfico el tema de la Imposicién de la
casulla a San Illdefonso.

Mélida decia sobre estas tablas: “El dibujo es en ella algo tosco, pero tiene
caracter. En la arquitectura de algunos fondos se advierten recuerdos de obras
italianas”?. Sobre las tablas superiores del plano central Covarsi comenta: “Es-
tas cinco tablas destacan por su coloracién mas viva y armoniosa, diferencian-
dose por su riqueza cromatica de todas las restantes del retablo. Se admiran en
aquellas pinturas los azules delicados del manto de la Virgen en la tabla central
(Calvario) y también los ropajes de la misma figura en la representacion de la
Piedad, como son asimismo briosos y célidos los rojos viejos. En cambio en las
ocho tablas restantes del referido cuerpo central todo son negruras, resaltando
en éstos el oro de los nimbos y fimbrias estofadas... En general, estas pinturas
son muy toscas, simplistas, y casi a manera de bocetos... Otra impresion que
producen estas pinturas es la de estar hechas al temple y por artista acostum-
brado a pintar rapidamente; asi por esto dan cierta sensaciéon de pinturas
murales”'?. Finalmente, Callejo Serrano hace la siguiente valoracion de las pin-
turas: “Las figuras y composiciones, aunque no denotan mucha inspiracién y
técnica depurada, estan llenas de encanto e ingenuidad y tienen reminiscen-
cias italianizantes”™" .

°  Mélida, J. R.: Op. Cit., p. 201.
19 Covarsi, A.: Op. Cit., pp. 2-5.
""" Callejo Serrano, C.: Op. Cit., pp. 115-117.
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El autor del retablo es Antén de Madrid. En el pleito que enfrenté a
Luis de Morales y a Estacio de Bruselas por el retablo de Puebla de la
Calzada en 1549 Hernando de Madrid, oficial del taller de Morales,
declaraba:

Preguntado como lo sabe dixo que porque este testigo fue cria-
do de Anton de Madrid vezino de Cefra ya defunto que hera
pintor e dorador e estuvo este testigo con el que lo sirvio mas de
veinte e ¢inco anos sirviendole a el oficio e vio como el prior e
probisor de la provingia de Leon dio a pintar a el dicho Anton de
Madrid muchos retablos uno en Villagoncalo e otro en Alhanje e
en Ribera e otro en los Santos e otro retablo en Ussagre e otro
en Calcadilla e otros en Fuente de Cantos e otro en Guadalcanal
en la iglesia de San Sevastian e otro retablo en Cabeca de Vaca
que es todo en la provincia de Leon e otros muchos retablos e
todos los andava este testigo pintando con el dicho Anton de
Madrid suamo'.

Antén de Madrid fue pintor y dorador, activo en Zafra, cuyas obras se
documentan desde finales del siglo XV y durante el primer tercio de la centuria
siguiente, al servicio de las autoridades santiaguistas de la Provincia de Leén en
Extremadura, entre las que goz6 de merecido prestigio. A su muerte, acaecida
hacia 1530, tom0 el relevo en la empresa retablistica que protagonizaron las
autoridades santiaguistas, Estacio de Bruselas, flamenco avecindado en Llerena,
contemporaneo y rival de Morales; éste se encontraba activo en Badajoz desde
finales de la década de los treinta.

El retablo mayor de Calzadilla es la Gnica obra existente de Ant6n de Ma-
drid. Se le atribuyen las pinturas murales de la capilla mayor de Hinojosa del
Valle y la tabla de San Miguel del Museo del Prado, procedente del hospital
homénimo de Zafra™.

El de Calzadilla representa un exquisito tipo de retablo en forma de triptico,
ochavado y adosado a los tres planos del muro absidal —que no llega a cubrirlo

2 Solis Rodriguez, C.: “Luis de Morales”. R. E. E. (1978), pp. 59-60
3 Cfr. Nota 7 y Luis de Morales. Badajoz 1999, pp. 35y 36.
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por la parte superior—. Es un retablo de pincel o pictérico y desde otro punto de
vista, de casillero por su distribucién en numerosos cuerpos y calles. Es un
retablo cristifero por las historias que se ilustran en sus tablas y, quizas, poda-
mos calificarlo de “apaisado” por su desarrollo horizontal.

BIBLIOGRAFIA ESPECIFICA
Callejo Serrano, C.: Guia artistica de Badajoz y su provincia. Barcelona, 1964,
pp- 115-117.

Covarsi, A.: “Extremadura artistica. Los monumentos histérico-artistico de la
provincia de Badajoz”. R.E.E. (1934), pp. 1-7.

Munoz de Sampedro, M.: Extremadura. Madrid, 1961, pp. 503-504.

Melida, J. R.: Catdlogo monumental de Espana. Provincia de Badajoz. Madrid,
1925, pp. 201.

Solis Rodriguez, C.: “El retablo de Calzadilla”. Alminar n® 50 (1983), pp. 16-17.

Idem: “Escultura y pintura del siglo XVI”. En la Historia de la Baja Extremadura.
Tomo I, pp. 604-608.
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RETABLO MAYOR DE LA PARROQUIA DE SANTA MARIA
DEL MERCADO DE ALBURQUERQUE

Foto: Maria José Montero
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RETABLO MAYOR. IGLESIA STA. M2, DEL MERCADO. ALBURQUERQUE.

1. San Matfas y San Juan Bautista. 2. San Andrésy Santo Tomas. 3. San Juan Evangelista
y Santiago Peregrino. 4. Santiago el Menor y San Bartolomé. 5. Anunciacion. 6. Naci-
miento. 7. Imagen titular de Santa Maria con el Nifio. 8. Adoracién de los Reyes. 9.
Asuncion. 10. Oracién en el huerto. 11. Flagelacion. 12. Presentacién de Marfa. 13.
Descendimiento. 14. Resurreccién. 15. Padre Eterno.
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El retablo mayor de Santa Maria del Mercado presenta un estado de con-
servacion precario: faltan el sagrario y el expositor, la arquitectura esta carcomi-
da, el dorado muy deteriorado y las pinturas muestran tablas desunidas, con
fisuras, fragmentos saltados y torpes repintes. Todo ello aconseja abordar una
prontay eficaz restauracion.

Cronolégicamente el retablo no parece sobrepasar el primer tercio del siglo
XVI. No existen, por el momento, datos —en la escasa bibliografia— ni documenta-
cién sobre su anénimo autor; pudiera tratarse de un maestro extremefo o portu-
gués, dada la frecuencia con que artistas de uno y otro pais cruzaban la frontera
para atender encargos, especialmente en épocas de tranquilidad politica. Ejemplo
de esa interinfluencia fue el pintor Herndn Gémez Roman, natural de Alburquerque
y vecino de Lisboa, pintor real de Felipe Il, que, en 1576, concerté la pintura del
retablo del convento de monjas de la Concepcién de Alburquerque™.

El retablo es de planta recta y adaptado al tramo central de la capilla mayor,
que es ochavada.

Su estructura ofrece un sencillo esquema compositivo: banco, dos cuer-
pos con cinco calles iguales y &tico. El banco presenta cuatro recuadros con
tablas, casi cuadradas, entre resaltos o pedestales en forma de pilastras,
decorados sus frentes con un sencillo motivo acaracolado. Los dos cuerpos
del retablo asientan sobre pilastras corintias con sus frentes decorados a
base de repetir monétonamente un mismo motivo vegetal, parecido a una
hoja de vid esquematizada; dicho motivo es inusual en el repertorio decora-
tivo del retablo bajoextremeno del siglo XVI y quiza deberfa buscarse su
procedencia en el vecino arte portugués. Ambos cuerpos del retablo se
coronan, no por entablamentos, sino por cornisa quebrada y decorada con
molduras de cuentas, ovas y roleos. En la calle central una caja con arco de
medio punto, que remonta el primer cuerpo, alberga la imagen titular de
Santa Maria con el Nifo, rompiendo la impresién de horizontalidad que
produce la distribucién de los tableros rectangulares. La tabla del dtico que-

'* Para més datos sobre Herndn Gémez Romén véase: Pescador del Hoyo, M. C.:
“Hernan G6mez Roman. Pintor extremeno del siglo XVI1”. R. E. E. (1954), pp. 575-
586 y Rodriguez Moiino, A.: “Pintores badajocefios del siglo XVI”. R. E. E. (1955),
pp. 132-133.
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da enmarcada por dos arbotantes o estribos avolutados, a los extremos del
coronamiento se disponen jarrones.

En los tableros del banco se representan apdstoles y evangelistas formando
parejas: San Matfas y San Juan Bautista, San Andrés y Santo Tomas, San Juan
Evangelista y Santiago Peregrino, Santiago el Menor y San Bartolomé, cada uno
con sus respectivos atributos. Como es frecuente en los retablos del siglo XVI,
el primer cuerpo se dedica a escenas marianas: Anunciacion, Natividad, Adora-
cién de los Reyes y Asuncién; el segundo ilustra algunas escenas de la Pasion de
Cristo: Oracién en el huerto, Flagelacion, Presentacién de Maria, Descendi-
miento y Resurreccion; el dtico se reserva a la figura del Padre Eterno. En la caja
central del retablo la imagen titular de la parroquia, Santa Marfa del Mercado,
preside el conjunto. Se trata, pues, de un retablo iconograficamente mixto, que
dedica el primer cuerpo vy la calle central a temas marianos y el superior a
algunas secuencias de la Pasion.

Ciertas tablas muestran a un pintor preocupado por la perspectiva, los
fondos de arquitectura y paisaje y los suelos; los temas de la Anunciacion,
Adoracion de los Reyes, Flagelacion o Resurreccion revelan tal inquietud. La
estudiada situacion de los personajes en la composicién, el buen dibujo, el
colorido agradable y cierta noble ingenuidad son rasgos correctos en la pintura
del anénimo maestro; en cambio, el estatismo de otras composiciones y el
escaso dominio de la anatomia de Cristo en temas como la Flagelacion, Des-
cendimiento y Resurreccién pregonan la presencia de un maestro de segunda
fila 0 atin no enteramente formado.

El de Santa Maria del Mercado es un retablo plano, de casillero e
iconograficamente mixto (aunque con preferencia por los temas marianos);
sin ser plateresco quiere emular en su arquitectura la riqueza decorativa del
repertorio plateresco a base de repetir unos mismos motivos; animado de
cierta originalidad, respecto a otros ejemplares bajoextremefios de la misma
centuria, parece insinuar la presencia de artistas o influencias del tan préxi-
mo Portugal.

BiBLIOGRAFiA ESPECiFICA

Andrés Ordax y Otros: Monumentos artisticos de Extremadura. Salamanca, 1986,
pp- 27-39.
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ReTABLO DE LA CAPILLA DE SANTA BARBARA

DE LA CATEDRAL DE BADAJOZ
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CAPILLA DE SANTA BARBARA. BADAJOZ.

1. Santos y Donantes. 2. Piedad. 3. Santos y donantes. 4. Bautismo. 5. Virgen con
Nino. 6. San Jer6nimo. 7. Natividad. 8. Crucifixién. 9. Epifania.

48



El retablo asentado actualmente en la capilla de Santa Bérbara de la cate-
dral de Badajoz procede, probablemente, de la parroquia de Santa Marfa del
Castillo, primitiva catedral de Badajoz.

Este retablo de pequeio porte puede datarse en el segundo tercio del
siglo XVI. Se desconoce su autor, aunque Angulo ifiguez relaciona las tablas
con un maestro del circulo de Alejo Fernandez y Solis Rodriguez con Francisco
de Hermosa, hijo de Gil de Hermosa y colaborador de Luis de Morales en
trabajos para la catedral pacense.

Consta de banco, dos cuerpos y tres calles; las calles laterales son igua-
les, la central es ligeramente mds ancha y se eleva sobre aquellas para
romper la sensacién de monotonia; el banco presenta tres tableros, en el
central se representa la escena de la Quinta Angustia, con San Juan y la
Magdalena, y en los laterales grupos de personajes que asisten a dicha esce-
na (algunos de éstos se han identificado como los donantes del retablo con
sus séquitos). En el primer cuerpo van el Bautismo de Cristo y un San Jeré-
nimo, preside el conjunto una delicada hornacina central con la bella ima-
gen de bulto de Nuestra Sefiora con el Nifio sobre un brazo y portando en
la otra mano una pera. El cuerpo superior esta constituido también por ta-
bleros laterales con pinturas que representan la Natividad y la Adoracién de
los Reyes, en el centro un Calvario, que es un éleo sobre lienzo anadido al
retablo hacia 1700. En la arquitectura destacan elementos tipicos del gético
tardio como los calados doseletes y las chambranas, los finos pilares mortidos,
el guardapolvo (pintado por Luis de Morales en 1546) y otros elementos
decorativos gotizantes.

Este retablo es, por tanto, uno de los mas antiguos y de los pocos
ejemplares de estilo hispanoflamenco que quedan en Extremadura. Esta
pieza hay que relacionarla con retablos tan extraordinarios como el mayor
de Santa Maria de Trujillo y el de Calzadilla de los Barros. De esta trilogia el
de Trujillo es el mas antiguo (circa 1480), pintado por Fernando Gallego, el
pintor mas representativo del estilo hispanoflamenco del nicleo salmanti-
no. La influencia de este estilo se prolongé en Extremadura hasta bien en-
trado el siglo XVI, reflejdndose con claridad en las tablas del mencionado
retablo mayor de Calzadilla de los Barros, obra del primer cuarto de dicha
centuria pintada por Antén de Madrid. El de la capilla de Santa Barbara de la
seo pacense, menos espectacular en sus dimensiones, completa esta trilogfa
hispanoflamenca y tardogética.
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El retablo reclama una urgente intervencién por cuanto las cresterfas se
encuentran muy deterioradas y fragmentadas, el dorado ha perdido adherencia
produciéndose desprendimientos y las tablas presentan, ademés de suciedad,
acusados craquelados, cuarteados y cazoletas.

BiBLIOGRAFiA ESPECiFICA

Angulo fhiguez, D.: “Pintura del siglo XVI”. En Ars Hispaniae. Vol. XII. Madrid
1956. p. 140.

Solis Rodriguez, C.: “Escultura y pintura del siglo XV1”. En Historia de la Baja
Extremadura. Tomo Il. Badajoz 1986, pp. 622-623. Luis de Morales. Badajoz
1999. pp. 41-42.

VV.AA.: La Espana gética. Extremadura. Madrid 1995. pp. 65-66.
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RETABLO MAYOR DE LA PARROQUIA DE NUESTRA SENORA

DEL CAMINO DE MEDINA DE LAS TORRES
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(Antes de la restauracion)

NUESTRA SENORA DEL CAMINO. MEDINA DE LAS TORRES.

1. Abrazo de San Joaquin y Santa Ana. 2. Nacimiento de Maria. 3. Presentacién en el
templo. 4. ¢Anunciacién? 5. ¢Visitacion? 6. Nacimiento de Cristo. 7. Circuncision. 8.
Adoracién. 9. Prendimiento. 10. Santa Cena. 11. Flagelacién. 12. Coronacién de espi-
nas. 13. Imagen titular en hornacina. 14. Via Crucis. 15. Descendimiento. 16. Oraci6n
en el huerto. 17. Puesta en el sepulcro. 18. Dormicién de Maria. 19. Ascensién de
Cristo. 20. Asuncién de Maria. 21. Imagen de Marfa. 22. Crucifixién. 23. Imagen de
San Juan. 24. Resurreccién. 25. Coronacién de Marfa. 26. Bajada a los infiernos.
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Sorprende la escasa atencién que ha merecido el retablo mayor de la pa-
rroquia de Medina de las Torres por parte de investigadores locales y fordneos.
Ni siquiera Mélida se ocup6 de él. No existe ningtn estudio local —al menos
nosotros no lo hemos encontrado-y la documentacion que se conserva en el
archivo parroquial data de 1612, fecha muy posterior a la construccion del
retablo. Toda referencia bibliografica y documental se reduce a la aportacién de
Solis Rodriguez en la Historia de la Baja Extremadura.

El estudio del retablo plantea incégnitas y problemas derivados de una
brutal remodelacién y del alarmante deterioro en que se encuentra. Ambos
hechos velan la imagen primitiva que el retablo debi6 ofrecer y que intentare-
mos reconstruir.

La torpe reorganizacion afecté al banco, al plano o ala central, al corona-
miento y, probablemente, a algunas tablas que fueron trastocadas o perdieron
su emplazamiento primitivo. El banco desaparecio totalmente; debia iniciarse a
la altura del presbiterio, a juzgar por una puerta semitapiada que da acceso a la
parte posterior y al también desaparecido tabernaculo; dicha puerta se encuen-
tra en el lado de la Epistola tras un tablero disonante como los demés que
cubren esta zona desaparecida. En la misma remodelacién, o en otra, se “reor-
ganizd” la zona central, afectd a los cuerpos primero y segundo del plano cen-
tral del retablo, donde hoy aparecen el sagrario y tres desafortunadas hornacinas
con remates neogéticos. Nos parece que el coronamiento del retablo también
fue alterado, probablemente suprimiendo elementos como en el banco. La
perfecta adaptacién del resto del retablo al testero nos hace suponer que se
acoplaria igualmente en su parte superior. Corrobora nuestra hipétesis la visién
del maderamen, que forma parte del ensamblaje, a ambos lados de los tres
arcos en que se remata actualmente el retablo. Otros cambios afectaron a la
talla, que —como veremos— era dorada y hoy aparece repintada en blanco y
rojo, asi como a algunas tablas.

El estado de conservacién es inquietante, faltan numerosos elementos: las
columnillas, que enmarcaban cada pintura e iban adosadas a la tabla, los
doseletes de los cuerpos inferior y medio sobre la parte superior de las pinturas,
donde han dejado la huella de su posicién mas visible en unas tablas que en

5 Solis Rodriguez, C.: Op. Cit., pp. 581y 612-613.
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otras, algunas esculturas originales, el tabernaculo, etc. El estado de los doseletes
del cuerpo superior es totalmente ruinoso y las pilastras de separacion entre las
calles estan igualmente deterioradas y apolilladas.

Hoy, este retablo es motivo de doble satisfaccién, pues, de una parte la
Consejeria de Cultura de la Junta de Extremadura ha abordado su inaplazable
intervencién vy, de otra, al desmontar las pinturas de este magnifico mueble
litdrgico ha aparecido en lado de la Epistola una pintura mural al temple, que se
desarrolla en todo el plano derecho del testero de la capilla mayor. Se trata de
otro retablo, anterior al actual e inconcluso. Estamos, pues, ante dos retablos
mayores: el de talla y pincel, mas moderno, y el mural e incompleto, algo
anterior. El hecho no es nuevo ni extraiio, puesto que lo habitual era que, una
vez que las parroquias conclufan las obras principales de arquitectura, se proce-
diese a «vestirlasy, es decir, a equiparlas con todo tipo de objetos y ornatos
litdrgicos. Siendo el altar mayor el lugar interior del templo mas privilegiado,
cabe esperar siempre que se decorase de inmediato. Para ello el recurso a la
pintura mural era lo normal, antes de que el retablo de pinturas evolucionase,
adquiriese gran desarrollo y se impusiese a la decoracion mural.

La pintura mural descubierta discurre desde el nivel del altar hasta casi el
arranque de la béveda. Apuntamos la hipétesis de un intento de decorar toda la
capilla mayor con un gran mural que ocupase los tres panos del testero desde
el nivel del altar hasta la béveda y que quedé interrumpido al finalizar el primer
tercio de la obra por motivos desconocidos, iniciandose un nuevo programa de
decoracién de tan noble e importante lugar del templo con un magnifico reta-
blo de tallay pincel, mas acorde con las modas que se imponian a principios de
mil quinientos.

La pintura mural descubierta pertenece a principios del siglo XVI. No se
conoce el autor por ahora, aunque habria que mirar al foco artistico llerenense
en plena eclosion artistica en esta centuria o al més préximo de Zafra. En la
parte inferior se representa el tema de la Misa de San Gregorio, en el que se
recoge la aparicién del Salvador al Santo Padre mientras celebraba la misa en la
iglesia romana de la Santa Cruz, acompafan al celebrante dos acélitos revesti-
dos de dalmadticas y otros objetos litdrgicos (caliz y patena, cruz, acetre e hiso-
po, etc.). Mas arriba, separado por un friso de roleos como en los retablos, se
representan atributos y personajes relacionados con la pasién de Cristo (el gallo
sobre la columna, la escalera del Calvario y el beso de Judas). En lo que serfa el
tercer cuerpo del retablo se representa la Quinta Angustia, es decir, la Virgen
rodeada de mujeres sosteniendo el cuerpo de Cristo.
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Hasta tanto no finalice la restauracién de esta pintura mural, que tambien
estd programada junto a la del retablo de talla pincel, no se dispone de mas
datos que nos permitan otras reflexiones sobre el autor, la fecha, aspectos
iconograficos, iconoligicos, estilisticos, etc. Vallamos, pues, al estudio del reta-
blo moderno, es decir, el de talla y pincel.

El retablo presenta planta ochavada; se adapta al testero y se dispone en
tres planos o alas. Es un retablo en forma de triptico.

Su estructura consta de banco, tres cuerpos y nueve calles, todas de la misma
anchura excepto la central que es ligeramente mas ancha; las calles centrales de
cada plano disponen los tableros centrales y superiores a distinto nivel que el resto,
por alargamiento del tablero inferior, con lo que se rompe la horizontalidad y mo-
notonia de la distribucion; los tableros superiores de estas calles centrales terminan
en arcos peraltados, preparando asf la adaptacién a la béveda mediante un elemen-
to desaparecido (guardapolvo, cornisa, cresterfa, etc.). Los cuerpos se separan por
molduras, més que por cornisas o frisos; las calles lo hacen por pilastras en disminu-
cién y terminadas en simulados pinaculos. Los mencionados doseletes sobre las
pinturas, estos pinaculos y otros elementos decorativos menos destacados constitu-
yen las pervivencias tardog6ticas mas notables que presenta el retablo. En el banco,
en el lado del Evangelio, se abre una puerta de fina decoracion renacentista que da
acceso al primitivo sagrario, como en Calzadilla de los Barros, Santa Maria del
Mercado de Alburquerque, etc.

Antes de iniciar cualquier lectura iconogréfica del retablo debemos tener
presente la desafortunada remodelacién del plano central y el siguiente docu-
mento correspondiente a la visita de las autoridades eclesiastica de la orden de
Santiago fechado en 1550:

Un rretablo bueno pintado de pinzel y de talla dorada, con sus
pilares y tabernaculo de moderno. tiene quatro ymagenes de
bulto en el medio del: la primera es de la Quinta Angustia y la
segunda de Nuestra Senora del camino y la tercera es Ecce Homo.
El quarto un crugifixo y los lados del otras dos ymagenes Maria e
San Juan’®.

' Ibidem: p. 581.
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La disposicion actual de las tablas es la siguiente (Vid. Esquema):

En el primer cuerpo, de izquierda a derecha, aparecen el Abrazo de San
Joaquin y Santa Ana, el Nacimiento de Maria y la Presentacién en el templo; en
el plano central, tras una hornacina moderna ocupada por la imagen del Sagra-
do Corazén de JesUs, se observa un fragmento de tabla; en el centro se ubica
el actual sagrario y, a continuacion, detrds de la actual hornacina con la imagen
moderna del Sagrado Corazén de Maria, se advierte otro fragmento de tabla
correspondiente a este casillero; en el plano del lado de la Epistola aparecen el
Nacimiento de Cristo, la Circuncision y la Adoracién de los Reyes, invertido el
orden de las dos dltimas escenas. Es indudable que en este cuerpo inferior, con
escenas de la vida de Maria y de la infancia de Cristo, habia dos pinturas a los
lados del sagrario actual (probablemente donde estuvo el tabernaculo primiti-
vo). En la secuencia de los episodios representados en este cuerpo faltan acon-
tecimientos tan importantes como la Visitaciéon y Anunciacién, escenas que
podrian corresponder a los fragmentos ocultos detrds de las desastrosas
hornacinas modernas.

Las escenas del segundo cuerpo se refieren a la Pasion. En el plano del
Evangelio se representa el Prendimiento, la Santa Cena (trastocado el orden
cronolégico de los episodios) y la Flagelacién; en el plano central: la Coronacién
de espinas; en el centro del retablo, actualmente ocupado por la hornacina con
la imagen titular, aparecen detrés fragmentos de la tabla original, sélo es visible
una especie de dosel que nosotros interpretamos como perteneciente a la
escena del Juicio ante Pilato; a continuacion se representa a Cristo con la cruz
a cuesta. En el plano de la Epistola se escenifica el Descendimiento, la Oracién
en el huerto y la Puesta de Cristo en el sepulcro. Advertimos fuera de lugar la
escena de la Oracion en el huerto.

En el cuerpo superior se mezclan escenas marianas y cristiferas: en el
plano del lado del Evangelio se muestra la Dormicién de Maria, la Ascension de
Cristo y la Asuncién de Maria. En el plano central ubicamos la Crucifixién con
las imagenes de Marfa y San Juan a uno y otro lado orientadas hacia la cruz, no
al frente como se nos muestran ahora. La Crucifixién ocuparia la espina del
retablo, donde aparece hoy una tabla extrana que representa la ciudad de
Jerusalén. En el plano de la Epistola se representan las historias de la Resurrec-
cién de Cristo, la Coronacién de Maria y la Bajada a los infiernos.

Seglin el texto citado més arriba el retablo contaba en el plano central con
un taberndculo renacentista, tres imagenes (Quinta Angustia, Nuestra Sefiora
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del Camino y un Ecce Homo) y la escena de la Crucifixién con Marfa y San
Juan, que hemos ubicado en el Gltimo cuerpo. Intentando acoplar en el retablo
estas tres imagenes pensamos que el sagrario estaria en el lado del Evangelio,
en el lugar “ad hoc”, al que expresamente se accede por la llamada puerta del
sagrario; el taberndculo y la imagen titular suelen ocupar un lugar en la calle
central y que nosotros situamos a la altura del banco y del primer cuerpo,
puesto que en el segundo cuerpo, donde hoy se exhibe la imagen titular, ya
hemos citado el lienzo posterior con la probable escena del Juicio ante Pilato.
Nos queda por ubicar las imagenes de la Quinta Angustia y el Ecce Homo; si
ambas imagenes eran del porte de las que aparecen en el cuerpo superior
(Marfay San Juan) sobre pequeias peanas, hemos de imaginarlas en algtn lugar
del segundo cuerpo, porque aqui se representa la secuencia de la pasion de
Cristo, y hacia el centro, porque asi se expresa en el documento —“en el medio
deel”-y porque la sucesién de los acontecimientos de la Pasién lo reclama. Por lo
demas, es posible que en el banco se representase al apostolado.

En pocos casos las transformaciones que afectaron a los retablos fueron tan
desaguisadas.

Si bien la arquitectura del retablo presenta pervivencias gotizantes, las pin-
turas son de estilo renacentista. En ellas se advierte la homogeneidad de una
sola mano y la inspiracién en modelos italianos y flamencos, originarios de la
patria de su autor. Los pigmentos rojos, ocres y azules ultramar destacan en su
paleta.

El retablo estaba asentado en 1550, pues en la visita que las autoridades
santiaguistas hacen ese afo a la iglesia lo describen como hemos citado mads
arriba.

Hacia 1530 habia desaparecido el pintor Antén de Madrid, autor del reta-
blo de Calzadilla de los Barros; habia gozado de la confianza y proteccién de las
autoridades santiaguistas; éstas no parece que fuesen muy proclives a contratar
encargos con artistas distintos, mas bien concertaban casi siempre con el mis-
mo. El comitente se evitaba asi sorpresas imprevistas y el artista gozaba de una
clientela prestigiada que se comportaba poco menos que como un mecenas. El
vacio dejado por Antén de Madrid vino a cubrirlo Estacio de Bruselas, flamenco
afincado en Llerena, donde residia la capital del provisorato de la Orden de
Santiago en Extremadura. Su actividad artistica se documenta entre 1538 y
1571 y a él atribuimos el retablo mayor de Medina de las Torres, Gnica obra
existente de sus contratos en Berlanga, Monesterio, Ribera del Fresno, Granja
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de Torrehermosa, Valencia de las Torres, Bienvenida, Campillo de Llerena,
Usagre, Puebla de la Calzada —donde pleite6 con Morales—, etc."”.

El ejemplar de Medina pertenece al tipo de retablo en forma de triptico,
ochavado, adosado al muro absidal, de casillero, con amplio programa icono-
grafico donde se representan historias de la vida de Maria y de Cristo, es un
retablo de pincel donde se incorporan ya algunas esculturas. En definitiva, un
retablo de transicion al Renacimiento, que muestra rasgos gotizantes sobre
todo en su arquitectura.

BIBLIOGRAFIA ESPECIFICA
Herndndez Nieves, R.: “Los retablos mayores de la parroquia de Medina de las
Torres”. Nuevo Guadiana. Cuarta época. N2 10. Mayo de 1999, pp.11-12.

Solis Rodriguez, C.: “Escultura y pintura del siglo XVI”. En Historia de la Baja
Extremadura. Tomo Il, pp. 581y 612-613.

7" Para mas datos sobre Estacio de Bruselas véase: Solis Rodriguez, C.: Op. Cit., pp.
608-615. Idem: “Luis de Morales”. R. E. E. (1978) Pp. 48-137.
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RETABLO MAYOR DE 1A PARROQUIA DE LA SANTA CRuUZ
DE ARROYO DE SAN SERVAN
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PARROQUIA DE LA SANTA CRUZ. ARROYO DE SAN SERVAN.

1. Tres apéstoles. 2. Tres apéstoles. 3. Dos evangelistas: San Lucas y San Marcos. 4. San
Pedro y San Pablo (envés de las puertas del sagrario). 5. Marfa con dos santas martires.
6. Tres apéstoles. 7. Tres apéstoles. 8. Cristo y la samaritana. 9. Descendimiento.
10. Historia de la Vera Cruz. 11. Imagen de Ntra. Sra. de Perales. 12. Via Crucis.
13. Flagelacién. 14. Bajada a los infiernos. 15. Ecce Homo. 16. Santo Entierro. 17.
Resurreccién. 18. Santa Cruz titular. 19. Ascensién. 20. Expolio. 21. Cristo ante Caifas.
22. Quinta Angustia. 23. Prendimiento. 24. Lavatorio de Pilato. 25. Crucifixién. 26.

Burla de los soldados. 27. Oracién en el huerto. 28. Coronacién de espinas.
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En la segunda mitad del siglo XVI se advierten algunas vacilaciones estéti-
cas ante las nuevas formas renacentistas; por eso encontramos recuerdos
gotizantes en retablos como el de Calzadilla de los Barros y el de Medina de las
Torres. En el retablo mayor de la parroquia de Arroyo de San Servan se han
superado ya esas reminiscencias géticas y el nuevo cédigo artistico del plateres-
co se nos muestra esplendente.

El retablo se vio afectado entre 1959y 1963 por una infeliz restauracion que
desfigur6 no tanto la arquitectura como la pintura con desafortunados repintes.

El retablo arroyano es de planta ochavada, adaptado a la cabecera de la
capilla mayor y de amplio desarrollo iconogréfico con clara intencién didactica
como los de su época.

No goz6 de buena fama entre los artistas de la época, porque se habia
adjudicado en subasta a la baja y las obras asi contratadas no resultaban ser las
de mejor factura. En este sentido declararon dos testigos presentados por Estacio
de Bruselas en el pleito que mantuvo con Luis de Morales por el retablo de
Puebla de la Calzada en 1549. Fernad Gonzélez, clérigo teniente de cura de la
parroquia poblana, afirmaba:

...e que sabe este testigo bien que dando las obras por baxas se les
sigue mucho perjuizio a las yglesias dello a mucha costa porque por
hazer las obras mas presto las hechan a perder e porque ha visto este
testigo obras que se an dado por baxas e am sido grand perjuicio para
las yglesias porque no an sido bien hechas las obras e que las vio este
testigo hechas en Lobon e en el Arroyo que fueron hechas por baxas e
esto es lo que sabe desta pregunta’.

Hernando de Madrid, vecino de Zafra, antes criado de Antén de Madrid y
entonces al servicio de Estacio de Bruselas, testificaba:

...e que sabe que dando las dichas obras por baxas se les sigue
mucho perjuizio e dafo dello a las yglesias porque hacen las obras
muy mal fechas e este testigo avisto obras hechas por baxas que
estan en la Fuente del Maestre e en el Arroyo e an sido muy mal
hechas...”.

'8 Solis Rodriguez, C.: “Luis de...”, p. 57.
" Ibidem: pp. 62-63.

61



En lo que decian ambos testigos habia algo de verdad, ya que las adjudica-
ciones a la baja, es decir, al menor precio, se procuraban concluir cuanto antes
porque los beneficios eran menores. Pero advertimos una sutil intencién en
desprestigiar las obras concertadas por este procedimiento, puesto que resulta-
ba perjudicial para el artista y beneficioso para el cliente; éste vefa competir
entre si a los litigantes en la subasta y ajustarse en el precio bajando el costo o
introduciendo mejoras.

Las declaraciones testificales citadas nos aproximan a la cronologia del re-
tablo, pues el pleito Estacio-Morales se produjo en 1549 y es obvio que ya
habia sido asentado. En la visita, que las autoridades santiaguistas hicieron a la
iglesia al afo siguiente, también se dio cuenta de la existencia del retablo:

La dicha yglesia de Santa Cruz es de una nave sobre arcos de ladri-
llo e la capilla es sobre cruzeros de piedra y en ella esta el altar
mayor que tiene un retablo grande de talla dorada® .

Es de suponer que el retablo arroyano, como el de Medina de las Torres,
se hicieran en la década de los cuarenta. Dos retablos contemporaneos conce-
bidos bajo patrones artisticos distintos.

El retablo se organiza —como todos los que se presentan en forma de triptico—
en tres planos: el del lado del Evangelio, el central y el del lado de la Epistola.
Consta de banco, tres cuerpos y siete calles, dos en los planos laterales y tres en el
central; un guardapolvo con primorosa decoracién plateresca “a candelieri” flanquea
el retablo por los lados, rematdndose el conjunto en las calles laterales con veneras
planas, florones, cabezas de angelotes repintadas y muy expresivas, en el plano
central se disponen dos aletones sobre la tabla de la Crucifixién, en los que se
inscriben lazos con medallones y cabezas de angelotes; sobre dicha tabla un rema-
te apiramidado con angelotes.

Los soportes, los entablamentos y el guardapolvo son los elementos arquitec-
ténicos mas definitorios del estilo plateresco, al que se adscribe el retablo. Los
soportes del banco y del primer cuerpo son pilastras con decoracién plateresca, los
del segundo y tercero son medias columnas de capiteles compuestos adosadas a
pilastras con decoracién “a candilieri”; ésta decoracion tiene su mas lograda expre-
sién en los guardapolvos laterales. Entre el banco y el primer cuerpo corre una
moldura; pero los cuerpos entre si se separan por entablamentos; en el primero,

20 Garrido Santiago, M.: Op. Cit., p. 93.
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que divide los cuerpos inferior y medio, el friso se decora con cabezas de dngeles
alternando con bucraneos; en el friso del segundo entablamento aparecen bichas
enfrentadas y en el superior cabezas de angeles. Los entablamentos del segundo 'y
Gltimo cuerpo rompen la sensacién de horizontalidad al elevar la calle central. La
decoracion plateresca se completa con las cresterias, que aparecen sobre las tablas
con cabezas de dngeles en los dos primeros cuerpos y alternando con bucraneos
en el Gltimo.

La iconografia del retablo representa la secuencia de la pasion, muerte y resu-
rreccion de Cristo. Las tablas se encuentran desordenadas y la lectura que ofrecen
actualmente es la siguiente: en el banco aparece el apostolado en grupos de tres
ocupando los planos laterales; en el plano central, a la izquierda del sagrario, se
representa a dos evangelistas que podrian ser San Lucas y San Marcos, a la derecha,
Marfa con dos santas martires, en el envés de las puertas del sagrario aparecen San
Pedro y San Pablo; éstas dos dltimas pinturas son las Gnicas que no se vieron afec-
tadas por los infelices repintes que presentan las demas. En el primer cuerpo, de
izquierda a derecha, identificamos las escenas de Cristo y la samaritana, el Descen-
dimiento y la Historia de la Vera Cruz, la imagen de Nuestra Sefiora de Perales
ocupa la hornacina central, a continuacion la Via Crucis, la Flagelacién y la Bajada a
los infiernos. En el segundo cuerpo aparecen el Ecce Homo, el Santo Entierro y la
Resurreccion, la Santa Cruz titular de la parroquia ocupa la hornacina central, a
continuacion la Ascension, el Expolio y Cristo ante Caifas. En el cuerpo superior se
representa la Quinta Angustia, el Prendimiento, el Lavatorio de Pilato, la Cruci-
fixion, la Burla de los soldados, la Oracion en el huertoy, finalmente, la Coronacién
de espinas. O sea, un retablo de pasion con todas las escenas de la misma en
completo desorden.

La escasa documentacién existente guarda absoluto secreto sobre el autor o
autores de la talla y pintura del retablo; la bibliografia conjetura con algunos nom-
bres, intentando buscar maestro para la obra. Pero, a la espera del dificil hallazgo de
una documentacién que acredite sin riesgo la autoria, hoy el retablo es anénimo.
Las pinturas no se pueden atribuir estilisticamente a Estacio de Bruselas; es mas
probable la autoria de alglin maestro pacense o emeritense; pero no se pueden
adjudicar a Pedro de Rubiales ni a los autores del retablo mayor de Talavera la Real,
Alonso Gonzalez y Marcos de Trejo, —como apunta Navarro del Castillo— porque las
pinturas arroyanas son anteriores?' .

2 Navarro del Castillo, V.: Art. Cit., pp. 31-32.
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Solis Rodriguez propone el nombre del pacense Francisco de Hermosa, pero
nada sabemos del estilo de este pintor, porque no se conserva ninguna obra suya 'y
pocas calidades primigenias podemos apreciar en el retablo arroyano después del
repintado de sus tablas??. En el modesto y atin poco conocido circulo artistico de
Mérida trabajé en la década de los cuarenta y cincuenta del siglo XVI el entallador
Francisco de Santillana, hasta que en 1557 se estableci6 en Céaceres con su herma-
no Juan. Pedro de Requena, entallador emeritense, trabaj6 también en la comarca
por aquellas fechas. Deberemos tener presente a estos maestros emeritenses y a
otros anénimos a la hora de pensar en la autoria del retablo arroyano.

A pesar de estarnos velada la contemplacion de las tablas originales adver-
timos en ellas acierto en la composicion, magisterio en el dibujo y preocupa-
cién por la perspectiva que el anénimo autor resuelve satisfactoriamente. No le
eran desconocidos al pintor los grabados de Durero ni la pintura de Rafael, en
otras composiciones las fuentes de inspiracion son mas dificiles de rastrear,
como en la tabla del Descendimiento.

Por el nimero de planos el modelo de Arroyo de San Servan pertenece al
tipo de retablos en forma de triptico; por la planta es ochavado y adaptado al
testero de la capilla mayor; por la distribucion de los tableros corresponde al
tipo de casillero; por la técnica es pictérico; por el estilo plateresco y por la
iconografia cristifero.

BIBLIOGRAFIA ESPECIFICA
Garrido Santiago, M.: Arquitectura religiosa del siglo XVI en Tierra de Barros
(Badajoz). Badajoz, 1983.

Navarro del Castillo, V.: “Rasgufios histéricos de Arroyo de San Servén y sus
viejas ermitas”. R. E. E. (1971).

Solis Rodriguez, C.: “Escultura y pintura del siglo XVI1”. En la Historia de la Baja
Extremadura. Tomo II. Badajoz, 1986.

Idem: “Luis de Morales”. R. E. E. (1978).

22 Solis Rodriguez, C.: “Esculturay...”, pp. 620y 624.
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ReTABLO MAYOR DE LA PARROQUIA DE

SANTIAGO DE TORREMAYOR
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RETABLO MAYOR DE LA PARROQUIA DE TORREMAYOR.

1. Cristo amarrado a la columna. 2. Figura femenina ¢Donante? 3. La Anunciacion. 4. La
Oracién en el huerto. 5. La vocacién de Juan y Santiago. 6. Imagen de Santiago Matamo-
ros. 7. Didlogo entre Cristo y la madre de los Cebedeos. 8. El Descendimiento.
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El de la parroquia de Torremayor es un retablo plateresco modesto, si se
compara con otros de su estilo como el Arroyo de San Servan, el de la parroquia
de Santa Ana de Fregenal de la Sierra, el desaparecido de Casas de Don Pedro,
etc.

Estuvo desmontado algtin tiempo y fue restaurado por el pintor D. Ramén
Ferndndez Moreno en los afos setenta del siglo XX.

Es seguro que no se hizo ex profeso para la capilla mayor, pues en este
lugar privilegiado del templo se disponfan entonces obras de mayor desarro-
llo; s6lo ocupa el lienzo frontal del muro de dicha capilla, no se adapta al
abside y resulta reducido en el escenario del presbiterio; por otra parte,
tampoco existe en la iglesia capilla capaz de albergarlo y desde donde pu-
diera haberse trasladado. Por tanto reclamamos su procedencia de otro templo
o santuario.

Dos aspectos lo hacen digno de especial atencién: sus pinturas y los cuatro
magnificos balaustres gigantes con capiteles compuestos.

El retablo es de planta recta o lineal.

Su estructura es sencilla: banco, dos cuerpos y tres calles, la central mas
ancha y rematada en é&tico. El banco presenta entre los plintos decorados con
grutescos, dos lienzos de estilo distinto a las tablas del resto. Los dos cuerpos
del retablo muestran cuatro tablas en las calles laterales y la hornacina central,
sobre el manifestador, con la imagen titular de Santiago Matamoros constrefiida
en su hueco simuladamente avenerado tras la restauracién citada; sobre di-
cha hornacina se dispone la tabla del 4tico rematado en frontén. Lo més
significativo de la arquitectura del retablo son los cuatro balaustres gigantes
que se izan desde los plintos del banco hasta el entablamento partido que
corona el segundo cuerpo, cuyo friso se decora con cabezas de angeles
alados?*. A plomo sobre los balaustres centrales, otros dos de menor desa-
rrollo enmarcan el atico, donde se advierte la decoracion plateresca que
define el estilo del retablo en el friso, retropilastras y bichas fantasticas de
los aletones.

2 No conocemos otros balaustres gigantes en la Baja Extremadura. Similares a los de
Torremayor los hemos visto en el retablo mayor de Nuestra Sefiora del Olmo, en
Ceclavin (Caceres). Si bien los de Torremayor presentan una morfologfa més rica.
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La iconografia del retablo presenta en el banco, a la izquierda del sagrario,
a Cristo amarrado a la columna y, a la derecha, una figura femenina —tal vez la
donante- de porte distinguido, ricamente ataviada, con baculo en la diestra 'y
una rosa en la siniestra. La Anunciacion y la Oracion en el huerto se muestran
en el primer cuerpo. Las tablas del segundo y la imagen titular se refieren a
temas jacobeos: la Vocacién de Juan y Santiago, Santiago a caballo abatiendo a la
morisma y el Dialogo entre Cristo y la madre de los Cebedeos. En el atico se
representa el Descendimiento, no la Crucifixién como es habitual.

No se conoce el autor del retablo, pero las tablas son de indudable evoca-
cién moraliana; probablemente proceden de su taller, de algin discipulo o
seguidor. El recuerdo del gran maestro pacense se advierte con mas claridad en
las escenas de la Anunciacion y el Descendimiento, en los tonos azules, rojos y
grises.

Cronoldgicamente el retablo es posterior al de Arroyo de San Servan —que
datamos en la década de los cuarenta del siglo XVI-, pero no podemos precisar,
como en el caso de su autor, nada mas?*.

BiBLIOGRAFiA ESPECiFICA

Munoz de San Pedro, M.: Extremadura. Madrid, 1961, p. 616.

Solis Rodriguez, C.: “Escultura y pintura del siglo XVI1”. En la Historia de la Baja
Extremadura. Tomo Il, p. 621.

2* Nuestra blsqueda en el Archivo Parroquial ha sido infructuosa. Existen dos Libros
de Fabrica, el primero empieza en 1738 y el segundo en 1825; hay también un
Libro Becerro de 1814 a 1913 y el resto de la documentacién es igualmente muy
posterior a la fecha del retablo, se refiere a cofradfas, escrituras, censos, rentas,
capellanias, testamentos, etc.
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RETABLO MAYOR DE LA PARROQUIA DE SAN JUAN BAUTISTA
DE HERRERA DEL DUQUE

&

Foto: Mufoz de San Pedro, M.: Extremadura. Madrid 1961. p. 373.
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PARROQUIA DE SAN JUAN BAUTISTA. HERRERA DEL DUQUE.

A. Apostoles. 1. Anunciacion. 2. Nacimiento. 3. Purificacion o Presentacion. 4. Visitacion.
5. Predicacién del Bautista. 6. Bautismo de Cristo. 7. Imagen titular de San Juan Bautista. 8.
Degollacién del Bautista. 9. éEscena jodnica desaparecida? 10. Santa Cena. 11. Oracién en
el huerto. 12. Imagen de la Asuncién de Marfa. 13. Prendimiento. 14. Flagelacién. 15. Via
crucis o Clavacion de la cruz. 16. Crucifixién. 17. Descendimiento.
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El retablo mayor de la parroquia de San Juan de Herrera no fue destruido
durante la Guerra Civil sino desmontado —desasentado—en 1937 para evitar preci-
samente su desaparicién. Covarsi lo hizo fotografiar en 1930, ofreciéndonos la
Gnica reproduccion de conjunto que existe” . Mufioz de San Pedro la incluyé en su
obra y de ella la hemos tomado nosotros. En 1985 Mateo Gémez, especialista en
el autor de las pinturas del retablo, publicé fotos de cuatro tablas de las once que
adn se conservan? . El retablo fue localizado por Covarsi al finalizar la guerra en
Ciudad Real y devuelto a la parroquia. Con todas las tablas (excepto una), parte de
laimagineria y de la arquitectura su reconstruccion y restauracion de las pinturas es
hoy empresa factible, en la que se encuentra empenada la parroquia.

Herrera del Duque, junto con dieciocho parroquias de la parte nororiental
de la Baja Extremadura, constituyen el Arciprestazgo de Puebla de Alcocer;
dependiente eclesidsticamente de la Archidiécesis de Toledo, cuya autoridad
se extiende todavia por varias provincias limitrofes. Desde esta situacion juris-
diccional se comprende la presencia de artistas toledanos y la influencia de este
vigoroso centro artistico sobre la zona. El pintor Juan Correa de Vivar, discipulo
de Juan de Borgofia, y el escultor Gregorio Pardo, ambos toledanos, hicieron el
retablo mayor de Herrera del Duque entre 1546 y 155028, El precio total del
retablo fue de 1.077.208 maravedies, desglosados —segtin los libros de fabrica
de los citados afos— asi*’:

- Maestros Juan Correa y Gregorio Pardo ........ 590.872 maravedies
- Jornales a tallistas y ensambladores............... 238.221 maravedies
=DOrado ... 239.360 maravedies
- Otros materiales (yeso, retal y colores) ........... 8.755 maravedies

1.077.208 maravedies

2 Covarsi, A.: “Extremadura artistica. En Herrera...”, pp. 17-18.
26 Munoz de San Pedro, M.: Extremadura. Madrid 1961, p. 373.
¥ Mateo Gémez, I.: “Juan Correa de Vivar y el retablo...”, pp. 225-229.

28 Para mas datos sobre Juan Correa de Vivar véase: Cruz Valdovinos, J. M.: “Retablos

inéditos de Juan Correa de Vivar”. A. E. A. (1982). Mateo Gémez, |.: Juan Correa
de Vivar. Col. Arte y Artistas. Madrid, 1983.

2 Mélida, J. R.: Op. Cit., p. 262.
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El retablo de Herrera presenta una sencilla estructura en banco, tres cuerpos,
cinco calles y atico. En los recuadros del banco iban relieves, hoy desaparecidos,
donde se representaba seguramente el apostolado siguiendo la costumbre habitual
en este tipo de retablos; a plomo sobre los plintos del banco se apean finas colum-
nas jonicas retalladas con grutescos en el primer cuerpo; éste se remata en un
entablamento con friso decorado con motivos pertenecientes al repertorio plate-
resco; el cuerpo central, algo més alto, y el superior presentan los mismos soportes
que el primero y entablamentos con friso de decoracién plateresca. La calle cen-
tral, mas ancha por ser la principal, esta ocupada por el taberndculo en el primer
cuerpo y por iméagenes policromadas ubicadas en hornacinas en los dos restantes.
El atico se presenta en forma de templete con la representacion de la Déesis en
figuras de bulto redondo y rematado en frontén triangular; a ambos lados se dispo-
nen medallones circulares con pinturas.

Perdidas las ocasiones que tuvieron Mélida y Covarsi de indicarnos la ubi-
cacion de los temas proponemos el siguiente orden iconografico: en los cuatro
desaparecidos relieves del banco se representaria el apostolado, completando-
se con las pequefnas imagenes de San Pedro y San Pablo, el Salvador y las
Virtudes, dispuestas en torno al taberndculo que ocupaba el centro del primer
cuerpo. Las cuatro tablas de este cuerpo estarian dedicadas a historias marianas
y de la infancia de Cristo: Anunciacién, Nacimiento, Purificacién o Presenta-
cién y Visitacion. El segundo cuerpo se dedica a la iconografia de San Juan
Bautista, titular de la parroquia, cuya imagen ocupa la hornacina central; se
conservan las escenas de la Predicacion del Bautista, el Bautismo de Cristo y la
Degollacion del Bautista, falta una tabla cuyo tema se desconoce, suponemos
que corresponde a este cuerpo y que se trata de una escena joanica. En el
cuerpo superior y en el atico se representan secuencias de la Pasién de Cristo,
excepcion hecha de la imagen de la Asuncién de Marfa que ocupa la hornacina
central; para los tableros restangulares sugerimos el siguiente orden: Santa Cena
y Oracion en el huerto, a la izquierda de la hornacina central; Prendimiento y
Flagelacion, a la derecha. Para los medallones del coronamiento del retablo
proponemos la escena del Via Crucis o la Clavacién de Cristo en la cruz, a la
izquierda del Calvario, y el Descendimiento, a la derecha.

Los comentarios que Mateo Gémez*° y Solis Rodriguez®' ofrecen de las once
tablas que se conservan nos eximen de insistir en estos aspectos descriptivos. Las

30 Mateo Gémez, I.: “Juan Correa de Vivar y el retablo...”, pp. 526-528.
31 Solis Rodriguez, C.: Op. Cit., pp. 640-641.
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tablas, valoradas globalmente, presentan a Juan Correa de Vivar como un pintor
emancipado de la influencia inicial de su maestro Juan de Borgoiia, en plena madu-
rez creativa y expresandose en las modas manieristas de la época.

Las pinturas del retablo son manieristas y la arquitectura plateresca. El
manierismo de aquellas se aprecia en los gestos, las actitudes y grandiosidad de
los personajes, asi como en las arquitecturas y paisajes que enmarcan sus sen-
cillas composiciones; el repertorio decorativo plateresco se exhibe en los so-
portes y entablamentos del conjunto.

El de Herrera del Duque es un tipo de retablo de talla y pincel, lo que nos
indica que adin no se habfa impuesto el retablo plateresco totalmente escultérico
en la zona nororiental de la Baja Extremadura. Por las mismas fechas se hizo el de
Arroyo de San Servan, enteramente de pincel, y el de Torremayor, algo posterior,
significdindonos que en la comarca de Mérida el retablo plateresco de pincel seguia
adn de moda. La renovacién penetraria una vez mas por el sur en la década si-
guiente, cuando Roque de Balduque labr¢ el retablo escultérico de Santa Ana de
Fregenal. Desde otro punto de vista el retablo de Herrera es de casillero, de planta
plana o recta, e iconograficamente mixto, en cuanto que ilustra secuencias de la
vida de Marfa, San Juan Bautista y de la Pasién de Cristo.

BIBLIOGRAFIA ESPECIFICA
Covarsi, A.: “Extremadura artistica. En Herrera del Duque y Fuenlabrada de los
Montes, Talarrubias y Puebla de Alcocer”. R. E. E. (1931), pp. 15-26.

Idem: “Extremadura artistica. Destruccion del tesoro artistico nacional en la
provincia de Badajoz. La huella marxista, IV”. R. E. E. (1939), pp. 219-233.

Esteban Carril, M.: Herrera del Duque (Fragmentos para una historia). Madrid,
1986, pp. 36-38.

Mateo Gémez, 1.: “Juan Correa de Vivar y el retablo mayor de la iglesia de
Herrera del Duque (Badajoz)”. R. E. E. (1985), pp. 525-529.

Mélida, J. R.: Catdlogo Monumental de Espana. Provincia de Badajoz. Madrid,
1925, pp. 260-262.

Solis Rodriguez, C.: “Escultura y pintura delsiglo XVI”. En la Historia de la Baja
Extremadura. Los Santos de Maimona, 1986, tomo Il, pp. 640-642.
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RETABLO MAYOR DE LA PARROQUIA DE SANTA ANA DE FREGENAL DE LA SIERRA.

Banco: Virtudes, Doctores, Confesores y Martires. Entrecalles: Apostolado excepto
hornacinas del atico con las imagenes de los didconos San Esteban y San Lorenzo. 1.
Encuentro de San Joaquin y Santa Ana. 2. Imdgenes de Santa Ana y Marfa. 4. Entrada
de Cristo en Jerusalén. 5. Asuncién de Marfa. 6. Ecce Homo. 7. Via Crucis. 8. Resu-
rreccion. 9. Ascension. 10. Pentecostés.
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Frergenal de la Sierra y su comarca registré una actividad artistica relativa-
mente intensa durante el siglo XVI; sin llegar a constituirse en centro artistico
de primera categoria fue un nicleo receptor de arte de segundo orden, que se
mostrd tributario de los centros préximos de Llerena, Zafra'y, por supuesto, del
gran centro sevillano.

Una de las obras mas brillantes de esta centuria es el retablo mayor de la
parroquia frexnense de Santa Ana. A falta de la documentacién definitiva que lo
confirme o no, el retablo fue datado y atribuido por el profesor Banda y Vargas
al flamenco Roque de Balduque™ . Varias razones justifican tal atribucién: Fregenal
perteneci6 a la jurisdiccion de Sevilla, aunque eclesidsticamente dependiente
de Extremadura; a la vinculacion politica se unia la artistica, que desde el pode-
roso nicleo sevillano irradiaba sobre todo el sur bajoextremeno: Llerena, Azuaga,
Jerez de los Caballeros, Fregenal de la Sierra, Higuera la Real, etc. Reclama
también un origen sevillano el hecho de que en el banco del retablo se repre-
sente a las dos martires hispalenses Justa y Rufina, entre virtudes, doctores,
confesores y otros martires. Por otra parte, el maestro Balduque habia hecho, al
menos, otra incursion artistica en la region extremena al ocuparse de la hechura
del retablo mayor de Santa Maria de Caceres entre 1547 y 1550; esta obra,
hecha en consorcio artistico con Martin Ferranty anterior a la de Fregenal, es la
raz6n mds convincente para nosotros, pues en ambas fluye la misma sensibili-
dad y espiritu artistico, en frase mas prosdica, en las dos obras aparece igual
canon o cédigo estético.

Banday Vargas data el retablo en la segunda mitad del siglo XVI'y posterior
al mayor de Santa Maria de Caceres**. Roque de Balduque estaba avecindado
en Sevilla en 1534, terminé la obra de Santa Maria de Caceres en 1550 y murié
en 1561; si el retablo frexnense es posterior al cacereno —como se cree—, aquel
debi6 labrarse en la década de los cincuenta del siglo XVI, periodo que coincide
con la mayor actividad retablistica de Balduque®*.

32 Banda y Vargas, A. de la: Art. Cit., p. 17.
3 Cfr. Nota anterior.

3 Para mdés datos sobre Roque de Balduque y el retablo mayor de Santa Maria de
Céceres, véase: Floriano Cumbrefio, A.: “El retablo de Santa Marfa la Mayor de
Céceres”, B. S. A. A. (1940-41), pp. 85-95. Hernandez Diaz, J.: “Roque de Baldu-
que en Santa Maria de Caceres”. A. E. A. (1970), pp. 375-384. Palomero Paramo, J. M.:

76



El retablo presenta planta ochavada, en forma de triptico, adaptado perfec-
tamente a los tres planos del testero de la capilla mayor.

Se estructura en banco, tres cuerpos, tres calles, cuatro entrecalles y atico
sobre la calle central; ésta, como calle principal, es mas ancha con recuadros
cuadrados; las laterales presentan recuadros rectangulares mas estrechos y to-
das se ocupan con relieves; en las entrecalles se disponen hornacinas aveneradas
con peanas semicirculares donde se alojan esculturas de bulto redondo; las
hornacinas que flanquean el dtico, no ocupadas por el apostolado, son mas
bajas. Los soportes son tipicamente platerescos: columnas de orden compues-
to decorados sus fustes con grutescos en los dos primeros cuerpos y balaustres
en el Gltimo y atico. Por encima del alto banco se dispone una hornacina en el
centro con las imagenes de Santa Ana'y Marfa, una orla rococé circundando el arco
salta a la vista como afadido posterior del dltimo tercio del siglo XVIII. Los
entablamentos desarrollan en sus frisos el repertorio decorativo plateresco: guirnal-
das en el primero y querubines en el resto. En el guardapolvo se exhibe la esmera-
da decoracion “a candelieri” tipica de los retablos platerescos que vemos en Arroyo
de San Servan, Casas de Don Pedro, Talavera la Real, etc. El retablo se corona con
un Calvario que ocupa todo el remate, unos aletones o contrafuertes sobre el dtico
y bolas completan el conjunto.

La iconografia del retablo no presenta un orden claro; lo cierto es que
pocos retablos bajoextremenos ofrecen una lectura ideal de abajo a arriba 'y de
izquierda a derecha. En este aspecto, como en otros de la retablistica extreme-
fia, la norma es la ausencia de la misma. El banco se dedica a las virtudes
teologales y cardinales, doctores de la Iglesia, confesores y martires por este
orden: Fe, Esperanza, Caridad, Fortaleza, Justicia, Templanza, Piedad, San Cris-
tobal, San Sebastian, San Roque, Santas Justa y Rufina, San Juan Bautista, Santa
Bérbara, San lldefonso, San Jerénimo, San Gregorio, Santa Catalina, Santa Lu-
cfa, San Ambrosio, San Agustin, San Blas, Santa Marfa Magdalena, Santa Marta,
Santa Polonia, Santo Domingo, Santa Marina, San Benito y San Francisco. El

El retablo sevillano del Renacimiento. Sevilla, 1983, pp. 134-159. Pulido Pulido, T.:
Datos para la historia artistica cacerefa (Repertorio de artistas). Caceres, 1980, pp.
80-83 y 541-543. Torres Pérez, J. M.: “Un claro seguidor de Roque Balduque:
Pedro de Paz, escultor extremeno del siglo XVI”. En Actas del VI Congreso de Estu-
dios Extremenos. Tomo |, Caceres, 1981, pp. 301-309.
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sagrario representa los relieves del Descendimiento y Cristo amarrado a la co-
lumna en las puertas y dngeles en los laterales. Pocos retablos bajoextremefios
ofrecen un banco con un desarrollo iconogréfico tan rico como éste. Los relie-
ves del primer cuerpo y el central del segundo se dedican a historias marianas:
el Encuentro de Santa Ana y San Joaquin, las iméagenes de Santa Ana y Marfa en
la hornacina central, la Natividad de Marfa y la Asunciéon de Marfa, ésta en la
calle central del segundo cuerpo. Parece como si el orden iconografico elegido
dispusiese los temas marianos en torno a la hornacina con la imagen titular. El
resto de los relieves son escenas cristiferas: la Entrada de Cristo en Jerusalén y
el Ecce Homo en el segundo cuerpo; la Caida de Cristo con la cruz, la Resurreccion
y la Ascension en el cuerpo superior; la Pentecostés en el atico, lugar habitualmen-
te dedicado a la representacion del Padre Eterno y/o al Calvario; éste se dispone
coronando el retablo; Cristo crucificado, Marfa y San Juan sobre el ala o plano
central del retablo, el Buen Ladrén en el lado litdrgico que le corresponde, o sea, el
del Evangelio, y el Mal Ladrén en el otro lado litdirgico. Las hornacinas de las entrecalles
se dedican al apostolado, excepto las dos mas pequenas que flanquean el atico, en
las que se ubican las imagenes de los didconos San Esteban y San Lorenzo. Las
entrecalles del cuerpo central alojan las imagenes de los evangelistas: San Lucas,
San Juan, San Mateo y San Marcos; el resto del apostolado se distribuye por las
demas sin un orden preciso, excepto San Pedro y San Pablo que se colocan en
torno a la imagen titular, de no hacerlo a los lados del sagrario como también es
habitual.

El repertorio decorativo y el ritmo compositivo del retablo son propios del
plateresco; pero con una importante innovacién en la evolucién del estilo: se
ha prescindido totalmente de la pintura, utilizandose el relieve y el bulto redon-
do en las calles y entrecalles respectivamente, se ha entrado en una etapa distinta
del estilo, iniciado en aquellos retablos platerescos enteramente de pincel como
los de Arroyo de San Servan, Torremayor, Medellin, etc., evolucionando dentro del
mismo estilo a los de talla y pincel como los desaparecidos de Herrera del Duque
y Casa de Don Pedro, hasta el que nos ocupa enteramente escultérico. La impre-
sién de complejidad que produce la prolija decoracion, los relieves abigarrados de
personajes, el movimiento de las escenas y las imagenes impulsard una nueva
moda mas sosegada y clasica en el futuro del retablo.

El de la parroquia de Santa Ana de Fregenal corresponde a un tipo de
retablo en forma de triptico, adaptado al abside, escultérico o de talla y mixto,
por el discurso iconografico que desarrolla combinando historias de la vida de
Maria y escenas de la pasién de Cristo.
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RETABLO MAYOR DESAPARECIDO DE PUEBLA DE ALCOCER.

S: Santos. 1. Oracion en el huerto. 2. ¢2 3. Prendimiento. 4. Imagen titular de Santiago
Matamoros. 5. ¢2 6. Flagelacion. 7. Crucifixion. 8. ¢2
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En el desaparecido retablo mayor de la parroquia de Puebla de Alcocer
concurren todas las circunstancias adversas para la investigacién de la obra:
ésta no existe ya y no puede examinarse “in situ”, sélo se conoce una
borrosa e incompleta fotografia en blanco y negro; la documentacion des-
aparecio del archivo parroquial durante la guerra civil y, si existe otra, habra
que buscarla en archivos toledanos, a cuya diécesis pertenece atn la parro-
quia; la bibliografia es minima y breve: Mélida no prest6 atencién alguna a
este retablo mayor®®; Munoz de San Pedro le dedicé una linea donde dice
que es un “hermoso retablo mayor de talla y pintura, desaparecido”. Sin
embargo aport6 la Gnica foto existente del retablo, aunque no lo recoge en
su totalidad?®®. El cura Rivera narré las destrucciones que se produjeron du-
rante la guerra civil en la parte oriental de la Baja Extremadura, no alude
expresamente al retablo mayor pero leyendo las agresiones de que fue ob-
jeto el templo, resulta evidente que el retablo mayor seria una de las prime-
ras piezas en desaparecer?”. Covarsi se encargd también de contar las des-
trucciones de la contienda y fue algo mas explicito: “Retablo mayor.- Plate-
resco, del siglo XVI, obra de talla y dorado, de pequefas dimensiones, for-
mado por una parte central de tres cuerpos superpuestos en dos grandes
huecos encima del tabernaculo, ocupando el inferior la estatua ecuestre de
Santiago y el alto otro grupo escultérico representando El Calvario, con Je-
sts en la Cruz, la Virgen y San Juan. Este cuerpo central tenfa a cada lado tres
hornacinas también superpuestas, con otras tantas esculturas, talladas como las
anteriores en madera y policromadas, representando a otros tantos santos. Las
alas laterales del retablo las constituian seis pinturas en tablas, rectangulares
cuatro de ellas y las otras dos de arriba de forma octogonal, todas muy oscure-
cidas y de mucha menor importancia que la parte escultérica. Remataba en un
timpano, tenia columnas jonicas y corintias y pilastras ricamente decoradas. Era
un curioso y lindo ejemplar”3®.

35 Mélida Alinari, ). R.: Catdlogo monumental de Espana. Provincia de Badajoz. Ma-
drid, 1925, pp. 383-388.

3 Mufoz de San Pedro, M.: Op. Cit., p. 379.

37 Rivera, ). F.: La persecucion religiosa en la diécesis de Toledo. (1936-1939). Toledo,
1958, pp. 323-325.

3 Covarsi, A.: Art. Cit., p. 224.

4 Anterior # Inicio Siguiente B



Con este escaso bagaje de fuentes pocas posibilidades le quedan al inves-
tigador para un estudio exhaustivo de la obra; los comentarios serviran, al me-
nos, para reavivar la memoria de una obra que, pese a su modestia, no debe
ignorarse por falta de materiales para su estudio.

En el mapa actual de distribucion de los retablos de la Baja Extremadura
salta a la vista el inmenso vacio de la parte oriental de la region, las mentadas
destrucciones de nuestra guerra civil produjeron un verdadero desierto retablistico
y archivistico en la zona citada, acabando con retablos tan notables como los
mayores de Casas de Don Pedro, Herrera del Duque, Medellin y este de Pue-
bla de Alcocer, entre otros. Adviértase, por otra parte, que el mapa politico de
la Baja Extremadura no coincide con el eclesiastico y que Puebla de Alcocer es
la cabecera de un arciprestazgo que ain hoy pertenece a la archidiécesis de
Toledo.

Esta dltima consideracién nos induce a pensar en maestros procedentes
del foco artistico toledano a la hora de buscar autores para la obra; apoya esta
hipétesis el hecho de que en la zona y en el mismo templo parroquial de
Santiago se rastrea la presencia de artistas de tal centro.

La cronologia del retablo no sobrepasa la mitad del siglo XVI.

El retablo tenia una sencilla estructura constituida por banco, dos cuerpos
y atico, verticalmente presentaba tres calles, la central mas desarrollada y
flanqueada por dos entrecalles. El banco estaba formado por plintos entre
recuadros seguramente con pinturas. Sobre los plintos se apoyaban las pilastras
corintias del primer cuerpo con sus frentes decorados con motivos del reperto-
rio plateresco y se coronaba con un entablamento de friso decorado con tales
motivos, la calle central fue objeto de una reforma e instalose en ella un sagra-
rio-manifestador circular sobre el que se desarrollaba un dosel rematado en
conopio, que ascendia por encima del primer cuerpo, se trataba de un afadido
dieciochesco disonante con las recias lineas arquitecténicas del conjunto. En las
entrecalles inmediatas a la central se disponian hornacinas semicirculares para
laimaginerfay en las calles extremas tableros para las pinturas. El cuerpo supe-
rior mantenia el mismo esquema que el primero, si bien las pilastras eran corintias
y el entablamento se interrumpia en la calle central, ocupada por un relieve de
Santiago Matamoros, titular de la parroquia. El atico ofrecia tal desarrollo que
podia interpretarse como un cuerpo mas, las pilastras extremas del cuerpo
inferior se remataban en pinaculos, entre éstos y las pilastras de orden dérico
de las entrecalles se colocaron tableros con pinturas, a modo de arbotantes; el
atico propiamente dicho estaba constituido por el grupo escultérico de la calle
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central que representaba la Crucifixién y un frontén con la imagen del Padre
Eterno, flanqueado por las mencionadas entrecalles con hornacinas semicirculares
semejantes a las del resto del retablo. El conjunto era de planta lineal y de
robustas formas arquitecténicas que producian cierta sensacién de pesadez.

La iconografia del retablo desarrollaba su programa en las pinturas en tablas
del banco y de las calles extremas, en las esculturas de las hornacinas de las
entrecalles y el atico, y en el relieve central. Las pinturas del banco desapare-
cieron antes de ser destruido el retablo y las de las calles del lado de la Epistola
estaban tan ennegrecidas que resulta imposible su identificacién a través de
una borrosa foto, en las del lado del Evangelio nos parece entrever temas de la
pasion de Cristo: Oracién en el huerto, Prendimiento y Flagelacion (de abajo a
arriba). Las hornacinas se ocupaban con tallas que representaban a santos, en el
atico la habitual escena del Calvario: Cristo crucificado, Marfa y San Juan. Presi-
diendo el retablo la imagen ecuestre de Santiago abatiendo a la morisma, tema
que adquirié notable desarrollo en la retablistica bajoextremena (retablos ma-
yores de Torremayor, iglesias de Santiago de Medellin, de Barcarrota, etc.).

La arquitectura del retablo era plateresca; la obra escultérica, en general
de buena factura, y las pinturas eran renacentistas.

El achaparrado retablo poblano presentaba una tipologfa de casillero, con
predominio de la obra arquitecténica y escultérica sobre la pictérica, que hacia
de él un tipico retablo de talla y pincel.

BiBLIOGRAFiA ESPECiFICA

Covarsi, A.: “Extremadura artistica. Destruccion del tesoro artistico nacional en
la provincia de Badajoz. La huella marxista IV”. R. E. E. (1939), p. 224.

Munoz de San Pedro, M.: Extremadura. Madrid, 1961, p. 379.
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RETABLO MAYOR DESAPARECIDO DE LA PARROQUIA
DE SAN PeDRO DE Casas DE DoN PEDRO

Foto: Cavarsi, A.: “Extremadura Artistica. El gran retablo parroquial de
Casas de Don Pedro”. R. E. E. (1930).
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RETABLO MAYOR DESAPARECIDO DE CASAS DE DON PEDRO.

A: Apéstoles. S.: Santos. V: Virtudes. 1. Anunciacién. 2. Nacimiento. 3. Imagen des-
aparecida. 4. Adoracién de los Reyes. 5. Huida a Egipto. 6. Cristo sobre las aguas. 7.
San Pedro en la prisién. 8. San Pedro en su cdtedra. 9. Encuentro de Cristo y San
Pedro. 10. La Humanidad al amparo de la Santa Cruz. 11. Oracién en el huerto. 12.
Prendimiento. 13. Ascension de Maria. 14. Coronacién de espinas. 15. Via Crucis. 16.
Buen Ladrén. 17. Crucifixién. 18. Mal Ladrén. 19. Padre Eterno.
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El vacio retablistico producido por las destrucciones de la Guerra Civil es
muy significativo en la parte oriental de la Baja Extremadura; desaparecieron
retablos tan notables como los mayores de Guarefia, Don Benito, Villanueva de
la Serena, Casas de Don Pedro, Puebla de Alcocer, Herrera del Duque (des-
montado para evitar su destruccién), Medellin, etc. Aunque en toda la Baja
Extremadura los archivos parroquiales, retablos, 6rganos e imagenes fueron las
piezas méas amenazadas y afectadas por las llamas, sin embargo, la parte que
actualmente ha quedado mas ayuna de retablos es la citada, que corresponde
a las comarcas de Las Vegas Altas, La Serena y La Siberia. Importantes destruc-
ciones de retablos se produjeron también en la zona fronteriza con Portugal,
resultado de las endémicas luchas con el vecino. Ello hace que el grueso de la
retablistica bajoextremena conservada se localice en el drea centro-occidental
de nuestro solar.

El retablo mayor de la parroquia de Casas de Don Pedro fue pasto del
fuego durante la Guerra Civil, a excepcion de unos trozos de sus tablas que se
utilizaron para construir un escenario y que fueron rescatados por Covarsi*®. No
hay duda de que se trata de uno de los ejemplares mas valiosos de nuestra
retablistica y una de las pérdidas mas lamentables de ese deplorable catalogo
de destrucciones.

El retablo era de planta recta, de talla dorada y policromada; cubria el muro
absidal de la capilla mayor y el remate del atico remontaba la clave del arco de
la capilla. El conjunto sorprendia por su factura y majestuosidad, mas propia de
catedral que de humilde villa —como decia Covarsi, que fue quien mejor lo
estudio?®—.

El retablo databa de la segunda mitad del siglo XVI, posterior al mayor de
Herrera del Duque (1546-1550), por cuanto, dentro de la evolucion del retablo
plateresco, muestra una etapa mas avanzada que éste, visible en el predominio
de la talla sobre el pincel.

39 Elsaqueoy las destrucciones en la parroquia las relatan: Covarsi, A.: “Extremadura
artistica. Destruccion del...”, pp. 172-174, y Rivera, ). F: La persecucion religiosa
en la diécesis de Toledo (1936-1939). Toledo, 1959, pp. 311-313.

40 Covarsi, A.: “Extremadura artistica. El gran retablo...”, p. 277.
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No existian datos sobre el retablo en el archivo parroquial ni antes ni des-
pués de su destruccién' ; por tanto, su datacién exacta, asi como la autoria de
la obra, resulta de dificil precisién; la documentacion, si existe, debe encontrar-
se en archivos toledanos, a cuya Archididcesis atin pertenece la parroquia. La
obra de arquitectura y talla ha sido atribuida a Gaspar Becerra o a algiin maestro
proximo a é1*? y las tablas al pintor pacense Pedro de Rubiales, amigo de Bece-
rra**. Mas acertada parece la hipétesis que relaciona a los autores del retablo
con los manieristas toledanos del circulo de Correa de Vivar y Coomonte*. Lo
que parece incuestionable es su adscripcion al pujante centro artistico de Toledo;
ademds de argumentos que se sirvan de consideraciones y afinidades artisticas
de ésta obra con la escuela toledana de la segunda mitad del siglo XVI, existen
otros: Casas de Don Pedro, como Herrera del Duque, fueron y son todavia
parroquias que pertenecen a la jurisdiccion eclesiastica de Toledo; la hechura
del retablo mayor de la parroquia de Herrera es obra de los maestros toledanos
Correa de Vivary Gregorio Pardo, es muy probable que fueran también toleda-
nos los maestros del retablo mayor de Casas de Don Pedro. Por otra parte, el
complejo programa iconografico del retablo sugiere la idea de que la interven-
cién eclesiastica no sélo se redujo a la concesion de la autorizacion para hacer
la obra, sino que medi6 en el disefio de la iconografia del retablo vy, posible-
mente, en la eleccién de maestros. Esta autoridad eclesidstica era toledanay no
buscaria maestros foraneos cuando Toledo ofrecia un magnifico plantel de artis-
tas.

El retablo se estructura en banco, tres cuerpos, cinco calles, la central mas
anchay flanqueada por entrecalles, atico y guardapolvo. Més que un banco el
retablo presenta doble banco constituido por un primer piso con resaltos y
recuadros recubiertos con decoracion plateresca y, sobre éste, otro piso, mas
desarrollado, ocupado con diez hornacinas que albergan a apdstoles, en el

# Covarsi no encontré dato alguno referente al retablo en 1930 (Covarsi, A.: “Extre-
madura artistica. El gran retablo...”, p. 285) y durante la Guerra Civil el archivo
parroquial fue quemado en la casa rectoral (Rivera, J. F: Op. Cit., p. 313).

#2 Covarsi, A.: “Extremadura artistica. El gran retablo...”, p. 285.
4 Marqués de Lozoya: Art. Cit., p. 115.

# Solis Rodriguez, C.: “Escultura y pintura del siglo XVI”. En la Historia de la Baja
Extremadura. Badajoz, 1986. Tomo I, p. 642.
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centro se ubica el tabernaculo en forma de templete. En el sotabanco, es decir,
por debajo de la linea del altar y en los laterales del mismo, aparecian dos
angeles con guirnaldas que simulaban sostener en vuelo el pesado conjunto® .
Sobre el doble banco el retablo se organiza como un gran rectdngulo enmarcado
por columnas déricas de fuste retallado con decoracién de grutescos y guarda-
polvo con relieves de santos y arcangeles, en la parte superior el entablamento
decora su friso con cabezas de angeles y sobre él se apoya el atico; en el citado
rectdngulo se inscriben los tres cuerpos del retablo con sus cinco calles y dos
entrecalles paralelas a la central y principal; los soportes son finas columnas
jonicas abalaustradas y los entablamentos ofrecen menor desarrollo que el su-
perior y frisos con decoracién plateresca. La calle central presenta huecos y las
entrecalles hornacinas aveneradas para alojar la imagineria, el resto son tableros
para las pinturas. El atico coloca la habitual escena de la crucifixion sobre la
calle central, de la que es prolongacién, pero no se remata en frontén sino en
un relieve con la figura del Padre Eterno y otras simbdlicas que parecen soste-
ner una corona inexistente; a ambos lados de este templete central se dispo-
nen huecos muy decorados para el Buen y Mal Ladrén.

Sila arquitectura resultaba espectacular, no lo era menos el programa ico-
nografico desarrollado, reafirmando la idea de que quien lo disefi6 puso espe-
cial cuidado en su elaboracion. La imagineria se localiza en el doble banco,
calle central, entrecalles que la flanquean y atico. Las hornacinas del doble
banco se dedican al apostolado; en los huecos de la calle central, de abajo a
arriba, se ubican: una imagen moderna que no se corresponde con la primitiva
en el primer cuerpo, la imagen de San Pedro sentado en su catedra con vestes
pontificales y bendiciendo en el segundo, sobre ésta, la imagen de la Ascensién
de Maria enmarcada en una incompleta guirnalda de dngeles, en el &tico la
mencionada escena de la Crucifixién, con los dos ladrones a los lados, y coro-
nando el conjunto el Padre Eterno rodeado de figuras alegéricas; en las hornacinas
de las entrecalles se representan el apéstol San Pablo, las Virtudes Teologales y

4 Se entiende por banco el primer elemento o franja del retablo que estd tras y sobre
el altar, en el que se apoya la obra; se prefiere el término banco al de pedestal con
que aparece también en la documentacion y al de predella, de sabor italianizante.
El sotabanco esta formado por elementos que se sitGan a ambos lados del altar y
por debajo de la mesa del mismo.
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algunos santos. Las pinturas se sitéian en los doce tableros restantes, de abajo a
arriba y de izquierda a derecha se disponen: la Anunciacién, el Nacimiento de
Cristo, la Adoracién de los Reyes y la Huida a Egipto, en el primer cuerpo;
Cristo sobre las aguas, San Pedro en la prisién, el Encuentro de Cristo y San
Pedroy la Humanidad al amparo de la Santa Cruz, en el segundo; la Oracién en
el huerto, el Prendimiento, la Coronacién de espinas y el Via Crucis, en el
tercero. Es decir, el primer cuerpo se dedica a historias de la infancia de Cristo,
el central a temas relacionados con la iconografia de San Pedro, titular de la
parroquia, y el superior y atico a la Pasién de Cristo. La bibliografia del retablo
insiste en la influencia italiana de las pinturas, especialmente clara en ciertas
tablas como el Nacimiento, la Adoracién de los Reyes, San Pedro en la Prision
o el Prendimiento*.

En el Museo de Bellas Artes de Badajoz, entre las obras pertenecientes al
fondo antiguo, se exponen los Gnicos fragmentos de pinturas que quedan de
este extraordinario retablo mayor. De otra parte, en el Archivo Provincial de la
Excelentisima Diputacion de Badajoz se conserva una foto con el niimero 154
perteneciente a la coleccién de fotografias que hiciera Fernando Garrorena para
la Exposicién Iberoamericana de Sevilla de 1929, esta foto representa una mag-
nifica talla de San Antonio Abad, la cual perteneci6 al retablo. Ademas, existe
otra del conjunto del retablo y del mismo autor, publicada por Covarsi en 1930
en la Revista de Estudios Extremefios.

Los fragmentos de las pinturas conservadas corresponden exactamente al
primer tablero de la izquierda, en el primer cuerpo, donde se representd la
Anunciacién; al segundo tablero del segundo cuerpo, donde se represent6 a
San Pedro en la Prision, y a los dos tableros de la derecha, en el tercer cuerpo,
donde se representaron la Coronacién de espinas y el Via Crucis. La talla de la
foto del Archivo Provincial, que representa a San Antonio Abad, hay que ubicar-
la en alguna hornacina del banco del retablo, a la derecha del sagrario entre
otros santos y apdstoles.

Esta imagen de San Antonio Abad, en madera dorada y policromada, re-
presenta al santo de pie, en contraposto, sosteniendo un libro y en una actitud

0 Covarsi aport6 algunas fotos y unos comentarios a las tablas muy valiosos por cuan-
to son los Gnicos datos que nos permiten aproximarnos a dichas pinturas (Covarsi,
A.: “Extremadura artistica. El gran retablo...”, pp. 280-285.
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muy manierista. Si todas las tallas tenfan una calidad similar hay que pensar en
un maestro muy diestro en el manejo de la gubia y conocedor de la estética de
su tiempo.

De la tabla de la Anunciacién se conserva un fragmento en el que se ve a
Maria arrodillada ante un reclinatorio con libros sobre una tarima en actitud de
oracion con los brazos cruzados sobre el pecho, delante y sobre el enlosado , el
cual acentda la perspectiva de la estancia, se coloca el jarrén de azucenas
alusivo a la pureza. La ejecucién de los pliegues del manto estd muy lograda y
los tonos azules son acertados.

En otro fragmento (expuesto en el Museo en el mismo tablero) se observa
una parte de la escena de la excarcelacién de San Pedro, correspondiente, por
tanto, al segundo cuerpo del retablo. En un ambito carcelario, un guardian
sentado se apoya sobre la lanza dormitando, en el suelo estan los grilletes del
preso y, en la parte superior, un fragmento de ala del angel que le libera; por
tanto no se trata del dngel de la Anunciacién sino del liberador de San Pedro. La
figura del guardian esta bien compuesta, en actitud manierista, de delicados
pliegues y acertado colorido.

En el fragmento de la derecha del mismo tablero aparece un personaje
irreconocible inclinado en un interior con amplia apertura a un paisaje, posible-
mente se trate de una escena del segundo cuerpo del retablo dedicada a San
Pedro.

En el otro tablero aparece Cristo centrando la composicion, es la Corona-
cion de espinas, entre tres sayones: uno le coloca la cafa, simbolo del cetro
real, otro le corona de espinas y el tercero, arrodillado, se burla; aunque cruza
curiosamente los dedos. El tratamiento de los pafios es bueno y muy bien
resuelto el rostro de Cristo.

En el tercer tablero del Museo aparece una composicion mds abigarrada,
es el Via Crucis, Cristo vuelve a centrar la composicion, a su izquierda un grupo
de sayones le empuja al Calvario, a la derecha otro grupo de mujeres le ayuda
(es la zona mas deteriorada) y asoma un escorzado caballo blanco.

Estas pinturas, a las que hay que anadir dos tableros mas tan deteriorados
que son irreconocibles las escenas e irrecuperables mediante intervencion,
fueron recuperados tras el incendio de la iglesia por la Comisién Provincial de
Monumentos, son de titularidad del Estado, pertenecen a los fondos del Museo
Arqueoldgico Provincial y estan depositados en el Museo de Bellas Artes de
Badajoz desde 1983.
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El retablo es de estilo plateresco y presenta una calculada proporcién que
aumenta progresivamente la longitud de los cuerpos de abajo a arriba para
contrarrestar la distorsion visual que produce la distancia.

Plateresco y manierista, de tallay pincel, iconogréficamente cristifero (con
escenas dedicadas a San Pedro), el desaparecido retablo mayor de Casas de
Don Pedro fue uno de los mejores ejemplares de la retablistica renacentista
bajoextremefia de la segunda mitad del siglo XVI.

BIBLIOGRAFIA ESPECIFICA
Covarsi, A.: “Extremadura artistica. El gran retablo parroquial de Casas de Don
Pedro”. R. E. E. (1930), pp. 277-289.

Idem: “Los monumentos histéricos de la provincia de Badajoz”. R. E. E. (1933),
pp. 273-275.

Idem: “Extremadura artistica. Destruccion del tesoro artistico nacional de la
provincia de Badajoz. La huella marxista. Il1”. R. E. E. (1939), pp. 172-174.

Marqués de Lozoya: “De cémo los rojos destruyeron el maravilloso retablo de
Casas de Don Pedro”. R. E. E. (1938), pp. 113-116.

Mélida, J. R.: Catdlogo Monumental de Espana. Provincia de Badajoz. Madrid,
1925, p. 208.
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RETABLO MAYOR DESAPARECIDO DE LA PARROQUIA
DE SANTIAGO DE MEDELLIN

Foto: Archivo Periédico HOY
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RETABLO MAYOR DESAPARECIDO DE LA |GLESIA DE SANTIAGO. MEDELLIN.

1. Nacimiento. 2. Adoracién de losReyes. 3. Visitacion. 4. Circuncisién. 5. Resurrecion.

6. Descendimiento. 7. Flagelacién. 8. Crucifixion.
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La parroquia de Santiago estuvo situada sobre parte de la escena del anti-
guo teatro romano de Metellinum (Medellin), en la ladera préxima al castillo.
Los destrozos producidos durante la Guerra de la Independencia y el abandono
posterior provocaron la supresién como parroquia a finales del siglo XIX. Sus
bienes muebles fueron repartidos entre las otras dos parroquias —Santa Cecilia
y San Martin—y las de Don Benito y Guarefa. El retablo mayor fue trasladado a
la de San Martin y colocado en la capilla del Santisimo Cristo de las Misericor-
dias o de San Martin, donde la veneradisima imagen fue alojada en el hueco del
primer cuerpo.

El retablo fue destruido durante la Guerra Civil.

La obra ha sido fechada entre 1550y 1560% . La datacién parece correcta
y, de matizar, deberian rebajarse estas fechas unos afos, a la vista de la evolu-
cion del retablo plateresco en la Baja Extremadura.

Tampoco existen datos sobre su anénimo autor. Mélida atribuye vagamente
las pinturas a “mano espanola del siglo XVI, influenciada de la escuela florentina”#
y Covarsi las adscribe al circulo pacense de Luis de Morales, atribuyéndolas a su hijo
Cristobal Morales Chaves o a Juan Labrador, probable discipulo de Morales*. A
pesar de que se advierte cierta evocacion moraliana en las pinturas, éstas deberian
relacionarse méds con el foco artistico placentino que con el pacense, pues Medellin
y nueve parroquias mas pertenecen atn a la jurisdiccion eclesiéstica de la Didcesis
de Plasencia® vy las autoridades eclesidsticas placentinas realizaban varios retablos
de pincel —por las mismas fechas en que se hizo el de Santiago de Medellin— en
Robledillo de Trujillo y Casas de Millan; de éste dltimo se ocup6 el placentino
Diego Pérez de Cervera, que conocia la obra de Morales, pues tasé las pinturas de
éste en el retablo de Arroyo de la Luz y pint6 el retablo mayor de San Martin de
Plasencia junto con su hermano Antonio y Morales.

4 Andrés Ordax, S., Gonzalez Tojeiro, C., Mogoll6n Cano-Cortés, Py Navarefio
Mateos, J. A.: Op. Cit., p. 38.

4 Mélida Alinari, J. R.: Op. Cit., p. 327.
49 Covarsi, A.: “Extremadura artistica...”, p. 168 y “Comentarios sobre...”, p. 191.

50 El Obispado de Plasencia ejerce atn jurisdiccion sobre las siguientes parroquias de
la Baja Extremadura: Cristina, Don Benito, Guarena, Manchita, Medellin, Mengabril,
Rena, Santa Amalia, Valdetorres y Villar de Rena.

4 Anterior # Inicio Siguiente B



El retablo, de planta recta, sin adaptarse a la capilla para la que no habia
sido trazado, presentaba un sencillo esquema organizativo: banco, dos cuerpos
con tres calles y atico flanqueado por dos medallones (como en el también
desaparecido de Herrera del Duque). En el banco, entre resaltos con decora-
cién plateresca, se disponian dos tableros en torno al primitivo sagrario despla-
zado por la imagen del Cristo de las Misericordias, que fue incorporada al reta-
blo ocupando el hueco central del primer cuerpo y el lugar del sagrario. Los
soportes lo constituyen delicados balaustres. La decoracion plateresca se desa-
rrolla en toda la arquitectura del retablo invadiendo retropilastras, frisos, guarda-
polvo, etc. Y presentando los elementos propios de su repertorio: grutescos en
las retropilastras, cabezas de angeles y roleos en los frisos y decoracion “a
candelieri” en el guardapolvo.

Ocho tableros, los relieves de los medallones y la imagen titular compo-
nian el programa iconogréfico. Es seguro que el retablo contaba con la imagen
titular de Santiago y que ésta se alojaba en la hornacina avenerada donde luego
se acomodo el Cristo de las Misericordias. Las tablas del banco representaban
el Nacimiento y la Adoracién de los Reyes o Epifania, las del primer cuerpo la
Visitacion y la Circuncision, las del superior la Resurreccién, el Descendimiento
y la Flagelacion (rompiéndose el orden secuencial de los acontecimientos) y en
el atico la Crucifixion, con los relieves de San Pedro y San Pablo en los medallo-
nesy el Padre Eterno en el frontén. En una consideracién global de las pinturas
Covarsi dice: “Todas las pinturas eran de composiciones muy animadas, de
colorido armonioso y algo seco, bastante oscurecidas, algunas mas que otras, y
de dibujo muy vario, pues mientras determinadas figuras estaban bien propor-
cionadas y firmes, otras, en cambio, flaqueaban en este aspecto, pero ofrecien-
do en su conjunto una visién agradable, de gran movimiento y de entonada
coloracion™' .

El retablo presenta una arquitectura tipicamente plateresca y una pintura
de estilo renacentista afectada de cierto manierismo evocador de la estética de
Morales.

Es un retablo pictérico, de casillero, cristifero, plateresco, que da una im-
presion de sencilla pesadez.

1 Covarsi, A.: “Comentarios sobre...”, p. 197.
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RETABLO LATERAL DE LA PARROQUIA DE SANTA CATALINA

DE HIGUERA LA ReAL DE Luis DE MORALES
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RETABLO DE Luis DE MORALES. PARROQUIA DE SANTA CATALINA DE HIGUERA
LA REAL

1. Cristo amarrado a la columna. 2. Cristo ante Pilatos. 3. Caida de Cristo con la cruz.
4. San Juan Evangelista. 5. Quinta Angustia. 6. Marfa Magdalena.
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El clérigo Ginés Martinez concert6 en octubre de 1565 la pintura de un
retablo para la capilla que habia mandado construir a su costa en la parroquia de
Santa Catalina de Higuera la Real al lado del Evangelio y bajo la advocacion de
la Pasion de Cristo. El retablo actualmente estd colocado en el muro del lado de
la Epistola, proximo al presbiterio. En la escritura de concierto, protocolizada en
Badajoz ante el escribano Marcos de Herrera en 1565, se advierte ya que
habria una participacién importante del taller de Morales cuando se dice que
éste se comprometia a realizar personalmente los rostros y las manos de las
figuras. La obra deberia entregarse en junio de 1566, se hizo en ocho meses y
costd 160 ducados. En principio fueron cuatro tablas, a las que después se
anadieron el San Juan Evangelista y la Magdalena, donde —a juicio de Mélida- el
pintor extremo su delicadeza y las considera como las mejores del conjunto. En
cambio, la Quinta Angustia le parece dura y tétrica.

Antonio Ponz decia de las tablas de Morales que eran «de las buenas que
he visto de su mano». En la década de los sesenta del siglo XIX las tablas
estuvieron a punto de venderse para restaurar el templo, se encargé de ello un
descendiente de Ginés Martinez, propietario de las tablas y llamado D. José
Maria Claros y Jarillo. Intervino el estado para adquirir la obra y ante una tasa-
cién baja el propietario intenté venderlas en Parfs, la circunstancia de la enfer-
medad del politico Claros y Jarillo y la proclamacién de la | Republica en Espana
impidieron la venta en el extranjero de los cuadros, que quedaron almacenados
en la Academia de San Fernando. En 1882 la Junta parroquial decidié restaurar
la obra bastante deteriorada, se encargé de la restauracién Julian Jiménez. Dos
anos después se le embargaron los bienes al propietario de las tablas y la parro-
quia aleg6 la propiedad de la obra. Después de treinta y tres anos, en 1893, el
retablo volvié a la parroquia de Higuera la Real.

Las tablas estuvieron expuestas en la Exposicién Histérica de 1892, celebrada
en Madrid con motivo del IV Centenario del Descubrimiento de América, también
se exhibieron en la Exposicion de Arte Antiguo de Fregenal de la Sierra.

Dentro de la produccién de Luis de Morales, el retablo de Higuera la Real
se inscribe en una de las etapas mas fecundas y mds conocidas como es la
década de los aios sesenta en la que nuestro pintor hizo el retablo de Arroyo
de la Luz, el de Santo Domingo de Evora, el de San Martin de Plasencia y las
tablas de Alconchel.

Se trata de un retablo sencillo de un Gnico cuerpo con tres calles, ligera-
mente mas ancha la central con la representacién de Cristo ante Pilatos. A la
izquierda la tabla de Cristo amarrado a la columna y a la derecha la Caida de
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Cristo con la cruz. Para el 4tico se pintd, en principio, un tema muy repetido en
la produccion de Morales, la Quinta Angustia, al que mas tarde se anadieron
las dos tablas de San Juan y la Magdalena. La iconografia del retablo es, obvia-
mente, pasionista, porque la capilla del cliente, destino primero del retablo
encargado a Morales, estaba bajo la advocacion de la Pasién de Cristo.

En las tablas que analizamos se detecta una importante participacién
del taller de Morales, sobre todo, en algunas tablas como en las del San
Juan y la Magdalena del atico, pero son la manifestacion de una estética
manierista de influencias italianas y flamencas tamizadas por el sello perso-
nal del pintor y su taller.
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RetABLO MAYOR DE LA PARROQUIA DE SAN ESTEBAN DE LLERA
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RETABLO MAYOR DE LA PARROQUIA DE LLERA.

1. San Ambrosio. 2. San Gregorio. 3. San Jerénimo. 4. San Agustin. 5. Asuncién de
Marfa. 6. Conversion de San Pablo. 7. San Francisco. 8. San Lorenzo. 9. Imagen titular
de San Esteban. 10. San Agustin. 11. San Antonio de Padua. 12. Ascensién. 13. Calva-
rio. 14. Resurreccion. 15. Santiago Matamoros.
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La historia del retablo mayor de Llera estuvo vinculada a la del desapareci-
do retablo mayor de Azuaga desde que ambos fueron encargados a Francisco
Isidro de Aguilary Rodrigo Lucas en 1578%2. El de Azuaga tardé dieciocho afios
en labrarse y hasta otros tantos no se doré; el de Llera tard6 cuarenta anos en
concluirse. Es evidente que la larga duracién de estas obras no se justifica por su
envergadura y no sélo por motivos econémicos (aunque este factor con fre-
cuencia solfa mantener paralizadas las obras) sino por la practica laboral de
traspaso de encargos entre artistas. Diez afos después de que Francisco Isidro
de Aguilar y Rodrigo Lucas concertasen ambos retablos en 1578 fueron traspa-
sados al maestro sevillano Andrés de Ocampo; Rodrigo Lucas no habia empe-
zado el de Azuaga por fallecimiento, pero Francisco Isidro de Aguilar tenfa
labrado el sagrario y “ciertas figuras”>®, que son los relieves de los cuatro
evangelistas y de los angeles de las ménsulas del banco. Ocampo traspasé
poco después la obra del retablo de Llera a su convecino sevillano Juan
Bautista Vazquez el Joven, éste formé compania con el platero Cristébal
Gutiérrez y el entallador Luis Hernandez, ambos llerenenses. La compania
se deshizo al poco tiempo y traspasaron las obras de Azuaga y Llera al poli-
facético maestro sevillano Juan de Oviedo y de la Bandera; éste se asocid
con Luis Herndndez para hacer ambas obras, encargandose Oviedo de con-
tinuar con la de Azuaga y Hernandez con la de Llera. Habian pasado once
anos desde que se concerto la obra con los primeros artistas (Aguilar y Rodrigo
Lucas) hasta que Luis Hernandez se hizo cargo definitivamente del retablo
de Llera y habian de pasar veintinueve afos mds hasta su finalizacion en
1618, seglin consta en el friso del primer cuerpo del retablo, en el lado de
la Epistola. Es presumible que Herndndez, desde que se hizo cargo del
retablo de Llera hasta su conclusion, tuviese algunos problemas que justifi-
casen su demora; probablemente en esta ocasién si fuesen econémicos,
pues la obra de pintura, de la que se encargaron en 1616 los pacenses
Sebastidn Salguero y su hijo Gonzalo Séanchez Picaldo, atin no habia sido
pagada en 1635 cuando, fallecido Sebastian Salguero, su hijo pone pleito a
la fabrica de Llera por impago.

52 Lépez Martinez, C.: Desde Jerénimo Herndndez hasta Martinez Montanés. Sevilla,
1929, pp. 63-64.

3 Carrasco Garcia, A.: Op. Cit., p. 25.
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El retablo mayor de la parroquia de Llera, ademas de ser un caso singular
de prolongada duracién de una obra, que evidencia la practica laboral de los
traspasos, posiblemente justificada también por penurias econémicas del con-
cejo y la parroquia, nos sirve para ejemplificar otro aspecto interesante en la
construccion de retablos: el que en este tipo de obra concurren o pueden
concurrir artistas de distintos oficios o especialidades y donde la autoria del
conjunto puede ser compartida por varios maestros. Asi, en el retablo de Llera
la traza la presentaron Francisco Isidro de Aguilar y Rodrigo Lucas; éste labro el
sagrario y los relieves de los evangelistas y dngeles del banco; Luis Herndandez
se ocupd de la arquitectura y de la imagineria, modificando la traza primitiva'y
sustituyendo algunas imédgenes por pinturas; de éstas se ocuparon los citados
pacenses Sebastian Salguero y su hijo Gonzalo Sanchez Picaldo®*.

El retablo de Llera y el de Puebla de la Reina presentan claras analogfas
que interpretamos no sélo como propias de obras salidas de un mismo taller
sino como resultantes de la utilizacién o inspiracion en una misma traza, la que
presentaron Francisco Isidro de Aguilar y Rodrigo Lucas para la hechura del
retablo de Llera que Luis Hernandez utiliz6 en Puebla de la Reina con ligeras
variantes.

El retablo consta de banco, tres cuerpos —los dos inferiores
compartimentados en cinco calles y el superior en tres—y remate. En los resaltos
del banco Francisco Isidro de Aguilar labré los dngeles y los cuatro evangelistas,
que se disponen formando dos parejas en torno al sagrario; éste es obra suya
también y se encuentra actualmente en el retablo de la Sagrada Familia de la
colegiata de Zafra, es semicircular con relieves del Bautismo de Cristo en la
puerta y los de San Pedro y San Pablo en las hornacinas laterales. Entre los
resaltos se disponen recuadros con tablas y sobre aquellos se apean las colum-
nas del primer cuerpo; son de orden J6nico y de fuste acanalado, excepto en su
primer tercio que se presenta liso; las calles laterales albergan lienzos y las
demas hornacinas aveneradas; la calle central se destaca flanqueandose por

5% Carrasco Garcia atribuye las pinturas a dos colaboradores de Herndndez, los
llerenenses Rafael Juarez y Garcia de Mena (Carrasco Carcia, A.: Op. Cit. P. 26).
Pero Solis Rodriguez encontré el pleito que Sanchez Picaldo puso al mayordomo
de la fabrica de Llera para cobrar dichas pinturas (Solis Rodriguez, C.: Op. Cit., p.
663, nota 458).
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columnas pareadas; el quebrado entablamento decora su friso con roleos. El
segundo cuerpo muestra columnas de orden Corintio y de fuste acanalado en
su totalidad; en los recuadros se disponen lienzos, excepto en la calle central,
en la que se sitGa una hornacina avenerada con la imagen titular de San Esteban
flanqueada por columnas pareadas; el friso del entablamento se adorna con
cabezas de querubes. El dltimo cuerpo es de tres calles con soportes
abalaustrados; podria entenderse como un atico muy desarrollado, pues como
los de la época, se presenta la escena del Calvario, amplidndose en este caso
con dos escenas alos lados, y se refuerza con aletones laterales. Sobre el Calvario
se dispone un remate consistente en un frontén curvo, partido y avolutado con un
medallén central, donde se representa en relieve a Santiago Matamoros a caballo;
en los extremos del remate se colocan motivos piramidales.

El retablo fue contratado por el concejo de la localidad, como el de
Azuaga, a instancias del Visitador y Prior de la Orden de Santiago de la
Provincia de Leén en Extremadura®® ; el programa iconografico, falto de uni-
dad y algo desorganizado, lo propuso el cura de la parroquia asesorado por
Fray Francisco Blanco; se distribuye entre las tablas del banco, los lienzos y
las hornacinas para la imagineria. En el banco, amén de los citados dangeles
y evangelistas de los resaltos, se representan en los recuadros a los Padres
de la Iglesia: San Ambrosio, San Gregorio, San Jerénimo y San Agustin. Los
lienzos de las calles laterales del primer cuerpo se dedican a la Asuncién de
Marfa y la Conversién de San Pablo; de las hornacinas de este cuerpo han desapa-
recido las imégenes originales. En el segundo cuerpo los lienzos se dedican a los
santos: San Francisco, San Lorenzo, San Agustin y San Antonio de Padua, dos a cada
lado de la hornacina central con la imagen titular de San Esteban, de escaso mérito.
El Gltimo cuerpo presenta una iconografia cristifera: en torno al Calvario en escultu-
ra de bulto redondo se disponen los lienzos de la Ascension de Cristo, a la izquier-
da, y la Resurreccion, a la derecha. En el remate del retablo el mencionado relieve
de Santiago Matamoros.

Sobre la obra pictérica del retablo comenta Solis Rodriguez: “Son pinturas
de dibujo correcto y acertada coloracién, con detalles pormenorizados casi
miniaturisticos, en una estética arcaizante de lejanos ecos moralescos, aprendi-

55 Palomero Paramo, J. M.: El retablo sevillano del Renacimiento. Sevilla, 1983.
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dos en los talleres pacenses por Sebastian Salguero. Los lienzos en cambio
pertenecen ya a una etapa mas progresiva”*®. En efecto, en los ocho lienzos —
falta uno, pues en el contrato se citan expresamente nueve® — se advierte un
pincel mas evolucionado, especialmente en el tema de la Conversion de San
Pablo de claros rasgos prebarrocos. La imagineria del retablo que se conserva se
reduce a un blando San Esteban en la hornacina central y a un discreto Calvario
que muestran a un Luis Hernandez mejor entallador y ensamblador que escul-
tor.

El retablo de Llera es de talla y pincel, con predominio de la pintura sobre
la escultura, consecuencia de las modificaciones que Luis Hernandez introdujo
sobre la traza primitiva, sustituyendo algunas imagenes por pinturas; es un reta-
blo de casillero; iconogréficamente indefinido, falto de un programa cohesionado,
y estilisticamente pertenece al Bajo Renacimiento con algunas insinuaciones
prebarrocas.

BIBLIOGRAFIA ESPECIFICA
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56 Solis Rodriguez, C.: Op. Cit., pp. 618-620.
7 Ibidem: p. 618.
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RETABLO MAYOR DE LA PARROQUIA DE

NUESTRA SENORA DEL VALLE DE VILLAFRANCA DE LOS BARROS
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ReTABLO MAYOR. NUESTRA SENORA DEL VALLE. VILLAFRANCA.

1. Flagelacién. 2. Prendimiento. 3. Oracién en el huerto. 4. Ecce Homo. 5. Via Crucis.
6. Cristo ante Pilato. 7. Natividad. 8. San Marcos. 9. Circuncisién. 10. Resurreccion.
11. Nuestra Sefiora del Valle (titular). 12. Ascensién. 13. Epifanfa. 14. Crucifixién. 15.
Pentecostés. 16. Padre Eterno. A: Apostol.
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El retablo mayor de la parroquia de Nuestra Senora del Valle, no se ha visto
afectado afortunadamente por ninguna restauracion, ni siquiera cuando se
remodel6 la cabecera del templo en el siglo XIX y se sustituyo el abside primi-
tivo por el muro plano que hoy se contempla parcialmente tras el retablo. Se
advierte la desarmonia actual entre este muro plano y la planta ochavada del
retablo en forma de triptico que se adaptaba al abside primitivo.

Por la descripcion que se hace en la visita de la Orden de Santiago a la
iglesia, en 1575, se deduce que la obra de fabrica estaba terminada y debia
acometerse la realizacién del retablo mayor, en ella se dice cuando se describe
la cabecera del templo:

El altar mayor tiene seis gradas de ladrillos chapadas de azulejos, en
el cual estd por retablo, en medio de dicho altar, un Relicario dora-
do y pintado en que estd el Santisimo Sacramento arriba visitado,
tiene por retablo un dosel de guardameci y conviene hazer reta-
blo*®.

En enero de 1581 el Concejo de la villa acuerda emprender la obra y que
“hiciese el dicho retablo Rodrigo Lucas y Juan de Valencia estantes en la villa de
Llerena e oficiales de la dicha obra”. Para ello ofrece 200 ducados, entregando
30.000 maravedis de senal. El Cabildo pensaba obtener estos caudales con la
venta de los aprovechamientos de la dehesa boyal*.

No ha sido valorado suficientemente el papel que los Ayuntamientos des-
empeifaron en la promocién y construccion de obras de arte locales. Los casos
de retablos patrocinados y costeados, a veces con esfuerzos extraordinarios,
por los Ayuntamientos son numerosos; sirvan de ejemplos los de Montemolin,
Azuaga, Higuera la Real, Puebla de la Calzada, Jerez de los Caballeros, etc.

Juan de Valencia se obligé a hacer el retablo y se concert6 con el Concejo,
otorgando la correspondiente fianza de acuerdo con las condiciones del con-
cierto. Pero en 1585 el retablo no estaba terminado, los primeros fiadores
habian fallecido y el Cabildo de Villafranca pedia a Juan de Valencia que pre-

%8 Garrido Santiago, M.: Op. Cit., p. 210.
%9 Solis Sanchez-Arjona, A. de: Op. Cit., p. 397.
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sentase nueva fianza; éste presenté como fiadores al pintor Pedro de Torresy a
los entalladores Antonio Florentin y a Luis Hernandez*.

Hasta aqui sabemos que el retablo se encarga a Rodrigo Lucas y a Juan de
Valencia. Sin embargo, es Valencia quien se concierta con el Cabildo de
Villafranca. El pintor Pedro de Torres y los entalladores Antonio Florentin y Luis
Herndndez aparecen como fiadores de la segunda fianza.

Carrasco Garcia admite la colaboracién de Luis Herndndez y Antonio
Florentin y cree que el dorado y policromado del retablo corresponde a
Pedro de Torres. Avala su hipétesis el San Marcos que Luis Hernandez con-
certé para Villafranca, en 1604, (dorado y estofado por Garcia de Mena) y
que Carrasco Garcia identifica con el del retablo mayor, también atribuye a
Herndndez algunos relieves®'.

Solis Rodriguez proporciona dos nombres mas: El retablo que hizo Juan de
Valencia para la ermita de la Candelaria de Usagre fue tasado en 1588 por “Blas
de Figueredo escultor que haze el retablo de la yglesia de Villafranca” y por
“Pedro de Robles ensamblador qu’esta en compania del dicho Blas de Figueredo
ayudandole en sus obras”®?.

De lo anterior se coligue que, aunque el Concejo de Villafranca encar-
g6, en principio, el retablo a Rodrigo Lucas y a Juan de Valencia, es éste
quien lo concierta. La obra la empezaria Juan de Valencia y con él trabajaria
Blas de Figueredo y su ayudante Pedro de Robles. A partir de 1588, cuando
dejamos de tener noticias de Juan de Valencia, es la fecha mas probable de
la participacion de Luis Herndndez, cuiiado y tal vez discipulo, cuyo taller
fue el tnico que quedéd en Llerena tras la muerte de Valencia. Puede que la
colaboracién se hubiese producido antes porque ambos tuvieron compafia
laboral hasta finales de 1585. El dorado y la policromia corresponden a Pe-
dro de Torres, tnico pintor que aparece relacionado con el retablo. Lo que
resulta indudable es que en la obra participaron varios autores que dejaron
la impronta de su personal magisterio.

0 Carrasco Garcia, A.: Op. Cit., pp. 48-49.
1 Ibidem: pp. 20y 78-79.
62 Solis Rodriguez, C.: Op. Cit., pp. 582-584.
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El Cabildo encargé la obra a principio de 1581 y de ella se ocupé Juan de
Valencia hasta 1588 en que dejamos de saber de él; aquel ano alin no se habia
terminado el retablo porque —como se ha dicho— Blas de Figueredo y Pedro de
Robles estaban trabajando en ella. Es seguro que tampoco estaria dorado por lo
que la entrega se produciria unos afos después. La duracion de la obra resulta
prolongada y ello nos hace intuir la existencia de algunos problemas econémi-
cos, dificultades entre los distintos maestros que se ocuparon en ella u obstacu-
los de otro tipo.

El retablo se organiza en banco, tres cuerpos, tres calles, cuatro
entrecalles y atico. En el banco se disponen casamentos cuadrados y rectan-
gulares alternantes y ocupados por relieves entre plintos amensulados. Los
soportes del primer cuerpo son columnas jonicas retalladas con nifios
telamones en el primer tercio; las de los cuerpos segundo y tercero son
corintias y presentan la cafna retallada y con nifo telamén hasta el primer
tercio, el resto del fuste es estriado. Tras las columnas aparecen retropilastras
decoradas. El entablamento del primer cuerpo se decora en el friso con
roleos y se quiebra sobre los soportes; los entablamentos central y superior
se presentan lisos y partidos, el primero se resalta en las entrecalles y se
rehunde en las calles, el segundo lo hace al contrario. Este juego de lineas
quebradas proporciona movimientos y cambios de luces y sombras al con-
junto, que muestra gran proporcion de lineas verticales y horizontales. Las
calles estan ocupadas por relieves en los planos laterales del retablo y por
imdgenes en la calle central. Las entrecalles se dedican a la imagineria del
Apostolado sobre peanas semicirculares y aveneradas en los dos primeros
cuerpos y sobre pedestales en el Gltimo; dichas imagenes quedan enmarcadas
dentro de las entrecalles por otro par de finas columnas, que son jénicas y
de fuste estriado en el primer cuerpo y corintias de fuste estriado en los
otros dos cuerpos, en consonancia con el resto de los soportes de cada
cuerpo; dichas columnas se realzan con un cuerpo superior sobre el que
apoya un frontén alabeado y partido en las entrecalles del primer cuerpo y
frontones rectos y partidos en las de los restantes cuerpos. En estos fronto-
nes van unos recuadros rematados también en pequefos frontones curvos
en las entrecalles del primer cuerpo y rectos en las demds; a los extremos
se disponen pedestales con adornos bulbosos. El atico, sobre la calle cen-
tral, es apaisado; esta enmarcado por pilastras acanaladas con figuras feme-
ninas adosadas y por aletones, se remata en frontén recto y partido, donde
falta la cruz. Las calles laterales se coronan con tarjas donde se dibuja la
cruz de la Orden de Santiago.
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La iconografia del retablo dedica el banco a escenas de la Pasién de
Cristo: Flagelacién, Prendimiento, Oracion en el huerto, Via Crucis y Cristo
ante Pilatos. Los relieves de las calles laterales representan la Natividad, la
Circuncision, la Resurreccion, la Ascension, la Epifania y Pentecostes. En la
calle central, de abajo a arriba, aparecen las imagenes de San Marcos y
Nuestra Sefora del Valle (titular de la parroquia) en hornacinas con arcos de
medio punto, la Crucifixién o Déesis y el relieve del Padre Eterno en el
atico. Las entrecalles se dedican al Apostolado, en la entrecalle derecha y
en el cuerpo inferior se ha sustituido a San Juan Evangelista —que aparece
en la escena de la Crucifixion— por San Juan Bautista.

El de Villafranca es un retablo de tipo ochavado o alaveado por su planta,
escultérico o de talla por la técnica, triptico por su disposicion en tres planos,
alas u hojas, de casillero por la disposicion de los relieves y las imagenes, y
cristifero por la iconografia.

Estilisticamente se adscribe a la estética del Renacimiento clésico; a lo que
Palomero Paramo llama en Sevilla a partir de 1581 Periodo romanista, que
impone las teorfas de los tratadistas italianos y supera el repertorio decorativo
del plateresco®.
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ReTABLO MAYOR DE LA PARROQUIA DE

NUESTRA SENORA DE GRACIA DE TALAVERA LA REAL
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ReTABLO MAYOR. NTRA. SRA. DE GRACIA. TALAVERA LA REAL.

1. Presentacién de Marfa en el templo. 2. Huida a Egipto. 3. Natividad. 4. Nuestra
Senora de Gracia (Imagen titular). 5. Adoracién de los Reyes. 6. Anunciacién. 7. Asun-

cioén. 8. Crucifixion.
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El entallador Juan de Valencia, con la probable colaboracién de otros artis-
tas llerenenses, labraba en la década de los ochenta del siglo XVI el retablo
mayor de Villafranca de los Barros dentro del codigo estético del Renacimiento
clasico. A finales de la misma década el ensamblador Vasco Martin Vendello y
el entallador y escultor Antonio de Aufidn, vecinos de Badajoz, concertaban el
retablo de Ntra. Sra. de Cracia en la préxima localidad de Talavera la Real,
prototipo de retablo plateresco. Estas diferencias estilisticas refuerzan nuestra
idea —expuesta en més de un lugar— de que los aires de renovacion artistica en
la Baja Extremadura soplaban fundamentalmente desde el Sur, desde el vigoro-
so centro artistico de Sevilla. Obviamente, los centros artisticos bajoextremeios
mas al Sur, como Llerena, son los primeros en adoptar las nuevas formas; mien-
tras que en centros mas alejados o aislados de las nuevas corrientes, como
Badajoz, la estética del plateresco ain sigue vigente.

Afinales del ano 1587 el Cabildo de Talavera la Real acordé solicitar licen-
cia de las autoridades pacenses para hacer el retablo mayor de la parroquia de
Nuestra Seiora de Gracia:

En este cabildo se comete y da comision a Lorenzo Martin de
Juan Anton regidor que vaya a Badajoz y pida al Provisor de
Badajoz y a D. Alonso de Siva canonigo en la Iglesia catedral de
Badajoz que estan diputados y senalados por el obispo de ese
obispado para lo que se dira en este auto e les pida licencia por
este concejo e comun de este lugar para que se pueda facer un
retablo que sea muy bueno a contento y voluntad de este con-
cejo y vecinos de este lugar para la iglesia mayor de Nuestra
Senora de este lugar des hay necesidad y asi se le comete y da
poder para ello®.

El Cabildo talaverano solicité autorizacién de Badajoz porque, hasta su
independencia como villa en el siglo XVII, Talavera fue un lugar de la ciudad
de Badajoz, a donde estuvo vinculada no sélo jurisdicional sino artistica-
mente.

4 Archivo Municipal de Badajoz. Libro de Actas del Concejo de Talavera la Real.
Sesién del 21-XI1-1587. Legajo 4, carpeta 1, folio 312.
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Al ano siguiente se formalizé el contrato de la arquitectura y talla del
retablo entre el mayordomo de la iglesia y los pacenses Antonio de Aufidn,
entallador y escultor, y Vasco Martin Vendello, ensamblador® . El maestro
principal era Antonio de Aufidn; el retablo se harfa en Talavera conforme a
la traza presentada por él en un plazo de dos afos a contar desde la fecha
del concierto; los materiales para la obra correrian a cargo de la parroquia y
el precio del retablo se fijaria “a posteriori”, mediante tasacion por peritos
nombrados por ambas partes; si bien se fijaban cuatro reales diarios de
jornal en cada dia de trabajo, a descontar de la cantidad que resultase en la
tasacion final.

En la misma fecha se formaliz6 el contrato de pintura y dorado con
otros dos maestros pacenses: Alonso Gonzalez y Marcos de Trejo®®. Estos se
comprometieron a pintar, dorar y estofar las piezas del retablo que los maes-
tros encargados de la arquitectura le fuesen entregando, ejecutarian la obra
en un plazo de cuatro meses y en Talavera la Real, el precio se fijaria al
finalizar mediante tasacién y, entre tanto, se les abonaria lo necesario para
materiales —“oro y colores”— mds cuatro reales de jornal. Es decir, las mis-
mas condiciones que para los maestros Antonio Auién y Vasco Martin
Vendello.

En ambos documentos —publicados por Mofiino— queremos llamar la
atencién sobre dos condiciones poco frecuentes: la primera se refiere a que
el retablo se hizo en Talavera, no en los talleres de los maestros; la segunda
a que los maestros comenzaron a trabajar a jornal, sin fijar de antemano el
precio del retablo (como era habitual), éste se estableceria al final de la
obra mediante tasacién por peritos nombrados por ambas partes; a pesar de
que el diseno se conocia desde el principio por la traza que presenté Anto-
nio de Aunén.

La cronologia del retablo se prolonga, por lo menos, hasta 1613; fecha en
que el visitador del Obispado Don Pedro de la Sedilla mandé que se prestasen
cien ducados a la iglesia parroquial:

% Rodriguez Moiino, A.: “La escultura en...”, pp. 125-126.
¢ ]dem: “Los pintores badajocenos...”, pp. 137-138.
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Para ayuda a acauar el Retablo que en ella se hage por quanto asi le
consta la negesidad que tiene la dicha yglesia...*” .

En los libramientos que hizo el mayordomo de la Cofradia del Santisimo
Sacramento, aparecen partidas “para ayudar a pagar el retablo” y pagos he-
chos al pintor pacense Sebastian Salguero, significindonos que Alonso
Gonzélez y Marcos de Trejo no terminarian la obra de pintura que tenian
concertada®®.

El retablo presenta planta recta, ocupa el frente de la capilla mayor y
consta de banco, un cuerpo con tres calles y atico sobre la central. En el
banco resaltan dos altos plintos en los extremos, decorados con relieves de
los Santos Padres de la Iglesia y Santos y Santas mdrtires; mas préximas al
sagrario se disponen dos ménsulas, unos y otras enmarcan un par de relie-
ves. Sobre estos elementos se apean cuatro columnas de fustes retallados
con angelitos en su primer tercio y estriado el resto; tras las columnas se
sitdan retropilastras, también corintias, decoradas con relieves de las Virtu-
des teologales y cardinales. Sobre estos elementos de soporte corre un
entablamento quebrado que resalta en las calles laterales y decora su friso
con cabezas de angelitos alternando con motivos vegetales; el movimiento
del entablamento elimina cualquier sensacién de pleanitud en el conjunto.
Las calles laterales se rematan en frontones curvos con decorados timpanos,
sobre ellos se instalan tarjas (la izquierda presenta en relieve el busto de un
rey con su cetro, la derecha el relieve de otro busto mutilado e irreconoci-
ble). La calle central, mas ancha, se organiza como un gran arco de medio
punto rematado por el dtico; el arco se inicia desde el banco donde se
dispone un magnifico sagrario avanzado, esquinado por finos balaustres vy,
entre ellos, hornacinas aveneradas; en las jambas del arco se superponen
tres hornacinas aveneradas a cada lado, a juego con las del sagrario, ocupa-
das por imagenes de Evangelistas y Apéstoles (descolocadas actualmente);
el intradés del arco acasetonado se decora con cabezas de angelitos y relie-
ves en las enjutas. En este lugar central se ubica la imagen titular de Nuestra

7 Archivo Parroquial de Talavera la Real. Libro de Cuentas de la Cofradia del Santfsi-
mo Sacramento. Aho 1613.

%% |bidem: Ahos 1610-1617.
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Senora de Gracia. El dtico se ordena como un templete sobre columnas
corintias de fuste liso en su mitad inferior y decorado el resto con anillo,
acantos y rostro de angelito; tras estas columnas se disponen retropilastras
corintias, el entablamento decora su friso con cabezas de angelitos y se
remata en frontén recto con el relieve del Padre Eterno, entre angelitos, en
el timpano; esta arquitectura enmarca la escena de la Crucifixién. Un guar-
dapolvo de primorosa decoracién “a candelieri” limita el conjunto por los
flancos; la decoracién plateresca lo invade todo: soportes, entablamentos,
sagrario, arco central, enjutas, timpanos curvos, etc. mostrando que adin no
habian sido superados los esquemas del plateresco en el circulo de los maes-
tros pacenses; cuando ya en otros focos, como el de Llerena, nuevas modas
procedentes de Andalucia se imponian a los modelos platerescos.

Los relieves del banco se dedican a la Presentaciéon de Maria en el
templo y a la Huida a Egipto. Las pinturas de las calles laterales se refieren
igualmente a temas marianos: la Natividad y la Anunciacién en la calle iz-
quierday la Adoracion de los Reyes y la Asuncion en la derecha. En la calle
central la imagen titular de Nuestra Sefora de Gracia preside el retablo; las
seis hornacinas aveneradas y superpuestas presentan imagenes de Evange-
listas y Apdstoles, las enjutas del arco se decoran con relieves de la Fe y la
Esperanza. El dtico ofrece la escena habitual del Calvario con imagenes de
bulto redondo delante de una tabla con el paisaje de la ciudad de Jerusalén,
en el timpano del frontén el relieve del Padre Eterno entre cabezas de
angelitos.

El repertorio decorativo del retablo lo adscribe indefectiblemente al
estilo plateresco; las tablas evidencian la huella de Luis de Morales en la
pintura de Alonso Gonzélez, que no fue ajeno al circulo del gran maestro
pacense®.

El de Nuestra Sefiora de Gracia es un retablo de tipo plano, escultérico-
pictérico o de tallay pincel, plateresco e iconograficamente mariano.

9 Rodriguez Moiino, A.: “Los pintores badajocefos...”, pp. 133-139.
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DESAPARECIDO RETABLO MAYOR DE LA PARROQUIA DE NUESTRA SENORA DE
LA CONSOLACION. AZUAGA.

A: Apostoles. S. Santos.
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Los retablos mayores de Azuaga y Llera fueron concertados juntos por los
Cabildos respectivos con Francisco Isidro de Aguilar y el flamenco Rodrigo Lucas
en 15787°. Antes de que la obra de Azuaga se adjudicase definitivamente a
Juan de Oviedo y de la Bandera, se encargaron de ella sucesivos artistas. Diez
anos después del primer concierto, es decir, en 1588, el retablo de Azuaga no
se habia empezado por fallecimiento de Rodrigo Lucas; fue traspasado a An-
drés de Ocampo y como éste tampoco empezara la obra, el mayordomo de la
iglesia formalizé en el mismo afio nuevo contrato con Juan Bautista Vazquez
el Joven, para hacerla en seis afos por tres mil ducados. El documento que
se protocolizé es ejemplar por la precision con que se detallan las condicio-
nes”'. Obsérvese que no se habia cancelado el traspaso que los primeros
tratantes hicieron a Andrés de Ocampo cuando se protocolizé el detallado
concierto con Vazquez el Joven, el pleito que pudiera haberse seguido por
la intromisién de Véazquez el Joven en una obra de Andrés de Ocampo
quedo sobreseido al concedersele los beneficios de una imagen de Santa
Olalla y su tabernaculo en la ermita homénima de la misma localidad
azuaguefa’?. Vazquez el Joven formé compaiia con el platero llerenense
Cristébal Gutiérrez para hacer el retablo de Azuaga, reservandose aquel la
obra de escultura’. El ano siguiente de 1589 se deshizo este consorcio
artistico y pocos meses después se formaliz6 otro incluyendo al entallador
llerenense Luis Hernandez. Vazquez el Joven se vio impelido a formar com-
pania con otros artistas en Sevilla y Llerena para poder atender un compro-
miso en Granada’™. Vazquez se encargé de “la mitad de la talla Escultura y
Ensamblaje” y para entonces tenia terminado el sagrario, el tema de la
Visitacién, una imagen de Maria y un Crucificado”. La companfa Vazquez,

70 Lépez Martinez, C.: Op. Cit., pp. 63-64.
71 Carrasco Garcia, A.: Op. Cit., pp. 93-98.
72 Palomero Paramo, J. M.: Op. Cit., p. 348.
73 Carrasco Garcfa, A.: Op. Cit., pp. 98-99.

% El compromiso en Granada era la hechura del retablo mayor del monasterio de
San Jerénimo.

7> Carrasco Garcia, A.: Op. Cit. Pp. 80-83.
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Gutiérrez y Hernandez se deshizo pocos meses después y traspasaron las
obras de los retablos de Azuaga y Llera a Juan de Oviedo y de la Bandera,
que se asoci6 con Luis Herndndez para hacer a medias ambos retablos; si
bien Oviedo continué la obra de Azuaga y Herndndez la de Llera’®.

En resumen, en 1589, once anos después del primer concierto, Juan de
Oviedo se encarg6 definitivamente del retablo de Azuaga, encontrandose las
citadas piezas hechas por su primo Juan Bautista Vazquez el Joven.

Oviedo, Vazquez, Ocampo y otros muchos artistas sevillanos contrataban
frecuentemente obras en el sur de la Baja Extremadura, advirtiéndonos de esa
permeabilidad con el foco artistico sevillano, especialmente intensa durante la
segunda mitad del siglo XVI. Oviedo concerté obras no sélo en Llerena y su
comarca, sino en la de Jerez de los Caballeros” .

El retablo mayor de Azuaga quedé terminado en el plazo fijado, en 1596.
Hasta dieciocho afios después, o sea en 1615, no se dor6, permaneciendo este
periodo “en blanco”. Del dorado se ocuparon Blas Martin Silvestre y Vicente
Perea, pintores de imagineria también sevillanos, y el batihoja Agustin Mexia
que prepard los panes de oro.

El retablo fue concertado —como se ha dicho— por el Cabildo de la villay el
mayordomo de la iglesia, a raiz de la inspeccién que hizo el Visitador General

76 Ibidem, pp. 83-85.

77 En Jerez de los Caballeros hizo el retablo de la capilla de Juan Martinez de Herrera
dedicado a San Andrés. En la capellania que éste fundé entre las cuotas de descar-
go que figuraban en el testamento consta la siguiente:

Itten ciento y treynta y nuebe ducados y un rl. Que pague a Ju. De Ubiedo escultor.
Los siento y treynta ducados por la echura de un retablo ge.me hico pa.el dicho
altar ge. su abocacion es de san Andres y los sien reales restantes otras cosas que
fueron necesarias pa.asentarlo en el dho.altar de lo qual medio carta de pago ante
simon de pineda escribano ppco.de seuya. En veynte e nuebe de octubre de mill
quint® y ochenta y nueve anos.

Jerez de los Caballeros. Archivo Parroquial de San Miguel. Leg. A-13/1650.

Para mas datos sobre Juan de Oviedo y de la Bandera véase: Pérez Escolano, V.:
Juan de Oviedo y de la Bandera. Sevilla, 1977, Palomero Paramo, J. M.: Op. Cit.,
pp. 345-385 y Carrasco Garcfa, A.: Op. Cit., pp. 39-42.
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de la Provincia de Ledn. El papel que ciertos Ayuntamientos desempefaron en
la construccién de algunos retablos ha quedado velado con frecuencia. Quere-
mos reivindicar para el Cabildo de Azuaga su aportacion en la obra del retablo
mayor de la parroquia a través de la documentacion inédita que se ofrece a
continuacion.

Diez anos antes (1568) de que se formalizase el primer concierto para la
hechura del retablo con Francisco Isidro de Aguilar y Rodrigo Lucas el Cabildo
azuagueno, como patrono de la iglesia, acordo reformar la capilla mayor ele-
vando su béveda a la altura de la nave central, para poder hacer el retablo que
juzgaba necesario:

Mandato sobre capilla mayor de la yglesia

...los dichos sefiores oficiales platicando vimos esta licenzia la igle-
sia de nuestra sefiora de Consolacién es necesario hacer un retablo
y por Razon destar la capilla del altar mayor enya no se puede
hacery por q. todas las demas capillas de la dicha yglesia son altas
se acordo que la dicha capilla sevea y derribe bobeda della lo alto y
desde lo alto della se labre todo lo demas que se obiere de alcar de
manera que quede tan alta como todas las demas capillas principa-
les de la nave de el medio y se quite el arco toral y se alce conforme
a la dicha capilla...”.

Cuando el retablo estuvo hecho (no dorado), en 1596, el Cabildo azuagueiio
realizé notables esfuerzos “para la paga” de la obra. Solicité permiso para que la
parroquia pudiera tomar a censo setecientos ducados sobre los bienes del Ca-
bildo y arrendé una parte de sus pastos por seis anos, con cuyos beneficios
contribuy6 a pagar lo que se adeudaba al autor del retablo:

que se escriua al provisor de llerena pa. tomacion la paga del reta-
blo. y estando en el dicho cabildo los dichos oficiales dijeron que
por cuanto el retablo de la iglesia mor. de esta dicha villa que a
fecho Juan de Oviedo escultor vecino de sevilla esta acabado y esta

78 Archivo Municipal de Azuaga. Libro de Actas de 1568. Cabildo del 14-111-1568.
Fol. 253. Leg. 500/Carp. 1.
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tasado en cinco mill ducados de los quales se le deven al susodicho
mas de tres mill ducados y porque estos la dicha yglesia no tiene de
donde poderlos pagar en ninguna manera e para que se pague
alguna cosa dello no ay de donde mas comodamente se pueda
pagar sino es tomando la dicha yglesia alguna cantidad de censo
los dichos oficiales acordaron e mandaron se ecriua al provisor
desta provincia de llerena al mayordomo de la dicha yglesia pa.
que sobre sus bienes pueda tomar a censo setecintos ducados para
la paga del Retablo.

que se arriende cierta parte de baldio pa. ayuda la paga del retablo.

Y Estando en dicho cabildo los dichos oficiales esceto los que de
yuso yrian retrasados del toque por cuanto en la yglesia maior desta
dicha villa se a hecho un retablo que esta tasado en cinco mil
ducados de los quales se de deuen a Juan de Oviedo scultor vecino
de sevilla que lo a echo mas de tres mill ducados los quales la dicha
yglesia en ninguna manera puede pagar por ser muy pobre y no
tener mucha renta sino es muy poca y para que el dicho Juan de
Oviedo sea pagado de la dicha deuda y taseles las platas y orna-
mentos y otras cosas de la dicha iglesia acordaron e mandaron se
venda un pedago de baldio de terreno desta dicha villa que es
desde el aroyo de pitrero al camino de sevilla adelante y asta el rio
de sotillo y con el tianil por las dehesas nueva y la calderuela a
pasto por seis anos y lo que por el se diere sea para ayuda pagar el
dicho retablo™.

Al afo siguiente el Cabildo ofrecié mil ducados para el retablo que
obtuvo de la venta de la lefia de los baldios a los vecinos de la préxima villa
de Berlanga:

Venta de la lefia de los baldios a los de berlanga.
...por la mayor parte de los dichos oficiales deel se acordo se ven-
diese a los vecinos de berlanga la lefia de los terrenos baldios desta

7 Ibidem: Libro de Actas de 1596. Cabildo del 20-XII-1596, Fols. 261-261v. Leg.
501/Carp. 3.
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dicha villa por quatro afos en precio de mil ducados agora los
dichos oficiales de suso declarados acordaron e mandaron que la
dicha lena se venda a los dichos vecinos de berlanga de los nues-
tros baldios de esta dicha villa'y de la lefia que esta en el monte de
la cerca de la dehesa vieja desta dicha villa desde el camino de
llerena y asta el atajo de berlanga el monte bajo y lo que se da por
la dicha lefa sea para los propios del concejo desta dicha villa y
que se pida licencia a su Magestad para que los dichos mil ducados
se den a la yglesia mayor de esta dicha villa para ayuda pagar los
que debe de las obras del retablo aliviandola desde luego ellos
ofrecen los dichos mil ducados para el dicho efecto atento a que la
dicha yglesia esta muy pobre y que en ninguna manera puede pa-
gar el dicho retablo sino es ayudandole el concejo desta dicha villa
aello®.

Hasta ahora no habia advertido el Cabildo azuaguefio que la deuda con
Juan de Oviedo no era de cinco mil ducados sino de tres mil, en consecuencia
envio un regidor a Llerena que aclarase el asunto:

Sobre el retablo.

Estando en el dicho cabildo los dichos oficiales diceron que
por cuanto el Retablo que esta hecho en la iglesia mayor
desta dicha villa que lo a echo juan de Oviedo vecino de
sevilla esta tasado en cinco mil ducados e porque la scriptura
que dello se escribio era condicion que auia de ser hasta no
mas de tres mill ducados poco mas o menos e para que se
entienda que la dicha yglesia tiene justicia para no pagar mas
de los dichos tres mil ducados se acordo que el dicho Juan
de amor Regidor valla a la villa de Llerena y ensene la dicha
escriptura a dichos letrados e traiga parecer sobre ello de lo
que la dicha yglesia podia pagar...®".

8 Ibidem: Libro de Actas de 1597. Cabildo del 1-1-1597. Fol. 263v. Leg. 501/Carp. 3.
8 Ibidem: Libro de Actas de 1597. Cabildo del 3-1-1597. Fol. 264. Leg. 501/Carp. 3.
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Unos dias después ambas partes se avinieron, Juan de Oviedo cobraria
tres mil novecientos ducados por el retablo, una imagen y unas puertas:

Sobre la tasacion del Retablo.

Estando en el dicho cabildo los dichos oficiales parecio en el Juan
de Oviedo scultor vecino de la ciudad de sevilla persona que a
echo el retablo dela yglesia mayor deesta dicha villa'y con el los
dichos oficiales trataron sobre la tasacién que se hizo del dicho
retablo que en cincuenta y cinco mil Reales que era mucho o que
se auia de boluer a tasar por ser la dicha tasa echa en mucha mas
cantidad de lo que vale y aviendose tratado y consentido sobre el
dicho negocio muchas veces los dichos oficiales y el dicho Juan de
Oviedo por escapar los pleitos gastos y salarios que sobre ello se
podrian Recrecer se an venido a concertar y convenir el dicho cabil-
do como patrono que es de la dicha yglesia y siendo su md. del
provisor desta provincia de Leon seruido de dar licencia para ello
con el dicho Juan de Oviedo en que lleve por la hechura del dicho
Retablo e ymagen que a de hacer para poner en el y por las puertas
que estan hechas para guardar las platas hasta tres mill e novecien-
tos ducados en Reales y no mas y el dicho Juan de Oviedo que
como afectado estaua presente acepto lo susodicho y se obligo de
no pedir a la dicha yglesia ni a otra ninguna ni concejo mas canti-
dad de los dichos tres mil novecientos ducados en reales por la
echura del dicho Retablo que tiene echo y asentado e por las di-
chas puertas e imagen que a de hacer...5.

Aunque el retablo permaneci6 “en blanco”, es decir, sin dorar, hasta 1615;
sin embargo, el Cabildo azuaguefio no escatimé esfuerzos y en 1597 acordd
vender la hierba de parte de sus bienes de propios para dorar el retablo y
construir el convento de Nuestra Seiora de la Merced:

que se uenda la yerva de ensemiyo dela dehesa nueva para el reta-
blo y convento.

82 Ibidem: Libro de Actas de 1597. Cabildo del 13-1-1597. Fols. 265-265v. Leg. 501/
Carp. 3.
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Yten acordaron y mandaron que se uenda la yerua del ensemiyo de
la dehesa nueva del dicho concejo en uirtud de la facultad real que
para ello tiene para ayuda a dorar el retablo de la yglesia mayor y
edificar el convento de nuestra senora de las Mercedes desta dicha
villa con que a de poder andar en el dicho ensemiyo los bueyes y
vacas y todo el demas genero de ganado vacuno y yeguas y cauallos
y bestias mulares y los puercos si se uendiere la bellota del dicho
ensemiyo...%.

Acord6 también vender el pasto del sitio de la Fuente del Olvido por tres
anos para ayudar a las obras del retablo:

que se venda el sitio de la fuente el olvido para el Retablo.

Y estando en el dicho cabildo los dichos oficiales dijeron que
por quanto esta dicha villa tiene facultada Real par poder vender
el sitio dela fuente el ovido para ayuda la paga de las obras del
Retablo dela yglesia mayor desta dicha villa e para que aya efec-
to acordaron e mandaron se venda el dicho sitio a pasto por tres
anos e por quarenta ducados que an de comenzar desde san
Miguel de septiembre del ano venydero de noventay ocho y lo
que por ello se diere sea para ayuda la paga del dicho Reta-
blo...%*.

A pesar de que conocemos los artistas sevillanos que se encargaron poste-
riormente del dorado del retablo, sin embargo, el Cabildo participé también en
la gestion de buscar dorador para la obra. Asi contact6 con el dorador Agustin
Lozano, aunque las gestiones no fructificaron como sabemos:

Y estando los dichos oficiales en el dicho cabildo platicando
como otros dias questa en esta dcha.ui®. Agustin Locano dorador
que a uenido a tratar de tomar a su cargo de dorar el retablo de

8 Ibidem: Libro de Actas de 1597. Cabildo del 4-X-1597. Fol. 308. Leg. 501/Carp. 3.

% Ibidem: Libro de Actas de 1597. Cabildo del 10-XI-1597. Fol. 313v. Leg. 501/
Carp. 3.
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la iglesia mayor desta dicha uilla he dicho dia se a tratado con el
lo tome a su cargo e para que el concierto que sobre ello se
hiciere no aya engaio se acordo que por parte desta uilla se
envie por rrafael Suarez dorador vecino dela villa de Llerena para
que esta uilla comunique con el lo que meresze el retablo por
dorarlo...®.

En 1606 el Cabildo de Azuaga aport6 los beneficios de la cosecha de trigo
de ochenta fanegas de tierra para dorar el retablo:

...y lo que de sera para dar en limosna para dorar un retablo que
esta en la capilla mayor de la yglesia mayor desta dicha villa...y que
lo que ansi procediere no se gaste ni destribuya en otro ministerio
mas de tan solamente en dorar el dicho retablo y que el prior desta
provincia ni el Vicario general ni provisor que reside en merida ni
otro ningun justicia eclesiastico ni seglar ni el mayordomo de la
dicha yglesia se pueda entrometer en lo que procediere de la dicha
sementera mas de tan solamente el cabildo por ser como sea refe-
rido patrono de la dicha yglesia e por que los dichos labradores
hicieron la dicha sementera e la donaron con que no entrase en
poder eclasiastico...%.

Al ano siguiente los labradores azuagueiios segaron la sementera en dias
de fiesta, por estar trabajando los demas dias por cuenta propia; eso si, con
licencia de la autoridad eclesiastica:

y estando juntos los dichos oficiales en el dicho cabildo acordaron se
envie a la ciudad de Llerena a pedir licencia al Sr. Vicario desta prouincia
de leon para que se sieguen las sementeras que la yglesia mayor desta
ui® tiene que se le hicieron de limosna por los vos. desta ui® para dorar
el retablo los dias de fiesta que fuesen necesarios pa. ello atento aque

% lbidem: Libro de Actas de 1602. Cabildo del 11-XI-1602. Fol. 150v. Leg. 502/
Carp. 1.

%  lbidem: Libro de Actas de 1606. Cabildo del 29-X1I-1606. Fol. 390v. Leg. 502/
Carp. 4.
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los Veecinos las quieren segar de limosna en estando ocupados para
poderlo hacer en dias de trabajo...?” .

La participacion del Ayuntamiento de Azuaga en la hechura y dorado del
retablo mayor de la parroquia no es un caso aislado. Otros Concejos terciaron
también cuando la parroquia se planteé la obra de un retablo; sirvan de ejem-
plo los de Villafranca de los Barros, Montemolin, Puebla de la Calzada, Higuera
la Real (en el retablo mayor de la iglesia de Santa Catalina), Jerez de los Caba-
lleros (en el retablo mayor de la iglesia de San Bartolomé), etc.

El retablo mayor de la parroquia de Nuestra Sefiora de la Consolacién de
Azuaga fue destruido en 1936. El que hoy contemplamos es una reconstruc-
cién, a la que se han incorporado algunas piezas originales del primitivo.

Era un retablo de planta ochavada; en tres planos, o sea, en forma de
triptico; proporcionado y adaptado al testero de la capilla mayor, como se exigia
en la primera condicién del contrato firmado en 1588 por Juan Bautista Vazquez
el Joven:

...Primeramente todo este dho.rretablo A de ser rrepartido En el
alto y en el ancho segtin la dispusicion de la capilla E tamano della
de manera que se gane lo mas q. ser pueda de la dcha. capilla para
que segln El ancho que tiene quede El alto de buena proporcion y
esbelto q. corresponda quanto fuere pusible a la gallardia y
dispusicion Del templo E quede bien proporcionado e agradable a
la bista...%.

Se estructuraba en banco, tres cuerpos, tres calles, seis entrecalles y atico
sobre la calle central.

Las columnas eran estriadas utilizindose los 6rdenes dérico, jonico, corintio
y compuesto sucesivamente en sentido ascendente. Los entablamentos entre
los cuerpos —cornisamientos dice la documentacién— presentaban frisos deco-

% lbidem: Libro de Actas de 1607. Cabildo del 24-VI-1607. Fol. 427. Leg. 502/
Carp. 5.

8 Carrasco Garcia, A.: Op. Cit., pp. 94-95.
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rados y frontones rectos en las calles laterales del primer cuerpo y curvos en las
de los restantes cuerpos, frontones partidos se utilizaban en la calle central,
donde una hornacina que llegaba al dltimo cuerpo albergaba la imagen titular
del templo. Sobre las cornisas de los entablamentos apoyaban banquillos con
resaltos amensulados sobre los que se apeaban las columnas de los dos Gltimos
cuerpos. Los recuadros presentaban en las calles, relieves y esculturas de bulto
redondo en las entrecalles. El retablo se remataba en la calle central con un
atico donde se representaba la Crucifixion y sobre ella el Padre Eterno; otras
esculturas de bulto redondo se disponian coronando el conjunto.

El retablo, iconograficamente, era mariano. El detallado contrato —varias
veces citado— indicaba respecto a la iconografia lo siguiente:

...Yten es condicion que las caxas de la dha. traga que ban reparti-
das conforme a la nescesidad del sitio para las ystorias de la Vida de
ntr.sra.se pongan las istorias quel dho. sor. prior sefalare o el cabil-
do con su acuerdo E. combiene a saver en la nabe De en medio An
de ser las ystorias de todo Reliebe por ser la mas pringipal y donde
an de yr los mas pringipales misterios de nuestra sefiora y las de los
lados de medio reliebe.

Yten las figuras de los rremates e de los encsamentos (sic) estan a
los lados de las dhas.istorias an de ser de todo rrelieve porque se
gocen desde en medio de la iglesia e con muy bua.postura de
manera que proboque todo lo susedho. a devogion e puestas en
buena rragon del arte hagiendo cada figura verdadera demostragion
del hefeto que rrepresenta conforme a lo que de cada Santo se lee
E se save por tralacion®.

Los relieves del cuerpo inferior representaban la Anunciacién y los Despo-
sorios de Marfa; los del cuerpo central la Epifania y la Natividad; los del cuerpo
superior la Asuncion, la Quinta Angustia y la Ascensién. El centro del retablo se
dedicaba a la imagen titular de Nuestra Seiiora de la Consolacién, el tico a la
Crucifixion, rematandose éste con el relieve del Padre Eterno entre nubes. Las
entrecalles se dedicaban al apostolado y otros santos.

% |bidem: p. 95.
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El retablo, tipificado ya como triptico y mariano, técnicamente era de talla
o escultérico y de casillero por los recuadros donde se alojaban los relieves y las
esculturas de bulto redondo.

Banda y Vargas califica el retablo mayor de Azuaga como “la obra més
importante que el Bajo Renacimiento servillano dejé en tierras extremefas”*
Era similar al retablo mayor de Nuestra Sefiora de la Encarnacién de Constantina
(Sevilla), igualmente desaparecido en 1936. Juan de Oviedo y de la Bandera
labré en ambos casos un modelo tipicamente renacentista introduciendo ya
algunos elementos protobarrocos.

BIBLIOGRAFIA ESPECIFICA
Carrasco Garcia, A.: Escultores, pintores y plateros del Bajo Renacimiento en
Llerena. Trujillo, 1982.

Lopez Martinez, C.: Desde Jerénimo Hernadndez hasta Martinez Montariés. Sevi-
lla, 1929.

Palomero Paramo, J. M.: El retablo sevillano del Renacimiento. Sevilla, 1983.

% Banday Vargas, A. de la: “Huellas artisticas andaluzas en la Baja Extremadura”. E.
A. E. (1974), pp. 13-34.
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ReTABLO DE LA CAPILLA ABSIDAL DE LA NAVE DEL EVANGELIO.
PARROQUIA DE SANTA MARIA DEL CASTILLO DE OLIVENZA
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RETABLO DE LA CAPILLA ABSIDAL DE LA NAVE DEL EVANGELIO. PARROQUIA DE
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El retablo del arbol genealdgico, en la cabecera de la nave del Evangelio de
Santa Marfa del Castillo, es Ginico en la retablistica bajoextremena; es un ejem-
plar singular cuyo elemento organizador es el arbol, su estructura se aparta de
los esquemas compositivos usuales. Sin embargo, el tema iconografico no es
nuevo; aunque, en principio, se prefirié espacios mas reducidos (bancos de
retablos o sillerias de coro) y los materiales empleados fueron diversos (piedra,
pergamino miniado, ceramica vidriada y madera).

El retablo arbéreo de Olivenza, como todos los de la ciudad, son retablos
portugueses sin vinculacién con los bajoextremenos y han de relacionarse, en
primer lugar, con la retablistica lusa. De la segunda mitad del siglo XVII data el
retablo de la iglesia del antiguo colegio de San Paulo, en Braga, que representa
a las nueve gemelas bracarenses martirizadas en los primeros tiempos del cris-
tianismo, las imagenes de las nueve madrtires aparecen en las ramas de los
arboles, cuyo tronco se inicia en el cuerpo de su educador. Este retablo sirvi6
de modelo a otros en Felgueras y en el norte del pais con la misma invoca-
cion®'. En 1704 Manuel Pinto de Vilalobos, ingeniero militar, trazé el retablo
del arbol de Jesse de la iglesia matriz de Caminha®; el mismo tema desarrolla-
ron los maestros Felipe de Silva y Antonio Gomes, entre 1719y 1721, en la
iglesia de San Francisco de Oporto™ . Otros ejemplos se encuentran en Estremoz,
Funchal, Pereira, Cavalhosa, Beja, etc.

En Espana el tema tuvo menor fortuna. Diego de Siloé labr6 el retablo de
la capilla de Santa Ana de la catedral de Burgos. Quizé por influencia del tema
en la arquitectura, en la fachada del colegio de San Cregorio de Valladolid
(actual Museo Nacional de Escultura) se labr6 un monumental granado que
recuerda el Arbol de Jessé. En Santiago de Compostela y otros lugares pueden
encontrarse algunos ejemplos menos significativos.

o1 Gonzalves, F.: “Para la comprensién de un retablo del siglo XVII”. Suplemento Cul-
tural e Arte. O Comercio do Porto.24-6-1961. Sala de periédicos. Biblioteca Na-
cional. Lisboa.

92 Agradecemos a D. Miguel Angel Vallecillo Teodoro su colaboracién en los retablos
oliventinos.

9 Conzalves, F.: A talha da capela de Arbore de Jessé de la iglesia de San Francisco do
Porto. Porto, 1971.
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En la Baja Extremadura existe solamente un retablo con el tema del Arbol
de Jessé, es el mayor del monasterio de Tentudia, en Calera de Ledn, obra en
ceramica vidriada de Francisco Niculoso Pisano, ceramista italiano con taller en
el barrio sevillano de Triana, que lo contraté con el vicario Juan Riero en 1518.
En Tentudia el tema del Arbol de Jessé se dispone en torno a la hornacina
central como una cenefa. El artista lo habia ensayado anteriormente en el reta-
blo de la Visitacion de los Reales Alcézares de Sevilla®*.

La parquedad general de datos precisos en la retablistica lusa se acentda al
maximo en casos como este, sobre el que no se ha hallado documentacién
algunay la bibliografia es escasisima y repetitiva.

Se desconoce el autor del retablo. Mélida fechd la obra en el siglo XVI** y
Mufoz de San Pedro repiti6 el dato®. Rodriguez del Rincén precisa que el
retablo data de finales del siglo XVI°7. Es cierto que el tema del Arbol de Jessé
es antiguo —finales del siglo XI y principios del Xll-, a partir de esta dltima
centuria la figura cimera dej6 de ser Cristo, sustituyéndose por Marfa con el
Nino en brazos, el tema continué desarrolldndose con més fortuna en Portugal
que en Espafia, como se ha expuesto. Puede aceptarse, sin precisar, la cronologia
del siglo XVI para el retablo oliventino en base, no sélo al tema, sino también al
goticismo de las tallas. En el retablo, no obstante, hay una inscripcion con una fecha
que dice “RENO 1774”. Se ha interpretado como el ano de alguna restauracion;
para nosotros, en cambio, es el afio en que la capilla se decoré con la instalacién de
un retablo que procedia de otro lugar (iglesia, capilla, convento...).

Dos observaciones permiten afirmar que el retablo no fue labrado
origindriamente para la capilla donde se exhibe: la primera se refiere a que el
arbol presenta los extremos de algunas ramas cortados, es decir, fue podado
para enmarcarlo dentro del espacio disponible en el muro absidal; la segunda
advierte que la mandorla de la cima del arbol queda constrefiida dentro del
marco del retablo, si bien era facil cortar las ramificaciones extremas del arbol,
no lo era tanto suprimir las raices o la copa del mismo.

9 Morales, J. R.: Francisco Niculo Pisano. Sevilla, 1972.

% Mélida Alinari, J. R.: Op. Cit., p. 376.

% Munoz de San Pedro, M.: Extremadura. Madrid, 1961, pp. 257-258.
97 Rodriguez del Rincén, R. M.: Op. Cit., p. 104.
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Sobre fondo verde oscuro de madera y enmarcado por una cenefa trenza-
da se inscribe el arbol genealdgico de madera dorada y policromada.

Se enraiza sobre Abrahdn que duerme placidamente echado sobre su bra-
zo con luenga barba y vestimenta de arcaicos pliegues. El tronco central, seis
ramas, tres a cada lado, y dos en la copa formando una mandorla, constituyen
el esquema del retablo. De las ramas principales, dispuestas simétricamente,
salen otras que delimitan los espacios de las imagenes; los extremos de algunas
ramificaciones, han sido cortados para encuadrar el retablo en el espacio dispo-
nible, también faltan ramas que se dirigian hacia el frente y numerosas hojas.
No es posible identificar el arbol con ninguna especie natural, pues, si bien las
hojas recuerdan las de la higuera, el tronco y las retorcidas ramas no se identi-
fican claramente con ningtin ejemplar.

Vallecillo Teodoro, que con posterioridad a nosotros a estudiado también
este retablo, dice acertadamente que a pesar de lo novedoso del ejemplar, no
dejan de observarse en él registros propios de la retablistica lusa, como el gusto
portugués por los coronamientos cerrados, la mandorla evocadora de los tipicos
remates portugueses en 6culos, etc.

La imagineria se dispone en tres niveles, apoyadas sobre las flores del arbol
que funcionan como peanas, las tallas se superponen de dos en dos colocadas
simétricamente respecto al eje central del tronco. Este termina en una flor-
peana con la imagen de Maria con el Nifio dentro de una mandorla y évalo
almendrado sobre fondo de pintura con rayos de sol y cabezas de angelitos. Las
doce iméagenes restantes representan a los reyes de Juda, con sus cetros y
coronas, lucen vestimentas romanas, musulmanas y de caballero cristiano; son
tallas policromadas de escaso dinamismo y actitudes arcaizantes, algunas clara-
mente afectadas de cierto goticismo. Lo que nos reafirma en la cronologia
establecida para la obra.

El retablo del siglo XVI mostré una gran preocupacion y desarrollo icono-
grafico; esta intencién se diluye cuando se llega al Barroco; por eso la iconogra-
fia del retablo barroco es pobre comparada con la de épocas anteriores, sin
embargo, se enriquecié su arquitectura y, sobre todo, su decoracion. Esta in-
quietud iconografica va unida a una funcién didactica muy propia de los reta-
blos de aquella época. En el caso oliventino se trataba de ensefiar a los fieles la
genealogia de Cristo e ilustrar una serie de textos del Antiguo y Nuevo Testa-
mento alusivos al tema: Isaias dice: “Un brote saldrd del tronco de Jessé, un
vastago surgird de sus raices.
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Sobre él reposara el espiritu de Yavé.
Aquel dia la raiz de Jessé se alzard como ensefia de las gentes”. (Isafas 11,1).

En el Evangelio segliin San Mateo (1,1-17) se narran los ascendientes de
Cristo desde Abrahdn a Marfa y también en el de San Lucas, (3,23-38).

Desde el punto de vista estilistico y tipologico el retablo de Olivenza es
absolutamente inusual e inclasificable. No obstante puede tipificarsele como
arbéreo, desde una éptica puramente arquitectonica, y genealdgico, por su
iconografia.

BIBLIOGRAFIA ESPECIFICA
Mélida Alinari, J. R.: Catdlogo Monumental de Espana. Provincia de Badajoz.
Madrid, 1925, p. 376.

Rodriguez del Rincén, R. M.: Olivenza, una ciudad de frontera. Memoria de
Licenciatura inédita. Universidad Complutense. Madrid, 1982.

Vallecillo Teodoro, M. A.: Retablistica altoalentejana (Elvas, Villaviciosa y Olivenza)
en los siglos XVII-XVIII. Badajoz 1996, pp. 285-289.
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El retablo mayor de Puebla de la Reina sufrié una torpe agresién a
principios de la década de los sesenta del siglo XX con el dorado de sus
tablas; este hecho y el que no se cuente con el contrato de la pintura hace
imposible por ahora, el estudio de la iconografia y de las calidades de las
tablas. Las tnicas piezas originales que se conservan son: dos pinturas en el
banco —a uno y otro lado del sagrario—, la imagen titular de la hornacina
central y el calvario del atico; las dos tablas del banco representan a dos
doctores de la Iglesia: San Jer6nimo, a la izquierda, con capelo, vestes de
cardenal y los atributos propios de doctor (libro y pluma de ave) y San
Ambrosio, a la derecha, vestido de obispo, con la maqueta de la Iglesia en
una mano y la pluma en la otra como atributos doctorales. La imagen titular
de Santa Olalla y el Calvario, por su blandura y modestia artistica, muestran
a un Luis Herndndez mejor entallador y ensamblador que escultor, aunque
asi prefiera autotitularse.

La tGinica documentacion sobre el retablo es la que hall6 Carrasco Garcia en
los protocolos llerenenses® . El archivo parroquial fue destruido durante la Gue-
rra Civil junto con varios retablos y numerosas imagenes.

El contrato para la hechura del retablo se protocolizé en Llerena a media-
dos de 1605, con el entallador Luis Herndndez, actuando como fiador su cola-
borador el pintor Garcia de Mena. Luis Herndandez (1560-1630), cufado de
Juan de Valencia, en cuyo taller debié formarse y con quien mantuvo compaiia
laboral durante algln tiempo, alcanzé cierto prestigio en la zona de Llerenay, al
morir Valencia, qued6 el taller de Hernandez como el tnico abierto en la ciu-
dad, al que acudieron artistas sevillanos, como Vézquez el Joven y Juan de
Oviedo, buscando colaboracion para atender sus contratos en el sur
bajoextremefio. Para la hechura del retablo de Puebla de la Reina, Hernandez
presento traza al Provisor de la Provincia de Ledn y se comprometi6 a hacerlo
ensu taller en el plazo de un ano de madera de nogal; no debfa tasarse en mas
de quinientos cincuenta ducados, que se cobrarian aplazados en varios afos
una vez terminada la obra®.

% Carrasco Garcia, A.: Op. Cit., pp. 27-29 y 86-88.

99 Para mas datos sobre el entallador Luis Herndndez, véase: Carrasco Garcia, A.:
Op. Cit., pp. 22-27 y Solis Rodriguez, C,: Op. Cit., pp. 592-594.
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El retablo consta de banco, tres cuerpos —los dos primeros
compartimentados en cinco calles y el tercero en tres— y el atico. Entre los
plintos del banco se localizaban pinturas de las que sélo restan las dos citadas
en los recuadros mas proximos al sagrario. Carrasco Garcia atribuye estas tablas
a Garcia de Mena, pintor colaborador de Luis Hernandez'® y Solis Rodriguez a
Sebastian Salguero, pintor pacense activo en el transito del siglo XVI al XVII'®".
En los recuadros contiguos se han colocado modernamente dos desafortunadas
peanas con nuevas y abultadas iméagenes. Sobre los mencionados plintos se
apean columnas jonicas de fuste acanalado y retallado en su tercio inferior, se
presentan pareadas en la calle central realzandola, el primer cuerpo se remata
en sobrio entablamento de friso pintado. El segundo cuerpo se inicia sobre la
cornisa del inferior con otro banco —mejor, banquillo— sobre cuyos resaltos o
plintos se apoyan columnas corintias, también de fuste acanalado y retallado
en su tercio inferior. El tercer cuerpo apoya directamente sobre la cornisa
del segundo, es decir, no dispone de banquillo; a diferencia de los restantes
consta de tres calles, flanqueadas las laterales por aletones con relieves de
angelitos; los soportes son columnas corintias con fuste igual a los de los
restantes cuerpos. Finalmente, el atico se dispone entre pilastras pareadas,
flanqueadas por aletones, y rematado en frontén triangular con el relieve
del Padre Eterno. En la calle central y principal se localiza la escasa imagineria
del retablo: sobre el sagrario y expositor —-modificado por alguna reforma
moderna- se sitGa en el segundo cuerpo la hornacina, avenerada con la
imagen titular de Santa Olalla y en el atico la Crucifixion con Marfa y San
Juan. La disminucién progresiva de las calles presta un aire apiramidado al
conjunto.

Las semejanzas del retablo poblano con el de Llera son las propias de obras
realizadas en un mismo taller: ambos son de planta lineal, adaptados a la cabe-
cera de la capilla mayor, con una arquitectura similar que sigue una traza pare-
cida, con predominio de la pintura sobre la escultura, etc. Sin embargo, existen
notables diferencias: mientras Luis Herndndez labré el retablo de Puebla de la
Reina con rapidez, el de Llera prolongé su hechura durante bastantes afos;
éste presenta tres cuerpos, al ser mas baja la capilla mayor; su decoracion esta

190 Carrasco Garcia, A.: Op. Cit., p. 29.
101 Solis Rodriguez, C.: Op. Cit., p. 698.
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mas trabajada, presenta banco amensulado, no con plintos o pedestales y con
un coronamiento distinto.

Ambos pertenecen a la misma tipologia: son de talla y pincel, con predo-
minio de las pinturas; de casillero, con notable desarrollo iconografico (irreco-
nocible en el caso de las tablas de Puebla de la Reina) y estilisticamente perte-
necientes al Bajo Renacimiento bajoextremefio.

BiBLIOGRAFIA ESPECiFICA

Carrasco Garcia, A.: Escultores, pintores y plateros del Bajo Renacimiento en
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RETABLO DE LA PARROQUIA DE SALVALEON.
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El de Salvaleén es un retablo de proporciones modestas y de un tem-
plado clasicismo, del que hacia gala el ensamblador Salvador Mufioz, al cual
vemos expresarse con similares formas en el desaparecido retablo mayor de
Almendralejo, labrado por las mismas fechas. El mismo afio de 1612, en
que se concertaba el monumental retablo mayor de Almendralejo, se ano-
taban en la parroquia de Salvaleén pagos a Francisco Gémez “por dorar y
pintar el sagrario y el retablo que se va haciendo”; Gémez, avecindado en
Zafra, como los demds artistas que intervinieron en el retablo, se obligd en
1591 a hacer un retablo para el convento zafrense del Rosario en compania
laboral con el escultor Blas de Figueredo; en 1605, en unién con Juste
Garcia y Cristébal Gutiérrez, se hicieron cargo de la traza del retablo mayor
de Puebla de la Reina, que luego labraria el entallador llerenense Luis
Herndndez; en consorcio artistico también con Juan Montafo contratd, en
1609, con la Duquesa de Feria, dofia Juana Dormer, el dorado y pintura del
retablo mayor y dos colaterales de la iglesia del convento de Santa Marina
de Zafra'?.

La arquitectura del retablo estuvo a cargo del citado Salvador Muioz, que
compartia taller en Zafra con el escultor Francisco Morato, por lo que no debe
extrafar que el Crucifijo del calvario se trajese de Almendralejo, donde éste
labraba la obra de escultura del desaparecido retablo mayor, la cual tenfa con-
certada conjuntamente con su socio.

Con posterioridad a la primera edicion de esta publicacién encontra-
mos un grueso y deteriorado expediente sobre el retablo en el Archivo
Municipal de Salvaleén, que nos proporcioné nuevos datos sobre la obra 'y
sus artifices, a la vez que permitié una revision y actualizacion de algunos
aspectos'®. Segln los nuevos datos la pintura del retablo no puede atribuir-
se a Gonzalo Sdnchez Picaldo. El acabado del retablo se concerté con el

102 Para mas datos sobre Francisco Gémez, véase Herndndez Nieves,R.: “Nuevos
datos sobre el retablo mayor de Salvaledn (Badajoz) y sus autores”. Revista de
Estudios Extremerios. (1995). Tomo LI, 1. pp.409 - 418. Solis Rodriguez, C. y Tejada
Vizuete, F.: “Escultura y pintura del siglo XVII”. En la Historia de la Baja Extremadura.
Tomo Il. Badajoz, 1986, pp. 598-599 y 708-709.

193 Hernandez Nieves, R.: “Nuevos datos sobre...”. pp. 411 - 417.
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escultor Salvador Mufoz (a quien se debe su arquitectura) y con el pin-
tor Francisco Gomez, ambos vecinos de Zafra. Segiln un testigo, Juan
Montano fue aprendiz y yerno de Francisco Gémez. Cuando éste murié
Juan Montano se ocupé del dorado y pintura en las mismas condiciones
que estaban establecidas con Francisco G6mez. Del enmaranado expe-
diente se deduce que el trabajo que realizé Francisco Gémez hasta su
muerte se reduce al dorado del sagrario y que Juan Montafo terminaria
la obra de pintura, por cuyo cobro pleiteé con la parroquia, probable-
mente sin que le asistiera la razén.

2

Hasta 1623 el retablo permaneci6 “en blanco”, con la nueva ayuda econé-
mica del Concejo se inicié el dorado, que estuvo a cargo de otro maestro
zafrense, Juan Mufioz. En 1625 quedé el retablo asentado; pero, mal ensam-
blaje debi hacer Salvador Mufoz en Salvaledn porque el retablo se desplomé
a finales de la misma centuria y tuvo que ser levantado de nuevo. En resumen,
los primeros pagos del retablo se anotaron en 1612 y se asent6, ya dorado, en
1625.

En la sobria arquitectura del conjunto sorprende la incorporacion poste-
rior de un conjunto rococé constituido por sagrario, manifestador y temple-
te para la imagen titular; fue colocado en la calle central del primer cuerpo
a mediados del siglo XVIII y es obra de Agustin Nifez Barrero, entallador
llerenense avecindado y casado en Jerez de los Caballeros con una hija de
Juan Ramos de Castro; ambos fueron los miembros mas destacados de una
brillante familia de artistas que, desde el foco artistico jerezano, expandie-
ron su quehacer durante el siglo XVIII por una amplia zona del suroeste
bajoextremefio. El conjunto fue dorado por Francisco Cueto.

El retablo es de planta recta, se adapta al lienzo frontal de la capilla
mayor y se estructura en un sencillo esquema constituido por sotabanco,
dos cuerpos, tres calles y dtico. Salvador Mufioz dispuso en Salvale6n —
como en Almendralejo— un sotabanco a ambos lados del altar y no un ban-
co, de modo que el primer cuerpo del retablo se iniciase casi a la altura de
la mesa. Seis columnas doéricas, las de los extremos pareadas, de fuste aca-
nalado a macho y hembra con suave éntasis, enmarcan los lienzos de las
calles laterales y el taberndculo de la central; un entablamento de friso
decorado con guirnalda y cornisa con denticulos remata el primer cuerpo. El
segundo se inicia sobre el anterior con un banquillo en cuyos plintos o
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resaltos montan otras seis columnas jénicas de fuste acanalado; tras las co-
lumnas se colocan retropilastras a juego con aquellas en cada cuerpo; el
entablamento del segundo cuerpo es mas sobrio, aunque presenta también
friso pintado con una greca. El banquillo del atico se quiebra en la calle
central, ésta se presenta ligeramente mas ancha; sobre los plintos se dispo-
nen bolas; el atico se organiza como un templete con dos columnas corintias
—completandose asi la superposicion de los tres 6rdenes en el conjunto—y
frontén triangular con timpano decorado y coronado por bolas. El austero
conjunto se decora sélo con estas bolas herrerianas y la ornamentacién pic-
torica de los frisos y banquillos, por eso resulta mas discordante el taberna-
culo dieciochesco.

En los lienzos del primer cuerpo se representa a San José, a la izquier-
da, y a San Roque, a la derecha; en el centro se ubica la imagen titular de
Santa Marta en su templete rococd. En el cuerpo superior se historian las
escenas de la Resurreccién y la Ascension, a ambos lados del lienzo central
dedicado a la Inmaculada. Sobre los lienzos dice Tejada Vizuete: “El anun-
cio barroco se percibe claramente en las pinturas, de mediana calidad, que
optan por un cierto monumentalismo de las figuras acompanadas de difusos
fondos paisajisticos”’®. En la escena del Calvario del atico falta el Cristo,
que se trasladé a la capilla del Santo Cristo del Amparo y Nuestra Sefora de
la Soledad, en el lado del Evangelio.

La arquitectura del retablo es de un templado estilo cldsico, similar (en
su modestia) a las formas estéticas desarrolladas por Salvador Munoz en el
desaparecido retablo mayor de Almendralejo; en las pinturas se barruntan
algunos rasgos prebarrocos y el anadido dieciochesco, que hemos comenta-
do, pertenece claramente a otra concepcion estilistica distinta a la del con-
junto, en el que no logra encajar. Es un retablo plano, de casillero y pictéri-
co, aunque lo arquitecténico define mas el conjunto que los cinco lienzos,
donde se desarrolla un pobre programa iconogréfico.

194 Tejada Vizuete, F.: Retablos... p. 24.
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RETABLO MAYOR DESAPARECIDO DE LA PARROQUIA DE NUESTRA SENORA DE LA
PURIFICACION Y SAN PEDRO. ALMENDRALEJO.

A: Apbstoles. E: Evangelistas. 1. Natividad. 2. Imagen titular. 3. Adoracién de los Re-
yes. 4. Resurreccién. 5. Circuncisién. 6. Pentecostés. 7. San Matias. 8. Calvario. 9. San
Juan Bautista. 10. Padre Eterno. 11. San Esteban. 12. San Lorenzo.
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La destruccién del patrimonio artistico durante la guerra civil fue parti-
cularmente intensa en las comarcas de La Siberia y La Serena, donde se
observa actualmente un significativo vacio retablistico con pérdidas de ejem-
plares tan notables como el retablo mayor de Casas de Don Pedro. No
obstante, la desaparicion de obras de arte afecté a todo el solar
bajoextremefio; resultado de este ignorante comportamiento fue la ruina
del excelente retablo mayor de la parroquia de Nuestra Sefora de la Purifi-
cacién y San Pedro de Almendralejo.

Segln los datos que consultdé Mélida, la hechura del retablo mayor se
concert6 en 1612, conjuntamente con la de los colaterales dedicados a Nues-
tra Sefnora del Rosario y a San Pedro, las obras se contrataron por un precio de
8.000 escudos —de los que la villa ofrecié 6.000- con Francisco Morato y
Salvador Mufoz, los cuales harian la obra de arquitectura en madera de pino
y la de escultura en nogal o peral, para lo que disponian de un plazo de
cuatro anos. El dorado y estofado de los tres retablos se concertd, en 1637,
con el sevillano Lazaro de Pantoja en 6.000 ducados y en un plazo de dos
afos y medio'®.

El retablo mayor y los dos colaterales, que adornaban el testero de la capi-
[la mayor, estaban terminados en 1627; el mayor, que se hizo en la ermita de
los Martires, importé 80.000 ducados 'y 200 los colaterales'®.

Francisco Morato era escultor emeritense con taller en Zafra, el cual
compartfa en consorcio artistico con Salvador Mufioz, ensamblador pa-
cense, también avecindado en el importante foco artistico y comercial
zafrense del siglo XVII. Morato estuvo interesado en la obra del retablo
mayor de la catedral de Plasencia para la que presenté traza en 1623,
compitiendo con maestros salmantinos como el ensamblador Antonio
Gonzdlez —que se alzé con la traza— y el maestro arquitecto-ensamblador
de Ciudad Rodrigo Alonso de Balbds. Dos afos después, en 1625, en
consorcio artistico con Salvador Mufioz, presentaron postura a la baja
para hacerse con la obra de escultura del retablo mayor de Plasencia,
que habia sido rematada en Gregorio Fernandez; en la obra también

15 Mélida, J. R.: Op. Cit., p. 159.
1% Solis Rodriguez, C. y Tejada Vizuete, F.: Op. Cit., p. 688.
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licitdé Martinez Montafés y otros maestros'®”. Nos encontramos, pues, a
los autores del desaparecido retablo mayor de Almendralejo compitiendo
con los grandes maestros de la escultura barroca espanola. Sin embargo, la
biografia de Morato, como la de su consocio Salvador Munoz, apenas esta
esbozada; éste intervino en la arquitectura del retablo mayor de Salvaleén;
Morato concert6 obras en Jerez de los Caballeros, Fregenal de la Sierra y
comarca; para su ciudad de Mérida labré, en 1610, un escudo de marmol
con las armas reales de los Austrias. A la muerte de Morato, acaecida en
1628, Salvador Munoz probablemente se asoci6 con su hermano, el pintor
Sanchez Picaldo.

El retablo era de planta alabeada y se estructuraba en sotabanco, dos cuer-
pos, tres calles —la central més desarrollada—, cuatro entrecalles y doble &tico.
Entendemos por banco los elementos del retablo que se disponen tras y sobre
la mesa del altar y por sotabanco los que se disponen a ambos lados del altar;
desde este concepto, en el desaparecido retablo mayor de Almendralejo habla-
remos mejor de sotabanco que de banco propiamente dicho. Sobre el sotaban-
co, cuyos tableros estaban ocupados por lienzos, se disponia el primer cuerpo
del retablo con ocho columnas corintias de fuste acanalado y entablamento con
friso decorado de roleos. El segundo cuerpo, en disminucion respecto del pri-
mero, se iniciaba en un banquillo, sobre cuyos resaltos o pedestales se apoya-
ban, a plomo con las del cuerpo inferior, otras tantas columnas idénticas. Sobre
el entablamento con friso decorado se apoyaba el banquillo del doble &tico, se
presentaba decorado en pedestales y recuadros e interrumpido en la calle cen-
tral; los soportes del atico lo formaban cuatro columnas corintias como las del
resto del retablo, sobre el entablamento se disponia otro pequeio atico, a
modo de templete rematado en frontén con el relieve del Padre Eterno.
Verticalmente el retablo presentaba tres calles, la central y principal ligera-
mente mas ancha, donde se situaban relieves; en las calles laterales del
primer cuerpo se disponian relieves rectangulares en la parte inferior y
recuadros mas pequenos encima. En las entrecalles se labraron nichos para
las imagenes de bulto redondo, los de las entrecalles del cuerpo inferior se
presentan superpuestos. Se supone que en la calle central de este primer

107 Martin Gonzalez, J. J.: “Nuevas noticias sobre el retablo mayor de la catedral de
Plasencia (Caceres)”. B. S. A. A. (1975), 314.
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cuerpo, donde se colocé un tabernaculo neoclasico, se dispondria algtin nicho
u hornacina para la imagen o imagenes titulares.

Las entrecalles del segundo cuerpo y el atico presentan nichos simples, no
superpuestos, con enjutas decoradas.

El conjunto impactaba por su proporcién, armonia y monumentalidad. Re-
tablo digno de una catedral —decia Covarsi—, como el igualmente desaparecido
de Casas de Don Pedro y el de Calzadilla de los Barros'®.

Se desconocen los temas de los deteriorados lienzos del sotabanco. En el
primer cuerpo el apostolado ocupa las hornacinas o nichos superpuestos de las
entrecalles, en los relieves de las calles laterales se refieren las historias de la
Natividad y la Adoracion de los Reyes; sobre dichos relieves se ubican cuadros,
que parecen ocupados por lienzos, donde se representa un personaje en cada
uno, un santo o martir seguramente. En la calle central, donde estaba instalada
la imagen de Nuestra Sefiora de la Purificacion, se colocé un manifestador de
médrmol por mandato del Vicario General del Priorato de San Marcos, Don Bernabé
de Chaves y Porras, no sin el desacuerdo y la oposicién del Cabildo municipal,
que intent6 infructuosamente disuadir al Vicario a través de regidores que le
hicieron saber la discrepancia del Cabildo en cuanto a introducir modificaciones
en el retablo, que consideraban “la obra mas suntuosa de toda la provincia”, en
la que no habia “otro retablo tan decente y suntuoso”'*. El Cabildo nombré a
dos arquitectos para que convencieran al Vicario de la improcedencia de
cambiar la imagen de Nuestra Seiora de la Purificacién y en su lugar colocar
un tabernaculo™?; pero prevalecié la idea del Vicario y hacia 1723 se colocé
el tabernaculo. En el cuerpo superior las hornacinas de las entrecalles si-
guen ocupadas por el apostolado y en los relieves de las calles se labraron
las escenas de la Resurreccion, la Circuncisién y Pentecostés. En el atico se
representa, en la calle central, la escena habitual del Calvario, flanqueada
por las imagenes de San Esteban y San Lorenzo en las hornacinas laterales;
recostados en los contrafuertes del atico y en los extremos se sitGan los

196 Covarsi, A.: “Extremadura artistica. Los monumentos...”, p. 8.
199 Navarro del Castillo, V.: Op. Cit., p. 166.

"% Archivo Municipal de Almendralejo. Libro de Actas de 1723. Sesion del 3-11-
1723. Leg. 7/Carp. 1. Fol. 85.

156



cuatro Evangelistas. Sobre este atico se colocd una especie de templete o
segundo atico con el relieve del Padre Eterno, tema propio del remate de
un retablo.

El retablo, dispuesto en tres planos, se adaptaba al testero de la capilla
mayor. Era un espléndido ejemplar de estilo clasico, en cuya estética seguian
anclados atin los maestros locales, hasta que la llegada de nuevos aires renova-
dores procedentes de Andalucia, introdujesen en Zafra las primeras formas
barrocas de la mano de Blas de Escobar. El retablo era escultérico, de casillero,
iconograficamente cristifero; con algunas novedades arquitecténicas poco usuales
en la Baja Extremadura, tales como el sotabanco, las hornacinas o nichos super-
puestos y el doble ético.

En la cabecera del templo se contempla actualmente una reconstruccién
bastante aproximada al original, al que no podréa nunca reemplazar.

BIBLIOGRAFIA ESPECIFICA
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la Historia de la Baja Extremadura. Tomo Il, Badajoz, 1986, p. 688.

Covarsi, A.: “Extremadura artistica. Los monumentos histérico-artisticos de la
provincia de Badajoz”. R. E. E. (1934), pp. 7-9.

Idem: “Extremadura artistica. Destruccion del tesoro artistico nacional en la
provincia de Badajoz. La huella marxista”. R. E. E. (1938), pp. 48-50.

Melida, J. R.: Catdlogo monumental de Espana. Provincia de Badajoz. Madrid,
1925, pp. 158-160.

Navarro del Castillo, V.: Historia de Almendralejo. Almendralejo, 1974.

Tejada Vizuete, F.: “Retablos barrocos de la Baja Extremadura.Addenda”. Norba X
(1990), pp. 137-147.

157



RETABLO MAYOR DE LA PARROQUIA DE NUESTRA SENORA

DE Los ANGELES DE BIENVENIDA

158



RETABLO MAYOR DE LA PARROQUIA DE BIENVENIDA.

1. Natividad. 2. Imagen original desaparecida. 3. Imagen original desaparecida. 4.
Epifanfa. 5. Resureccion. 6. Santa Ana. 7. Nuestra Senora de los Angeles. 8. San Blas.
9. Pentecostés. 10. Diacono San Lorenzo. 11. Crucifixién. 12. Didcono San Esteban.
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El retablo mayor de Bienvenida data de la segunda década del siglo XVIl y
fue costeado por los fieles. Anénimo y probablemente posterior es el parecido
retablo mayor de Montijo; contemporéneo del de Bienvenida era el magnifico
retablo desaparecido de Nuestra Sefora de la Purificacion y San Pedro de
Almendralejo, fue concertado en 1612 por Francisco Morato, escultor emeritense
con taller en Zafra, y Salvador Mufoz, ensamblador pacense. Por las mismas
fechas (1612-1625) este Gltimo maestro labraba el retablo mayor de Salvaledn.
Del otro centro artistico que era Llerena —ademas de los insinuados focos zafrense
y pacense— habian salido por entonces retablos del mismo estilo; como el de
Puebla de la Reina, obra del entallador Luis Herndndez, el de Llera, cuya arqui-
tectura se debe al mismo maestro y las pinturas a los pacenses Sebastian Sal-
guero y Gonzalo Sanchez Picaldo. Un poco posterior, pero en la misma linea
clasica del de Bienvenida, es el retablo mayor de Montemolin, de cuya pintura
y dorado se ocuparon los maestros llerenenses Diego de Duefas y su yerno
Diego Pérez en 1624. En resumen, estas obras y otras menos representativas
configuran la estética clasicista del Bajo Renacimiento en la retablistica
bajoextremena; son obras salidas de los talleres de maestros establecidos en los
tres centros artisticos principales de la Baja Extremadura durante el siglo XVII:
Badajoz, Zafray Llerena, este Gltimo més abierto y en contacto con las influen-
cias renovadoras procedentes del sur.

La arquitectura del retablo mayor de Bienvenida es obra de Francisco Morato,
en la cual estuvo ocupado cuando tenia ya muy avanzada o quizas acabada la
del retablo de Almendralejo.

El dorado y pintura del retablo mayor de Bienvenida se concertd, en
principio, con Vicente Perea en 1615 (al cual vimos dorando el retablo desapa-
recido de Azuaga en compania de Blas Marin Silvestre y del batihoja Agustin
Mexia). Pronto intervino el segedano Juan Montano (que hemos documentado en
las pinturas del retablo mayor de Salvale6n) exigiendo que se sacase la obra a
pregén publico para poder hacer postura; el Vicario General de la Provincia de Le6n
accedid y sac a plblica subasta un amplio proyecto que incluia la obra en cuestion,
pregonandola en Azuaga, Llerena y Mérida. Concurrieron haciendo posturas a la
baja los dos maestros citados, Perea y Montafio, ademds de Cristobal Gutierrez, en
quien se remat6 finalmente el proyecto total por importe de 11.000 reales (el
precio inicial habfa sido de 12.200 reales).

El retablo es de planta ochavada en tres planos; se compone de sotabanco,
banco, dos cuerpos, tres calles, dos entrecalles y atico. El sotabanco lo forman
dos deterioradas tablas con personajes en un paisaje que representan temas de

4 Anterior # Inicio Siguiente B



dificil identificacion; en la de la derecha se lee: HIC LABORANTES EREXIMUS
TEMPLUM, vy en la de la izquierda: ET MANIPULIS NOSTRIS ORNAVIMUS
EUM. El banco presenta los plintos y recuadros decorados con motivos pictéri-
cos vegetalesy la cruz de la Orden de Santiago; tal vez, antes de la Guerra Civil
los recuadros estuvieron ocupados por lienzos representando al apostolado,
pues Mélida dice: “En el z6calo otras pinturas retocadas representan al aposto-
lado”"". Posiblemente estos lienzos fueron los que sufrieron durante la con-
tienda las agresiones a las que se refirié Covarsi: “...quedando muy danado el
retablo mayor, ejemplar de estilo clasico del siglo XVII, de orden corintio,
acuchillandose las pinturas en lienzos que estaban distribuidas en los dos cuer-
pos arquitectonicos que formaban el retablo”'2. Sobre los plintos del banco se
apean ocho columnas jénicas de fustes estriados, macizas en su tercio inferior
y con éntasis, sobre ellas monta un entablamento muy quebrado por efecto de
las columnas salientes y de los tres planos del retablo, su friso se presenta
convexo y decorado a base de incisiones dibujando rombos. El segundo cuerpo
se inicia con un banquillo similar al del cuerpo inferior, sobre cuyos resaltos se
apoyan otras ocho columnas compuestas de fustes iguales a las inferiores. El
entablamento es més rico, pues presenta arquitrabe decorado con perlas, friso
pintado con motivos vegetales y cornisa con ovas y medallones. El atico se organiza
en triple templete: el central, dentro del clasicismo que inspira todo el retablo, se
compone de un par de columnas compuestas, similares a las del segundo cuerpo,
y se remata en frontén con timpano donde se asoma el Padre Eterno; sobre él se
disponen bolas en los dngulos y aletones en los lados. Los templetes laterales
desentonan con el caracter clasico del conjunto, no se sostienen por columnasy se
rematan en frontones curvos y partidos, en cuyo centro se dispone una peana y
sobre ella una pirdamide; otras piramides se colocan también sobre plintos, a plomo
de las columnas y entre los templetes.

Verticalmente el retablo presenta tres calles, la central flanqueada por un
par de entrecalles donde se colocan hornacinas para la imagineria, sobre las
hornacinas del primer cuerpo unas inscripciones facilitan las fechas de cuando
se labro el retablo (1613) y cuando se doré (1617). La calle central se inicia con

" Mélida Alinari, J. R.: Op. Cit., p. 174.
"2 Covarsi, A.: “Extremadura artistica. Destruccion del tesoro artistico nacional en la

provincia de Badajoz. La huella marxista”. R. E. E. (1938), p. 54.
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una gran hornacina semicircular que albergé en otro tiempo un sagrario-exposi-
tor; en el segundo cuerpo, superpuesta a la anterior, otra hornacina rectangular
cobija la imagen titular de Nuestra Sefiora de los Angeles; en el templete cen-
tral del atico se muestra la escena de la Crucifixion sobre un fondo de la ciudad
de Jerusalén; los recuadros de las calles laterales se ocupan con lienzos rectan-
gulares, excepto los del atico que son ovalados.

Son originales de la imagineria del retablo las tallas del segundo cuerpo,
que representan a Santa Ana, Nuestra Sefora de los Angeles y San Blas, asf
como la Crucifixién del atico. Las pinturas del primer cuerpo se dedican a
temas de la infancia de Cristo: Natividad y Epifania; los del cuerpo superior a la
Resurreccion y Pentecostés. Los mencionados lienzos ovalados del atico repre-
sentan a los didconos Lorenzo y Esteban con dalmaticas rojas sobre albas, palma
del martirio y libro de los Evangelios. Llama la atencién las abigarradas compo-
siciones de los cuatro lienzos principales, la preocupacién por la perspectiva
(especialmente en la Epifanfa), el dinamismo del tema de la Resurreccién vy el
color, esplendente, de todos estos lienzos.

El retablo mayor de Bienvenida se enmarca dentro de la linea clasicista en
que se desenvuelve la retablistica bajoextremena de la primera mitad del siglo
XVILI.

Es un tipo en forma de triptico, estilisticamente clésico, de casillero y de
tallay pincel.

BIBLIOGRAFIA ESPECIFICA
Mélida Alinari, J. R.: Catdlogo monumental de Espana. Provincia de Badajoz.
Madrid, 1925.

Solis Rodriguez, C.y Tejada Vizuete, F.: “Escultura y pintura del siglo XVII”. En
la Historia de la Baja Extremadura. Tomo Il. Badajoz, 1986.

Tejada Vizuete, F.: “Retablos barrocos de la Baja Extremadura: Addenda”.
Norba X (1990), pp. 137-147.

162



ReTABLO DEL LADO DE LA EPiSTOLA DE
NUESTRA SENORA DEL ROSARIO DE PUEBLA DE LA CALZADA
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RETABLO DE LADO DE LA EpPisTOLA DE NUESTRA SENORA DEL ROSARIO DE PuE-
BLA DE LA CALZADA.

1. Santiago peregrino. 2. Imagen titular. 3. San Antonio con el Nifio. 4. Coronacion de

la Virgen.
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El clasicismo de la retablistica bajoextremena del XVII tiene un bello y humilde
ejemplo en este retablito, que, en su modestia y sencillez, presenta una elegancia
equiparable al de sus contemporaneos mayores de Salvaleén, Bienvenida o
Almendralejo.

Este retablo lateral consta de banco, cuerpo tnico con tres calles y atico. El
banco se decora con coloristas motivos florales en los netos y recuadros. Sobre los
resaltos del banco se apean cuatro elegantes columnas compuestas de fustes
estriados, sobre ellas discurre un clasico entablemento de friso corrido y decorado
con delicados roleos. Sobre el entablamento apoya un banquillo, interrumpido en
la calle central, con bolas sobre los netos extremos y con la misma decoracién
colorista del banco y del friso. El 4tico se presenta en forma de templete, entre dos
columnas jonicas, con aletones laterales y rematado en frontén curvo avolutado.

Las calles laterales y el &tico estan ocupadas por pinturas y la hornacina central
en arco de medio punto por una talla, actualmente desplazada y que serfa, sin
duda, de la titular del altar.

Las tablas representan a Santiago peregrino, a izquierda, y a San Antonio con el
Nifno, a derecha. En el atico se efigia una meritosa escena poco habitual en este
registro, cual es la Coronacién de la Virgen''?.

La arquitectura del retablo fue encargada a Francisco Morato por la cofradia de
Nuestra Sefiora del Rosario de Puebla de la Calzada por un precio de 1.000 reales
en 1617. La pintura se adjudica, con algunas dudas, al desconocido pintor Pedro
Gutierrez Bejarano, del que se conoce que realizo labores de dorador y dio fianzas
a favor de Morato en esta obra.

El retablo es —como se ha dicho— un buen ejemplo clasicista, no es obra
menor aunque sea de pequefio formato como corresponde a un retablo lateral o
de altar; de planta plana y estructura sencilla; de pincel, excepto la talla de la
hornacina de la titular del altar; con un programa iconografico reducido y poco
definido, pero, con una original y delicada escena en el dtico.

BIBLIOGRAFIA ESPECIFICA:

Tejada Vizuete, F.:"Retablos barrocos de la Baja Extremadura: Addenda”. Norba X
(1990). pp.137 - 147.

"3 La Coronacion de la Virgen en el dtico se representd también en los retablos
mayores de Montemolin y de Ribera del Fresno.
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RETABLO MAYOR DE LA PARROQUIA DE SAN PEDRO DE MONTIJO.

E: Evangelistas. D: Doctores. 1. San Andrés. 2. San Pedro. 3. Imagen de Santa Ana. 4.
San Pablo. 5. Santiago el Mayor. 6. Simén. 7. Juan. 8. Imagen de San Pedro en su
catedra. 9. San Mateo. 10. San Felipe. 11. San Matfas. 12. San Bartolomé. 13. Asun-
cién de Marfa. 14. Santiago el Menor. 15. Santo Tomas. 16. Santa. 17. Calvario. 18.
¢Presentacion de Marfa?
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El retablo mayor de la parroquia de San Pedro apenas cuenta con bibliogra-
fia; solamente Ponz y Mélida le dedican algunas lineas; aquel criticas como le
es propio y éste insuficientes. No existe tampoco documentacién relativa a
esta obra en el Archivo Parroquial y nuestra bisqueda en el Archivo Municipal
ha resultado infructuosa'. Sin embargo, no se seguird la férmula de ignorar la
obra por carecer de ciertos materiales.

Ponz dice: “La iglesia de Montijo es de las grandes, que he visto en Extre-
madura. Su arquitectura es semigética; pero no el altar mayor, el cual, como
todos los que tienen varios cuerpos de arquitectura unos sobre otros, son dig-
nos de critica, aunque cada cuerpo sea bueno de por si, como aqui lo es, y en
otras partes. Los quatro del altar mayor de Montijo tienen ornato de columnas; las
pinturas representan asuntos evangélicos, como los del altar de la Puebla; pero
retocados malamente, y echadas a perder”""* . Estas palabras suenan casi elogiosas
en la pluma del censor neoclasicista, pero aportan pocos datos.

Por su parte, Mélida, que hace con frecuencia prolijas descripciones de los
retablos, refiere escuetamente: “El retablo mayor, también del siglo XVII, se
compone de tres cuerpos, cuyos centros, el inferior corresponde a una horna-
cina, el segundo a un cuadro de la Asuncién y el tercero a otro de la Crucifixion.
Los demas compartimentos del retablo estan ocupados por tablas, en las que se
representa el Apostolado y en zécalo, en tablas apaisadas, a los cuatro Evange-
listas y a los cuatro Doctores”''®. Mélida describe de forma incompleta la calle
central del retablo, que, en sentido inverso a su exposicién, serfa: la Crucifixion
en el atico, ubicacion indudable del tema en esta tipologia de retablo; en el
cuerpo superior la escena de la Asuncién, como aparece actualmente; en el
central —inferior seglin Mélida— una hornacina, en la que es de suponer que se
alojarfa la imagen de San Pedro en su céatedra, como es usual el titular de la
parroquia ocupa el epicentro del retablo. No dice Mélida nada del hueco u

"4 En el Archivo Parroquial existe, amén de algunos Libros Sacramentales, un solo
Libro de Fébrica del siglo XIX. Datos sobre el retablo podrian hallarse en los Li-
bros de Fabrica desaparecidos y en el archivo particular de los Condes de Montijo,
que fueron los patronos de la parroquia.

5 Pongz, A.: Op. Cit., Carta quinta, 7.
e Mélida, J. R.: Op. Cit., pp. 364-365.

168



hornacina del primer cuerpo, que se supone estaria ocupado por un manifestador
o expositor (aunque el espacio resulta demasiado grande) o por otra imagen,
que, al igual que la de San Pedro, no la nombra; limitdndose a indicar solamen-
te el tema de las pinturas.

A la escasa bibliograffa y a la imprecision del texto de Mélida se une la
restauracion que afect6 al retablo durante la década de los sesenta del siglo XX,
que lo doré nuevamente, alter6 algunas partes de su arquitectura, barnizé unas
tablas y repint6 torpemente otras.

El retablo es de planta recta o lineal y no cubre el gran muro absidal a pesar
de su extenso desarrollo. Puede datarse en la primera mitad del siglo XVII,
poco después de levantarse la capilla mayor en los primeros anos de la centu-
ria. Los autores de la arquitectura y pintura nos son adin desconocidos.

Es una obra de estilo clasicista, “romanista”, diria Palomero Paramo en
Sevilla'”. Se estructura en banco, tres cuerpos, cinco calles —la central y princi-
pal mds ancha-y atico. En el banco se disponen tres tableros de desiguales
medidas a ambos lados del moderno sagrario (donacion del siglo XIX) con pin-
turas que en algunos casos han sufrido desafortunados repintes. En el primer
cuerpo se situan, entre columnas corintias de fuste acanalado, cuatro tableros
con cabecero o dintel pintado con guirnalda; en el centro suponemos una caja
u hornacina con el expositor, manifestador o imagen. La mencionada restaura-
cion modificé sin duda esta calle central del retablo y los entablamentos, el
primero presenta arquitrabe, friso pintado con guirnalda y cornisa con denticulos,
ovas y molduras; sobre la calle central se inicia un frontén partido y avolutado.
El segundo cuerpo apea sobre plintos, columnas jonicas de fuste acanalado,
enmarcando otros cuatro tableros, dos a cada lado de la primitiva hornacina
central que ocupa la imagen titular; el entablamento de este cuerpo y del
superior resultaron muy modificados y repintados en la restauracion citada;
sobre la calle central se inicia un frontén partido y recto. El Gltimo cuerpo
presenta como soportes columnas corintias de fuste acanalado, macizo en el
primer tercio, sobre plintos y enmarcando cinco tableros; las calles extremas se
rematan con frontones triangulares acasetonados y repintados, sobre las tres

"7 Palomero Paramo, J. M.: El retablo sevillano del Renacimiento. Sevilla, 1983, pp.
192-194.
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centrales se apoya el atico; éste se organiza en un tablero central rematado en
frontdn triangular y en dos tableros apaisados a los lados sobre los que apoya un
contrafuerte o estribo avolutado.

El retablo presenta un programa iconografico novedoso en la Baja Extrema-
dura: en el banco se representa, en los tableros de los extremos, a los cuatro
evangelistas formando pareja: San Marcos y San Juan en el tablero izquierdo,
San Lucasy San Mateos en el derecho. El resto de las tablas, dos a cada lado del
actual sagrario, se dedican a los doctores de la Iglesia, vestidos de pontifical con
el libro y la pluma como atributos propios. En la calle central se muestra en el
primer cuerpo una imagen de Santa Ana sedente, obra del escultor avecindado
en Sevilla Blas Molner, labrada en 1782 y procedente de una ermita desapare-
cida'®. En el cuerpo central preside la imagen de San Pedro en su cétedra,
titular de la parroquia, vestido con ornamentos pontificales y en actitud de
bendecir; en el cuerpo superior se localiza la tabla de la Asuncién de Marfay en
el atico el habitual Calvario; a ambos lados de éste se disponen dos tableros
apaisados, el de la izquierda representa el busto de alguna santa; el de la dere-
cha no nos ha sido posible identificarlo por la lejanfa, oscuridad y suciedad de la
tabla; se observa, hacia la derecha, el extremo de una mesay varios personajes
alrededor, pero no parece la escena de la Santa Cena, més bien podria tratarse
de la historia de la Presentacion de Maria. Las doce tablas de las calles laterales
se dedican al apostolado y aqui radica su peculiar iconografia, pues el apostola-
do completo suele representarse en el banco o alguno de sus miembros —San
Pedro y San Pablo- se acostumbran a localizar en torno al sagrario o sus inme-
diaciones. De izquierda a derecha y en sentido ascendente se ordenan asi: San
Andrés, San Pedro, San Pablo, Santiago el Mayor, Simén, San Juan, San Mateo,
San Felipe, San Matfas, San Bartolomé, Santiago el Menor y Santo Tomas. Se
representan nimbados, con sus respectivos atributos y vestidos, en su mayoria,
con la tdnica y el palio. Son pinturas de fondo neutro, sobre el que destaca la
figura de cada apéstol, de gran porte, actitud reposada y rostro sereno. El meri-
torio pintor muestra un buen estudio de los pafios con amplios pliegues y una
agradable paleta de tonos marrones y ocres.

"8 Garcia Cienfuegos, M.: Montijo. Notas de interés histérico (XVIII-XIX). Montijo,
1983, pp. 81-87.
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El retablo mayor de San Pedro es un ejemplar de formas renacentistas
clasicas —pese a las transformaciones sufridas en su arquitectura durante la res-
tauracion—; iconograficamente apostélico; pictérico, de casillero y plano.

BiBLIOGRAFiA ESPECiFICA

Mélida Alinari, J. R.: Catdlogo Monumental de Espana. Provincia de Badajoz.
Madrid, 1926.

Ponz, A.: Viaje de Espana. Edicion facsimil de Univérsitas Editorial con el titulo
“Viajar por Extremadura”. Badajoz, 1986.
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RETABLO MAYOR DE LA PARROQUIA DE NUESTRA SENORA

DE LA CONCEPCION DE MONTEMOLIN
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RETABLO MAYOR DE LA PARROQUIA DE NUESTRA SENORA DE LA CONCEPCION.
MONTEMOLIN.

P: Paisajes. A: Apostolado. 1. Doctor. 2. San Esteban. 3. Imagen titular. 4. San Lorenzo.
5. Doctor. 6. San Pedro. 7. San Pablo. 8. Doctor. 9. Adoracién de los Reyes. 10. Doc-
tor. 11. Coronacion de Marfa.
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Entre la clientela religiosa el primer contratante de retablos fue la parroquia,
luego los monasterios y conventos de la localidad —si existian—y después las cofra-
dias, hermandades y gremios, que encargaban la imagen y retablo para su santo
patron. La clientela civil demand6 siempre menos encargos de retablos que la
religiosa, dentro del estamento civil los Ayuntamientos se mostraron como los
primeros comitentes; la burguesia, en ocasiones, también hizo encargos' vy el
pueblo participaba, més o menos gravosamente, casi siempre costeando el retablo.
Fuera de la localidad hubo, obviamente, otros clientes para el artista: obispos,
provisores (sin cuya autorizacion el mayordomo de la parroquia no podia acometer
obra alguna), la realeza, la nobleza, las Ordenes Militares, etc.

El papel de los Ayuntamientos bajoextremefios como clientes, sigue el
comportamiento habitual en el resto de Espana. El Ayuntamiento de Azuaga
contrat6 en 1578 el desaparecido retablo mayor de la parroquia de Nuestra
Sefiora de la Consolacion y con grandes esfuerzos logré terminar la obra, ésta
duré dieciocho anos, permaneciendo el retablo “en blanco” otros dieciocho
hasta que se doré en 1615. El retablo mayor de la parroquia de San Esteban de
Llera, encargado por el Ayuntamiento al mismo tiempo que el de Azuaga, tardd
cuarenta anos en concluirse. En 1581 el Ayuntamiento de Villafranca de los
Barros concert6 la obra del retablo mayor de Nuestra Senora del Valle. Otros
Ayuntamientos que encargaron retablos fueron los de Puebla de la Calzada
(que dio lugar a un interesante pleito entre Estacio de Bruselas y Luis de Mora-
les), Higuera la Real, Jerez de los Caballeros, Montemolin, etc.

El retablo mayor de la parroquia de Nuestra Sefora de la Concepcién de
Montemolin fue concertado por el Ayuntamiento y tardé en concluirse cin-
cuenta y dos anos. Sin embargo, la duracién de las obras de Azuaga, Llera 'y
Montemolin no proporciona elementos de juicio suficientes para concluir que
las obras encargadas por los Concejos se demorasen mas de lo normal.

Concluida la arquitectura del retablo mayor de Nuestra Sefiora de la Con-
cepcién de Montemolin, obra anénima por ahora, el concejo encargd la pintura

"9 El gremio de mercaderes de Zafra, constituido esencialmente por gentes oriun-
das de la Sierra de Cameros (Rioja), encargb en 1744 a Juan Ramos de Castro,
maestro tallista de Jerez de los Caballeros, el espléndido retablo de Nuestra Se-
fnora de Valvanera, sito en la capilla del Sagrario o de Santa Ana de la excolegiata
de Zafra.
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y dorado a los maestros llerenenses Diego de Duefias y a su yerno Diego
Pérez, a finales de 1624, el precio final seria de 16.800 reales, los maestros
deberian hacer la obra en la villa (no en su taller de Llerena), en un plazo de
afno y medio y quedaban obligados a presentar fiadores'.

A este remate hizo contradiccién Jerénimo de Fonseca, “maestro pintor y
escultor vecino de la villa de almendralejo”, que bajé la obra en 1.500 reales
dejandola en 6.900 reales y le fue recibida la baja (Doc. N2 1). Dias después,
Jerénimo de la Cueva, “maestro pintor y dorador de la villa de Llerena”, pre-
sentd nueva baja de 1.100 reales sobre el dltimo precio en que lo habia dejado
Jerénimo Fonseca, quedando en 5.800 reales y aceptando las condiciones de la
primera escritura (Doc. N2 2). Sin embargo, la obra de pintura y dorado del
retablo qued6 en manos de los primeros licitadores, es decir, Diego de Dueias
y su yerno Diego Pérez, que comenzaron a trabajar en ella en febrero de 1.625
(Doc. N2 3). Jerénimo de la Cueva, por su parte, retiré la oferta que habia
hecho (Doc. N2 4).

En el Libro de Cuentas del Concejo de Montemolin de este afo se anoté
un resumen de las cuentas del retablo donde aparecen diversos pagos a Diego
de Duenas y Diego Pérez, al dorador Jussepe Carbonell y a Zurbaran por un
cuadro™'. El pago que se hizo a Zurbaran esta en la relacién de los que se
hicieron por la obra de pintura y dorado del retablo; sin embargo, en el retablo
no hay actualmente ningtin lienzo de Zurbaran. Ignoramos si el pintor de Fuen-
te de Cantos hizo un “cuadro” para el retablo mayor o para la iglesia. Los
escasos datos que sobre Diego de Duefias tenemos nos lo presentan como un
maestro de cierta fama con un taller casi itinerante, asistido por aprendices y algu-
nos familiares, (su yerno) que desde Llerena contrataba obras en localidades distan-
tes como Montemolin, Jerez de los Caballeros y Fregenal de la Sierra.

El retablo que Diego de Duefas y Diego Pérez comenzaron a pintar en
febrero de 1625 no se concluyé hasta 1677, segln la inscripcién de la calle
lateral derecha del cuerpo superior: “Acabose en primero de Maio del afo de
1677". Esta inscripcion hace pareja con la de la calle lateral izquierda, que dice:
“Reinando D. Felipe IV la villa mando hacer este retablo”.

120 Mota Arevalo, H.: Art. Cit., pp. 267-269.
121 Ibidem: pp. 258-259.
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El retablo es de planta quebrada, adaptado al muro central de la capilla
mavyor, las calles laterales discurren por los lienzos contiguos organizandose en
tres hojas que le confieren un timido aspecto de retablo en forma de triptico.
Se estructura en banco, dos cuerpos con tres calles —la central més desarrolla-
da—, dos entrecalles y ético. El banco aparece actualmente como doble banco,
pero no se trata de un banco de dos cuerpos —seria el primer retablo
bajoextremefo que ofreciese esta originalidad—, sino que las pinturas de paisa-
jes del sotabanco o banco inferior fueron colocadas sobre las primigenias que
constitufan el verdadero banco del retablo y que representan al apostolado. Las
pinturas de paisajes ocultaron las tablas originales por lo menos desde 1850 y
fueron colocadas por debajo del banco original en la década de los cincuenta; si
forman actualmente parte del retablo serd porque durante alglin tiempo estu-
vieron incorporadas a él, yuxtapuestas al banco primitivo al que mantuvieron
oculto por alguna razén. El cuerpo inferior del retablo presenta columnas jénicas
de fuste acanalado y austero entablamento quebrado. A plomo sobre las seis
columnas del primer cuerpo se disponen en el segundo pedestales y sobre
éstos otras tantas columnas, ahora de orden corintio y de fuste igualmente acana-
lado. Entre los pedestales de las calles extremas se ubican las inscripciones indica-
tivas del comienzo y final de la obra y en las entrecalles dos pequenos lienzos
cuadrados con las cabezas de San Pedro y San Pablo. El atico se presenta como un
recuadro sin estribos a los lados, ni frontén, enmarcado por pilastras corintias parea-
dasy coronado por una cartela heréldica.

La iconografia del retablo la fij6 el Concejo y no presenta un programa
organizado:

Yten es condicion que los quadros y tableros que tiene en blan-
co el dho Retablo sean de pintar en ellos las ystorias y figuras
que la V@ pidiese las gles ha de pedir antes de echar el pinzel en
cada uno deellos y que los dhos quadros se han de pintar sobre
lienco™??.

En el banco original —prescindiendo de los paisajes que temporalmente lo
ocultaron- se representa al apostolado como es habitual; en los lienzos de las

122 |bidem: p. 267.
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calles laterales se pintan los cuatro doctores de la Iglesia occidental. En la
calle central, a ambos lados de la hornacina del primer cuerpo con la ima-
gen titular de Nuestra Sefiora de la Concepcion, se colocan los lienzos que
representan a los diaconos Esteban, a la izquierda, y Lorenzo, a la derecha,
vestidos con dalmadtica diaconal sobre el alba y manipulo en antebrazo, con
la palma del martirio y el libro de los Evangelios como atributos generales y
como particulares las piedras en el caso de San Esteban y la parrilla en el de
San Lorenzo. En el cuerpo superior se representa la escena de la Adoracién
de los Reyes y en el atico la Coronacién de Maria, no la escena del Calvario
como es habitual.

Es un retablo de pincel, pintado al éleo sobre tabla en el banco y sobre
lienzo en el resto; de casillero, con una arquitectura organizada en recuadros
seglin la moda imperante en el estilo bajo-renacentista del sur de la Baja Extre-
madura; iconograficamente carente de programa organizado.

BiBLIOGRAFIA ESPECiFICA
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DocuMENTO N2 1

Sepan quantos esta carta bieren como yo Geronimo de fonseca maestro
pintor y escultor vecino de la villa de almendralejo estando a el otorgamiento
desta escritura en esta villa de montemolin digo que por quanto el concejo justi-
cia e regimiento deesta villa tiene acordado de que se dore e pinte un retablo que
la iglesia parroquial deesta villa tiene en el altar mayor el cual y su fabrica salio a
pregon e parece que se remato en diego de duefias maestro pintor en cantidad de
ocho mil e quatrocientos reales con ciertas condiciones que le son notorias e yo
hize baxa en el dicho retablo e obra del mil e quinientos reales e lo dexe puesto
en seis mil e novecientos reales con las mismas condiciones de la primera postu-
ra que vale y entiendo y por el cabildo de esta villa me fue recibida la dicha baxa
e fecho remate en forma con que dentro de veinte dias primeros siguientes abia
de venir a esta villa con mi oficio e los aparejos menester a dicha obra e hacer
escritura e dar fianzas a todo lo contenido en las dichas condiciones e para que se
cumpla lo ansi tratado se me pide otorgue escritura e de fiancas en forma e
porque la quiero hacer en la mejor bia e forma que a lugar el derecho otorgo e
conveco por esta carta que me obligo e tomo a mi cargo la dicha obra del dicho
retablo y hechura del e me obligo que dentro de veinte dias primeros siguientes
que corren se quentan desde oy vendre a esta villa a comencarla con mi casa e
maestros donde no acudiendo pasado el dicho tiempo se me pueda enviar apre-
miar a que venga a mi costa pagando a la persona que fuere a buscarme doze
reales cada dia los quales me obligo e los pagare por ellos se me execute del mal
de que el concejo desta villa busque maestros del arte que labren el dicho retablo
e por lo que el costare se me execute con su juramento que proceda por parte del
cabildo en que lo difiero para lo ansi cumplir e pagar obligo a mi persona e bienes
abidos e por auer estando presente a el otorgamiento desta escritura el benefiado
Francisco nicolas adalid presbitero vecino de esta villa otorgo e conveco esta
carta que salgo e me constituyo por fiador del dicho jeronimo de fonseca en tal
manera que el susodicho vendra a esta villa dentro de los veinte dias que tiene
puesto a hacer escritura de asiento de la obra del retablo e a comencarla e a
cumplir todo lo demas que por el esta puesto donde no lo hasiendo el como su
fiador que se hace e constituye e sin que contra el susodicho se haga esecucion
la qual se beneficie de ella renunciando e obligandose como se obliga con el de
mancomun renunciando como renuncia las leyes de duobus res debendi y el
autentica presente codice de fidejuro tiene e las demas leyes e derechos de la
mancomunidad pagar todo aquello que dexare de cumplir buscando maestros
que hagan la dicha obra e por todo lo que fuere se me execute e para ello obligo
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a mi persona e bienes abidos e por auer e ambas partes por lo que a cada uno de
nos toca damos poder cumplido bastante a las justicias de su magestad de
qualesquier parte especial a las que contra cada uno pueden hacer especial el
dicho jeronimo de fonseca a las de esta villa donde me someto al concejo e
regimiento e mio que tengo e tuviere e ganare e la ley si conbenerit de
juridicione onum judiem como en ellas se contiene para que nos apremien a
lo ansi cumplir como por sentencia pasada en cosa juzgada e restantes leyes
e derechos de nuestro favor a la que defiende la general renuncia de leyes
sanone a la sola carta en la villa de montemolin a diecinueve dias del mes de
enero de mil seisciento e veinte cinco anos siendo testigos que juraron cono-
cer al otorgante y ser el mismo aqui contenido e la otra se como se a nombra-
do a Alonso de pas alcalde ordinario vecino de monestro y a diego gomez
vecino de almendralejo estante en esta villa. testigos de otorgamiento Juan
esteban e Juan depas de criado e bartolome garcia picarro vecino desta villa
en seis de enero.

Archivo Municipal de Montemolin. Legajo 21/Carpeta 1. Fols. 7-8.

DOCUMENTO N2 2

En la villa de montemolin en veyntiseis dias del mes de enero de mil seis-
cientos e veynte cinco afos antes sus mercedes fernando becerra de mena alcal-
de ordinario y francisco pizarro navarro Juan mufioz y benito bele regidores ofi-
ciales del concejo desta villa parecio presente Geronimo de la Cueva maestro
pintor y dorador de la villa de llerena e dixo que por quanto Diego de duenas
maestro pintor de la dicha villa de llerena hizo trato y concierto con el cabil-
do justicia e regimiento desta villa de pintar e dorar el retablo que tiene el
altar mayor de la iglesia parroquial desta villa y lo asento en que se le auia de
dar por su trabajo ocho mill y quatrocientos reales pagados a ciertos plasos y
con ciertas condiciones de lo qual hubo escritura y se otorgo esta uilla ante
andres dominguez el escribano publico que fue desta villa las quales dichas
condiciones se han leydo todas de berbo ad berbum por mi el presente escri-
bano las cuales tiene entendidas y es asi que despues de este concierto parecio
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jeronimo fonseca maestro pintor vecino de la villa de almendralejo ante el dicho
cabildo y con las mismas condiciones sobredichas baxo e puso la dicha obra del
retablo mil e quinientos reales e lo dexo puesto en seis mil e nobecientos reales
de lo cual uvo trato y escritura que paso e se otorgo ante el presente escriuanoy
aora por auer visto la obra que se a de hacer y estar entera dentro de lo contenido
en las dichas condiciones del dicho asiento primero desde luego baxa de los
dichos seis mil e nobecientos reales mil e cient reales e lo dexa puesto en sinco
mil e ochocientos reales con que si alguna persona baxase desta cantidad se le an
de dar de prometido doscientos reales luego y si en el quedase se le an de dar
cinco mil e novecientos reales que son los cient reales mas de prometido con
condicion que en quanto a una de las condiciones de la primera escritura que
trata que la obra despues de acabada abia de valer el doble de los ocho mil e
quatrocientos reales que era el concierto y a contra dieciseis mil y ochocientos se
a de entender y entiende que a de valer la obra despues de acabada quatro mil
reales mas de lo que la tiene baxada y habiendolos desde luego e remite a el
cabildo justicia e regimiento y con condicion que los maestros que se an de
nombrar para tasar la obra despues de acabada no sean de los que an tratado e
yntentado en esta obra.

y con condicion que enquanto a otra condicion del plaso de quando se a de
acabar la obra que es para el dia de Santiago del aio de mil seiscientos e veinteseis
se a de entender entre nos dentro del ano y medio que a de comencar a correr
desde pascua florida venidera deste ano porque entonces se obliga a comencarla
sin alsar la mano della asta auerla acabado porque ansi es condicion.

En gquanto a la condicion de las pagas se an de entender que se le an de dar
cient ducados luego el dia que comencare la obra y otros cient ducados el dia de
San miguel deste dicho presente afio y otros cient ducados de alli a seis meses y
los demas retantes se an de pagar en dos pagas San miguel del ano de seiscientos
e veinte y siete una paga y otra San miguel del afio siguiente de mil e seisciento
veintiocho con las costas de la cobranca y porque ansi es condicion entiendese
que la ultima paga sera el dia de navidad del ario de mil seiscientos e veinte y
ocho.

Y con condicion que las fiancas que conforme a otra de las condiciones es
obligado a dar las dara dentro de veinte dias que corren desde dicha satisfacion
del cabildo desta villa donde no lo cumpliendo que el cabildo o persona que
nombrase pueda enviar a la parte e lugar donde estuviere a apremiarla el cumpli-
miento dello con quatrocientos maravedis de salario en cada uno de los dias que
la persona se ocupase que se obliga de pagarle e por ello se le execute sin embar-
go della por la nueva y remate la que trata de executar o que renuncie.
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Y en todo lo demas contenido en las demas condiciones de la primera escri-
tura las dexa en su fuersa para que por ellas sea apremiado a su cumplimiento por
quanto confiesa serle notorias y auerlas bien entendido las cuales desde luego
daba aqui por insertas e ymcorporadas porque le son notorias como si el las
obiera hecho e para que ansi lo cumpliera en su persona e bienes abidos e por
auer e dio poder a las justicias de su magestad e especial a las de esta villa a cuyo
fuero e jurisdicion se somete e renuncia a el que tiene de la dicha villa de llerena
e otro que tuviere e ganare e la ley si convenerit de jurisdicione onium judicim
como en ellas se contine para que apremien al cumplimiento e paga de lo que
dicho es como por cosa juzgada e renunciando a las leyes e derechos de su fabor
e la que defiende la general renunciando las leyes sanonbala y sus mercedes e
dichas justicias e regimiento le recibieran la dicha baxa en la forma e con las
condiciones dichas e ellos le dieron el prometido cumpliendo con su obligacién
el dicho jeronimo de la cueva obligaron a dicho concejo su parte y a sus bienes
y rentas que empezando el susodicho con las dicha obra e condiciones le
pagaran la dicha cantidad a los plasos dichos y no lo haciendolo se le execute
por lo que faltare por pagar y ansi lo otorgaron e firmaron todos los otorgan-
tes que yo el escribano doy fe conosco siendo testigo Juan depas decriado e
Juan Alonso Hidalgo y el veneficiado goncalo gomes de llanos presbitero
vecino desta villa y los dichos oficiales dexan las primeras escrituras en su
fuersa e bigor la que se otorga a favor del dicho diego de duenas para la
obligacion de la paga del reasiento su signo.

Archivo Municipal de Montemolin. Legajo 21/Carpeta 1. Fols. 12-14.

DocumMeEnTO N@ 3

Sepan cuantos esta carta vieren como yo diego de duenas vecino desta villa
de llerena estando a el otorgamiento desta escritura en esta villa de montemolin
digo que por quanto en la obra de dorado e pintura del retablo de la iglesia
parroquial desta villa yo yce postura con ciertas condiciones e dellas algunas ante
el cabildo justicia y regimiento desta villa por cuia orden corre la paga del en esta
cantidad de maravedis como se contiene en la escritura dello que otorgue ante
andres dominguez escribano publico que fue desta villa a que me refiero y estan-
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do fecho el dicho asiento e concierto para el que se hicieron en la dicha obra
otras baxas que la estimacion de geronimo de la cueva pintor vecino de la dicha
villa de llerena que lo baxo en mil e ochocientos reales como del asiento consta
y es asi que entre mi y el dicho ieronimo de la cueva esta fecho trato e asiento
que dexe a mi cargo en la dicha cantidad el dicho retablo e que corre por mi
quenta el hacerlo e acabarlo de todo punto y el cabildo justicia y regimiento
desta villa lo acordo por bien con que paga escritura de que dentro de dies dias
primeros siguientes que corren desde oy vendre a esta villa con mi casa junta-
mente con diego peres maestro pintor mi yerno a comencar la dicha obra e
porque yo la quiero hacer por tanto en aquella bia e forma que mejor aya
lugar de derecho otorgo e conosco por esta carta y asiendome como me hago
cargo desde luego de haser la dicha obra de dorado e pintura de que dentro
de dies dias primeros siguientes que corren y se quentan desde oy dia de la
fecha desta carta yo y el maestro diego peres pintor mi yerno bendremos a
esta villa a comencar la dicha obra del dicho retablo y asiendola con la perfecion
e de la manera e como se contiene en las dichas condiciones e los quadros a
satisfacion del cabildo y estando en esta villa otorgaremos escritura en forma
dello donde no pasado el dicho termino el dicho concejo justicia e regimien-
to pueda enviar persona a mi costa con el salaario que pusiere para que me
apremie a que lo cumpla o que busque maestro que a mi costa hagan la
dicha obra e por todo se me execute con un juramento que por su parte
proceda en que lo difiero sin otra probanca alguna de que el recebo e para lo
ansi cumplir e pagar obligo a mi persona e bienes abidos e por auer e doy
poder a las justicias de su magestad especial a las desta villa a cuyo fuero e
jurisdicion me someto e obligo e renuncio al mio que tengo dela dicha villa
de llerena e otro que tuviere e de nuevo ganare e la ley si convenerit de
juridicione onum judicim como en ellas se contiene para que me apremien a
el cumplimiento e paga de lo que dicho es como por sentencia pasada en
cosa jusgada e renuncio las leyes e derechos de nuestro favor e lo que defien-
do la general e renunciacion de leyes sanonbalaso la carta en la villa de
montemolin en dos dias del mes de febrero de mil seiscientos e veinte e cinco
anos el otorgante el qual yo el escribano doy fe que conosco lo firmo de su
nombre siendo testigo Juan de tapia presbitero bartolome garcia cano y alonso
bicente de la cadena vecinos de la villa en febrero.

Archivo Municipal de Montemolin. Legajo 21/Carpeta 1. Fols. 16v-17v.
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DocuMENTO N2 4

Sepan cuantos esta carta vieren como nos fernando becerra de mena
alcalde ordinario y francisco picarro nabarro vecinos e regidores oficiales del
concejo de la villa diputados que somos nombrados por el cabildo y concejo
para la obra del dorado y pintura del retablo del altar mayor de la yglesia
parroquial desta villa en virtud del dicho nombramiento desimos que por
quanto geronimo de la cueva maestro pintor de la villa de llerena hizo baxa
en la dicha obra del precio en que estaba de mil cient reales e lo dexo puesto
en cinco mil ochocientos reales como de la escritura consta haora y es asi
que fue condicion que el dicho geronimo de la cueva dentro de cierto tiempo
abra de dar fiancas a la obra y con otras condiciones ya espresadas por parte
del susodicho se a pedido que quiere y es su voluntad de soltase del dicho
contrato con que le desemos por libre de su escritura y quede a nuestro cargo
hacerla con otro maestro y por lo que nos hace considerando que las causas
que pone el dicho jeronimo de la cueva son justas por tanto nos los sobredichos
vecinos como tales oficiales e diputados nombrados del dicho cabildo acetando
como acetamos lo que por el dicho geronimo de la cueva se a acordado
otorgamos e conocemos por esta carta que desde luego agamos e quitamos
el dicho asiento fecho por el dicho geronimo de la cueva de la obra del dicho
retablo para que por rrazon del dicho asiento y obligacion que tiene fecha no
se le pida ni demande cosa alguna en ningun tiempo quedando como a de
quedar a nuestra eleccion e del dicho cabildo darle la obra a otro maestro por
la cantidad o cantidades que nos pareciere e por la que dexo puesta el dicho
geronimo de la cueva ambos quitar condiciones como le pareciere a el cabil-
do e desde luego por nosotros y en nombre del dicho cabildo nos obliga-
mos de acer por firme esta escritura que ahora ni en tiempo alguno se le
pedira cosa alguna y si alguna cosa sobre lo susodicho se le pidiere no
valga e sea desechado el juizio como partes que intentan derecho que no
le compete e para ello obligamos los bienes e rentas del dicho cabildo y
concejo en cuyo nombre otorgamos abidos e por auer estando presente a
este otorgamiento yo el dicho geronimo de la cueva otorgo y declaro que
lo aceto y lo e tenido y tengo por bien porque es mi voluntad no tratar
dicha obra e postura que tengo echa e por quanto el dicho concejo asen-
taron comigo de pagar la cantidad de mi postura desde luego les doy por
libres dello a el dicho concejo para no les pedir en rason dello cosa algu-
na e todo ello lo doy por ninguno e si alguna cosa pidiere no me balga e
para ello obligo a mi persona e bienes abidos e por auer a ambas partes
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demos poder a las justicias de su magestad para que dello nos apremien
como por cosa jusgada e renunciamos las leyes e derechos de nuestro
fabor e la que defiende la general renunciacion de leyes sanonba la sola
carta en la villa de montemolin a dos dias del mes de febrero de mil
seiscientos e veinte e cinco afnos e los otorgantes a los quales yo el escri-
bano doy fe que conosco lo firmaron de su nombre siendo testigo el
benefiado Juan de tapia presbitero y alonso vicente de la cadena y francisco
basquez vecinos desta villa en febrero.

Archivo Municipal de Montemolin. Legajo 21/Carpeta 1. Fols. 18-19.
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RETABLO MAYOR DE LA PARROQUIA DE SANTA CATALINA
DE HIGUERA LA ReAL
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RETABLO MAYOR DE LA PARROQUIA DE SANTA CATALINA. HIGUERA LA REAL.

Banco: Evangelistas y Doctores. 1. Aparicién de Cristo a Santa Catalina. 2. Martirio en
la rueda dentada. 3. Degollacion. 4. Transporte del cadaver. 5. Conversion. 6. Disputa
con los doctores. 7. Asuncién. 8. Extasis. 9. Visita de la Emperatriz. 10. Dolorosa. 11.
Crucifixién. 12. Cristo con la Cruz.
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Fregenal de la Sierra y la vecina villa de Higuera la Real constituyeron un centro
artistico de segundo orden durante los periodos renacentista y barroco; si acepta-
mos por centro artistico la definicion de Martin Gonzalez, este nicleo bajoextremefio
fue mas un foco receptor de arte que productor; pues, alli confluyeron durante
estos periodos artistas pacenses, llerenenses, sevillanos y del foco artistico préximo
que fue Jerez de los Caballeros durante el siglo XVIII'2.

La iglesia de Santa Catalina de Higuera la Real conserva atin en el muro de
la Epistola las seis tablas del retablo dedicado a la pasién de Cristo que pint
Morales en 1562 para la capilla que fundé el clérigo Ginés Martinez. La men-
cion a dicho retablo es inevitable aunque aqui estudiaremos el mayor.

Lopez Martinez aport6 la documentacién basica sobre el retablo mayor
higuereno'*. Giles Martin, en su Memoria de Licenciatura inédita, ha documenta-
do la restauracion y reformas que afectaron al retablo en la segunda mitad del siglo
XVIII'% . El profesor Banda y Vargas publicé un articulo dedicando especial atencion
a los lienzos originales del retablo y a su autor Jeronimo Ramirez'? . Solis Rodriguez
y Tejada Vizuete han elaborado recientemente someros estudios sobre la obra'?”.

Recientemente, Lara Lima Malo ha aportado los Gltimos y definitivos
datos sobre este retablo en el Octavo Congreso de Estudios Extremefios. La
aportacion documenta la autoria de la traza del retablo a favor de Domingo
de Urbin y el traspaso del ensamblaje del retablo por parte de éste a favor

123 Martin Gonzalez entiende por centro artistico “El lugar donde se produce o acu-
mula el arte. Existen centros productores y centros receptores. El centro produc-
tor da origen a escuelas artisticas; los centros receptores estan en funcién del
mecenazgo y el coleccionismo. Pero suele suceder que un centro productor es al
mismo tiempo consumidor, puesto que requiere la existencia de una clientela
local que garantice el nivel medio de consumo”.

Martin Gonzélez, J. ).: El artista en la sociedad espafiola del siglo XVII. Madrid,
1984, p. 276.

124 L 6pez Martinez, C.: Op. Cit.
125 Giles Martin, T.: Op. Cit., pp. 269-271.
126 Banda y Vargas, A. de la: Art. Cit.

27 Ambos autores en comun dedicaron algunos parrafos al retablo en la Historia de
la Baja Extremadura. Individualmente Tejada Vizuete se ocup6 del retablo en el
catdlogo que publicé en 1988.
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de Simén Cosme, uno de sus fiadores. Igualmente se ha identificado el
primitivo sagrario del retablo ubicado en otro altar de la misma parroquia.

Las primeras gestiones para la construccion del retablo se iniciaron en 1626,
cuando el Concejo higuereiio expresé sus deseos de dotar a la parroquia de un
nuevo retablo mayor. En 1631 el Concejo y el Mayordomo de la parroquia concer-
taron en Sevilla la obra completa con Domingo de Urbin, éste deberia entregarla
hecha en un plazo de dos afos y medio por un precio de 50.000 reales. Urbino
traspaso enseguida la pintura del retablo al pintor Jeronimo Ramirez, el cual, junto
con el escultor Gaspar Ginés y el ensamblador Simén Cosme, habian sido sus
fiadores en la obligacion contraida. En 1632 Jerénimo Ramirez protocolizé también
en Sevilla su compromiso de pintar los once lienzos del retablo. Asi pues, Urbino se
ocupé de la arquitectura y Ramirez de la pintura™® . Domingo de Urbino fue vecino
de Lora y Guillena, en la provincia de Sevilla, y de Higuera la Real. Para la vecina
Fregenal de la Sierra trabajé en varias obras: en 1637 perfeccioné la arquitectura del
retablo que Simén Cosme habia labrado en la parroquia de Santa Catalina; entre
1635y 1641 hizo el retablo del convento de Nuestra Sefiora de la Paz'*; en 1643
participé en un retablo colateral de la iglesia de Santa Ana y para la veneradisima
Virgen de los Remedios hizo un retablo desaparecido. En Higuera, amén del reta-
blo que nos ocupa, tnica obra segura, concert6 en 1650 el retablo de la capilla de
Nuestra Sefiora del Rosario™. Su hijo, Francisco Urbin Perrazo, continué el oficio
paterno en la comarca.

La actuacion de Jerénimo Ramirez en Higuera la Real no se redujo a los
lienzos citados para el retablo mayor de Santa Catalina, para la capilla del cléri-

26 Banday Vargas, A. de la: Art. Cit., pp. 6-7.

29 Yten tres mil reales que a gastado en el retablo que se a echo en el convento los
tres mil reales que pago a Domingo de Urbin maestro que lo ace del concierto
principal y los ciento y quarenta y ocho en algunas cosas necesarias que an sido a
cargo de dicho convento para asentarlo como tafetan para aforrar el sagrario ce-
rradura y llabe cal y ladrillo para alagar el altar y para aforrar el sotabanco para
mayor finega y oficiales que se ocuparon en esto. Convento de la Paz. Libro Pri-
mero de cuentas. 4 de junio de 1635. Fol. 122v. Me facilita el dato D. Rafael Caso
Amador, a quien agradezco su colaboracién.

130 Para mas datos sobre Domingo de Urbin vease: Solis Rodriguez, C. y Tejada
Vizuete, F: Op. Cit., p. 695.
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go Juan Diaz de la misma parroquia contraté en 1622 cuatro lienzos: La Asun-
cion, la Coronacién de Marfa, Santa Inés'y San Andrés™' .

En 1641, diez afios después del concierto con Domingo de Urbino, se
concluyé el retablo seglin reza la cartela sobre el friso del segundo cuerpo: SE
HIZO DE LIMOSNAS EL ANO DE 1641. SE RESTAURO EL ANO DE 1890. La
fecha de finalizacién de la obra indicada en la cartela supone un desajuste con
la escritura pablica que firmé Ramirez en Sevilla por la que la obra debia estar
terminada en 1633. El profesor Banda y Vargas ya advirtié esta discrepancia,
que nos parece poco relevante, si tenemos en cuenta las demoras e interrup-
ciones prolongadas en la labra de otros retablos'?.

La restauracién que se cita en esta inscripcién es, cuando menos, la
segunda; pues, entre 1766 y 1777 José Trivino, maestro tallista de Jerez de
los Caballeros, labro el sagrario-manifestador y la hornacina rococé para la
imagen titular. La obra fue dorada por el también jerezano José Alvarado,
maestro dorador muy acreditado en la comarca'?. La restauracion de fina-
les del siglo XIX la hizo un tal Adrian Ruiz; en ella se eliminé el dorado
primitivo, sustituyéndolo por tonos marméreos mas del gusto neoclésico y,
en el atico, se anadieron dos ediculos sobre las calles extremas con dos
lienzos nuevos imitando a El Greco y el de la Crucifixion a imitacion del
Cristo de Velazquez.

El retablo presenta planta ochavada y se adapta al testero; se estructura en
banco, dos cuerpos iguales, cinco calles y ético; el desarrollo horizontal de las
cinco calles se desequilibra con la verticalidad de los dos cuerpos dominando
en el conjunto las lineas horizontales sobre las verticales y produciendo cierta
sensacion de pesadez. El banco presenta recuadros lisos y plintos decorados
con pinturas ovales de superficie convexa donde se efigian alternadamente los
Evangelistas y los Doctores de la Iglesia; Banda y Vargas atribuye estas pinturas
a Domingo de Urbino'. Sobre los plintos se apean ocho columnas compues-

131 Para mas datos sobre el discipulo de Roelas véase: Banda y Vargas, A. de la: Ar.
Cit., pp. 7-11.

132 Ibidem: p. 14.
133 Giles Martin, T.: Op. Cit., pp. 269-270.
3 Banday Vargas, A. de la: Art. Cit., p. 15.
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tas de fuste entorchado que flanquean los recuadros con los lienzos de
Jerénimo Ramirez, los marcos de los lienzos se coronan en este primer
cuerpo por simulados frontones curvos y partidos que albergan en el centro
medallones ovalados con guirnaldas de frutas; el entablamento, de friso
liso, decora su cornisa con mutulos y modillones, sobre la calle central, la
mas afectada por las comentadas reformas, se dispone un frontén triangular
partido que acoge a dos angelitos sosteniendo una tarjeta que dice: ALTAR
PRIVILEGIADO. El segundo cuerpo se inicia con un banquillo, sobre cuyos
pedestales apoyan columnas idénticas a las inferiores, las cuales flanquean
también lienzos; el entablamento se adorna con guirnaldas de frutas y ros-
tros de dngeles. El atico se organiza en tres templetes o ediculos, los extre-
mos fueron anadidos durante la dltima restauracién y en ellos se representa
una Dolorosa y un Cristo con la Cruz, el central se muestra como un tem-
plete con columnas idénticas a las del resto del retablo y coronado con
frontén curvo en cuyo timpano asoma el Padre Eterno, descansa sobre ban-
quillo y los flancos se sujetan en estribos o arbotantes en forma de aletones;
decoran los extremos del atico arranques de frontones curvos en forma de
roleos con bolas.

La iconografia del retablo se dedicé enteramente al ciclo hagiografico
de Santa Catalina, aspecto éste de cierto interés por cuanto no es frecuente
en la Baja Extremadura destinar todo el programa a historias de un santo o
santa; se trata, pues, de un tipo singular de retablo que se llama “retablo de
suceso” y que representa la historia de una santa mas o menos completa.
Recuérdese que Jerénimo Ramirez concerté doce lienzos, de los que sélo
quedan nueve, pues, no deben contabilizarse los tres del atico que se colo-
caron en la restauracién decimonénica. Evidentemente desapareci6 el
del 4tico sobre la calle central que ahora exhibe una copia del Cristo de
Veldzquez y que originariamente es muy probable que Ramirez pintase
otra Crucifixion para este lugar. El otro lienzo que falta correspondia
seguramente a la calle central del primer cuerpo, la cual sufrié en el
siglo XVIII las trasformaciones mentadas a mano de artistas jerezanos.
Otra consideracion se refiere al lienzo de la Asuncién, en la calle cen-
tral del segundo cuerpo, que desarmoniza con el programa iconogréfico
dedicado a Santa Catalina. Banda y Vargas opina que este lienzo es ex-
trano al retablo, al que seguramente se incorporé en la reforma del siglo
XIX. Sin embargo, también lo atribuye a Jer6nimo Ramirez argumentan-
do que en el ciclo hagiografico de Santa Catalina faltan historias y que
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Ramirez pinté precisamente una Asuncién para la citada capilla del
Clérido Juan Dfaz en la misma parroquia diez afios antes de concertar
las pinturas del retablo mayor'*.

Los nueve lienzos de Ramirez historian, siguiendo el relato de la Leyenda
Dorada, escenas de la vida de Santa Catalina; de Evangelio a Epistola y de abajo
a arriba se representa: La aparicién de Cristo a Santa Catalina, El martirio en la
rueda dentada, La degollacion de la santa y El traslado del cadaver al monte
Sinaf. En el cuerpo superior: La conversién de la santa, La disputa con los
doctores, El éxtasis de Santa Catalina y La visita de la Emperatriz en la car-
cel. Banda y Vargas, en sus comentarios sobre estos deteriorados lienzos,
hace notar que faltan escenas de la vida de la santa tan importantes como
las de su nacimiento, los desposorios misticos y otras escenas de la disputa
con los doctores, y que, posiblemente, algunas pertenecieron al retablo
hasta las reformas comentadas tantas veces. A este respecto dice: “Hay que
decir que sus pinturas, por desgracia muy mal conservadas y adulteradas por
la nefasta restauracion decimondnica, responden a las caracteristicas pro-
pias de su autor y son, sin duda alguna, la obra de mayor empefo por él
realizada y por tanto la que mejor define esa mediania y ese eclecticismo a
que he hecho referencia”'3°.

La traza del retablo es clasica y a este esquema se ajusta su arquitectura, la
cual, sin embargo, presenta algunos recursos prebarrocos en entablamentos y
coronamiento. El estilo de las pinturas de Ramirez también responde a ese
momento de transicion entre el Manierismo y el Barroco que ya se advertia en
Sevillay que penetré en la Baja Extremadura por la comarca de Llerenay por la
de Fregenal-Higuera.

El retablo responde —como se ha dicho- a una tipologia excepcional en la
Baja Extremadura, cual es el retablo de suceso. Desde otros puntos de vista
puede calificarse de ochavado, de casillero, de transicién a la estética retablistica
barroca, que rompia brecha penetrando por el sur en nuestra regién, y de
retablo de pincel o pictérico.

135 Ibidem: p. 14.
136 Ibidem: pp. 11-15.
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ReTABLO DE NUESTRA SENORA DE LOS REMEDIOS. EXCOLEGIATA DE ZAFRA.

1. Donante: D. Alonso. 2. San Andrés. 3. San Bartolomé. 4. Donante: Dofa Jerénima. 5.
San Juan Bautista. 6. Imagen titular. 7. San Jerénimo. 8. San Miguel Arcangel. 9. Imposicién
de la casulla a San lldefonso. 10. San Nicolas Tolentino. 11. Sagrada Familia.



Es extrafio que el erudito local Vivas Tabero no prestase especial atencién
al retablo cuyos lienzos fueron pintados por Zurbaran, aunque no se le escapé
la calidad de los mismos cuando escribi6: “Los dos altares laterales de Nuestra
Sefora del Carmen y de los Remedios son de orden dérico, y tienen cuadros
de gran mérito; pero las imagenes no tienen nada de particular”'*”. Para Mélida
el retablo pasé totalmente inadvertido. Pero, desde que la zurbaranista Maria
Luisa Caturla y el profesor Diego Angulo identificasen los lienzos como salidos
del pincel del pintor de Fuente de Cantos se ha convertido en el retablo de
mayor interés de la excolegiata (actual parroquia de Nuestra Sefora de la Can-
delaria), mas atin cuando se trata del Ginico conjunto de Zurbaran existente en
la Baja Extremadura.

Don Alonso de Salas Parra, mercader, sindico y regidor perpetuo de la villa
de Zafray Dona Jerénima de Aguilar Guevara, su mujer, costearon la fundacién
de una capilla para su sepulcro y mandaron hacer el retablo segtn inscripcién
del sotabanco que dice: ESTA CAPILLAYY ALTAR HONROSO SEPULCRO DONDE
YACEN ALONSO DE SALAS PARRA PROCURADOR SINDICO PERPETUO
DESTA VILLA DE ZAFRA Y D2 GERONIMA DE AGUILAR GUEVARA SU MUJER
Y LOS QUE SUCEDIEREN POR SU TESTAMENTO MANDARON HACER ESTE
RETABLO ANO DEL SENOR DE 1644.

La serie del Monasterio de Guadalupe y el retablo que nos ocupa son los
Gnicos conjuntos que, con seguridad, quedan en Extremadura de Zurbarén. Los
lienzos de Zafra no son una de las mejores obras del pintor; se sitGan, dentro
de su produccién, en fecha posterior a las series de Guadalupe y Jerez de la
Frontera, en una etapa dificil de la vida de Zurbaran en la que, cuarentén, habia
muerto su segunda esposa, Beatriz de Morales; su hija menor, Paula, le puso
pleito por la venta de unas casas en Llerena, a las que crefa tener derecho; su
Gnico hijo varén, pintor también, primero se emancipé y anos mas tarde murié
en la peste que asol6 Sevilla en 1649 y su clientela comenzaba a dar los prime-
ros sintomas de abandono.

Los dos conjuntos extremefos salidos del pincel de Zurbaran se conservan
“in situ”, en el lugar para el que fueron creados; el retablo de la excolegiata de
Zafra se encuentra instalado, no propiamente en una capilla, sino en el brazo
de la Epistola del crucero.

37 Vivas Tabero, M.: Clorias de Zafra y recuerdos de mi patria. Madrid, 1901.
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Es un retablo de esquema sencillo, de menor porte que los que suelen ador-
nar las capillas mayores, de planta lineal; se compone de banco, dos cuerpos, tres
calles —la central ligeramente mas ancha y el atico. Los recuadros del banco estan
ocupados por lienzos y sobre las ménsulas se apean las cuatro columnas corintias
de fuste entorchado del primer cuerpo; en el entablamento, de friso decorado con
roleosy cornisa con mtulos, irrumpe el arco de la hornacina central, que alberga la
imagen de Nuestra Sefora de los Remedios; sobre ella, en el segundo cuerpo, un
frontdn curvoy partido aloja una tarja con el anagrama de Maria. El cuerpo superior
se apoya sobre banquillo decorado, en cuyos resaltos descansan otras cuatro co-
lumnas iguales a las inferiores; se organiza como un triple templete: los ediculos de
los extremos se rematan en frontones triangulares y quebrados que se coronan con
escudos herdldicos y florones; el templete central se prolonga en el &tico y se
remata con frontén triangular.

En los recuadros extremos del banco se representa a los donantes en acti-
tud orante, como les es propio. El retrato de D2 Jerénima no es de Zurbaran y
—seglin Croche de Acufia- es un lienzo aprovechado de un retrato de la dama
al que se anadieron las manos, obra de algiin maestro local'*®. Con el mismo
tenebrismo con que trata el retrato de Don Alonso de Salas Parra, pint6 los
otros lienzos centrales del banco que representan a San Andrés y San Bernabé.
En el cuerpo inferior del retablo, a la izquierda de la imagen titular (talla de
escaso mérito), Zurbardn pincelé a San Juan Bautista, inspirdndose en el de la
cartuja de Jerez de la Frontera, y, a la derecha, a San Jer6nimo como doctor
revisando las Sagradas Escrituras y resonando en sus oidos la trompeta que le
dice “ilevantaos, muertos, y venid a juicio!”. En el cuerpo superior, de izquier-
da a derecha, se efigia un San Miguel Arcangel abatiendo a Lucifer; el dinamis-
mo de esta composicion contrasta con la quietud del resto de los lienzos; en la
calle central se encuentra el lienzo principal, La imposicién de la casulla a San
[ldefonso de Toledo. “De factura ya mas blanda y jugosa en los modelados, sin
olvidar atin sus formas angulosas y a veces recortadas; domina una organizacién
compleja de composicién barroca con el rompiente superior del cielo para la
aparicién de la Virgen, con los colores aln rojo y azul en el traje, sobre peana
de angeles”"*. A la derecha San Nicolds de Tolentino con habito agustino negro;

138 Croche de Acuna, F.: Zafra, una leccién... p. 80.

139 Lozano Bartolozzi, M.: La pintura en Extremadura. Badajoz, 1984, p. 31.
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de pie, estatico, con una mano sobre el pecho y la otra mostrando el plato con la
perdiz del milagro. En el &tico se representa un tema insélito para este lugar del
retablo, el cual presenta ademds una iconografia singular, se trata de una Sagrada
Familia sobre la cual, en un rompimiento, se representa la Trinidad “en extrana
composicion iconogréfica de los dos temas”'°.

Los lienzos, restaurados por Bellas Artes, muestran una gradacion ascen-
dente en la que la paleta se va aclarando desde el tenebrismo del banco hasta
el atico.

El retablo es de traza clasica y de estilo renacentista, del tipo de casillero,
pictérico y sin un programa iconogréfico coherente.
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1. Adoracién de los pastores. 2. Adoracién de los Reyes. 3. San Pedro. 4. Santa Brigida.
5. San Pablo. 6. San Andrés. 7. Nuestra Seiora de la Candelaria. 8. Santiago. 9. San
Ambrosio. 10. Crucifixion. 11. San Agustin. 12. Padre Eterno.
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El retablo mayor de la excolegiata de Zafra cuenta con una abundante
bibliografia a cargo de estudiosos zafrenses y de fuera. La importancia de la
obray la influencia barroca renovadora que introdujo en la Baja Extremadura
merecen tal interés. Vivas Tabero describié someramente el retablo a prin-
cipios de siglo XIX sin datarlo ni mencionar a sus autores™'. Mélida lo des-
cribié también y lo daté en el siglo XVII'*2. Croche de Acuiia ha aportado
datos interesantes y se ha ocupado reiteradamente de la obra'**. Posterior-
mente Solis Rodriguez y Tejada Vizuete han completado la documentacién
respecto al cambio de traza que se produjo a favor de la que hiciera Blas de
Escobaren 1658,

En relaciéon con el autor del retablo, Blas de Escobar, las noticias se han
visto incrementadas con el documentado estudio de Raya Raya sobre el retablo
cordobés’ . Las mas recientes aportaciones sobre el retablo se encuentran en
la tesis doctoral de Rubio Masa, recientemente publicada®.

En 1656 el cabildo de la colegiata acuerda que se haga un retablo mayor y
decide aportar ocho mil reales, pedir limosnas a los vecinos y al patrono de la
colegiata, el marqués - duque de Priego, éste no tardé en aportar mil ducados
para la causa.

El primero que present6 traza y condiciones fue el ensamblador sevillano
Cristobal Romero Saavedra, que vino desde Guadalcanal requerido por el cabil-
do colegial. Blas de Escobar presenté en 1657 una nueva traza (elaborada por
su colaborador Matias Fernandez Cardoso) y condiciones. Ambos maestros com-
pitieron y el retablo se remat6 al fin en Blas de Escobar por un precio de 54.500
reales (4.954 ducados). No se conoce ninguna de las dos trazas citadas, que no

" Vivas Tabero, M.: Op. Cit., pp. 258-259.
42 Mélida Alinari, J. R.: Op. Cit., p. 441.

43 De los trabajos de Croche de Acuia citados en la bibliograffa especifica destaca-
mos: “Noticias histéricas sobre el retablo de la colegiata de Zafra” y La colegiata
de Zafra (1609-1851). Crénica de luces y sombras.

44 Solis Rodriguez, C. y Tejada Vizuete, F.: Op. Cit., p. 707.
45 Raya Raya, M.A.: Op. Cit. pp. 49 - 51.
46 Rubio Masa, J.C.: Op. Cit. pp. 190 - 204.
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llegaron a ejecutarse porque en 1658 Blas de Escobar present6 otra traza, mas
innovadora por cuanto incorporaba ya la columna saloménica y mas cara, pues
suponfa un incremento del precio inicial de 16.500 reales. El precio final fue de
72.000 reales (6.545 ducados). Otra modificacién a la traza presentada por Blas
de Escobar fue la que hizo el cabildo al sustituir las pinturas proyectadas para las
calles laterales por esculturas'. Otras modificaciones menos importantes se
realizarian en el transcurso de la labra, como el coronamiento de las calles
laterales.

Aceptado por ambas partes el proyecto, Blas de Escobar se instalé con su
taller en unas dependencias de la colegiata; en 1662 arrend6 unas casas en la
calle de Santa Catalina donde probablemente estableceria su taller definitivo
hasta su muerte acaecida en 1670. Blas de Escobar trabajé intensamente en el
retablo durante dos afios (1658-1660). Entre 1663 y 1666 se ocup6 de las
demasias acordadas con el cabildo, el Gltimo ano citado el retablo estaba termi-
nado, después de once anos desde el acuerdo de creacion, quedando «en
blanco». El maestro no terminé de cobrar su trabajo hasta 1668-1669.

Blas de Escobar aparece en Zafra, procedente de Sevilla, al servicio de don
Juan de Austria titulandose enfaticamente “maestro arquitecto i maior de las
obras del palacio de S. A. el serenisimo don Juan de Austria”. A su cargo quedd
enteramente la obra de arquitectura del retablo. Para la colegiata labré otro en
la capilla aneja a la mayor en el lado de la epistola y, ya afincado en Zafra, se
encargo del retablo mayor de la catedral pacense (hoy en la capilla del Sagrario,
a los pies de la Seo y en el lado de la Epistola).

Blas de Escobar fue un maestro de cierto prestigio en Sevilla a comienzos
del seiscientos, asi se deduce del hecho de que cuando en 1652 se piensa en
labrar el retablo mayor del convento de Santa Ana de Montilla se decida encar-
gar la obra a un maestro reputado y recaiga en él. Raya ha documentado —
como deciamos- la actividad de Blas de Escobar en el retablo mayor del con-
vento de Santa Ana de Montilla, entre 1652y 1654, Gnica obra conservada en
esta zona, y en el retablo mayor del convento de la Merced de Cadiz en 1651,
ejemplar destruido. De lo anterior se deduce que Blas de Escobar, mientras
estuvo afincado en Sevilla, atendié encargos en Cérdoba y Cadiz, hasta que se

47 Ibidem: pp. 192-193.
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establecié definitivamente en Zafra, en donde cre6 una importante escuela y
ofrecié su mejor obra en el retablo mayor de la colegiata™®.

Es frecuente ver implicadas en el pago de un retablo a varias personas e
instituciones; pero no tan claramente como en el de la colegiata de Zafra. No
es extrafio que el cabildo municipal aparezca ajeno a la obra, pues los patronos
del templo y del retablo eran los Duques de Feria, que cargaron con la mayor
parte del importe de la obra; pero nos llama la atenciéon que no aparezca como
contribuyente. Los mismos capitulares, dando ejemplo, fueron los primeros en
aportar unas pagas que debian recibir por Santiago y por Navidad y que fueron
destinadas a la adquisicién de madera. Los zafrenses, desde el comienzo de la
obra, afrontaron las colectas de los martes, otros dieron limosnas extras y man-
das testamentarias. Se destinaron al pago del retablo cantidades insignificantes
—como las dos multas de ocho reales cada una a dos canénigos por no acudir a
cabildo-y no tan insignificantes como los doscientos ducados por derechos de
sepultura de otro candnigo o el intento fallido de cobrar el trigo facilitado a las
tropas reales en 1665 por un valor de diecisiete mil reales. Para terminar de
pagar a Blas de Escobar la colegiata, empend una cadena de oro con cuyo valor
el maestro otorgd carta de pago por la dltima cantidad que se le adeudaba y
que ascendia a mas de tres mil reales'.

La hechura del retablo mayor de la colegiata fue obra de larga duracién
(cuarenta y tres afos) y penosa de costear. Otros retablos mayores también se
habian demorado en su construccién, como los de Llera y Azuaga.

El retablo permanecio “en blanco”, es decir, sin dorar, desde 1667 hasta 1678,
en que se acomete la empresa de dorarlo; para ello se acude de nuevo a Sevillay
se encarga a Diego Antonio Vizcaino, que se hace cargo del dorado junto a los
también doradores sevillanos Antonio Ruiz y Baltasar de los Reyes; con este equipo
colaboré el carpintero zafrense Antonio Granada y su aprendiz Pedro y, més tarde,
se incorporaron otros dos doradores sevillanos: un tal Andrés y José Antonio Fonseca;
todos trabajando a jornal. Por fin, el retablo se terminé de dorar en 1683 con la
aportacion de quinientos pesos de un indiano zafrense'°.

46 Para mdas datos sobre Blas de Escobar véase: Raya Raya, M.A.: Op. Cit. pp.49 -
51, Rubio Masa, J,C,: Op. Cit. pp. 190-204, Solis Rodriguez...

49 Croche de Acufia, F.: “Noticias histéricas...”, p. 16-20.

150 |bidem: pp. 22-23.
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Simultaneamente a la labra de la arquitectura, el cabildo colegial se ocupé
de encargar la escultura para el retablo siguiendo la traza de Blas de Escobar;
pues, la que en principio se acepté no contenia tantas imagenes. Se acudié
también a Sevilla; segin la tesis del profesor Banda y Vargas, las esculturas se
atribuyen a José de Arce por el significativo parecido con las que hizo del
apostolado para la cartuja de Jerez de la Frontera hacia 1637'". La atribucién no
estd exenta de matizaciones: el cabildo colegial comenzé a hacer gestiones
para la obra escultérica del retablo en 1664. Dos anos mas tarde muere José de
Arce; es decir, que si son suyas las tallas debieron ser de las Gltimas obras
salidas de su gubia. Sin embargo, en 1662 se anoté un libramiento en la cole-
giata a José de Arce por el Cristo del atico del retablo.

Las esculturas del retablo han sido definitivamente documentadas por Ru-
bio Masa como hechas en su mayoria por José de Arce, entre 1660 y 1661 el
maestro firmé hasta once cartas de pagos y parecen seguras que salieron de sus
manos las tallas de San Pedro y San Pablo, San Andrés y Santiago, el Crucificado
del &tico, las santas del sagrario, es decir, Santa Catalina de Alejandria y Santa
Catalina de Siena. En el resto de las tallas pudo haber intervenido el taller de
Blas de Escobar'?.

Concluido el retablo se trasladaron las reliquias de San Ciro (que estaban
en el archivo de la sacristia desde su llegada a Zafra en 1678) a una teca en
forma de linterna o urna circular colocada sobre la clpula del sagrario-
manifestador.

La dltima intervencién en el retablo se llevé a cabo en 1698, cuando se
hizo la obra del camarin donde esta colocada la imagen titular de Nuestra
Seiora de Candelaria y se labré una nueva imagen de Santa Brigida, patrona de
la villa.

El retablo es de planta ochavada, de tres planos y adaptado al testero de la
capilla mayor. Su estructura presenta banco, un cuerpo con tres calles —mas
desarrollada la central-y ético en forma de triple templete. El banco presenta

1 Banda y Vargas, A.: “Huellas artisticas andaluzas en la Baja Extremadura”. Estu-
dios de Arte Espanol (1974), p. 23.

12 Solis Rodriguez, C. y Tejada Vizuete, F.: Op. Cit., p. 690. Rubio Masa J. C.: Op.
Cit, pp. 200-202.
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dos relieves en las calles laterales, entre ménsulas con nifios telamones, y se inte-
rrumpe en la calle central, donde el sagrario-expositor arranca desde la linea del
altar. En el primer cuerpo, a plomo sobre las citadas ménsulas, se apean ocho
espléndidas columnas saloménicas decoradas con hojas de vid y tallos alusivos a la
Eucaristfa, son de orden compuesto; en las calles laterales enmarcan dos hornacinas
superpuestas (la inferior en arco y la superior rectangular); en la calle central, donde
se presentan pareadas, dichas columnas enmarcan el gran arco que cobija el sagra-
rio-expositor y el nicho camarin de la imagen titular. El movido entablamento termi-
na en una cornisa sobre la que se apoyan los tres templetes del atico. La preemi-
nencia de la calle central es indudable: el sagrario-expositor es un templete de dos
cuerpos, el inferior se dedica al sagrario y presenta columnas saloménicas pareadas
e imagenes en los laterales; el superior, también con columnas saloménicas parea-
das, adopta forma de hornacina con la imagen de Santa Brigida; el templete se
remata en clpula, cuya linterna, en forma de teca o urna, guarda las reliquias de
San Ciro. Todo este conjunto queda incluido en el gran arco de medio punto, éste
se corona con frontén curvo partido, donde se localiza el hueco con la imagen
titular. La preeminencia de la calle central se contintia en el atico, donde la horna-
cina cruciforme con el Cristo atribuido a José de Arce estd flanqueado por dos
columnas saloménicas mas potentes que las de las hornacinas laterales, sobre el
templete central se inicia un frontén avolutado que cobija el relieve del Padre
Eterno; en los laterales los templetes se coronan con frontones triangulares sobre
los que campean los escudos del Ducado de Feria.

El elemento arquitectonico fundamental de este retablo es, sin duda, la co-
lumna saloménica, que hace aqui su apariciéon magistral en la retablistica de la Baja
Extremadura. La novedad procede —como en otras ocasiones— del potente foco
artistico sevillano y llega de la mano de Blas de Escobar. Téngase presente que el
retablo de la colegiata es enteramente sevillano. La columna saloménica se inaugu-
raen la Baja Extremadura en la década de los sesenta del siglo XVII, fecha relativa-
mente temprana si se tiene en cuenta que Bernini la cre6 en el Baldaquino de San
Pedro entre 1624y 1633, que en Galicia se documenta hacia 1625, en Granada en
1630, en Sevillaen 1637, en Valladolid en 1657, en el archipiélago Canario entre
1664y 1665, es decir, por las mismas fechas que en Zafra'>* . Ademas de la colum-

153 Bonet Correa, A.: “Retablos del siglo XVII en Puebla”. Archivo Espaiol de Arte.
(1963), pp. 235-236 y Trujillo Rodriguez, A.: El retablo barroco en Canarias. Las
Palmas de Gran Canarias, 1979, p. 31.
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na saloménica el retablo presenta otros elementos anunciadores de la nueva
estética barroca, tales como las ménsulas y los nifos telamones del banco, los
frontones curvos y avolutados partidos, el dinamismo de las imagenes y de sus
vestiduras y, en fin, la impresién general de opulencia decorativa propia del
barroco. Sin embargo, el esquema del retablo sigue siendo clasico y la estructu-
ra en cuerpos y calles no se pierde.

La iconografia del retablo no presenta un programa ordenado: en los relie-
ves del banco se representan historias de la infancia de Cristo: Adoracién de los
pastores y la Adoracion de los Reyes. El cuerpo principal y Gnico dedica las
calles laterales al apostolado: San Pedro y San Pablo, San Andrésy Santiago. La
calle central se destina a las imagenes de la patrona de la villa, Santa Brigida, y
de la parroquia, Nuestra Sefiora de Candelaria. En el dtico, como es habitual, se
representa la Crucifixién en el templete central y la figura del Padre Eterno en
relieve; en los templetes laterales se disponen los Padres de la Iglesia: San
Ambrosio y San Agustin con sus atributos propios; entre estos templetes vy el
central, sobre pedestales, se colocan los arcangeles San Miguel y San Rafael y
en el coronamiento sobre los templetes laterales, la heréldica de la Casa de
Feria.

Es un tipo de retablo ochavado, triptico, adaptado al testero de tal modo
que en los pequeios espacios en que pudiera verse el muro se dispone un
caracteristico almohadillado que hemos visto con frecuencia en la zona: en
los retablos del convento de las clarisas de la misma localidad, en el de las
carmelitas de Fuente de Cantos y en el mayor de la localidad de Palomas. Es
un retablo enteramente escultérico o de talla; aunque la traza primitiva
sefalaba algunos lienzos, éstos fueron sustituidos en la definitiva, que pre-
sentd Blas de Escobar y que fue aceptada por el cabildo colegial animado
por la donacién de mil ducados que ofrecié el Duque de Feria. Otras
tipificaciones mas dudosas pueden calificar el retablo de saloménico, por
sus soportes; de retablo-relicario, en cuanto que contiene las reliquias de
San Ciro. Aunque esta denominacién es preferible para ejemplares con nu-
merosas tecas, los cuales presentan dos modalidades: una en forma de ar-
mario y otra en forma de estantes. Iconograficamente el retablo podia cali-
ficarse, no sin matizaciones, de apostdlico; ya que el mayor nimero de
imagenes se dedican a los apdstoles. Estilisticamente es un retablo de tran-
sicién, pues, sin abandonar un esquema clésico, introduce algunos elemen-
tos y formas claramente barrocas.
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EL RetABLO DE LA CAPILLA DEL SAGRARIO

DE LA CATEDRAL DE BADAjJOZ
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ReTABLO DE LA CAPILLA DEL SAGRARIO. CATEDRAL DE BADAJOZ

1. Relieve del nifio Jesds Resucitado e imagen de Sta. Teresa y San Aton. 2. San Jer6ni-
mo. (a San José). 3. San Juan Bautista. (a. Virgen de Fatima). 4. San Pedro Nolasco. (a.
San Antonio de Padua). 5. San Pedro. 6. Inmaculada. 7. San Pablo. 8. Relieve del
Padre Eterno.

(* a.: actualmente)
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Avila Ruiz en su Memoria de Licenciatura (inédita) ofrece toda la docu-
mentacion relativa al que fue retablo mayor de la seo pacense hasta 1726y
actualmente de la capilla del Sagrario'*; esta capilla es la mas espaciosa de
la catedral, situada a los pies en el lado de la Epistola; fue construida por
Gaspar Méndez hacia 1545. El retablo original era de tres planos, adaptado
a la primitiva capilla mayor de la seo; al remodelarse ésta y hacerse rectan-
gular, perdi6 su caracter de triptico forzandose su planta y haciéndose recta;
otra modificacion afect6 al banco que ahora presenta y que primigéniamente
no poseia, asi como al sagrario-expositor donde se localizaban en nichos las
imagenes desaparecidas de Santa Teresa y San Atén. También desaparecie-
ron las imdgenes originales del primer cuerpo que representaban a San Jero-
nimo, San Juan Bautista (patrono de la ciudad) y San Pedro Nolasco.

El retablo fue costeado por el Obispo Jerénimo Rodriguez de Valderas
que, en 1666, lo encargd a Blas de Escobar, “maestro architecto” sevillano
establecido en Zafra, donde ese mismo ano terminé de labrar el retablo
mayor de la colegiata. Segtn las condiciones establecidas y firmadas entre
el Obispo y el maestro, el retablo de la seo se haria siguiendo la traza que
éste tenia presentada, en madera de pino la arquitectura y de cedro la
imaginerfa, en un plazo de dos afos, en el taller zafrense del maestro y por
un precio de seis mil ducados sin incluir el dorado; es decir, en blanco'>>.

El retablo se terminé en el plazo fijado, o sea, en 1668; dos anos antes
de la muerte de su autor. Es, por tanto, unas de sus Gltimas obras importan-
tes. Hasta 1677 no se pusieron cédulas en Zafra, Llerena y Sevilla para
proceder al dorado; el hecho de que se pusieran cédulas en estas localida-
des resulta indicativo de dénde el cabildo catedralicio pensaba encontrar
maestros doradores interesados en la obra; dicho de otro modo, Zafra, Llerena
y, por supuesto, Sevilla eran centros productores de arte donde residia un
granado grupo de maestros artesanos de la madera. El citado afo se encar-
garon de dorar el retablo y estofar las imagenes los maestros sevillanos Cris-
tobal Rubio y Juan Piras por treinta y cinco mil reales y en un plazo de ocho

154 Avila Ruiz, R. M.: Op. Cit., pp. 34-46 y 164-176.
155 [bidem: pp. 38-39.
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meses. En 1678, dos meses mas tarde de lo previsto, el retablo estaba
dorado y las imagenes estofadas.

Hemos dicho que el retablo mayor de la colegiata de Zafra lo terminé
Escobar por la misma fecha en que concierta el de la capilla del Sagrario y que
éste fue uno de sus Gltimos conciertos importantes. Sin embargo, estilisticamente,
el de la catedral pacense no supone un avance en la evolucion artistica de
Escobar por cuanto que no utilizé las novedosas columnas saloménicas que
habia inaugurado en Zafra. Repetidamente se ha dicho que las influencias re-
novadoras penetraron fundamentalmente por el sur de la Baja Extremaduray,
tal vez, resultaba demasiado novedoso labrar en Badajoz y ademds en la cate-
dral un tipo de soporte que atn la moda no habia impuesto. Tal vez el Obispo
no gustara de tales innovaciones y por eso quedé expresamente acordado con
el maestro que las columnas habian de ser “entorchadas a harpon”®*. Sea
como fuere, y a pesar de no utilizar el orden saloménico en la catedral, el
retablo que se labré presenta, dentro de su clasicismo, algunos elementos
prebarrocos.

El retablo se organiza en banco —afiadido posterior—, dos cuerpos con
tres calles y atico. El primer cuerpo presenta seis columnas corintias de
fuste estriado “a arpén”; sobre ellas discurre el entablamento con friso de-
corado y cornisa con mutulos. El segundo cuerpo es exastilo también, co-
lumnas semejantes se apean sobre los plintos de un banquillo con decora-
cion pictérica; sobre el entablamento del segundo piso, semejante al infe-
rior, arrancan unos simulados frontones curvos y partidos, en forma de roleos
con bolas encima, que son unos de los elementos barroquizantes del con-
junto; estos adornos enmarcan los escudos episcopales del Obispo Valderas
en las calles laterales y el relieve del Padre Eterno en la principal. Las calles
presentan hornacinas con peanas decoradas con ovas donde se ubica la
imaginerfa; la central se inicia en un sagrario-expositor con cuatro
columnillas iguales a las del resto del retablo que flanquean hornacinas
con imégenes; sobre el sagrario-expositor se sitéa la imagen titular de
San Juan Bautista. Corénase este cuerpo con un frontén avolutado y
partido que alberga una tarja manifiestamente barroca. El segundo cuer-

156 |bidem: p. 166.
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po presenta también tres hornacinas con peanas, ligeramente mds ele-
vada la central.

El primitivo programa iconogréfico del retablo desarrollaba los siguien-
tes temas en dos relieves —en la puerta del sagrario y atico— y ocho image-
nes de bulto redondo: en el sagrario se labré el relieve del Nifo Jesuis
Resucitado en la puerta y las pequenas imagenes desaparecidas de Santa
Teresa y San Aton en las hornacinas laterales. En el primer cuerpo se situaban
—donde hoy se han colocado imdgenes modernas— las figuras desaparecidas
de San Jerénimo, San Juan Bautista y San Pedro Nolasco. S6lo se conservan
las imagenes originales del segundo cuerpo: San Pedro, la Inmaculada y San
Pablo; corona el retablo, como es usual, el relieve del Padre Eterno. Sobre
las imagenes que quedan de Blas de Escobar dice Avila Ruiz: “Son meras
figuras decorativas, carentes de un estilo individual, hechas con un fin clara-
mente religioso. Los santos aparecen vestidos con ténica y manto. Los plie-
gues son convencionales, suavemente algodonosos y curvados en la tinica,
mientras en el manto los pafios ondeantes hacia uno de los lados son angulosos
y mas quebrados, en orden a acentuar el movimiento de la figura. La
policromia estd hecha a base de colores uniformes y planos, con un estofa-
do sencillo sin adornos de ningtin tipo”'>”.

Actualmente es un retablo de planta recta, aunque originariamente era
triptico con sus tres planos, escultérico o de talla y de casillero.

A pesar de mostrarsenos Escobar mds moderado y blando que en el
retablo mayor de la colegiata de Zafra, el de la capilla del Sagrario,
como aquel, es un retablo de transicién; sin las novedosas columnas
saloménicas y siguiendo una traza adn clasica el retablo de la catedral
presenta elementos que la estética barroca incorporard plenamente a su
repertorio, tales como: frontones avolutados y partidos, tarja, decora-
cion en frisos y peanas, etc.

157 Ibidem: pp. 44-45.
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EL ReTABLO MAYOR DE LA PARROQUIA DE NUESTRA SENORA

DE ARACELI DE VILLAGARCIA DE LA TORRE.
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RETABLO MAYOR DE LA PARROQUIA DE VILLAGARCIA DE LA TORRE.

1. Maria Magdalena. 2. Santa Inés. 3. Nuestra Sefiora de los Remedios. 4. Nuestra
Seriora de la Candelaria. 5. San Lorenzo. 6. Nuestra Sefora de Araceli. 7. San Jeréni-
mo. 8. San lldefonso. 9. San Bartolomé. 10. San Antonio.
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La arquitectura del retablo mayor de la parroquia de Villagarcia de la Torre
es obra de Juan Martinez de Vargas, maestro zafrense rival de Alonso Rodriguez
Lucas, con quien compiti6 en la hechura del retablo mayor de Ribera del Fres-
no. De Martinez de Vargas se conserva una exigua parte de su produccion:
ademds del de Villagarcia, labré el retablo mayor de la parroquia de Nogales;
para el convento de las Carmelitas de Fuente de Cantos ejecuté el retablo
mayor, tomando como modelo el de las Clarisas de Zafra, obra precisamente
de su rival. Faltan an bastantes datos para completar la biografia de Martinez
de Vargas, a quien perteneci6 también la labra de los desaparecidos retablos
del convento de la Santisima Trinidad de Badajoz y del de los franciscanos de
Zafra, entre 1665 y 1666'8.

Las pinturas del retablo de Villagarcia son de Tomas Rodriguez'*.

El retablo quedé asentado entre 1677 y 1678:

Altar maior

Ytem se le pasan en quenta ciento y noventa y seis reales y
medio que pago al dicho Juan Maestro Salcedo de el tiempo
que se ocupo en hacer las gradas del altar mayor para asentar el
retablo en esta forma los sesenta y quatro de ocho dias deste
trabajo los cinquenta y cinco de un mogo que se ocupo con una
cabalgadura, los quarenta de un peon y los treinta y siete y
medio de vino, que se gasto en el tiempo desta obra que todo
hace dicha cantidad'.

Tiene planta ochavada en tres planos que se adaptan al testero de la capilla
mayor; consta de sotabanco, banco, un cuerpo con tres calles y dtico en forma
de triple templete, uno sobre cada calle. El sotabanco se decora con placas de
motivos vegetales y guirnaldas, similares a las de los pedestales del banco;
entre éstos resaltos y en las calles laterales existen dos recuadros apaisados

18 Solis Rodriguez, C. y Tejada Vizuete, F.: Op. Cit., pp. 692, 705 y 708.
199 Tejada Vizuete, F: Op. Cit., p. 31.

190 Archivo parroquial de Villagarcia de la Torre. Cuentas de Fabrica de 1677-1678.
Fol. 326.
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ocupados por lienzos. Sobre los citados pedestales del banco se asientan las
seis columnas del Ginico cuerpo, son de fustes estriados a arpén y de capite-
les compuestos. El entablamento, muy quebrado y movido por los tres pla-
nos del retablo y los resaltos de las columnas, presenta arquitrabe liso, friso
decorado con guirnaldas en forma de roleos y ovas, y cornisa con modillones.
En un plano inferior de las calles laterales se disponen hornacinas de poco
fondo con intradds acasetonados para las imagenes y sobre ellas recuadros
para lienzos. En la calle central, sobre el arco que albergaba el desaparecido
sagrario-expositor (hoy ocupado por un crucifijo y el anagrama de Maria) se
situa la hornacina de la imagen titular de la parroquia; esta calle se corona,
por encima de la cornisa del entablamento, con un frontén curvo y quebra-
do. El atico se organiza como triple templete, o sea, con un ediculo sobre
cada calle: los templetes laterales alojan lienzos y se levantan sobre pilastras
con frentes decorados por guirnaldas verticales y frontones triangulares, so-
bre ellos se disponen los arranques de otros frontones curvos y partidos
(avolutados) acogiendo tarjas coronadas, en la de la izquierda se dibuja una
torre y en la de la derecha una rosa. El templete central similar a los anterio-
res, estd flanqueado por columnas iguales a las del cuerpo inferior del reta-
blo y se remata en frontén curvo, sobre el que se ubica un sol con la paloma
del Espiritu Santo. Entre los templetes del atico, para rellenar los espacios
vacios del muro del testero, se coloca el caracteristico almohadillado de los
maestros zafrenses del siglo XVII. Por encima de la cornisa del Gnico cuerpo
del retablo, sobre pequenos pedestales entre los templetes del atico, se
colocan adornos de florones estilizados.

En el banco, a la izquierda, sobre un lienzo oscurecido y craquelado,
apenas resalta una figura femenina en actitud contemplativa con una cala-
vera en la siniestra y la otra mano en el pecho, la identificamos como Maria
Magdalena. A la derecha, hace pareja otra figura femenina joven que repre-
senta a Santa Inés con su atributo, un cordero junto a ella.

Los lienzos del primer cuerpo, sobre las hornacinas de las calles latera-
les, representan, el de la izquierda, a San Lorenzo con vestiduras diaconales,
arrodillado de perfil, mirando al cielo y con sus atributos propios: la palma
del martirio y la parrilla. A la derecha, San Jerénimo con vestes de Doctor
de la Iglesia, arrodillado sobre una mesa y con las manos juntas ante las
Sagradas Escrituras.
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En postura similar aparece San Ildefonso en el tico del lado del Evan-
gelio: sobre el hdbito monacal viste capa, mitra y baculo; se arrodilla sobre
una mesa en actitud de escribir sobre un libro y con la mirada dirigida hacia
arriba. La composicion similar de los lienzos de San Jerénimo y San lldefonso
nos ha hecho pensar si no formaron originarimente pareja en el retablo. El
lienzo del atico del lado de la Epistola representa a San Antonio en oracion
ante el Nifo Jesis que porta azucena en la diestra.

Las imagenes del retablo se localizan en las hornacinas: en el primer
cuerpo, de izquierda a derecha, Nuestra Sefiora de los Remedios, es una
interesante talla con perfil fusiforme que lleva al Nifio sobre su costado
derecho en original torsiéon hacia atras como buscando algo; al flexionar su
pierna derecha se le ajustan los pliegues de buena ejecucion. Sobre el
desaparecido tabernaculo, en hornacina mas pequena, se sittia la imagen
titular de Nuestra Sefiora de Araceli, patrona del templo; los pliegues infe-
riores se dirigen hacia un lado de la imagen donde hay un rostro demonfaco.
A la derecha, una desafortunada restauracién ha desfigurado la imagen de la
Candelaria con cesto de dos palomas en una mano y cirio en la otra. En la
hornacina central del atico, sobre pedestal, se representa a San Bartolomé
con un cuchillo abatiendo a un negro demonio encadenado, es talla de
porte hieratico, que, mirando de frente, destaca por su falta de expresion'y
ausencia.

El retablo presenta una traza ain clésica a pesar de lo avanzado de su
fecha de construccion; utiliza la columna compuesta de fuste estriado a
arpon cuando ya otros maestros zafrenses venfan empleando la columna
salomoénica, tales como su competidor Rodriguez Lucas y, antes, Blas de
Escobar, maestro de éste. Si bien, los dos Gltimos maestros citados alterna-
ban la columnatorsa y la de fuste estriado a arpén en sus obras, dependien-
do del gusto del comitente y/o del propio; hecho que —como hemos co-
mentado en otra ocasion- revela que el soporte saloménico se impuso de
forma gradual y no supuso una novedad arrolladora.

El retablo de Villagarcia es, pues, de traza renacentista con algunos
elementos carnosos y cierta profusién decorativa anunciadora de las formas
barrocas. Es un retablo de casillero que combina la talla con el pincel (reta-
blo escultérico-pictérico).
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RetABLO MAYOR DEL CONVENTO DE SANTA CLARA DE ZAFRA
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ReTABLO MAYOR DEL CONVENTO DE SANTA CLARA DE ZAFRA.

1. San Francisco. 2. Ntra. Sra. del Valle. 3. Santa Clara. 4. Trinidad.
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El convento de Santa Clara fue fundado en 1428 por don Gémez Sudrez de
Figueroa, primer sefior de Feria, y por su esposa dofa Elvira Laso de Mendoza.
Su iglesia sirvié de pantedn familiar a los duques de Feria, patronos y protecto-
res del convento. Don Lorenzo Sudrez de Figueroa, primogénito de don Gémez,
que ostent6 el titulo de primer conde de Feria, terminé la capilla mayor, que es
la parte mas antigua del templo conventual™' .

El actual retablo mayor no se adapta al testero sino que el lienzo
mural que queda libre tras el retablo se cubre con un almohadillado,
decorado con rosetas; que, a modo de telén de fondo, Ilega hasta las
trompas de la clpula. El uso de este almohadillado es un recurso fre-
cuente en el autor del retablo, Alonso Rodriguez Lucas, maestro zafrense,
discipulo de Blas de Escobar y competidor de su convecino y colega
Juan Martinez de Vargas. Rodriguez Lucas mantuvo taller abierto en la
ciudad durante el Gltimo tercio del siglo XVIl y su actividad retablistica
se registra en un amplio radio de accién: catedral de Badajoz (retablos
de San Julian, La Antigua y San Blas), Los Santos de Maimona, Ribera del
Fresno, Burguillos del Cerro, Usagre, Palomas, Barcarrota y Zafra, en
donde le corresponde, ademas del que nos ocupa de las clarisas, el
desaparecido retablo de la iglesia del Rosario.

Rodriguez Lucas concerté la arquitectura del retablo mayor del conven-
to de las clarisas de Zafra en 1670 por 28.000 reales, aunque el plazo para
la construccion fue de dos afos el maestro zafrense lo tenia terminado a
finales de 1671. Al ano siguiente el maestro dorador sevillano Diego Diaz lo
doré y estof6, durante este mismo afo de 1672 se adquirié el lienzo de la
Santisima Trinidad del atico al pintor Tomas Rodriguez , el cual fue sustitui-
do por otro del mismo tema, hoy an6nimo, al no gustar a las monjas. La
traza de este retablo sirvi6 de modelo para el mayor del convento de las
carmelitas de Fuente de Cantos; que labré, precisamente, su mentado com-
petidor Martinez de Vargas'®?.

61 Para mas datos sobre el convento de Santa Clara véase: Croche de Acuna, F.:
Zafra. Una leccién de historia y arte. Zafra, 1972, pp. 89-92. Idem: El monasterio
de Santa Maria del Valle de Zafra. “Santa Clara”. Zafra,1990.

162 Solis Rodriguez, C. y Tejada Vizuete, F.: Op. Cit., p. 708.
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El retablo de las clarisas se inspir6 a su vez en el gran arco que cobija el
sagrario-expositor del retablo mayor de la colegiata de Zafra, obra arquitecténi-
ca de Blas de Escobar. De su maestro tomé también la utilizacién del caracteris-
tico almohadillado, asi como el tipo de columna saloménica, que entonces
comenzaba a imponerse en la Baja Extremadura; si bien en las clarisas estas
columnas presentan una singular particularidad, cual es la de presentar atn el
fuste torso con estrias, por expreso deseo de las monjas. La columna estriada
corresponde a un estadio inmediatamente anterior al uso de la saloménica
dentro de la evolucién morfoldgica del retablo; el hecho de que en las clarisas
se advierta el uso de la columna saloménica con el fuste estriado todavia es
seial de que ésta no se impuso stbitamente sino gradualmente, como venimos
defendiendo.

El retablo es de planta recta o plana. Se organiza como un gran arcosolio
sobre jambas (retropilastras), intradés acasetonado y enjutas decoradas; se
enmarca por un par de esbeltas columnas saloménicas y un entablamento
sobre el que apoya el dtico; esta estructura le confiere un aspecto de reta-
blo-portada, evocando, por otra parte, la forma de arco triunfal. Sobre las
ménsulas del banco, con tarjas ovales en sus frentes, se apean el par de
columnas saloménicas estriadas, de seis espiras y capiteles compuestos;
horizontalmente se dispone un entablamento con friso decorado de rosetas
—como el intradds del arco central y el almohadillado del fondo-y cornisa
con mutulos y modillones; en el centro del entablamento campea una de-
corativa tarja y sobre él, a plomo de las columnas, los arranques de un
frontén curvo con los escudos del ducado de Feria sobre pedestales. El atico
es un lienzo rectangular enmarcado por machones y un arco de circulo. En
el centro del gran arco, sobre el sagrario-expositor, se ubica la hornacina
acristalada de Santa Marfa del Valle, imagen titular del convento, coronada
por un dosel dieciochesco; a ambos lados y a nivel inferior, se sitdan otras
dos hornacinas aveneradas con imdgenes sobre peanas y remate también
posterior; sobre estas hornacinas laterales se colocan cajas similares a tecas
para reliquias. El resto del muro del testero de la capilla se recubre con el
citado almohadillado.

Iconograficamente es un retablo mariano, dedicado a Nuestra Senora
del Valle; imagen de alabastro policromada y dorada y que mantiene a su
hijo sentado en la siniestra. Mélida la dat6 en el siglo XIII o XIV, noticiando
que fue hallada al abrir los cimientos para levantar el convento en 1428;
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probablemente pertenecié a una iglesia mozarabe anterior'®. En las hornacinas
laterales se representa a San Francisco, en la del Evangelio, y a Santa Clara, en
la de la Epistola; ésta fue la primera discipula que San Francisco tuvo en Asis y
ambos fundaron las monjas franciscanas o clarisas. Se la representa con baculo
y ciborio eucaristico. Ambas son imagenes de escaso mérito artistico. En el
lienzo del atico se efigia a la Santisima Trinidad, tema poco frecuente en este
lugar del retablo, que solia dedicarse a la crucifixion o, en un retablo mariano
como éste, a la coronacion de Marfa.

Desde el punto de vista tipolégico puede clasificarse —como se ha indi-
cado ya- entre los retablos portada, pues, ciertas aspiraciones arquitecténi-
casy cierta inspiracion en las portadas y libros de arquitectura no le falta; la
evocacién de un arco triunfal tampoco le es ajena. Técnicamente es un
retablo de talla y pincel e, iconograficamente, dedicado a la Virgen; o sea,
mariano.
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RetABLO MAYOR DEL CONVENTO DE NUESTRA SENORA
DEL CARMEN DE FUENTE DE CANTOS

MobELo
RETABLO CONVENTO DE SANTA CLARA. ZAFRA.
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Es caracteristica general de la retablistica nacional y, por tanto, de la
bajoextremefia, la amplia diversidad de modelos, de modo que lo sorpren-
dente es la similitud de éstos. Como excepcion a esta pluralidad morfolégica
y tipoldgica del retablo bajoextremefio se contabilizan algunos ejemplos de
obras semejantes: los retablos ceramicos de las capillas laterales de la igle-
sia del monasterio de Santa Maria de Tentudia, en el término de Calera de
Ledn; son dos obras similares del siglo XVI en las que se representa a San
Agustin revestido de pontifical, en la capilla colateral del Evangelio, y a
Santiago Matamoros, en la capilla de la Epistola’*. El desaparecido retablo
mayor que Juan de Olivenza contraté en 1757 para la Nava de Santiago
habia de labrarse como el de Mirandilla'®>. De idéntica factura son los reta-
blos de La Antigua y San Blas que ocupan las capillas colaterales a la mayor
en la catedral de Badajoz. Son obras de Alonso Rodriguez Lucas, maestro
zafrense, que las labré en 1697 y 1698. Rodriguez Lucas, discipulo de Blas
de Escobar y rival de Martinez de Vargas, disend en 1670 la traza del retablo
mayor del convento de Santa Clara de Zafra, el cual sirvié de modelo a su
competidor Martinez de Vargas para labrar en 1675 el retablo mayor del
convento de las carmelitas de Fuente de Cantos.

La circulacion y transmisién de trazas entre comunidades religiosas de-
bi6 ser frecuente y sencilla a través de las relaciones personales entre las
religiosas; en el caso concreto del retablo mayor del convento carmelita de
Fuente de Cantos, que se encargd al maestro zafrense Martinez de Vargas,
no era imprescindible la traza del retablo que Rodriguez Lucas diseii6 para
las clarisas de Zafra, pues éste se encontraba asentado hacia cinco afios y
Martinez de Vargas podia verlo “in situ” en su ciudad. Este maestro no se
sinti6, probablemente, cémodo al tener que copiar el modelo trazado por
su colega, convecino y rival Rodriguez Lucas; pero, debe tenerse en cuenta

164 Para mas datos sobre los retablos ceramicos de Tentudia véase: Hernandez Diaz, ).
“Los retablos cerdmicos de Tentudia”. Revista Tentudia (1972). ). Morales, A.: “Fran-
cisco Niculoso Pisano y el retablo mayor del monasterio de Santa Marfa de Tentudia”.

Revista Tentudia (1984). Idem: Francisco Niculoso Pisano. Barcelona, 1977.

%5 Navarro del Castillo, V.: “Pintores, escultores, doradores y maestros canteros que
trabajaron en las iglesias y ermitas de la comarca de Mérida desde mediados del
siglo XVI hasta el primer tercio del siglo XIX”. R. E. E. (1974), p. 600.

4 Anterior # Inicio Siguiente B



que el artista vive de su trabajo, trabaja por encargo y quien le encarga, es
decir, su cliente, estipula unas condiciones que generalmente solian ser
muy precisas y detallaban en todos sus extremos como debia hacerse la
obra. Por otra parte, toda obra de retablo estaba sujeta a tasacién por parte
de maestros entendidos que decidian si estaba hecha conforme a trazay a
“contento de todos”. En caso contrario las rectificaciones corrian a cargo del
maestro. En resumen, al artista no le quedaba mas que plegarse a los de-
seos del comitente y a las condiciones del contrato para evitarse inconve-
nientes a la hora de la tasacion de la obra. Asf las cosas, poco margen de
libertad le quedaba al artesano para expresar su ingenio y habilidad.

En cualquier caso, aiin manteniendo Martinez de Vargas en Fuente de
Cantos el mismo esquema compositivo y estructura arquitectonica que di-
bujé Rodriguez Lucas para las clarisas de Zafra, entre ambos retablos exis-
ten algunas diferencias: el de Fuente de Cantos resulta menos movido y
mas plano; en los laterales se disponen puertas para acceso por detras; el
arcosolio es menos profundo y sobre la hornacina central no se dispone
dosel sino un recuadro con relieve; las columnas saloménicas son igualmen-
te esbeltas y de capitel compuesto, pero en las carmelitas ya no presentan
el fuste estriado como en las clarisas; el lienzo del atico es cuadrado, no
rectangular; no hay escudos nobiliarios de los Figueroa; la tarja del
entablamento es distinta; el almohadillado del fondo no se decora con rosetas
y, obviamente, la iconografia es carmelita.

En resumen, Martinez de Vargas labr6 en 1675 el retablo del convento
carmelita de Fuente de Cantos, reproduciendo, con algunas diferencias, el
que disené Rodriguez Lucas cinco afios antes para el convento de las clarisas
de Zafra. Este, a su vez, se inspird en el gran arco que alberga el sagrario-
expositor del retablo mayor de la colegiata de Zafra, obra de su maestro
Blas de Escobar, del que tomé otros elementos arquitecténicos como la
columna salomonica, el almohadillado, etc.

El retablo cuenta con una exigua bibliografia y del autor se conocen
apenas unos datos: Juan Martinez de Vargas fue “maestro de arquitectura 'y
talla”, uno de aquellos que brillaron durante el siglo XVII en el activo foco
artistico zafrense; contrato retablos para los conventos de la Santisima Trini-
dad de Badajoz y de los franciscanos de Zafra; pero los que han llegado
hasta nosotros son los retablos mayores de las parroquias de Villagarcia de la
Torre y de Nogales, ademas del que aqui estudiamos de las carmelitas de la
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localidad fontanesa'™®. El retablo es de planta plana. No recubre el testero
de la capilla mayor sino es mediante el almohadillado del fondo; consta de
banco, cuerpo Gnico y atico. El banco presenta dos recuadros y dos resaltos
a los extremos, donde se sitGan las ménsulas, sobre las cuales se apean las
dos Gnicas columnas salomonicas del retablo, son dos esbeltos ejemplares
decoradas con racimos, hojas y tallos de vid alusivos a la Eucaristia y con
capiteles compuestos. Sobre ellas corre un entablamento constituido por
arquitrabe liso, friso decorado con rosetas y cornisa de muatulos y modillones.
En el centro se coloca una decorativa tarja; sobre el entablamento y a plomo
de las columnas se inician los arranques de un frontén curvo y avolutado,
decorado con florones, que flanquean el atico; éste consta de un lienzo
cuadrado enmarcado por machones y un arco de circulo. Las columnas
salomonicas del tGnico cuerpo del retablo flanquean un gran arco donde se
inscriben tres calles, la central esta constituida por el sagrario-expositor, la
hornacina central, donde se coloca la imagen titular, y sobre ella un recua-
dro con relieve. A ambos lados y, a nivel inferior, se sitGan las hornacinas de
las calles laterales para la imagineria. El autor recubri6 el resto del muro
absidal con el tipico almohadillado, el cual utilizaba Rodriguez Lucas en sus
retablos; pero que lo inauguré su maestro, Blas de Escobar, en el retablo
mayor de la colegiata de Zafra.

La iconografia original del retablo es carmelita, como no podia ser de
otra manera: preside el retablo la imagen titular de Nuestra Sefiora del Car-
men; en las hornacinas laterales se ubicaban los santos carmelitas San Juan
de la Cruz, al lado del Evangelio, y Santa Teresa, al de la Epistola. En el
lienzo del atico se pincelé una Trinidad semejante a la de su homélogo de
las clarisas de Zafra.

El retablo es de estilo barroco y orden saloménico. Es un modelo tipificado
como retablo-portada, porque evoca dentro del templo la arquitectura de una
fachada. Desde este punto de vista arquitectonico también puede calificarse
de retablo de arco triunfal, por cuanto simula la arquitectura de un arco triunfal
de un solo vano. Es un ejemplar de talla y pincel con predominio de aquella e,
iconogréficamente, carmelita.

16 Solis Rodriguez, C. y Tejada Vizuete, F.: Op. Cit., pp. 692 y 708.
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ReTABLO MAYOR DE LA PARROQUIA DE SAN BARTOLOME
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La labra de un retablo se origina, unas veces, en la carencia del mismo
y en la necesidad de ornamentar ese lugar privilegiado del templo que es el
altar mayor, asi como honrar en lugar digno al titular de la parroquia. Otras
veces, el deterioro o vetustez del retablo existente, los cambios de gusto y
las modas imperantes, favorecidos por una situacion econémica saludable
de la parroquia, indujeron a acometer la obra. La destruccion violenta por
motivos naturales o humanos ha suscitado siempre impulsos de reconstruc-
cién mas o menos fervientes. En ocasiones, con motivo de ampliaciones,
reconstrucciones o remodelaciones de las capillas mayores —también de
cualquier capilla— se decide, con posterioridad, “vestirla” con un retablo
nuevo. Este dltimo fue el caso, entre otros, del actual retablo mayor de la
catedral de Badajoz y del retablo mayor de la parroquia de San Bartolomé
de Jerez de los Caballeros:

La capilla y media naranja (camarin) de Nuestra Sefora del Re-
poso se hizo el ano 1.600 y al mismo tiempo se fabricé también
junto a ella la Sacristia nueva, y como la otra nave del lado de la
Epistola recibié también igual amplitud, vino a quedar la capilla
mayor 'y su retablo a linea paralela de las dos colaterales. Pero la
ciudad que deseaba dar a la Iglesia de su Patrono toda la hermo-
sura y grandeza que le correspondia, dispuso aumentar un cuer-
po mds la nave y Capilla mayor y por acuerdo del 12 de Febrero
de 1689, nombrdé dos de sus capitulares para que interviniesen
en dicha obra; y en efecto habiendo solicitado por medio de su
sindico D. Garcia Méndez de Sotomayor algunos fondos y can-
tidades de S. M. y de su consejo de las ordenes, se quito el
testero de la capilla mayor y se le dio cinco varas mds de fondo
en la forma que hoy se halla, con lo que quedé mds airosa la
capilla mayor, y la iglesia mds capaz y majestuosa’®’.

Obviamente, el retablo, que hasta entonces ornamentaba la capilla ma-
yor anterior, no volvié a montarse, sino que:

17 Fernandez Pérez, G.: Op. Cit., p. 36.
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concluida que fue la Capilla mayor se fabricé su retablo que lo
trabajé el Maestro tallista Josef de la Barrera a expensas del Consejo
y por direccion del Ayuntamiento y se colocé el dia 3 de Julio de
169778,

No se conocen, por ahora, mas datos sobre el maestro José de la Barrera,
cuya produccién intuimos fecunda.

El dorado del retablo se hizo hacia 1718:

Si es cierto que la misma Ciudad contribuyo tambien con 1200
reales en 1718 para dorar dicho retablo mayor de la parroquia de
Sn. Bartolome'®.

A finales del siglo XVIII el retablo fue objeto de una remodelacion que
afect6 fundamentalmente a la calle central y a otras rocallas en las laterales,
asi como, al dorado de las piezas incorporadas y a una nueva imagen de San
Bartolomé; segiin se deduce de la peticion que el cura parroco, Don Juan
Antonio Nunez Barrero (emparentado precisamente con una famosa familia
de artistas de la madera), dirige al Ayuntamiento de la ciudad para que
costee parte de la celebracién religiosa con que se conmemorara el aconte-
cimiento:

Don Juan Antonio Nufez Barrero Beneficiado y cura propio de la
Iglesia Parroquial del Apostol Sefior San Bartolome patrono de esta
M. N.y L. Ciudad ante V. S. con el mds devido respeto dice: Que
habiendose reedificado y dorado de nuevo el retablo maior de di-
cha Santa Iglesia, a expensas del Rey Nuestro Sefior (que Dios Guarde)
y costeado a las suyas una ifigie del Santo Apostol en su Martirio
que aciendose vi a 7.378 reales y 16 maravedies, con mas una
costosa colgadura guarnecida de color oro, que ha costeado la Igle-
sia; tiene determinado que en los tres primeros dias de la octava

168 [bidem: p. 37.

199 Jerez de los Caballeros. Archivo Parroquial de Santa Catalina. Causa Beneficial

de la parroquia de San Bartolomé. Papeles sin clasificar y sin foliar escritos por
Don Gregorio Fernandez Pérez, 1819.

231



del Santo se celebren tres funciones iguales a la colocacion de di-
chas tres obras y maior gloria de Dios y Culto de Nuestro Patro-
no..."”.

El retablo es de planta recta, acusandose esta planitud en el conjunto; se
adapta perfectamente al muro absidal de la capilla mayor; consta de banco,
cuerpo Unico con tres calles y remate semicircular. En el banco se disponen
como elementos de soporte cuatro ménsulas con nifios telamones; entre éstas,
en los recuadros laterales, se colocaron el escudo real y el de la ciudad, y en el
centro un sagrario dieciochesco:

Y habiendose puesto al lado del Evangelio entre los dos pedestales
el escudo de armas del Rey, quiso la ciudad que en el otro lado de
la Epistola y en igual paraje, se pusiese tambien el escudo de las
armas de la misma ciudad, segtin hoy existen y ellas son un recua-
dro que manifiesta el Ayuntamiento que esta Parroquia y su Patro-
no, es su Iglesia y de su Patronato’”.

El escudo de la ciudad incorporado al retablo representa a San Bartolomé
con un cuchillo en la izquierda y un libro en la derecha, con la cual sujeta por
una cadena al demonio amarrado a sus pies; a los lados del santo figuran una
encina y un manojo de jaras alusivos al paisaje jerezano.

A plomo sobre las ménsulas del banco descansan las cuatro esbeltas co-
lumnas salomdnicas de seis espiras adornadas con racimos, hojas y tallos de vid
alusivos a la Eucaristia; sobre sus capiteles corintios se disponen pedestales que
son tramos de un imaginario entablamento. Las columnas limitan tres calles, la
central mas ancha; sobre el expositor se ubica un nicho principal en semicirculo
con la representacién del martirio de San Bartolomé y en las calles laterales
otros nichos mas pequenos. Por encima de la cornisa del cuerpo del retablo
se colocan florones sobre las columnas extremas y roleos sobre las centra-
les. En el remate semicircular se enmarca con pilastras un espacio central
con una radiante cruz de la Orden de Santiago y sobre ella el anagrama de

170 Archivo Municipal de Jerez de los Caballeros. Legajo 17, carpeta 116. Fol. 125.
71 Fernandez Pérez, G.: Op. Cit., p. 37.
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Marfa. El fondo del retablo esta pintado de blanco y todos sus elementos
constructivos y decorativos se doraron; la citada remodelacion de finales del
siglo XVIII afectd, en la calle principal, al sagrario, al expositor y al exterior
del nicho de San Bartolomé, que se cubrieron de decoracién rococé y se
doraron nuevamente; en las calles laterales se anadieron adornos de rocalla
que coronan los nichos.

El proceso de reduccién del programa iconogréfico es un aspecto relevante
en la evolucién del retablo renacentista al barroco. En San Bartolomé la icono-
grafia se ha reducido ya considerablemente: dos imagenes laterales —San Judas
y San Simén- vy la escena central del martirio de San Bartolomé; en la que,
atado a un arbol, es desollado vivo por sus verdugos. Es imagen de finales del
XVIII de escaso valor artistico.

El retablo es un ejemplar barroco, no de los mas significativos en la Baja
Extremadura, con elementos rococds incorporados en la citada remodelacion.
La implantacion del cuerpo Gnico y remate, asi como, el triunfo de la columna
salomonica, son ya definitivos en San Bartolomé.

Del lejano retablo de pincel, pasando por el que alterna la talla y el pincel,
se ha evolucionado al enteramente escultérico. Este es otro aspecto igualmen-
te esencial en la evolucién del retablo.
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RETABLO MAYOR. PARROQUIA DE RIBERA DEL FRESNO.

1. Imagen original desaparecida. 2. Lienzo de la Santa Paz. 3. Imagen original desapa-
recida. 4. éSanta Ana? 5. Crucifixién. 6. éSan Joaquin? 7. San Roque. 8. Imagen titular
de Ntra. Sra. de la Gracia. 9. San Daniel.
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No hay duda de que Alonso Rodriguez Lucas, autor del retablo mayor de la
parroquia de Ribera del Fresno, se formé con Blas de Escobar en Zafra. En el retablo
mayor de la colegiata de Zafra, obra de Escobar, se encuentran algunas claves que
inspiraron la retablistica de Rodriguez Lucas; asi, la calle principal del retablo mayor
de la colegiata le sugiri6 a Rodriguez Lucas la traza del retablo mayor del convento
de Santa Clara de Zafra; el cual inspird, a su vez, el de las carmelitas de Fuente de
Cantos. Las columnas salomoénicas, que Rodriguez Lucas utilizé en los retablos
semejantes de La Antigua y San Blas en la catedral pacense, las habia empleado su
maestro en la colegiata zafrense. Finalmente, el caracteristico almohadillado con
que Rodriguez Lucas recubre los espacios libres de los testeros fue usado ya, més
mesuradamente, por Escobar en el mentado retablo de la colegiata.

El almohadillado y los dos cuadros laterales del &tico del retablo mayor de la
localidad de Palomas, semejantes a los de los aticos de los citados retablos de La
Antigua y San Blas, avalan nuestra atribucién de tal retablo al taller de Rodriguez
Lucas.

Sobrevivi6 a su maestro durante muchos afos'’?, ejercio su arte para la cate-
dral de Badajoz y, desde la ciudad de Zafra, su activo obrador atendia encargos para
los pueblos de la comarca: Burguillos del Cerro, Los Santos de Maimona, Ribera del
Fresno, Usagre, Palomas, etc. A parte de la mencionada atribucion del deteriorado
retablo de Palomas, hemos documentado la presencia de Rodriguez Lucas en la
villa de Barcarrota (Villanueva de Barcarrota), donde concertd, en 1673, un retablo
mayor para la parroquia de Nuestra Sefiora de Soterraneo, anterior al que actual-
mente tiene, que es obra del jerezano Agustin Ntfez Barrero'”>.

El pujante taller de Rodriguez Lucas competia frecuentemente con el de otros
maestros vecinos, como el de Juan Martinez de Vargas, con quien rivaliz6 en el
retablo que nos ocupa de Ribera y en el mayor de la iglesia del Rosario de Zafra.

72 Blas de Escobar murié en 1670 y Rodriguez Lucas en 1710; fueron, por tanto,
cuarenta anos de andadura profesional en solitario desde aquellas lejanas cola-
boraciones de la década de los sesenta en Zafra y en la seo pacense.

173 Archivo Histérico de Badajoz. Protocolo de Blas de la Vera. 1673. Barcarrota.
Protocolo N2 1825. Fols. 52-53. Me puso sobre la pista del dato D2 Rosa Mota
Antequera, a quien agradezco la colaboracion.
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En el retablo mayor de Ribera del Fresno, Rodriguez Lucas labré, entre 1694 y
1695, ocho columnas compuestas de fustes retallados en su tercio inferior y estriados
“aarpon” en el resto; ya hacia tiempo que labraba columnas con fustes estriados a
arpén o en zig zag, desde que hiciera en 1678 el retablo de San Julidn para la seo
pacense a imitacion de las columnas que su maestro habia hecho para el mayor
(actualmente retablo de la capilla del Sagrario). Pero también conocia la columna
salomonica, la cual magistralmente Blas de Escobar habia estrenado en el retablo
mayor de la colegiata y que Rodriguez Lucas utiliz en otros retablos como el
mayor del convento de Santa Clara o los idénticos de La Antigua y San Blas. Es
decir, que ambos maestros conocian y utilizaban simultdneamente la columna
salomonica a la vez que la de fuste estriado, lo que nos hace pensar que aquella no
se impuso rapidamente como una impactante novedad, sino mas bien como moda
que se abria paso; probablemente con mas resistencia entre la clientela que por
parte de los artesanos de la madera.

El retablo mayor de la parroquia de Ribera del Fresno es de planta plana,
adaptado al muro de la capilla mayor mediante ese sistema acomodaticio de simu-
lacién de un paramento almohadillado tan tipico de su autor. Se ordena en banco,
dos cuerpos con tres calles y atico. Sobre los plintos del banco, que limitan recuadros
lisos, descargan las citadas columnas del primer cuerpo, unos tramos de
entablamentos sobre ellas alargan este cuerpo. Sobre la cornisa apoya el banquillo
del segundo cuerpo, en la vertical de las columnas extremas se colocan roleos, que
aparecen también sobre las columnas del segundo cuerpo; éste presenta menor
desarrollo que el inferior, las columnas son iguales a las del primer cuerpo pero de
menor porte y sostienen un entablamento sencillo decorado con modillones. So-
bre el cuerpo superior se organiza el atico con banquillo liso en tres recuadros con
lienzos, los laterales a plomo sobre las columnas extremas y el central sobre la calle
principal; placas recortadas y perforadas decoran los marcos funcionando como
remates y estribos de los mismos. Las calles presentan hornacinas para la imagineria
decoradas con molduras y guirnaldas verticales; en el primer cuerpo, sobre las
hornacinas laterales se ubican lienzos rectangulares, la calle principal presenta hor-
nacina a mayor nivel y rematada por una rica tarja con la cruz de la Orden de
Santiago, en el segundo cuerpo la hornacina central se presenta trilobulada y sobre
ella se coloca otra tarja con el anagrama de Maria. La decoracién de placas del &tico
se descuelga por los flancos del retablo a modo de guardapolvo de formas avolutadas
y racimos de peras, granadas y otros frutos.

Del programa iconogréfico del retablo faltan las imagenes originales de las
hornacinas laterales del primer cuerpo; en la central se ubica un crucifijo, por
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encima de un lienzo apaisado con la Santa Faz. Las imagenes del segundo cuerpo
son San Roque como peregrino mostrando la tlcera de la pierna y acompanado del
angel que le curé milagrosamente y del perro con un pan en la boca; en la horna-
cina central se sitGa la imagen titular de Nuestra Senora de la Cracia y, a la derecha,
el profeta Daniel con ttnica corta y gorro frigio; como atributo presenta el carnero
y un desaparecido rollo desplegado alusivo a sus profecias. Los lienzos del retablo,
especialmente los del cuerpo inferior, se encuentran muy oscurecidos y con gran-
des zonas craqueladas que dificultan la identificacion de los temas. En el de la
izquierda solo se puede observar el rostro de una figura femenina velada e inclinada
cuyas manos muestran u ofrecen algo y que nos sugiere a Santa Ana. En el de la
derecha se percibe un rostro anciano en la parte superior izquierda que podria
tratarse de San Joaquin; ambos temas responderian a cierto caracter mariano de la
iconografia del retablo. De los lienzos del dtico se identifica claramente el central
con la historia de la Coronacién de Maria, parece obra de un pincel menos merito-
rio que el de los otros lienzos; en el de la izquierda aparece un personaje anciano,
sentado de perfil con vestes litlirgicas. A la derecha, otro personaje, también ancia-
noy barbado, con sobrepelliz, estola, capa y baculo; podria tratarse de padres de la
Iglesia, aunque no portan sus atributos mas genuinos.

Dentro de un esquema cldsico el retablo de Ribera presenta elementos
claramente barrocos: los roleos que se disponen a plomo de las columnas, las
tarjas sobre las hornacinas de la calle central, la decoracién vegetal del atico y
de los flancos, etc. Aunque sin el soporte salomdnico responde a un modelo de
estilo protobarroco.

Es un tipo plano, de casillero, de talla y pincel e, iconograficamente, con
cierta acentuacion mariana.

BiBLIOGRAFIA ESPECiFICA

Solis Rodriguez, C.y Tejada Vizuete, F.: “Escultura y pintura del siglo XVII”. En
la Historia de la Baja Extremadura. Tomo Il. Badajoz, 1986.

Tejada Vizuete, F.: Retablos barrocos de la Baja Extremadura (Siglos XVII-XVIII).
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1. Asuncién. 2. Nuestra Senora de la
Antigua. 3. Inmaculada. 4. Santa. 5.
Padre Eterno. 6. Santa.

1. Milagro de San Blas. 2. San Blas Obis-
po. 3. Martirio de San Blas. 4. Santo. 5.
Angel. 6. Santo.



Una caracteristica permanente de la retablistica bajoextremena es su ex-
traordinaria variedad de modelos, su riqueza tipoldgica; lo contrario, es decir, la
repeticién o imitacion es excepcional. Sin embargo, no faltan casos en los que
un ejemplar se copia méas o menos servilmente. El escultor Juan de Olivenza,
avecindado en Trujillo, protocolizé en 1757 el contrato del desaparecido reta-
blo mayor de La Nava de Santiago; entre las condiciones que se estipularon se
acord6 que el retablo habia de ser como el de la préxima localidad de
Mirandilla’#. En alguna ocasién un modelo de retablo se convierte en prototipo
para alguna orden religiosa; precisamente Alonso Rodriguez Lucas, autor de la
arquitectura de los retablos de La Antigua y San Blas, diseié la traza para el
retablo mayor del convento de Santa Clara de Zafra en 1670. Este modelo, en
forma de arco, serfa el que en 1675 utilizaria su convecino Juan Martinez de
Vargas, siguiendo las condiciones expresadas en el contrato, para labrar el reta-
blo mayor del convento del Carmen de Fuente de Cantos. Pero, si hay actual-
mente dos retablos que presentan idéntica factura, son los de La Antigua y San
Blas que nos ocupan ahora; el segundo habia de hacerse “segtin y en la misma
conformidad que estd el otro colateral”, de la misma madera y de modo “que
correspondan uno a otro y hagan juego”'”*.

Los retablos de La Antigua y de San Blas, por otra parte, marcan un paso
mas en la introduccién e implantacion de la columna saloménica en la Baja
Extremadura. Recuérdese que dicho soporte lo introduce Blas de Escobar en el
retablo mayor de la colegiata de Zafra en 1666; sin embargo, no lo utiliz6 en el
retablo mayor de la catedral (actualmente en la capilla del Sagrario) que labré a
continuacion (1666-1668). Alonso Rodriguez Lucas era discipulo de Escobar,
con quien trabaj6 en el mencionado retablo mayor de la catedral y continué
labrando el programa retablistico que tenfa pendiente entonces la seo pacense;
en el retablo-relicario de San Julian, sito en la capilla de las Reliquias, labré unas
columnas de fustes estriados a arpén como los que habia hecho su maestro
para la capilla mayor; pero, en los retablos de La Antigua y San Blas utiliz6 ya la
columna torsa que venia imponiéndose y que ya habia utilizado en su taller

74 Navarro del Castillo, V.: “Pintores, escultores, doradores, plateros y maestros canteros
que trabajaron en las iglesias y ermitas de la comarca de Mérida desde mediados del
siglo XVI hasta el primer tercio del siglo XIX”. R. E. E. (1974), p. 600.

175 Avila Ruiz, R. M.: Op. Cit., p. 195.
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zafrense. Por tanto, Rodriguez Lucas fue el maestro que inauguré la columna
salomoénica en la catedral pacense.

Seg(in Avila Ruiz, el maestro se ocupé de terminar y decorar el retablo de
La Antigua a la vez que concertaba el de San Blas, que habia de labrarse en
Zafra de idéntica factura'®. Ambos retablos ocupan las capillas colaterales a la
mayor, en el testero de la catedral, el de La Antigua en el lado del Evangelio y
el de San Blas en el de la Epistola. Los retablos fueron dorados por Andrés
Sanchez Ampuero y José Muioz entre 1697 y 1698.

Ambos retablos se componen de banco, un cuerpo con tres calles y atico.
Los bancos presentan recuadros en las calles laterales —con inscripciones relati-
vas a Maria en el de La Antigua—y el sagrario en la central entre gruesas ménsulas
decoradas con hojas de vid y tarjetas; sobre las ménsulas descansan seis colum-
nas salomonicas de seis espiras, decoradas con racimos, hojas y tallos de vid, de
orden compuesto y pareadas en la calle central. El entablamento se quiebra en
los salientes de las columnas y desaparece en la calle central, donde se dispone
el anagrama de Maria —en el de La Antigua— o unas tarjas —en el de San Blas—
. Sobre la quebrada cornisa se apoya un banquillo plano, con recuadros decora-
dos con temas vegetales y sobre él tres lienzos que sirven de remate, los
laterales semicirculares y el central, rectangular, con placas recortadas que ha-
cen de estribos o aletones. En las calles laterales, sobre tarjas que funcionan
como peanas, se colocan lienzos rectangulares y, sobre ellos, recuadros lisos;
las calles principales de ambos retablos presentan mayor desarrollo y albergan
los temas que dan nombre no sélo a los retablos sino a las respectivas naves de
la catedral.

En el retablo de La Antigua se representa la Anunciacion, Nuestra Sefiora
de La Antigua y la Inmaculada en el cuerpo principal; y dos santos a los lados de
la imagen del Padre Eterno en el atico. El lienzo de la Asuncion estd firmado por
un tal Guerrero, del que hay otras pinturas en la catedral y a quien Avila Ruiz
atribuye el resto de los lienzos'””. El lienzo de Nuestra Sefora de la Antigua
presenta una estética diferente: “La Virgen, de pie, lleva una rosa en la mano
derecha, mientras con el brazo izquierdo aprieta al Nifo Jests contra su regazo.
Dos angeles sostienen sobre su cabeza una rica corona. A su izquierda, a muy

76 Ibidem: p. 62.
77 Ibidem: p. 66.
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reducida escala, vemos la figura de un orante. El fondo es dorado. Hay en toda
ella una tendencia a la dulzura, a la simplicidad. Es de estilo italo-gético con
clarainfluencia sevillana y marcado caracter bizantino”'”®. Es copia de una tabla
original del siglo XV que Antonio Monreal, pintor madrilefio estante en Zafra,
reprodujo en 1632 a instancia del cabildo catedralicio.

La iconografia del retablo de San Blas dedica los tres temas principales a
este santo: un milagro del santo, a la izquierda, San Blas con vestes episcopales,
en la calle central, y su martirio, a la derecha. En el dtico se representa un
magnifico dngel escorzado en el centro y santos a ambos lados; es decir, como
en su homologo, temas relativos al Juicio Final.

Ambos retablos, sobre un mismo esquema sencillo y adin clésico, reprodu-
cen ya los presupuestos barrocos que la moda venia imponiendo de la mano de
los maestros zafrenses.

Son dos retablos colaterales, planos, de casillero, pictéricos, saloménicos
por sus soportes y con programas decorativos sencillos y claros: el de La Antigua
es iconograficamente mariano y el de San Blas de suceso, o sea, dedicado a
este santo; ambos reservan el 4tico para temas del Juicio Final.

BiBLIOGRAFiA ESPECiFICA

Avila Rufz, R. M.: Los retablos de la catedral de Badajoz. Memoria de Licencia-
tura (inédita). Universidad Complutense. Madrid, 1978.

78 Ibidem: p. 67.

243



RETABLO MAYOR DESAPARECIDO DE LA PARROQUIA
DE NUESTRA SENORA DE ASUNCION DE GUARENA

Foto 1

Foto 2
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Foto 3

Foto 4
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RETABLO MAYOR DESAPARECIDO DE (GUARENA.

1. Anunciacion. 2. Natividad. 3. Adoracién de los Reyes. 4. Visitacion. A: Apostoles. E:
Evangelistas. P: Padres de la Iglesia. 5. Imagen titular. 6. Calvario.
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No existen datos documentales referentes al desaparecido retablo mayor
de la parroquia de Guarena, los fondos del archivo parroquial llegan sélo hasta
finales del siglo XVI. La documentacion relativa al retablo, si se conserva, habra
de rastrearse en archivos placentinos, a cuya didcesis pertenecio y atin pertene-
ce la parroquia de Guarena, formando parte de una zona de la Baja Extremadura
constituida por las siguientes parroquias: Cristina, Don Benito, Manchita,
Medellin, Mengabril, Rena, Santa Amalia, Valdetorres y Villar de Rena. Asi se
explica la presencia de Rodrigo Gil de Hontafidn, arquitecto al servicio del
Obispado de Plasencia, en la direccion de las obras de la parroquia de Guarena
en el siglo XVI.

Tampoco hay bibliografia sobre el retablo, si exceptuamos las breves lineas
que le dedica Mélida'”® y que repite Covarsi'® . Tenemos noticias, sin confir-
mar, de que se realiz6 una Memoria de Licenciatura sobre la parroquia en la
Universidad de Sevilla; desconocemos si en esta investigacion se aborda el
estudio del retablo™".

A pesar de estos inconvenientes no seguiremos el procedimiento de igno-
rar la obra por falta de ciertos datos, aunque sean fundamentales. Como en el
retablo mayor de la parroquia de Montijo, con el que el desaparecido de Guarena
tiene ciertas semejanzas iconograficas, nuestra aportacién serd fundamental-
mente grafica y descriptiva.

Hasta 1917 (Fotos 1y 2) el retablo presentaba una planta ochavada, adap-
tada a la majestuosa capilla mayor semicircular; su estructura se organizaba en
banco, dos cuerpos semejantes, siete calles y atico. El banco presentaba cuatro
relieves de la infancia de Cristo entre ménsulas, sobre las que se asentaban las
diez columnas corintias del primer cuerpo, éstas decoraban sus fustes retallados

79 Mélida Alinari, J. R.: Catdlogo Monumental de Espana. Provincia de Badajoz. Ma-
drid, 1925.

180 Covarsi, A.: “Extremadura artistica. Destruccion del tesoro artistico nacional en la
provincia de Badajoz. La huella marxista I1”. R. E. E. (1938), p. 207.

181 Existe otra Memoria de Licenciatura inédita que estudia exclusivamente la arqui-
tectura del templo. Garcfa-Murga Alcantara, J.: Arquitectura plateresca en la pro-
vincia de Badajoz. Edificios religiosos. Un ejemplo importante: Santa Maria de
Guarena. Universidad Complutense. Madrid.
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con racimos, hojas y tallos de vid alusivos a la Eucaristia; la calle central, mas
ancha y preeminente, se iniciaba con un sagrario y expositor, éste con colum-
nas salomdnicas y rematado con un dosel, decoracién de formas arriionadas y
una tarja; estos elementos nos inducen a pensar en un afadido posterior al
resto del retablo. En las dos calles inmediatas a la central se dispone la imagineria
sobre peanas y en la parte superior de dichas calles, en recuadros con
molduras de guirnaldas, iban los relieves de los Evangelistas. Las calles ex-
tremas, constituidas por columnas pareadas, no enmarcaban ninguna ima-
gen sino una decoracién vertical de guirnaldas. El entablamento presentaba
un friso decorado con roleos y una cornisa con muatulos y modillones. El
segundo cuerpo era similar al primero; presentaba banquillo con resaltos o
plintos decorados al frente con una flor y los recuadros con follaje; sobre los
plintos se apeaban columnas corintias de fustes retallados como las del pri-
mer cuerpo; en la calle central se disponia una hornacina para la imagen
titular, decorada con molduras de guirnaldas y formas arrifonadas en la ver-
tical; en las dos calles laterales inmediatas a la principal se repetian las
cornisas para la imagineria y los recuadros sobre ellas para los relieves de los
Santos Padres, con molduras de guirnaldas otra vez; igualmente se repetian
las calles extremas con pares de columnas y guirnaldas verticales en los
espacios limitados por aquellas. El entablamento era similar al del primer
cuerpo: se acusaban los resaltos del banquillo y los salientes que producian
las columnas originando un entablamento quebrado y movido, la decora-
cion del friso era a base de roleos y la cornisa seguia presentando mdtulos y
modillones.

El atico presentaba banquillo con resaltos y recuadros decorados como
en el segundo cuerpo; sobre aquellos descansaban pilastras decoradas en su
tercio superior con guirnaldas verticales; en la calle central se representaba
un Calvario enmarcado por molduras vegetales y se abrochaba arriba con un
floron decorativo sobre la cornisa; se coronaba con un frontén curvo de
timpano ornamentado con follaje. Las calles laterales inmediatas al Calvario
presentaban, como en el resto, peanas para las imagenes y sobre ellas
recuadros, aqui con decoracion vegetal, es decir, sin relieves como en los
cuerpos inferiores. El entablamento del atico era similar a los otros, los
contrafuertes o estribos estaban constituidos por gruesos roleos en espiral y
en los flancos dos imagenes.

En 1900 el templo sufrié graves desperfectos en su arquitectura a causa
de un hundimiento, la reconstruccién terminé en 1917. En esta el retablo —
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que se limpié— permanecia igual al descrito (Foto 2). En fecha posterior no
determinada se introdujeron algunas modificaciones (Foto 3) que afectaron
al tabernéculo, a las calles extremas de los dos cuerpos y al atico. El taber-
néaculo barroco descrito, que tampoco era el primitivo, fue sustituido por
otro de porte neoclasico en forma de templete, cobijado en un gran nicho.
Las calles extremas desaparecieron con sus columnas, haciéndose los cuer-
pos del retablo exastilos. En los estribos del atico desaparecieron los roleos
y se colocaron dos peanas para las imagenes que antes estaban en los flan-
cos, ahadiéndose en éstos unas piramides.

El retablo fue destruido totalmente en la Guerra Civil y reconstruido en
los afios cuarenta con bastante aproximacién en cuanto a su arquitectura,
no asi en la imagineria que fue sustituida por pinturas (Foto 4).

En los cuatro relieves del banco se efigiaban las mencionadas histo-
rias de la infancia de Cristo: Anunciacion, Natividad, Adoracion de los
Reyes y Visitacién. Las figuras de bulto redondo se dedicaban al aposto-
lado, excepto la imagen titular de la hornacina central y el Calvario del
atico; en el primer cuerpo puede identificarse a San Andrés, San Pedro
y San Pablo (éstos a ambos lados del sagrario expositor); sobre ellos se
disponian los recuadros con los relieves de los evangelistas por este
orden: Lucas, Juan, Mateos y Marcos. En el segundo cuerpo se identifi-
can por sus atributos Santiago Alfeo, Juan y Matias, el resto del aposto-
lado porta libro cerrado o abierto y bordén; los recuadros con relieves
que estaban por encima representaban a los Padres de la Iglesia. El pro-
grama iconografico desarrollado en Guareia era parecido al del retablo
mayor de la parroquia de San Pedro de Montijo, en ambos se representa
a los Evangelistas, a los Padres de la Iglesia —en el retablo montijano se
les representa en el banco- y al Apostolado.

El desaparecido retablo mayor de Guarefa era iconograficamente apos-
télico, ecultdrico o de talla, de casillero y ochavado.

A pesar de presentar una traza clasica, muy acorde con el estilo del
resto del templo, se recurre a unos elementos que, en la evolucién del
retablo bajoextremeno, resultan mas modernos que la traza. Asf se dispo-
nian unas carnosas ménsulas en el banco, sobre las que se apeaban los
soportes con fustes decorados a base de temas alusivos a la Eucaristia (raci-
mos, hojas, tallos de vid) mas propios de la columna saloménica; la imagineria
se colocaba en peanas que segufan la misma estética que las ménsulas
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citadas; la rica decoracién de los frisos, las molduras, guirnaldas y temas
vegetales que se distribufan con bastante profusién contrastaban con un
esquema clasico y algo lejano a las formas citadas. Estos elementos que
enriquecian la arquitectura del retablo nos hacen pensar en una cronologia
que, probablemente, revase el siglo XVII; si bien la concepcién del conjun-
to responde a esquemas anteriores.

250



ReTABLO MAYOR DE 1A IGLESIA DE SAN BARTOLOME

DE HIGUERA 1A REAL
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En relacion con los retablos similares a La Antigua y San Blas (ubicados en la
cabecera de la catedral pacense) se afirmaba, como caracteristica permanente de
la retablistica bajoextremena, la diversidad de modelos, la heterogeneidad de tipos
y, como excepcional, la repeticion o similitud de paradigmas. Se citaban alli por su
interés la semejanza entre los retablos mayores de la Nava de Santiago y Mirandilla,
entre los retablos mayores de los conventos de Santa Clara de Zafra y del Carmen
de Fuente de Cantos. La cabecera del templo jesuitico de San Bartolomé, en
Higuera la Real, ofrece un conjunto retablistico que, de alglin modo, contradice
otra vez la norma general de la diversidad de modelos, desde el momento en que
los retablos de los extremos del crucero son idénticos y el retablo mayor sigue el
mismo esquema que su homoénimo de Jerez de los Caballeros, si bien el higuerefio
con més gracia. No estudiaremos aqui los retablos del crucero (retablo del Senor de
la Humildad, en el lado del Evangelio, y retablo de San Ignacio de Loyola, en el lado
de la Epistola y que permanece atin “en blanco”), sino solamente el retablo dedi-
cado a San Bartolomé.

El profesor Banda y Vargas afirma: “El 5 de agosto de 1699, José Escobar
concerté con el candnigo hispalense don Cregorio de Alfonso la hechura de un
retablo para la iglesia de los jesuitas de Higuera la Real por la cantidad de 4.600
reales y con la obligacién de hacerlo, en el espacio de cinco meses, igual al que
habia ejecutado para la Virgen de la Paz en la parroquia sevillana de Santa Cruz""#2.
Aunque la cita no especifica expresamente de qué retablo se trata, los que se han
ocupado de los retablos de la iglesia de San Bartolomé opinan que se refiere al
mayor'® . Por nuestra parte apuntamos un dato que puede cuestionar tal atribucién
al apenas conocido artista sevillano José Escobar; nos referimos al caracteristico
almohadillado de los maestros zafrenses del siglo XVII que presenta el atico del
retablo que nos ocupa. Recuérdese que la utilizacién del almohadillado para cubrir
espacios vacios fue un recurso que empleé Blas de Escobar por primera vez en el
retablo mayor de la excolegiata de Zafra; que su discipulo Rodriguez Lucas lo siguié
utilizando en el retablo mayor del convento de las clarisas de la misma ciudad; que

182 Banda y Vargas, A. de la: “Huellas artisticas andaluzas en la Baja Extremadura”.
Estudios de Arte Espanol, (1979), p. 24.

183 Giles Martin (Op. Cit., p. 319) no duda que se trata del retablo mayor y considera
la obra como una muestra mas del arte andaluz en el sur bajoextremeno. Tejada
Vizuete, también lo considera de origen sevillano (Op. Cit., p. 35).
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Martinez de Vargas, vecino y competidor del anterior, lo usé en los retablos mayo-
res del convento de las carmelitas de Fuente de Cantos y en el de la parroquia de
Villagarcia de la Torre; ademés, en la zona de influencia de los maestros zafrenses
del siglo XVII se rastrea este recurso, por ejemplo, en el deteriorado retablo mayor
de la parroquia de Palomas. El retablo mayor de la iglesia higuerena de San Bartolomé
tiene otras conexiones con el mayor de la excolegiata de Zafra, tales como las
columnas saloménicas con sus simbolos eucaristicos y la hornacina cruciforme para
el crucificado del atico. No debe deducirse, sin embargo, que el maestro de Higue-
ra fuera Blas de Escobar, el cual, aunque procedente de Sevilla y establecido en
Zafra, muri6 en 1670; fecha temprana para datar el retablo mayor de San Bartolomé,
pero pudiera atribuirse a alguno de los maestros zafrenses préximos a su circulo o
continuador de su estética.

La similitud con el mencionado retablo homénimo de Jerez de los Caballeros,
datado en 1691, permite establecer una cronologia para el de Higuera la Real en
torno a la dltima década delsiglo XVII o la primera de la centuria siguiente.

El retablo es de talla dorada y policromada, de planta lineal y afectado de
cierta planitud; se organiza en sotabanco, banco, cuerpo Gnico con tres calles
(la central de mayor desarrollo) y atico semicircular. Entre las ménsulas del
banco con tarjas en sus frentes se disponen en los laterales dos puertas
acasetonadas y coronadas por frontones curvos rebajados y en el centro del
banco el sagrario con columnillas saloménicas similares a las mayores y tarjas
laterales como las de las ménsulas. A plomo sobre dichas ménsulas del banco
se asientan cuatro columnas salomonicas de seis espiras y capiteles corintios,
que recuerdan las de retablo mayor de la excolegiata zafrense. Las columnas y
el quebrado entablamento con cornisa volada rompen parcialmente la sensa-
cion de planitud del conjunto. El dtico semicircular se inicia en un banquillo,
sobre cuyos pedestales extremos se colocan adornos, y de los centrales arran-
can pilastras que flanquean la hornacina cruciforme, los espacios vacios a am-
bos lados de la hornacina se rellenan con el mencionado almohadillado. Las
columnas delimitan verticalmente las tres calles del retablo, en las laterales la
imagineria se dispone sobre peanas; solo se ubican en hornacinas la imagen
titular del templo, sobre el sagrario, y la Crucifixion del atico.

En consonancia con el modelo de templo jesuitico, la iconografia del retablo
esta dedicada al fundadory a miembros ilustres de la Orden, que ocupan las calles
laterales: en el lado del Evangelio, de abajo a arriba, se hallan San Francisco Javier y
San Luis Gonzaga; en el lado de la Epistola, San Ignacio de Loyola y San Estanislao
de Kostka. En la calle central la imagen titular preside el retablo desde su hornacina,
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no se representa el martirio de San Bartolomé como en el retablo similar de la
iglesia homoénima de Jerez de los Caballeros, sino que se efigia al santo como
apéstol y evangelizador, dominando al demonio con una cadena a sus pies; es una
talla anterior al retablo, obra de Antonio Florentin, maestro zafrense que labré
en la segunda mitad del siglo XVII esta imagen para la ermita homénima de
Higuera la Real, desde donde se traslad¢ al retablo mayor'®*. Sobre esta horna-
cina semicircular se situa un alto relieve rectangular de la Inmaculada, imagen
de tradicional veneracion en la Compania, se apoya sobre peana de cabeza de
angelitos, con pafios muy plegados y movidos; otros querubes agrupados en
doble triada aparecen en la parte superior a ambos lados. En el atico se remata
la calle central con una Crucifixion.

Aunque todavia se percibe claramente la estructura compartimentada del re-
tablo en calles, como divisiones verticales, y cuerpo, como separacién horizontal;
sin embargo, la incorporacién definitiva de la columna saloménica con sus simbolos
eucaristicos y la progresiva riqueza decorativa del conjunto califican a este retablo
de estilisticamente barroco.

Pertenece a un tipo plano, adaptado al testero de la capilla mayor con la que
armoniza més que otros retablos mayores; técnicamente es escultérico o de talla;
saloménico por la preeminencia de los soportes e, iconograficamente, jesuitico.
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El retablo de la catedral pacense supone un salto en la evolucion de la
retablistica extremefa, es una muestra del retraso con que las formas es-
téticas llegan a nuestra region desde los principales centros artisticos del
pais, en concreto desde el madrilefio. Contemporaneos del retablo mayor
de la seo son los retablos mayores de la parroquia de San Bartolomé de
Jerez de los Caballeros (1691), el mayor de la homénima iglesia jesuitica de
Higuera la Real (finales del XVII o principios del siguiente), el retablo mayor
de la también jerezana parroquia de Santa Catalina (1689-1722); el mas
préximo estilisticamente, al menos en la utilizacion del estipite como so-
porte, es el mayor de Fuente del Maestre (1719-1729). Sin embargo, ningu-
no de estos ejemplos, ni otros que puedan citarse, suponen la explosion de
barroquismo del que se hace gala en el retablo catedralicio; éste, que sigue
la evolucién natural del estilo en el foco madrileno, resulta novedoso en la
Baja Extremadura, no sélo por lo adelantado de sus elementos de soporte,
el enriquecimiento decorativo, la aparente complicacién y su
monumentalidad; sino por el tipo de retablo-taberndculo que inaugura en la
regién, modelo que harfa escasa fortuna.

Se decia en otro lugar que una de las razones que dan origen a la labra de
un retablo es el inexorable paso del tiempo que deteriora la obra de arte o la
pasa de moda, imponiendo nuevos gustos. La catedral pacense, una vez termi-
nada la fébrica en el siglo XIlI, se “visti6”, entre otras piezas, con un primitivo
retablo gético del que “aunque no hay noticia del tiempo en que se labré, no la
hay tampoco de que tuviese otro Retablo, asi se atribuye a los primeros tiem-
pos de la reedificacién de este templo”'®. Por deterioro de este retablo el
Obispo Jerénimo Rodriguez de Valderas encargd en 1666 otro al sevillano esta-
blecido en Zafra, Blas de Escobar, que acababa de labrar el retablo mayor de la
excolegiata zafrense; este retablo renacentista ocupé la capilla mayor de la
catedral hasta 1726, en que fue trasladado a la capilla del Sagrario donde se
encuentra actualmente. La reforma de la capilla mayor, efectuada a finales del
siglo XVII por encargo del Obispo Juan Marin de Rodezno, determiné que su
sucesor, Valero Losa, decidiese hacer un retablo nuevo mas acorde con el lugar.
El retablo fue asentando en 1717, depués que Valero Losa fuese nombrado

1% Solano de Figueroa, J.: Historia eclesidstica de la ciudad y obispado de Badajoz.
Badajoz, 1929, p. 246.
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Arzobispo de Toledo. En la centuria siguiente existieron intentos por parte del
cabildo catedralicio de sustituir el retablo barroco, que tanto molestaba al
foribundo Ponz'® y contradecia el ideario neoclasico, por otro mas conforme
con el gusto imperante; el proyecto aprobado por la Real Academia de San
Fernando en 13 de junio de 1830, no se materializé por falta de recursos
econémicos'®’.

El autor an6nimo, que continué la obra de Solano de Figueroa sobre la
Historia Eclesiastica de Badajoz y su Obispado, proporciona importantes datos
sobre el retablo barroco que actualmente preside la capilla:

Reconociendo el sefior Valero que el retablo que estaba en el altar
mayor no decia con la capilla que fabricé el llustrisimo sefior Juan
Marin...determind en su tierra se hiciese un taberndculo majestuoso,
muy lleno de talla, figuras y pinturas. Con la traslacion de su Iglesia
a la Santa Iglesia Primada no lo puede ver acabado. Por Enero de
este afio llegaron los maestros y oficiales con la obra y maderaje.
Reconocieron el sitio y hallaron que el frontis de la pared quedaba
muy desnudo y que era preciso llenarlo de buena obra,
correspondiente a la del taberndculo...ya en 17 de noviembre estaba
acabado todo y puesto en su lugar como hoy aparece...Su Excelencia
envio la efigie del Senor San Juan Bautista, la pintura de la Concepcion
que estd en medio, de Madrid, de buenas manos y todas las otras
efigies y pinturas que tiene las fabricaron Miguel Ruiz Taramas y
Francisco Ruiz, escultores de habilidad conocida en Badajoz y don
Alonso Mures las pinturas de San Jerénimo y San Agustin. El retablo
antiguo que fue el que dio el llustrisimo Sefor don Fray Jerénimo
Rodriguez de Balderas, se puso en la capilla del Sagrario™®.

186 “E[ altar mayor es de lo pésimo que puede verse en materia de talla, y nada digno

por su forma de tal catedral”. Ponz, A.: Viaje de Espaia. Carta quinta, pp. 159-
160.

197 Avila Ruiz, R. M.: Op. Cit., pp. 111-114.

18 Historia Eclesidstica de..., pp. 11-12.
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La imagen titular de San Juan Bautista es obra de Juan Alonso Villabrille y
Ron —segln le aseguraron a Ponz'®—, colaborador de Ribera en el madrilefo
Puente de Toledo y suegro del escultor neoclasico Salvador Carmona. Avila
Ruiz, en su documentada Memoria de Licenciatura, supone que el retablo fue
labrado en Madrid hacia 1715, se asenté en 1717 y su autor fue Ginés Lopez,
que con su equipo de trabajo (un maestro, tres oficiales y dos aprendices)
decoraron también el muro frontal de la capilla mayor. El retablo lo doré Ma-
nuel de los Reyes en 17229,

Es decir, la obra de arquitectura del retablo y la decoracién del muro absidal
de la capilla mayor corresponde a Ginés Lépez, “maestro de escultor”, y a su
equipo. Las esculturas proceden de centros artisticos distintos: la imagen titular
de San Juan Bautista es de taller madrilefio, obra de Juan Alonso Villabrille y
Ron; la Inmaculada de la hornacina central del segundo cuerpo fue labrada en
Sevilla por encargo del Obispo Levanto y Vivaldo y se adscribe al circulo de
Duque Cornejo, fue retocada por el pintor pacense Alonso de Mures en 1718;
las restantes imagenes (San Pedro y San Pablo, San Atén y San Francisco Javier,
y las Virtudes del atico) son obras de los artistas locales Miguel Ruiz Taramas y
Francisco Ruiz.

En la capilla mayor de la seo pacense Ginés Lépez y su equipo no sélo
cre6 un conjunto monumental y desbordante, sino un ambiente, una esce-
nografia tipicamente barroca, al decorar la pared frontal de la capilla y pre-
sentarla como tel6n de fondo del retablo. Este es de planta cuadrada, sobre
un alto basamento, el retablo se organiza en banco, dos cuerpos superpues-
tos decrecientes y atico. Sobre las ménsulas del banco se apoyan las colum-
nas saloménicas del primer cuerpo; éste, como el segundo, presenta tres
planos, caras o calles (uno frontal y dos laterales); entre las columnas
saloménicas se abren arcos de medio punto apoyados sobre estipites en las
calles y hornacinas trilobuladas en los chaflanes. A plomo sobre las colum-
nas se colocan éngeles portabanderas. En el segundo cuerpo se invierte el
orden de los elementos sustentantes, es decir, los estipites sustituyen aquf
a las columnas saloménicas y éstas a aquellos, en los chaflanes la imagineria
se coloca sobre repisas y no en hornacinas. A plomo sobre los estipites van

189 Cfr. Nota 2.
19 Avila Ruiz, R. M.: Op. Cit., pp. 89-90 y 208-210.
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las imagenes de las Virtudes y sobre el cascarén del atico la de un angel.
Sobre este esquema arquitecténico descrito se aplica una decoracién exu-
berante de hojarasca, las columnas saloménicas de cinco espiras no se de-
coran con hojas, tallos y racimos de vid sino que se invaden con rosetas,
hojas y formas vegetales carnosas; lo mismo sucede en los estipites, que,
por otra parte, presentan la novedad de ser los primeros de la Baja
Extremadura, importados del centro artistico madrilefio; a diferencia de la
columna salomoénica que penetré en la Baja Extremadura de la mano de
Blas de Escobar procedente del foco sevillano. La ornamentacién es tan
desbordante que encubre el verdadero esquema arquitecténico; éste no es
mas que un baldaquino o templete, llamado en la documentacién “taberna-
culo”. La pared frontal de la capilla se decora con las mismas formas armo-
nizando con el retablo; sobre las puertas que comunica con la sacristia cam-
pean cartelas con las armas del Obispo Valero Losa, obra de Cristobal
Morgado, escultor pacense.

La iconografia del retablo dedica la hornacina central del primer cuerpo
a la imagen titular de San Juan Bautista. Se presenta al Precursor con sus
atributos propios, la parte derecha del torso desnuda y la pierna izquierda
adelantada y apoyada sobre unas rocas; buen estudio anatémico y cierto
naturalismo son los rasgos mas destacados. En las hornacinas de los chaflanes
se colocan a San Pedro y San Pablo. En el segundo cuerpo la hornacina
central estd ocupada por la imagen de la Inmaculada Concepcidn, talla de
evocacion sevillana que presenta a Maria sobre trono de angeles con una
pierna adelantada, las manos juntas dirigidas hacia la izquierda y el rostro
hacia la derecha en espléndido contraposto, acentuado por los pliegues del
manto. En las peanas de los chaflanes se ubican San Atén y San Francisco
Javier. En el atico, a plomo sobre los estipites, se colocan las Virtudes
Teologales y coronando el conjunto la figura de un angel.

El actual retablo mayor de la catedral pacense aporta a la retablistica
bajoextremefa la doble novedad de la importacién del estipite, por una
parte, y la de inaugurar un modelo de retablo conocido como retablo-balda-
quino, por otra. Es un tipo que constituye por si solo uno de los capitulos
mas interesantes de la retablistica espafnola y que, sin embargo, en la Baja
Extremadura tuvo poco éxito; sélo se conocen el retablo mayor que labraron
artistas pacenses en 1719 para la parroquia de Torre de Miguel Sesmero y el
mayor de la parroquia de San Miguel de Jerez de los Caballeros, de fecha
posterior. Como analizaremos mds detenidamente en el capitulo siguiente,
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el retablo-baldaquino presenta estrecha relacion con los tdmulos y catafalcos
reales, segiin han puesto de manifiesto Bonet™' y Rodriguez G. de
Ceballos™?.

El retablo necesita una urgente intervencion, pues, la estructura arquitec-
tonica esta muy deteriorada: algunos soportes han dejado de cumplir su fun-
cién sustentante, el ataque de xil6fagos ha sido muy intenso, algunos elemen-
tos decorativos estan rotos y perdidos, etc. Se observa también importantes
desensamblajes, clavos, lagunas en el dorado y la policromfa, mutilaciones en
las tallas y, en fin, gran suciedad por todas partes.
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El interior de Santa Catalina impacta por la amplitud y espaciosidad de su
nave Gnica. Armonizando con el conjunto arquitecténico se dispone una gran
maquina de madera dorada que cubre toda la cabecera del templo. La integra-
cion del retablo en el espacio interior y la adaptacion al testero constituyen un
caso no demasiado frecuente de fusion entre arquitectura y retablistica.

El retablo mayor de Santa Catalina se labré en un dilatado periodo de
tiempo que va desde la dltima década del siglo XVII hasta mediados de la
siguiente centuria. Desde 1689 comenzaron a adquirirse diversos materiales:

Data de los gastos del retablo y madera.

Madera comprada: Mas da en data, doszientos y ochenta y dos reales
que pago a Da. Maria Perrazo vecina de la Higuera de Fregenal por
seis pinos que le compro para el Retablo, consta de reciuo.

Iden: Mas da en data, trescientos sesenta y tres reales y medio que
pago a Pedro Gonzalez Samorano por diez y ocho quartones y tres
dozenas y media de tablas de Castilla.

Iden: Mas da e data, ziento y veinte reales que pago a la viuda de
Juan Geron por un castano que le compro, consto de su libro.
Iden: Mas da en data, ciento y cuatro reales y medio que pago a
Francisco Morales por el precio de tres castanos que le compro.
Consto de su libro.

Aserradores: Mas da en data, seiszientos y quarenta y nueve reales
que pago a Juan Mendez Saavedra por aserrar la madera que com-
pro para el retablo y un nogal en las Reliquias y unos alamos blan-
cos. Consto de su libro y carta de pago.

Porte de la madera que se trajo de la Higuera: Mas da en data,
ciento y diez y ocho reales que pago por los portes de las cabalga-
duras que trajeron la madera de la Higuera de Fregenal. Consto de
su libro.

Porte de carretas: Mas da en data, ziento y veinte y ocho reales
que pago a Juan Estaban y a Joaquin Cardenal por la madera
que trajeron en sus carretas de la dehesa de las Reliquias. Cons-
to de su libro.

(A. P°S. C. Cuentas de Fabrica. 1689-1711).

Los primeros maestros que trabajaron en el retablo fueron Juan Ramos y su
colaborador Francisco Morales. Con Ramos se inicia una dilatada dinastia de
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artistas jerezanos que cubren con su actividad todo el siglo XVIII, centuria en la
que Jerez de los Caballeros despunté como principal foco artistico de la Baja
Extremadura. Ramos era natural de Zafra, se avecind6 y matrimonié en la ciu-
dad de las torres, desde donde ejercio su arte. De su produccion, que intuimos
amplia y fecunda, sélo conocemos el escenogréfico retablo mayor de Santa
Catalina que nos ocupa, un desaparecido retablo mayor para la parroquia de
Santa Marfa (anterior al que hiciera Vicente Barbadillo en la Gltima década del
siglo XVII 'y que se incendié en 1965) vy, finalmente, el retablito de Nuestra
Sefora del Rosario de la localidad de Salvatierra. Su actividad se registra hasta la
década de los treinta en que, a su muerte, se hace cargo del taller su hijo Juan
Ramos de Castro.

Maestros del Retablo: Mas da en data, dos mil setezientos ochenta
y dos reales que consto auer pagado a Francisco Morales y a Juan
Ramos, Maestros, por lo que trabaxaron en la obra del Retablo.
Consto de recibos. Frontalera del Altar Maior: Mas da en data,
ziento y zinquenta reales que pago a Francisco Morales por la frontale-
ra que hizo para el altar Maior. Consto de su libro.

(A. P S. C. Cuentas de Fabrica, 1689-1711).

Se desconoce por qué Juan Ramos y su colaborador Francisco Morales se
desentendieron pronto de la obra de Santa Catalina, que pas6é a manos del
escultor Jeronimo Goémez Machado:

Retablo: Iten, Nueve mill y ochenta y cuatro reales y medio que
pago a Geronimo Gomez Machado escultor por el trauajo, y oficia-
les, de hacer el pedazo de Retablo que oi esta en la iglesia, incluyo
colay clauos.

Consto de reciuo.

(A. P S. C. Cuentas de Fabrica, 1711-1718).

Retablo y maderas: It. ocho mill doscientos y veinte y cinco
reales de vellon que importo la madera para el segundo y terzero
cuerpo del Retablo y manifactura de Geronimo Gomes, maestro
escultor y oficiales como todo consta de reciuo del susodicho
que se rubrico.

(A. P S. C. Cuentas de Fabrica, 1718-1722).

4 Anterior # Inicio Siguiente B



La parte del retablo que labr6 Gémez Machado es la central, es decir, la
gran hornacina. Con su dorado y estofado se puede dar por terminada la prime-
ra fase en 1723:

Oro: It. Tres mill ochocientos y veinte y cinco reales de vellon que
Ymporto el oro que se compro para la doradura de otros dos cuer-
pos del Retablo: consto de reciuo de Francisco del Castillo, de Seuilla.
Jornales de doradores: It. Tres mil setecientos y catorze reales y
ocho maravedies que importaron los jornales de dos doradores que
doraron los dos ultimos cuerpos del Retablo, consto de reciuo de
doradores.

(A. P S. C. Cuentas de Fébrica. 1718-1722)

Resto de Dorado del Retablo: Item. Diez mil se tezientos nouenta
y quatro reales y diez y siete maravedies que importaron todos los
gastos para acabar de dorar el Retablo del Altar maior, segtin consta
de su libro y reciuo.

(A. P S. C. Cuentas de Fabrica, 1722-1723)

Colores: It, seiscientos y veinte y siete reales y medio de vellon
de colores para la estofadura del Retablo, consto del reciuo del
pintor.

Pintores: It. Un mill doscientos y setenta y nueue reales y medio de
vellon que pago de los jornales de pintores que estopharon otros
dos primeros cuerpos. Consto de reciuo.

(A. P S. C. Cuentas de Fébrica, 1718-1722)
Durante casi veinte anos el retablo decoré sélo la concavidad central del

presbiterio; en la década de los cuarenta se labraron y doraron las calles extre-
mas que comunicaban con los dos camarines anejos'”? ; estas calles —o retablitos—

193 El camarin del lado del Evangelio se dedica a Nuestra Sefora del Rosario. El del
lado de la Epistola estuvo dedicado al Santo Angel de la Guarda, desapareci6 en
el siglo XIX.
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se prolongan por arriba ajustandose al arco de la béveda y abrochdndose en la
clave en un flor6n con la imagen del Padre Eterno:

Retablo: It. Quatro mill trescientos setenta y cinco reales de vellon,
los 3665 gastados en cuartones, tablas y postes, clauos y cola com-
prado para el retablo, y salario de Maestros y oficiales, y los sete-
cientos y diez reales restantes de la madera que esta en ser compra-
da para acauar el retablo, consto de reciuo.

(A. P S. C. Cuentas de Fabrica, 1742-1745).

Es data quinientos quarenta y seite reales y diez y seis maravedies
que se gastaron en lo que se adelanto del Retablo, para uestir el
arco y fijar en la bobeda el Padre Eterno. Conta de reciuos.
Dorado del retablo y materiales: es data tres mil ochozientos se-
senta y dos reales de vellon que se gastaron en el oro, maestros y
aparejos, para el dorado de lo ultimo del retablo del altar mayor,
consta de reciuos.

(A.RS.C. Cuentas de Féabrica, 1746-1753).

En el periodo 1780-1785 se le aadio al retablo un manifestador que hizo
el portugués afincado en Jerez Ignacio Silva Moura y que doré Francisco Martinez
Canet:

Nobecientos reales que tubo de costo el Manifestador que hizo
Ignacio el tallista para el altar maior consta de obligacion que se
hizo 'y su recibo.

Item.un mil quatrocientos reales y sesenta y quatro maravedies y
quince mas que pago este mayordomo a Francisco Martines Canet
maestro de dorado por el que hizo del manifestador y frontalera
como consta de su recibo.

(A. P S. C. Cuentas de Fabrica, 1780-1785).
El retablo es de planta mixtilinea; es decir, céncava en el presbite-
rio y recta en los altares laterales. Se adapta a la cabecera, a la béveda

absidal y al arco en perfecta incorporaciéon de la retablistica a la arqui-
tectura del templo.
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El retablo consta de sotabanco (sélo en el presbiterio), banco, dos cuer-
pos superpuestos y decrecientes y un remate en forma de cascarén gallonado.
El banco esta constituido por ménsulas decoradas con formas vegetales y
perlas. Puesto que las calles extremas que comunican con los camarines se
encuentran a inferior nivel, éstas presentan un doble banco: el inferior
constituido por resaltos que flanquean los sagrarios y el banco superior que
es continuacién del de la gran hornacina y, por tanto, constituido por las
citadas ménsulas, las cuales se apoyan sobre los dichos resaltos en las calles
extremas. Sobre las ménsulas del banco se apean las diez columnas
salomonicas del primer cuerpo; presentan sus retorcidos fustes decorados
con los consabidos racimos, hojas y tallos de vid. Un quebrado entablamento
recorre este primer cuerpo en la hornacina central, desapareciendo en las
calles extremas; en cambio, la movidisima cornisa se mantiene por igual en
todo el primer cuerpo. Sobre ella se dispone el banquillo del segundo, so-
bre sus resaltos descargan otras diez columnas saloménicas similares a las
inferiores, pero de menor porte, el entablamento se prolonga en las calles
laterales en originalisimas formas mixtilineas. En la segunda cornisa, a plo-
mo de las columnas saloménicas, se colocan florones y a esta altura arran-
can los gallones del cascarén que convergen bajo la clave del arco. Vertical-
mente el retablo presenta siete calles, la central mds ancha y flanqueada
por columnas pareadas, las extremas perforadas para comunicar con los ca-
marines anexos al abside. Las calles laterales se prolongan e incurvan hacia
arriba hasta alcanzar la clave del arco donde se cierra en una cartela con la
imagen del Padre Eterno. En la calle central, sobre el tabernaculo, se dispo-
ne una hornacina semicircular de fondo plano para la imagen titular y en el
cuerpo superior otra de forma cruciforme para un crucificado; en las calles
laterales inmediatas, en hornacinas acasetonadas de escaso fondo, se colo-
can sobre peanas el resto de la imagineria; en las esquinas que limitan el
abside con las calles extremas del primer cuerpo flanquean dos dngeles
lampadarios.

Sobre un esquema atin cldsico, estructurado en cuerpos y calles, se
aplica una decoracién que lo invade todo: desde las ornamentadas ménsulas
del banco, ascendiendo por la simbdlica decoracion de las columnas, las
ornamentadas repisas y entablamentos, hasta el ornado casquete esférico;
derramdndose por los laterales con elementos alusivos al martirio de Santa
Catalina (espada, ruedasy palma) hasta las placas y molduras sobre los hue-
cos de medio punto que comunican con los camarines laterales.
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Desde el lugar central del primer cuerpo preside la imagen titular de Santa
Catalina, talla policromada con tdnica rosada y manto rojo de suaves pliegues.
Levanta la mirada al cielo y sostiene la palma del martirio en la diestra y la
espada en la siniestra, segin iconografia usual de la representacion de la santa.
A izquierda de la imagen titular San Juan Bautista adopta una actitud de marcha
con sus atributos propios: baculo y cordero. A la derecha una imagen de San
José que ofrece una iconografia particular, sostiene una bandeja con el Nifo
Jess en actitud de presentacion u ofrecimiento. En el cuerpo superior, a am-
bos lados del Crucificado, conversan San Pedro y San Pablo.

A pesar de la sensacion de complicacion que pueda emitir la contempla-
cién de esta originalisima pieza de la retablistica bajoextremena, sin embargo,
sigue un esquema adn clasico de distribucién en cuerpos y calles’*. Con todo,
la exuberante decoracion, el soporte saloménico y la libertad con que los artis-
tas de la madera afrontaron la obra la inscriben dentro del periodo barroco de
nuestra retablistica.
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La integracion de todas las artes (arquitectura, escultura, pintura, artes de-
corativas) fue un principio esencial del cédigo estético del barroco. En la capilla
mayor de la parroquia de Fuente del Maestre el movimiento ascensional de los
estipites conduce la mirada hacia la béveda donde la arquitectura nervada de
finales del gético, la pintura de los plementos y las esculturas del coronamiento
del retablo se funden en un espacio Gnico en la Baja Extremadura. Esta capilla
mayor de fabrica gética se “viste” con pinturas al fresco y retablo barroco en
armonica unidad.

La capilla data de 1587'%; el retablo que la ornamenta actualmente, hecho
de limosnas, es del primer cuarto del siglo XVIII: se comenzé en 1719 y estaba
concluido en 1723"° . El dorado se acab6 en 1756, segln inscripcion partida
que consta en el retablo bajo los pedestales de San Pedro y Pablo. De las
mismas fechas (1752-1756) datan las pinturas murales de la plementerfa de la
béveda'” .

El autor de la arquitectura del retablo fue Sebastian Jiménez. Su actividad
se detecta en la primera mitad del siglo XVIII (muere en 1756-57) en diversas
localidades (Fuente del Maestre, Aracena, Aceuchal, Fregenal de la Sierra, No-
gales, Salvaledn, etc.) que revelan una gran movilidad de su taller, porque el
artista vive de su trabajo donde lo encuentra y se traslada alld donde contrata.
Dentro de la produccién retablistica de Sebastidn Jiménez destacan, al menos,
dos magnificos ejemplares: este de Fuente del Maestre y el retablo mayor de la
parroquia de Aceuchal'®. No le corresponde la autoria del retablo mayor de la
parroquia de Santa Marfa de Mérida, como le atribuye Navarro del Castillo, obra
de Agustin Nafez Barrero™”.

195 QGarrido Santiago, M.: Arquitectura religiosa del siglo XVI en Tierra de Barros

(Badajoz). Badajoz, 1983, p. 134.
196 Solis Rodriguez, C. y Tejada Vizuete, F.: Op. Cit., p. 991.
7 Gbémez-Jara y Herrera, J. de la C.: Op. Cit., 93.

95 Para mas datos véase: Solis Rodriguez, C. y Tejada Vizuete, F.: Op. Cit., p. 991-
993 y Tejada Vizuete, F.: Op. Cit., p. 88.

9 Navarro del Castillo, V.: Historia de Mérida y pueblos de la comarca. Céceres,

1974, p. 401-402.
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Las esculturas del retablo se deben a Agustin Correa, escultor llerenense
de poco mérito colaborador de Sebastian Jiménez; el arcaismo de las tallas
confundi6 a Mélida, que las creyo “gédticas, pertenecientes a un retablo ante-
rior”?®, y a Munoz de San Pedro, que repitié el error®.

El retablo tiene planta poligonal, se adapta a los pafios de la cabecera del
templo y se desarrolla en tres planos formando un triptico. Se estructura en
banco, dos cuerpos, tres calles, dos entrecalles extremas y triple atico. En el
banco se abren puertas bajo las calles laterales que, como es habitual, dan
acceso al retablo por detrds, en este caso, por una puerta se accede al templete
del cuerpo superior, donde se expone la imagen patronal de Nuestra Sefiora de
Candelaria del cuerpo inferior; robustas ménsulas decoradas soportan los mag-
nificos estipites del primer cuerpo; éstos, que pasan por ser de los mas esbeltos
de la retablistica bajoextremena, son los elementos mas originales de la morfo-
logfa del retablo fontanés. Sobre un movido entablamento con modillones se
inicia el segundo cuerpo del retablo; aqui, los estipites se apoyan sobre plintos
de frentes decorados; revisten una morfologia variada: en el primer cuerpo el
par que se presenta mas avanzado en la calle central es diferente al resto; los
del segundo cuerpo son distintos a los del primero y entre si, pues los estipites
extremos se transforman en columnas saloménicas en su mitad superior. El
coronamiento del retablo se organiza en forma de triple atico sobre cada calle.
De éstas, la calle central se presenta adelantada en forma de templete en el
cuerpo inferior, alberga el sagrario-expositor rotatorio cubierto por rica ctipula,
sobre la cual se dispone el pequeio trono de la patrona. En el templete del
segundo cuerpo se exhibe la veneradisima imagen del Cristo de las Misericor-
dias en un espacio suficiente para celebrar misa. En las calles laterales la imagineria
se ubica sobre abultadas repisas y en las entrecalles extremas sobre los
entablamentos.

A pesar de esta intencionada claridad en la descriptiva, el retablo impacta
por su aparente complicacion y decorativismo en ménsulas, repisas, estipites,
molduras, placas superpuestas, etc. Los quebrados entablamentos, las salientes
cornisas, la convexidad de la calle central y la disposicién en tres planos impri-

200 Mélida Alinari, J. R.: Op. Cit., p. 250.
201 Munoz de San Pedro, M.: Extremadura. Madrid, 1961, p. 461.
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men un aspecto aereo y dindmico que hacen del conjunto uno de los mas
significativos ejemplares de la retablistica bajoextremena y, probablemente,
junto con el mayor de Fuente de Cantos, el mejor retablo de estipite
bajoextremeno.

La iconograffa del retablo se dedica al apostolado, excepto la calle central
y principal: a ambos lados del sagrario-expositor se efigian las imagenes de San
José y Santa Barbara; sobre éste se dispone el templete con la imagen de la
patrona Nuestra Sefiora de la Candelaria rodeada de dngeles, sobre la clpula
del templete campea la imagen sedente de la Fe. En el cuerpo superior otro
espacioso templete o pabell6n se dedica a la imagen del Cristo de la Misericor-
dia, talla del siglo XVI importada probablemente de Méjico**. El apostolado se
ubica en las calles laterales, en lugares y dimensiones desiguales, aumentando el
ndmero con la altura: San Pedro y San Pablo en las calles laterales del cuerpo
inferior, sobre peanas muy desarrolladas en nichos poco profundos de fondo plano.
En el cuerpo superior se ubican Simén, Santiago el Mayor, Andrés y Judas, el prime-
roy tltimo colocados en las entrecalles extremas sobre la cornisa del entablamento;
Santiago y Andrés sobre peanas en las calles laterales. En el coronamiento del
retablo se colocaron los seis apdstoles restantes: San Juan, San Bartolomé y San
Lucas en el Lado del Evangelio y San Marcos, Santiago el Menor y San Mateo en el
de la Epistola. Completa la iconografia del retablo la imagen del Padre Eterno sobre
la clave del arco de la capilla mayor. Las tallas son de poco mérito, salidas de manos
de un escultor de muy segunda fila.

En el retablo fontanés se utiliz6 profusamente el estipite, el cual se habia
inaugurado pocos afos antes (1718) en el retablo mayor de la seo pacense
importado de Madrid por Ginés Lépez; la imposicion del estipite es paralelaa la
decadencia de la columna salomdnica hasta sustituirla totalmente. Es, por tan-
to; un magnifico modelo de retablo de estipite; tiene forma de triptico adapta-
do al testero; es un retablo de talla e, iconogréaficamente, cristifero (tal vez sélo
por el lugar preeminente que ocupa la imagen del Cristo y la devocion que se
le tiene) y apostélico.

202 En la visita que la Orden de Santiago efectua a la iglesia en 1574 se dice. “Tiene
dos altares metidos los retablos en el grueso de la pared en dos arcos de ladrillos.
En el uno esta un santo crucifijo de vulto dorado y pintado de los hechos en
México, con dos puertas de madera”. Garrido Santiago, M.: Op. Cit., p. 133.
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Olivenza es el centro mas importante del arte manuelino fuera de Portugal
y la parroquia de Santa Maria Magdalena una de las mas genuinas representan-
tes de este arte. Su capilla mayor se abre a la nave central por un tipico arco
policéntrico constituido por siete curvas, cuyo intradds se decora con cardina
entre molduras, con elementos pinjantes la moldura del trasdds; las jambas
presentan rosetas. La béveda de la capilla mayor es estrellada de terceletes
con los nervios dorados, armonizando con el resto de la “talha dourada” del
presbiterio; no se yuxtapone, pues, una béveda de carpinteria a la fabrica
como en la capilla mayor de Santa Maria del Castillo. Los actuales retablos
de ambas capillas mayores presentan un esquema arquitecténico similar,
organizados en un gran arco sobre columnas saloménicas pareadas, en el
que se incluyen dos niveles: el del sagrario con imagenes a los lados y el del
camarin. El retablo, la béveda, los lienzos y los brillantes azulejos se combi-
nan arménicamente en un conjunto, convirtiendo el presbiterio en el lugar
mas privilegiado del templo.

La ausencia de datos documentales sobre la obra mantiene, por ahora, en
el anonimato al meritorio maestro, autor de esta excelente maquina de talla
dorada.

Vallecillo Teodoro opina que puede ser obra de un artista natural de
Lisboa o formado alli y propone a Manuel Francisco, artista lisboeta que
labré el retablo mayor de la parroquia de San Salvador (1702) y otro en la
parroquia de Santo Domingo (1718), ambos en Elvas, cuyo obispo, D. Joao
de Sousa Castellobranco, mandé construir el de la Magdalena de Olivenza.
De otra parte, Rodriguez del Rincén data con precision el retablo en 1720,
sin citar apoyatura documental ni bibliografica?® . La fecha no parece discor-
dar, pues por los mismos anos se labré el mayor de Santa Maria con el que
guarda una evidente similitud.

El sotabanco esta constituido basicamente por relieves de nifos telamones
semidesnudos, que sostienen una cornisa; dos relieves de figuras infantiles bajo
las ménsulas interiores y una bajo las extremas. A la altura de la mesa del altar
se inicia el banco con dos poderosas ménsulas a cada lado, que, colocadas en

203 Vallecillo Teodoro, M.A.: Op. cit. p. 275. Rodriguez del Rincén,R.M.: Op. Cit.
p.128
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profundidad, eliminan cualquier sensacion de planitud y orientan la mirada ha-
cia el fondo; las ménsulas extremas se decoran con &guilas que hacen presa
con sus garras sobre cabezas de leones, las ménsulas interiores con aguilas
sobre las que cabalgan angelitos, el resto se decora con gruesos acantos. Sobre
las ménsulas montan cuatro columnas saloménicas que, como aquellas, se dis-
ponen en profundidad y se orientan hacia el centro del retablo; son de orden
compuesto y presentan siete espiras decoradas con acantos; no hay racimos ni
follaje de vid alusivos a la Eucaristia, ni tampoco pajaros como en el retablo
analogo de la parroquia de Santa Marfa del Castillo. Germain Bazin opina que la
columna saloménica portuguesa, aunque aparece en fecha posterior a la espa-
fiola, ello no supone que derive de la hispana porque las diferencias son nota-
blesy es probable que se surta de otras fuentes: “La columna saloménica, salvo
raras excepciones no comporta nada mas que follaje de vid de caracter natura-
lista, donde la hoja estd muy recortada, con enormes racimos que penden
verticalmente por su propio peso; ocurre lo mismo en las mas antiguas colum-
nas salomonicas portuguesas del siglo XVII; pronto, hacia 1700, a los racimos
de uvas vienen a anadirse los putti y los pajaros que juegan en los racimos, lo
que hacfa a la columna saloménica portuguesa mas préxima al tema eucarfstico
paleocristiano, inspirado en el viejo tema mistico profano. Por otra parte, en
Espana, la decoracion vegetal no se aleja apenas de la hoja de vid, mientras que
en Portugal, desde 1700, la hoja del acanto se mezcla con ella terminando por
absorberla”?*.

El entablamento del retablo de la Magdalena es similar al de Santa Maria;
es decir, con friso decorado y modillones. La gran diferencia entre ambos reta-
blos la ofrece el arco; en la Magdalena no esta constituido por la prolongacion
de los fustes de las columnas saloménicas curvados a modo de arquivoltas;
pero, no por ello, deja de presentar unos rasgos estéticos tipicamente portu-
gueses y diferentes a los de la retablistica espanola de la época: a plomo de las
columnas y sobre las cornisas del entablamento se disponen arranques de un
frontén curvo y avolutado, con dos motivos espirales a cada lado; sobre aque-
llos y éstos se asientan expresivas imagenes de gran dinamismo; una guirnalda
formando arcos, que evocan el arco toral de la capilla, recorre la rosca del arco

204 Germain Bazin: “Morphologie du retable portugais”. Belas Artes. N2 5. Lisboa
(1953), pp. 16-17.
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del camarin, en la clave campea una enorme tarja con una custodia en el
centro asida por un par de angelitos, otro trio de angelitos se colocan en el
intrad6s del arco y un par més, sedentes y de mayor porte, en el coronamiento
del retablo; el resto de la decoracion se resuelve a base de conchas, recuerdo
del espiritu maritimo del arte manuelino y no elementos decorativos del reper-
torio rococ6, como pudiera interpretarse en una somera apreciacion.

Anuncidbase que el caracter arquitecténico del retablo mayor de la parro-
quia de la Magdalena se concebia como un gran arco, en el que quedaban
inscritos dos niveles: el del sagrario y las imagenes a los lados, y el superior del
camarin. El sagrario, sobre la mesa del altar, se adelanta en forma trapezoidal
mostrando tres caras; en la frontal se representa la Santisima Trinidad; el Resu-
citado en la puerta, como es habitual, sobre él la Paloma del Espiritu Santo y en
la parte superior, en una venera, el Padre; angelitos y simbolos de la resurrec-
cion (bandera, rayos solares, etc.) completan la decoracién frontal del sagrario;
en los chaflanes se colocan caridtides vestidas a la romana y en las caras latera-
les recuadros con relieves de angelitos custodiando simbolos eucaristicos y co-
ronandose con la conocida concha manuelina. A ambos lados del sagrario, so-
bre peanas decoradas con conchas, se ubican las imagenes de la Magdalena, al
Evangelio, y la de Marta; a la Epistola, sobre fondo de hornacinas aveneradas
custodiadas por pares de dngeles de medio cuerpo, semidesnudos, y con los bra-
zos cruzados sobre el pecho; talla y relieves son de escaso mérito aqui'y en el resto
del retablo, evidenciandose una gubia poco maestra en labores de escultura, aun-
que diestra en elementos arquitecténicos y decorativos. Sobre una especie de
entablamento se inician, en disminucion, las gradas de la tribuna, que culminan en
el trono, lugar preeminente y principal dedicado a la exposicion de la Eucaristia;
dichas gradas, de forma trapezoidal, se decoran con motivos vegetales enrollados a
modo de roleos, sobre el trono de angelitos pende una rica corona sostenida por
angeles y con la Paloma del Espiritu Santo otra vez?*. Detrds se representa un sol
radiante sobre fondo rojo, simbolo eucaristico. El cafén de la béveda del camarin y
los laterales se presentan acasetonados en paneles decorados monétonamente
con rosetas y acantos, los paneles se separan por pilastras con relieves de cariatides
y capiteles con el pelicano.

205 Recuérdese que el Espiritu Santo esta representado en esta corona y sobre la
puerta del sagrario.

4 Anterior # Inicio Siguiente B



La preocupacion por transformar el presbiterio en un escenario litdrgico
es una caracteristica singular de la retablistica lusa. Este lugar de culto por
excelencia se concibe como un todo y su ornamentacién no se reduce sola-
mente a la perspectiva frontal, que ofrece el retablo, sino a toda la capilla
mayor. De aqui que la talla dorada invada las bévedas, como en la capilla
mayor de Santa Marfa, y los muros laterales. A ello se une una genial com-
binacion de materiales: la madera y el azulejo, el oro y el azul lechoso, el
saliente de la tallay la planitud de la cerdmica vidriada; elementos tan dife-
rentes en magnifico maridaje, en original combinacion. El sentido total, que
adquiere el presbiterio, no se reduce a este juego feliz de materiales y
colores, sino que la misma iconografia del retablo se derrama por los pane-
les cerdmicos: en el lado del Evangelio, donde se representa la imagen de la
Magdalena junto al sagrario, se representa también en azulejos la escena
evangélica de la Magdalena lavando los pies a Cristo y secandolos con sus
cabellos; en el lado de la Epistola, donde se representa a Marta junto al
sagrario, se continla el tema en el lienzo de cerdmica vidriada con la histo-
ria de JesUs en casa de Marta y Marfa.

Sobre la azulejeria de los muros laterales del presbiterio, en lienzos
enmarcados por talla dorada, se representan escenas del Antiguo Testamento:
Moises y la serpiente de bronce, en el lado del Evangelio, y Moises y el Mana
en frente. Se desconoce el autor de los azulejos y sobre las pinturas dice Mélida
que “son pinturas del siglo XVII a la italiana”?% . La iconografia del retablo pre-
senta pues, una variada tematica: la Santisima Trinidad en el sagrario, imagenes
y escenas evangélicas sobre la Magdalena, titular del templo, y Marta, y lienzos
sobre Moises.

A pesar de esta iconografia, el retablo debe tipificarse como eucaristico,
como sacramental, pues funciona, como su homélogo de Santa Maria, a mane-
ra de monumental expositor. Se trata de un retablo-camarin, si bien diferente a
los que se encuentran en Espafa que suelen ser circulares, con acceso lateral y
de fabrica; es un retablo barroco, salomdnico por sus soportes y con una estruc-
tura arquitecténica similar al también oliventino de Santa Maria del Castillo,
excepto en el arco y otros detalles menores, y al de la iglesia del Salvador de la
proxima localidad portuguesa de Elvas.

206 Mélida Alinari, J. R.: Op. Cit., p. 372.
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A partir de 1801 Olivenza pertenece politicamente y de forma definitiva a
Espana.

En lo referente al retablo, los magnificos ejemplares que se conservan en
Olivenza no se pueden mirar desde la éptica espaiola sino portuguesa. Los
retablos oliventinos son portugueses, con unos caracteres comunes a los espa-
foles y otros diferenciadores y autéctonos.

El condicionamiento histérico de ciudad fronteriza, afectada por vaivenes
politicos y agresiones bélicas frecuentes, ha incidido negativamente en la con-
servacion de su patrimonio archivistico. El traslado de documentacion y la rapi-
fia de particulares han contribuido también a que la ciudad se encuentre bas-
tante ayuna de fuentes para su estudio histérico y artistico. Por otra parte, es
tonica general en Portugal la falta de datos sobre gran parte de sus retablos y la
ausencia de un corpus o catédlogo de los mismos. Asf lo afirma el ilustre profesor
norteamericano Robert C. Smith, especialista en el tema: “Puesto que los reta-
blos de madera dorada de Portugal nunca han sido catalogados de forma orde-
nada y la mayoria de los retablos contintan sin tener un autor y fecha conoci-
dos, los anos de comienzos y finales de las fases sucesivas del desarrollo estilistico
del arte de la “talha dourada” sélo puede ser establecida en forma muy am-
plia”7.

Con estas consideraciones se aborda el estudio del actual retablo mayor
de la iglesia matriz oliventina de Santa Maria del Castillo. Victor Serrao docu-
ment6 un retablo mayor, anterior al actual, contratado por el arquitecto y
entallador Marcos de Magalhaes en 1649; refiriéndose a aquel retablo, dice
sobre el actual. “La obra fue sustituida alrededor de 1700, en una época de
mayor desahogo econémico y calma politica, por una excepcional maquina de
talla dorada de “estilo nacional”, que se expande por la béveda nervada, las
paredes laterales del presbiterio y el propio arco triunfal de la iglesia. No nos
ocuparemos ahora de este magnifico retablo de talla dorada, que atin no esta
documentado en cuanto a su autoria y cronologia exacta”?%.

207 Smith, Robert C.: “The portuguese woodcarde retable”. Belas Artes, n2 2 (1950),
Lisboa, p. 16.

208 Serrao, Victor: “Marcos de Magalhaes. Arquitecto e entalhador do ciclo da
restauragao (1647-1664)". Belas Artes, n2 20 (1984), Lisboa, p. 307.
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El padre Aguilar proporcioné una cronologia méas ajustada en sus articulos
periodisticos; se desconoce, en base a qué fuentes afirma que el retablo de
Santa Maria fue labrado en 1723, fue costeado con los fondos de la Hermandad
del Santisimo Sacramento y los de la fabrica de la iglesia y no se doré hasta
después de 175427

Vallecillo Teodoro, a partir de estos datos nuestros, aporté la hipétesis de la
autoria a favor de un tal Manuel Francisco, autor también del similar retablo
mayor de la parroquia de San Salvador de la localidad de Elvas?'®.

Con gran frecuencia en Portugal la capilla mayor se presenta como un
escenario litGrgico; no es el retablo sélo, que cubre el testero adaptandose o no
al muro absidal, sino la béveda dorada, los paramentos laterales del presbiterio
con sus oros y caracteristicos azulejos y, por supuesto, el retablo propiamente
dicho; todo contribuye a crear ese ambiente cdlido, esplendoroso y solemne
que atrae y hace converger en él las miradas y la atencién de los fieles. El
retablo se concibe como un gran arco de comunicacion con el camarin; sobre
el sotabanco se disponen dos enormes ménsulas, en diferentes planos de pro-
fundidad, muy decoradas con acantos, cartelas, angelito a la grupa de un aguila
y cabeza de ledn. Sobre estas ménsulas se apoyan las cuatro columnas
salomonicas, pareadas y en profundidad también, con fustes de seis espiras,
decorados con racimos, tallos y hojas de vid caracteristicos de toda la retablistica
ibérica y alusivo a la Eucaristia, pero con un elemento tipicamente portugués
cual es la incorporacion de animales, fundamentalmente pajaros, que juegany
se posan sobre tallos y racimos, y un pequefo simio negruzco; las columnas
se rematan en capiteles compuestos. El entablamento presenta un friso
decorado y modillones; sobre él se continuan los fustes torsos de las colum-
nas salomonicas curvandose y adoptando la forma de arquivoltas, en la cla-
ve un broche decorativo presenta el emblema de la Hermandad del Santisi-
mo Sacramento, que aport6 fondo para la obra junto a la fabrica de la igle-
sia. La continuacién de los elementos de soporte por encima del
entablamento, siguiendo la curva del arco, es una caracteristica genuina del
retablo portugués. Este gran arco cobija un espacio dividido en dos niveles:

209 Aguilar, M.: El Oliventino. N2 40 (1-X-1982). Agradecemos a D. Miguel Angel
Vallecillo, que nos puso sobre la pista de estos datos, su colaboracién.

210 Vallecillo Teodoro, M. A.: Op. Cit., p. 269.
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el que esta por encima de la mesa del altar y el camarin. Sobre el altar se
dispone el sagrario saliente y flanqueado por dos hornacinas dibujadas, con
peanas, sobre las que faltan las imagenes originales, escoltadas por un par de
angeles cada una representados de medio cuerpo y policromados; estos ange-
les son otro elemento caracteristico de la “talha dourada” portuguesa que se
ven frecuentemente en los retablos. Sobre este cuerpo se inician las gradas de
la tribuna, que llegan hasta el trono, lugar desde donde preside la imagen
titular, se expone la Sagrada Eucaristia o se coloca un sagrario. En el caso de la
parroquia de Santa Marfa del Castillo desde un trono de angelitos preside la
imagen de Santa Marfa, sobre cuya cabeza unos dngeles sostienen una gran corona.
La tribuna, el trono y el camarin (no circular sino de béveda de candn) son otros
elementos tipicos de la retablistica lusa de la época. El interior del camarin se
recubre de casetones rectangulares y trapezoidales; éstos a modo de dovelas, de-
corados y dorados.

Hasta aqui se ha expuesto lo que a la descriptiva del retablo, sensu stricto, se
refiere; pero el arte barroco portugués con frecuencia concibe el presbiterio como
un espacio uniforme y tnico, donde el retablo decora el frente de la capilla mayor
y se inscribe en un contexto arquitectonico mayor de “talha dourada”. En Santa
Marfa, por debajo de la fabrica de la béveda de caién se simula otra de carpinteria
de cruceria con sus nervios y plementos dorados y decorados. Entre la rosca del
arco de esta boveda y el arco toral se presenta un espacio en forma de luna con
decoracion de motivos de origen marino tipicamente portuguesa y las tres image-
nes de las Virtudes Teologales: Fe, Esperanza y Caridad. Los paramentos laterales
del presbiterio se ornamentan basicamente con lienzos en la pared superior y
paneles de azulejos en la inferior. Los lienzos representan la Adoracion de los
pastores, al lado del Evangelio, y la Presentacién en el Templo, al de la Epistola.
Estas pinturas de escuela italiana —segtin Mélida—, que refieren escenas del Evange-
lio alusivas a la infancia de Jesus, contrastan no sélo por los materiales sino también
por los temas iconogréficos. Son las escenas del Antiguo Testamento que se repre-
sentan en los paneles de azulejos de la parte inferior: Josué haciendo parar el sol y
la destruccion de Jericé. Feliz combinacion la de la talla dorada y el azulejo azul,
rasgo caracteristico y Gnico de la retablistica lusa. Dichos paneles de azulejos son de
1730; es decir, inmediatamente posteriores al retablo, de la escuela portuguesa de
Antonio Oliveira Bernaldez*'" .

21 Garcia Galan, A.: “Azulejos de Olivenza”. Alminar, n® 7 (1979), p. 31.
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El retablo mayor de Santa Maria del Castillo presenta un notable parecido
con los mayores de Santa Marfa Magdalena, de Olivenza también, y con el de
la iglesia del Salvador de la préxima localidad portuguesa de Elvas.

Estilisticamente el retablo es una buena muestra barroca dentro del llamado
por Robert C. Smith “Estilo nacional” de la época de Juan V de Portugal®'?.

En un intento de fijar las etapas principales en la evolucién de la “Talha
dourada”, Germain Bazin estableci6 una tipologia del retablo portugués segiin
la cual el mayor de Santa Marfa de Olivenza responde al tipo barroco llamado
“roman a voussures”, que se desarrollé desde finales del siglo XVII hasta el
primer tercio del XVIII?'*. Dicho tipo se caracteriza esencialmente por sugerir
el aspecto arquitecténico de una fachada romanica con un arco abocinado.
Desde otro punto de vista es un retablo camarin, aunque no se trata del tipico
camarin circular. Es evidente que el retablo pretende desarrollar una funcién y
no s6lo decorar ese lugar privilegiado que es la capilla mayor. Desde esta pers-
pectiva funcional el retablo oliventino de Santa Maria responde al tipo conocido
como retablo eucaristico, retablo expositor o retablo sacramental, cuya funcién
trascendental es la exaltacion de la Eucaristia; este significado eucaristico se advier-
te también en las columnas saloménicas decoradas con follaje de vid. Aqui, en el
lugar central del retablo, en el trono y sobre la tribuna, se puede colocar alternati-
vamente la imagen titular de la parroquia o exponer la Sagrada Forma en determi-
nados momentos del calendario litdrgico.
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Las cofradias de caridad tienen una gran tradicién en Portugal que se
remonta al siglo XII; en el XV se asiste a un impulso y renovacion de las
instituciones asistenciales existentes en el pafs; figura destacada de este
movimiento fue la reina D2 Leonor, buena conocedora de tales institucio-
nes, cuyo programa asistencial se centré en la practica de las Obras de
Misericordia. Asi nacen las llamadas Casas de Misericordia de Caldas de la
Reina, Lisboa, Oporto, Evora, Castelo Branco, Coimbra, Santaren, Serpa,
Guimaraes, etc.

La casa de Misericordia de Olivenza fue fundada tempranamente en 1501,
bajo la advocacién de Nuestra Senora de las Misericordias, a instancia del fraile
trinitario espafiol Miguel Contreras, confesor de la reina D2 Leonor de Lancaster,
viuda de Juan Il. Los fines esenciales de la institucién, como los de las otras
casas que surgian en aquellos momentos por todo el pais, se fundamentaban
en la préctica de todas las Obras de Misericordia, especialmente la curacion de
enfermos y el socorro de los desvalidos. La institucién pasé por momentos de
esplendor y gozé de mercedes vy privilegios, que fueron respetados por los
monarcas espafnoles cuando la ciudad pas6 a depender definitivamente de Es-
pafna en 1801. En la actualidad le quedan algunos restos de su rico patrimonio
histérico y continua con su funcién asistencial para la ciudad y aldeas proxi-
mas®'*.

La capilla, que en principio fue ermita del Espiritu Santo, es de una sola
nave con béveda de canén. A los pies estd el coro sobre una arqueria de
esbeltas columnas jonicas y a la cabecera un camarin con acceso desde la
sacristia. Las paredes interiores se decoran con azulejos azules y blancos,
obra que firmé en 1723 Manuel dos Santos, discipulo del gran maestro
Antonio Oliveira Bernaldez y colaborador de Gabriel del Barco, otro de los
pintores de azulejos mds importantes de la época. Toda la azulejeria de la
capilla tiene una unidad iconogréfica cuyo tema comdn son las Obras de
Misericordia.

Seguramente la decoracioén interior de la capilla se abordé de una for-
ma integral; es decir, se proyectaron al mismo tiempo los altares con sus

214 Para mas datos sobre la Santa Casa de Misericordia de Olivenza véase: Vallecillo
Teodoro, M. A.: Historia de la ...
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retablos y la azulejerfa de los muros; puesto que se han documentado una
serie de pagos a entalladores y azulejeros entre 1722y 1723 por asentar los
retablos y los azulejos. Por tanto, el actual retablo mayor de la capilla de la
Santa Casa de Misericordia es contemporaneo de los retablos mayores de
las parroquias de Santa Marfa del Castillo y de Santa Maria Magdalena, con
los que guarda una evidente semejanza. Esta sincronia en la decoracion
interna de las iglesias oliventinas sugiere la idea de un programa comin para
“vestirlas”; es decir, embellecerlas o al menos, cierto contagio en este sen-
tido.

Como es frecuente en la retablistica lusa no existen, por ahora, datos
sobre el maestro entallador que labr6 el retablo; sin embargo ha sido atribuido
por Ayres de Carvalho a Claude de Laprade (1682-1738), artista de origen
provenzal afincado en Portugal, que trabaj6 en la Capilla de Vista Alegre, en la
Universidad de Coimbra, en la iglesia de Nuestra Sefiora de Pena, en la Seo de
Oporto, en Mafra y en numerosas obras de talla y escultura en iglesias y con-
ventos lisboetas. Vallecillo Teodoro retoma, por el contrario, nuestra primera
hipétesis de que el autor es el mismo de los otros retablos mayores oliventinos,
es decir, el lisboeta Manuel Francisco?' .

El esquema compositivo del retablo mayor de la Misericordia, como los
retablos mayores de las dos parroquias oliventinas, se estructura a partir de un
gran arco de medio punto, que descarga sobre columnas saloménicas y da
acceso a un camarin; éste, a diferencia de los de las parroquias, es de fabrica,
circulary con acceso lateral desde la sacristia. El retablo presenta planta quebra-
da en diferentes planos de profundidad que se orientan hacia el interior del
camarin. Sobre el sotabanco con tableros muy decorados se dispone el banco
con recuadros alternando con ménsulas sobre las que se apoyan las cuatro
columnas salomoénicas; aquellos se decoran con una profunda trama vegetal y
éstas con acantos entre los que asoma la cabeza de un angelito, otro de cuerpo
entero aparece en la parte mas concava de la ménsula. En el banco apoyan las
pilastras alternando con las columnas saloménicas de seis espiras con follaje de

215 Ayres de Carvalho: “O mestre das grandiosas maquinas douradas da Lisboa
setecentista. O artista Claude de Laprade (1682-1738)". Boletin Cultural. Assamblea
Distrital de Lisboa. Lisboa (1983), pp. 61-65. Vallecillo Teodoro, M. A.: Retablistica
altoalentejana... Badajoz 1996, p. 282.
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vid y el pelicano, motivos resaltados por la policromia y el volumen; las pilastras
se decoran con angelitos, pajaros, acantos, conchas y formas enrolladas; pilastras
y columnas son de orden compuesto. El entablamento presenta friso decorado
con cabeza de angelitos y reproduce la quebrada planta del retablo. El arco de
medio punto con arquivoltas evoca inmediatamente el del retablo mayor de la
iglesia de la Magdalena: las volutas y los dngeles sedentes sobre ellas; la
tarja sobre la clave del arco con la misma custodia y concha, con la corona
y la mixtilinea cornisa sobre la que se asientan dngeles; las mismas conchas
de evocacién marina y otras formas arrinonadas que decoran el resto del
arco. Tal identidad estilistica y cronoldgica, pues ambos retablos se labraron
por las mismas fechas (1720-1723), invita a pensar en un solo maestro para
estas obras mds que en un servil imitador. El arco alberga, a nivel de la mesa
del altar, un sagrario saliente con cariatides y relieve del Resucitado en la
puerta; se remata en clpula bulbosa sobre la que se instala un crucifijo con
un pelicano, simbolo de Cristo, de cuyo pecho sus crias beben sangre. Des-
de el sagrario se inicia el graderio, que forma la tribuna y culmina en el
trono; las gradas estan decoradas con motivos vegetales enrollados a modo
de roleos como en Santa Marfa Magdalena; sobre el trono se dispone el
expositor y sobre él una corona sostenida por angeles similar a la de Santa
Marfa Magdalena. El camarin es diferente a los de las parroquias, no se
recubre de talla dorada sino que esta pintado armonizando con la policromia
del retablo.

Los retablos de la capilla de la Misericordia no se doraron, los laterales
se presentan “en blanco” y el mayor policromado: sobre fondo azul, combi-
nando con los azulejos del resto de la capilla, se resalta la decoracién en
colores rojos, oros y claros.

Como los retablos mayores de las parroquias oliventinas el de la Mise-
ricordia es un retablo de camarin, de orden saloménico, del tipo arquitecto-
nico que Germain Bazin calific6 como “Roman a voussures”, que recuerda
un arco romanico con arquivoltas, que alberga el sagrario, tribuna y trono?'°.
Iconograficamente repite el modelo de retablo expositor, sacramental o
eucaristico.

216 Bazin, Germain: “Morphologie du retable portugais”. Belas Artes, n2 5 (1953), p. 7.
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El asiento de un retablo consistia en la colocacién y montaje del mismo en
el lugar para el que se habia labrado; el asiento se hacia sobre un bajo basamen-
to, que construian los alarifes a cargo de la parroquia. Desde este basamento
hasta la altura de la mesa del altar se levantaba el sotabanco. Solia ser de
mamposteria, revestido en ocasiones de materiales mas ricos (azulejos, mar-
mol), o podia recubrirse de madera, iniciandose el retablo desde el basamento;
entonces se habla de retablo con sotabanco, entendiéndose por tal la parte que
estd a los lados y por debajo de la linea del altar; sin embargo, es més frecuente
que el retablo se inicie a la altura del altar con el banco; en tal caso el
sotabanco se presenta de mamposteria lucida, ocasionalmente decorado
con azulejos, como en Santa Maria de Fregenal. Los frontales o frontaleras
de altar se decoraban también con labores de azulejeria (Monasterio de
Tentudia, Calzadilla de los Barros, etc.) y, con més frecuencia, se recubrian
de madera, en consonancia con el retablo, ofreciendo todo un frente de
caracter lignario unisono.

Sobre el basamento de la capilla mayor de la parroquia frexnense de Santa
Maria se asentaron sucesivamente hasta tres retablos: uno del siglo XVI, otro de
la centuria siguiente y el actual, que data del siglo XVIII*'7.

El retablo se labré entre 1732 y 1737 en algin taller de otra localidad
desde donde se trajo a Fregenal. Giles Martin afirma que procede de Llerena:

Porte de conducir el retablo: yten setezientos y setenta y ocho
reales bellon que pago y tubo de costo el porte de la conduccién
del retablo y asimismo en diferentes propinas que se remitieron a
Llerena y otros gastos que se hizieron en la manttencion de los
maestros al tiempo de sentar el retablo?'®.

Solis y Tejada atribuyen la arquitectura primigenia del retablo a Sebastian
Jiménez, maestro ensamblador y entallador de taller itinerante?' . Un tal Sebastidn
Jiménez Moreno aparece trabajando en el retablo del convento frexnense de

217 Giles Martin, T.: Op. Cit., pp. 68-89.
218 |bidem: p. 71.
219 Solis Rodriguez, C. y Tejada Vizuete, F.: Op. Cit., p. 993.
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San Agustin a principios del siglo XVIII; se desconoce si es el mismo que en
Bodonal anadi6 algunas piezas al retablo mayor de la parroquia de San Blas
entre 1710y 1712. En 1723 concluyé su monumental obra del retablo ma-
yor de Fuente del Maestre. Mas tarde se avecindé en Aracena (Huelva)
contratando un retablo para el convento de San Francisco de Fregenal, en la
década de los treinta se instala de nuevo en Fuente del Maestre desde
donde concierta el retablo mayor de Nogales, el que nos ocupa de Santa
Maria de Fregenal, otros en Salvaleén y Salvatierra. En la década de los
cuarenta se estableci6 definitivamente en Aceuchal donde labré el magnifi-
co retablo mayor de la parroquia de San Pedro. En el modificado retablo
mayor de Santa Marfa atin quedan elementos que recuerdan la retablistica
de Sebastidn Jiménez visibles en la utilizacion de estipite y en las finas
cornisas de separacion de los cuerpos con sus modillones o canecillos. Es
evidente que Sebastian Jiménez trabajé en Fregenal y comarca (Aracena,
Bodonal). Los autores citados mas arriba afirman que el retablo de Santa
Maria lo contraté el maestro, cuando se hallaba avecindado en Fuente del
Maestre; es probable que la conduccién del retablo, a la que se hizo refe-
rencia antes, se hiciese desde esta localidad y no desde Llerena como afir-
ma Giles Martin. En cualquier caso el dato no es relevante, lo que es cierto
es que no se hizo en Fregenal.

La obra se ha visto afectada por anadidos y transformaciones posteriores:
entre 1737 y 1740 se labraron los dngeles de la alabeada cornisa del atico. Entre
1775y 1780 Ignacio Silva Moura, maestro entallador portugués avecindado en
Jerez de los Caballeros, modificé la calle central. Hasta 1827-1731 no fue
dorado por José de la Zerda, quedando el fondo policromado de rojo berme-
l16n.

El retablo es de planta recta, adaptado a la cabecera del templo; consta
de banco, un primer cuerpo, otro segundo enano, tres calles y un remate
curvilineo. La parte del banco correspondiente a la preeminente calle cen-
tral presenta un repertorio decorativo diferente, mas moderno. Es obra de
Silva Moura, introductor de la ornamentacion rococé de sabor portugués en
Jerez de los Caballeros y zonas préximas: sobre resaltos en forma de
pedestales bulbosos descansan las columnas del primer cuerpo; dichos resaltos
decorados de rocalla flanquean el sagrario ornado igualmente de elementos
rococés, querubes y simbolos eucaristicos; en los extremos del banco se
disponen finas ménsulas para apoyo de los estipites y, entre ellas, recuadros
decorados con placas. Como en el banco, en el primer cuerpo la pre-
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eminencia de la calle central y el contraste estético evidencian sin lugar
a duda que se trata de un afnadido posterior: sobre los mencionados
pedestales bulbosos del banco descansan cuatro esbeltas columnas de
orden compuesto y fuste estriado, anilladas y con decoracién tipica-
mente rococé en su tercio inferior, se disponen pareadas en diferentes
planos de profundidad; sobre ellas, realzadas por tramos de
entablamento, se desarrolla un curvilineo, ondulante y avocinado arco,
elemento de gran originalidad, dinamismo y fantasia, que ocupa tam-
bién el segundo cuerpo y se remonta hasta el atico. La calle central
cobija, sobre el mentado sagrario, el expositor y sobre éste la imagen
titular, todo decorado con la tipica ornamentacién de rocalla a base de
formas arrinonadas, molduras verticales ondulantes, sinuosas curvas y
elementos serpenteantes dorados sobre el fondo rojizo.

Las calles laterales, en el primer cuerpo presentan abultadas peanas
para la imagineria, doseletes curvos y estipites flanqueando las cajas. Sobre
la cornisa del entablamento de este primer cuerpo se presenta otro diminu-
to, en el que, flanqueado por pequenos estipites, se dibujan hornacinas con
cruces; los entablamentos se ven interrumpidos por la calle central y princi-
pal; sobre ella, en el atico, destacan las figuras de dos angelitos entre pane-
les decorados, cierra por arriba el retablo un arco de intrados acasetonado y
rematado en la clave con un broche decorativo. Todo el repertorio orna-
mental se ve realzado por el encendido dorado que contrasta con el fondo
mondocromo.

Como es propio de los retablos de la época la iconografia se reduce enor-
memente a favor de los elementos arquitecténicos y, sobre todo, decorativos
del retablo. Ademds de la pequena imagen titular, que preside el retablo desde
lo alto, la imagineria se reduce a la representacién de San Lazaro, al Evangelio,
y San Roque, a la Epistola, con los atributos generales de peregrino y los parti-
culares del perro y el angel que le curé la tlcera de la pierna. Son imagenes de
escaso mérito artistico.

El retablo no esta exento de gracia, sobre todo de la que le imprimi6 la
fantasia y el capricho del portugués Silva Moura. El estipite, pasado de moda, se
ve desbordado por la elegancia y esbeltez de las columnas; por su parte, los
elementos decorativos quedan realzados por la bicromia del dorado y el ber-
mell6n.
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La capilla de Nuestra Sefora del Reposo, sita en la cabecera de la parro-
quia de San Bartolomé al lado del Evangelio, fue construida en 1600 a expensas
de D. Diego de Vega y Arca, alférez mayor de la ciudad; alli se trasladé la
imagen de Nuestra Sefnora del Reposo, que hasta entonces estuvo en la capilla
del bautismo, a los pies del templo y al lado de la Epistola. Asi lo narr6 el
presbitero Ferndndez Pérez*?* y lo repitié el ilustre investigador Martinez y
Martinez??". En las cuentas de la cofradia de Nuestra Senora del Reposo, se
registran pagos efectuados en las décadas de los treinta y cuarenta del siglo
XVIII por la fabrica del camarin y la capilla “que se a fabricado nuevamente”?2.
No se sabe si “nuevamente” indica por primera vez o fabricado otra vez de
nuevo. En cualquier caso se trata de un modelo de capilla que tuvo gran éxito
en nuestro pais a partir del siglo XVII y que se desarrollé con gran fortuna en
nuestra regién dando lugar a una tipologia de retablo que se conoce como
retablo camarin. El camarin es una capilla generalmente circular, construida a
mayor nivel que la nave o naves del templo, con el que se comunica habitual-
mente por una perforacion en forma de arco de medio puntoy a la que se suele
acceder por una entrada lateral; se ilumina bien por una ventana posterior o por
linterna sobre la clpula; dicha capilla esta dedicada a una imagen y en ella se
exhibe y venera; desde el templo el camarin suele situarse en la cabecera en
cualquier nave (si hay més de una), sélo en la central, en las laterales o en todas; el
hueco de comunicacién con el templo se sitGia por encima del sagrario de su altar,
éste suele decorarse con un retablo del tipo mencionado.

El camarin, la capillay el retablo de Nuestra Sefora del Reposo crean dentro
de laiglesia de San Bartolomé un ambiente arménico. “El retablo —como deciamos
en otro lugar— enmarca el vano que comunica el camarin con la capilla, sita en la
cabecera del templo al lado del Evangelio, en las pechinas de la clipula se aplican
lienzos ovales con los cuatro evangelistas, enmarcados por decoradas molduras
triangulares. La talla dorada asciende hacia la ctipula a través del anillo, de los vanos
del tambor y del broche central. El arménico ambiente y la uniformidad estilistica
produce un efecto espacial sorprendente”?%.

20 Fernandez Pérez, G.: Op. Cit., p. 36.

221 Martinez Martinez, M. R.: Op. Cit., p. 269.
222 Tejada Vizuete, F: Op. Cit., p. 57.

223 Hernandez Nieves, R.: Op. Cit. p. 107.
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Es obra de Juan Ramos de Castro, que recibié pagos por el retablo entre
1738y 1745. Ramos de Castro era hijo de Juan Ramos, entallador zafrense que
se estableci6 en Jerez de los Caballeros y casé con Maria de Toro; con él se
inici6 un activo taller familiar que atendié multiples encargos en la ciudad y
comarca de Jerez durante todo el siglo XVIII. Dentro de la produccion de Juan
Ramos de Castro, sin mencionar obras menores, el retablo de Nuestra Senora
del Reposo se sitGa antes del esplendente de Nuestra Sefora de Valvanera de
Zafra (1744) y del de la capilla del Sagrario de la parroquia de Valencia del
Ventoso (1750) con cuyo conjunto se advierten claras similitudes, obra que
labré Ramos de Castro en unién con su yerno Agustin NGnez Barrero.

El retablo se estructura en sotabanco, banco, un cuerpo y tres calles. En el
sotabanco, a ambos lados del altar, se sitGan dos pequenas puertas integradas
por un tablero de profusa decoracién vegetal. En el banco, sobre las ornamen-
tadas ménsulas se apoyan las estipites del tnico cuerpo del retablo y en el
centro se ubica un ostentoso sagrario de laterales convexos y pomposa ctpula.
El cuerpo del retablo presenta tres calles, en la central se abre el vano de
comunicacion con el camarin donde se venera la imagen de Nuestra Sefora del
Reposo; en las laterales, de superficie concava, se disponen peanas para ima-
genes (actualmente apeadas para aligerar el peso en el retablo) y donde atn
quedan los morteretes para su iluminacién®**. Estas calles céncavas se prolon-
gan, adaptandose a la arquitectura de la capilla, y forman un arco de tableros
trapezoidales curvos; la prolongacién de las calles laterales, incluso con sus
soportes de columnas salomoénicas, es un rasgo propio de la retablistica portu-
guesa de la época; su influencia se advierte en la zona fronteriza y se presenta
plenamente lusitana en Olivenza. No debe hablarse, pues, de atico o remate
propiamente, sino de prolongacion de las calles laterales. Juan Ramos de Cas-
tro, que conocia a los escultores y entalladores pacenses, los cuales sabian ya
del estipite (que Ginés Lépez trajo de Madrid y utiliz6 en el retablo mayor de la
catedral), también hizo uso de este soporte en el retablo de Nuestra Sefiora del
Reposo, si bien con un caracter mas esbelto y estilizado. Los dispone pareados
en la calle central a distintos planos de profundidad y otros flanqueando las
calles extremas. La decoracion se extiende a todo el conjunto haciendo de éste

224 Los morteretes son candelabros o palmatorias donde se colocaban velas que se
encendian los dias de fiesta para iluminar el retablo.
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uno de los mas bellos del barroquismo bajoextremeno: guirnaldas verticales en
los soportes (ménsulas, pilastras, estipites), tableros de las calles y del arco
abocinado decorados con acantos, florones a plomo de los estipites sobre la
cornisa del curvo entablamento, broches sobre las claves del arco interior del
citado entablamento y sobre la exterior donde en una ornamentada venera
campea el anagrama de Maria, molduras del arco que conectan con las decora-
das pechinas y el resto de la ornamentacion, resaltando el oro de la madera
sobre la blanca arquitectura.

Las peanas de las calles laterales estaban destinadas a las imagenes de
Santo Tomas y San Francisco Javier, que, junto a la imagen titular de Nuestra
Sefiora del Reposo, constituyen la reducida iconografia del retablo.

El barroquismo del conjunto, la integracién entre la talla dorada y la arqui-
tectura, asi como la utilizacién del estipite, son los rasgos més significativos de
este retablo que ya tipificamos como retablo-camarin.
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ReTABLO MAYOR DE LA PARROQUIA DE SAN PEDRO DE ACEUCHAL
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En la parroquia de Aceuchal la escasa altura del arco toral de la capilla
mayor impide la contemplacion completa de su colorista retablo desde la nave
central. Esta capilla mayor constituye la parte mas antigua del templo, en la
visita de la Orden de Santiago a la parroquia en 1574 se describia asi:

La capilla mayor es un arco toral de ladrillo de punto entero, es
en quadro, tiene boveda de ladrillo con ocho cruzeros, un ocha-
vo de pabellon sobre cuatro arcos de ladrillo a las esquinas.
Tiene al lado del evangelio un arco de ladrillo por el cual se pasa
a una pared que esta elegida para capilla de yglesia nueva, por la
que se entra por una puerta de piedra de moldura a una sacristia
nueva que es una capilla en quadro de cruzeria de piedra y la
coifa de la boveda de ladrillo. Tiene el altar mayor cinco gradas
de ladrillo con sus azulejos chapados y el altar y los lados de lo
mismo con unas tribunillas®®.

La capilla mayor contaba ya en 1550 con un retablo:

Hay un retablo a pincel bien cuidado en medio de el dos imagenes
en dos encasamentos debajo de dos tabernaculos. En el primero
estd la imagen de Nuestra Sefiora en lo alto, y en lo mas baxo el
bien aventurado San Pedro. El altar mayor y gradas por donde se
sube es de azulejo?**.

El mismo retablo se describia mds detalladamente en la visita de la Orden
de Santiago de 1574.

Tiene un retablo de veinte y ocho tableros con el banco de pinzel
de ystorias de la vida del glorioso San Pedro y los Apostoles y los
Pontifices y martires Sant Blas y Sant Fructuoso con un cristo cruci-
ficado y una quinta angustia con los cuatro evangelistas encima de

225 QGarrido Santiago, M.: Arquitectura religiosa del siglo XVI en Tierra de Barros
(Badajoz). Badajoz, 1983, p. 202.

226 Hiz Flores, M. de la: Aceuchal. Apuntes para la historia de mi pueblo. Badajoz,
1981, p. 75.
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las puertas doradas donde esta el santisimo sacramento arriba visi-
tado. En medio de dicho retablo estan dos tabernaculos dorados y
pintados, en el uno, de vulto entero, la imagen del glorioso Sant
Pedro advocacion de la dicha yglesia y en el otro la madre de dios
de vulto entero con su bendito hijo en los brazos. En el lado de la
epistola esta la ystoria y subida a los cielos de la asuncion de la
madre de dios y el glorioso Sant Gregorio diciendo misay las virgenes
y martires, santa Luzia y santa brigida y el glorioso San Juan Bautis-
tay Santa Marta®?’.

Obviamente, este retablo descrito no es el que se contempla hoy; pero
adviértase que la calle central se ha mantenido en el nuevo retablo con los dos
tabernaculos, uno dedicado a la Virgen y otro a la imagen titular de San Pedro.
Otros temas iconograficos como los Evangelistas y San Juan Bautista han persis-
tido también en el retablo actual.

El dorado encarecia siempre la obra de un retablo, incluso, en ocasio-
nes, resultaba mds caro dorarlo que labrarlo. Hay ejemplos en toda la geo-
grafia nacional, en la Baja Extremadura ilustran lo dicho el retablo mayor de
la parroquia de Valencia del Ventoso que fue encargado a José Garcia por
6.800 reales y dorado por el jerezano José Alvarado en 8.864 reales; en la
misma parroquia el retablo de la Virgen del Rosario costé6 mas dorarlo que
labrarlo y el de las Animas lo labré José Trivifio por 3.020 reales y lo doré
José Alvarado por 4.425 reales y 26 maravedies??®. La carestia del dorado y
la falta de recursos econémicos, los cuales solian agotarse con frecuencia
en la hechura, obligan a dejar el retablo sin dorar, es decir, “en blanco” o a
policromarlo, que siempre resultaba menos costoso. Asi nos encontramos
retablos “en blanco” en numerosas iglesias: Almendral, Alange, Garbayuela,
Higuera la Real, Olivenza, Solana de los Barros, etc. Y retablos policromados
en otras, ya combinando dorado y pintura, como en los de Arroyo de San
Servan o la parroquia de Santiago de Barcarrota, ya s6lo policromados como
los retablos mayores de Medina de las Torres o este de Aceuchal. En cual-

227 QGarrido Santiago, M.: Op. Cit., p. 202.

228 Gémez Rodriguez, M.: Urbanismo y arte en Valencia del Ventoso (Badajoz). Tesis de
Licenciatura inédita. Universidad de Extremadura. Caceres, 1986, pp. 220-232.
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quier caso, se deje en blanco o se policrome, la causa Gltima era la falta de
recursos, pues lo habitual era cubrirlos de panes de oro.

El retablo mayor de Aceuchal se ha atribuido a Sebastidn Jiménez ba-
sandose en la vecindad de éste en aquella villa durante el periodo 1739-
1757%°. Mas contundente nos resulta la prueba de su otra gran obra, el
retablo mayor de Fuente del Mestre, obra anterior a la que nos ocupa y con
la cual se advierten semejanzas propias de la misma gubia en el uso de los
estipites, la disposicién de los entablamentos con modillones, el vuelo de
las cornisas, las repisas amensuladas, los nichos trilobulados de fondo plano,
etc.

El retablo se estructura en sotabanco, banco, cuerpo Gnico con tres
calles 'y cascardn. Es de planta ochavada, adaptado a la capilla mayor y coro-
néndose con un cascarén gallonado, solucion que ya venian ensayando los
artistas jerezanos: Agustin Nafez Barrero el Viejo, lo utilizé en los retablos
mayores de las parroquias de Santa Marta y Nuestra Sefiora de Soterrdneo
de Barcarrota, los maestros jerezanos Juan Ramos y Francisco Morales inicia-
ron el retablo mayor de Santa Catalina de Jerez de los Caballeros, el cual lo
concluyé Jerénimo Gémez Machado con la misma solucién; es decir, rema-
tando la obra con un cascardn o casquete semiesférico. En las calles latera-
les, a la altura del sotabanco y banco, se abren puertas decoradas con
casetones y estrellas que dan acceso al retablo por detrds. En los resaltos del
banco cuatro robustas ménsulas soportan los estipites del cuerpo Gnico;
dichas ménsulas se decoran con motivos vegetales carnosos, rostros feme-
ninos y querubes. Los soportes del retablo estan constituidos por elegantes
estipites al centro y por columnas retalladas, que se transforman en estipites
a partir de su primer tercio, a los extremos; recuérdese que la combinacién
columna-estipite fue ensayada anteriormente por Sebastidn Jiménez en el
cuerpo superior del retablo mayor de Fuente del Maestre; aqui combiné el
estipite con la columna saloménica, mientras que en Aceuchal lo inici6
con una columna retallada y lo rematé en estipite. El entablamento con
modillones y cornisa pronunciada se interrumpe en la calle central. A
plomo de los estipites y sobre la mentada cornisa se disponen pedestales
con las imagenes de los Evangelistas; de aqui parten los nervios del

229 Tejada Vizuete, F.: Op. Cit., p. 54.
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cascardon que estan constituidos por tres triangulos con decoracién he-
réldica: en el central campea el escudo imperial con el toisén de oro,
en el lado del Evangelio el escudo de la Orden de Santiago y en el de la
Epistola el de la villa, ambos coronados por el aguila bicéfala. En los
nervios del cascarén nifos sobre peanas portan sobre sus cabezas cestas
con frutos o se decoran con guirnaldas, en los plementos triangulares se
desarrolla una vistosa decoracién vegetal, realzada por la policromfia. El
cascaron se abrocha en lo alto con la habitual imagen del Padre Eterno,
entre nubes y rayos, portando la bola del mundo.

Las calles laterales estan flanqueadas por los citados estipites y se prolon-
gan a través de los tridngulos del cascarén; en ellas se dispone la imagineria
sobre peanas amensuladas con carnosa decoracién vegetal y enmarcada por
nichos trilobulados de fondo plano. En la calle central una profunda hornacina
se inicia desde el banco remontando el entablamento en arco rebajado; cobija
un tabernéculo con sagrario-expositor y doble templete de arco trilobulado en
disminucién para las imagenes de Nuestra Sefiora de los Angeles y la imagen
sedente de San Pedro, titular del templo. En aras de una mayor claridad en la
descriptiva de la arquitectura del retablo no fatigaremos al lector con detalles;
sin embargo, no debe eludirse la riqueza de recursos decorativos que pueblan
la obra de Sebastian Jiménez. Su repertorio ornamental abarca desde cabezas
femeninas, querubes, angelitos y figuras de porte pequeno, pasando por abul-
tados motivos vegetales y carnosas formas frutales, hasta la decoracion heraldi-
ca del cascarén. Todo ello resaltado por la seductora policromia.

Ya se han adelantado algunos datos sobre la iconografia del retablo. Esta
se resuelve, de Evangelio a Epistola, con la imagen del anciano Simedn, que
porta al Nifio Jesls con aire grave y manto ampliamente plegado; en el
templete central la imagen de Nuestra Seiora de los Angeles y al lado de la
Epistola, haciendo pareja con Simedn, San Juan Bautista son sus atributos
propios (callado, cordero y vestido con piel de camello). Por encima de la
imagen de la Virgen, la de San Pedro en su catedra y sobre la cornisa de su
templete una figura infantil diminuta soporta una pesada corona. En los
arranques de los nervios del cascarén, sobre pedestales, en idéntica postura
los cuatro Evangelistas con el libro de los Evangelios y en la clave el descrito
Padre Eterno.

Tipificamos el retablo mayor de Aceuchal como de cascarén, de estipite
por sus soportes, escultérico por la imagineria, ochavado por su planta y
policromado de rojos, verdes y ocres sobre fondo suavemente grisaceo.

4 Anterior # Inicio Siguiente B
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ReETABLO MAYOR DESASENTADO DE LA PARROQUIA

DE SANTA EULALIA DE MERIDA
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La actual iglesia de Santa Eulalia se asienta sobre unas primitivas estruc-
turas de época romana, que formaron parte de unas construcciones domés-
ticas. Durante el siglo IV la zona fue una necrépolis de origen cristiano,
donde habria un edificio de cardcter martirial, en la actual cabecera del
templo, el cual acogeria el enterramiento o las reliquias de Santa Eulalia,
martirizada a principios del citado siglo. Mediados el siglo V se construyo la
basilica sobre el mausoleo de Santa Eulalia. La basilica sufrié una reforma en
su cabecera que se documenta en el siglo VI durante el obispado de Fidel,
entre 560 y 570. Fue destruida en el siglo IX y en 1229, reconquistada la
ciudad, se construy6 la actual iglesia sobre el solar de la antigua basilica
paleocristiana.

El retablo mayor de la parroquia de Santa Eulalia se desmonté por nece-
sidades de las excavaciones arqueoldgicas realizadas hace unos afos y de la
puesta en valor de este extraordinario yacimiento.

El hecho de que la actual iglesia se levantase en 1229, después de la
reconquista, aprovechando parte de la estructura basilical paleocristiana an-
terior redujo el espacio del presbiterio. En consecuencia, el testero o cabe-
cera, lugar privilegiado del templo donde suelen disponerse las mejores
maquinas retablisticas, resulta angosto. Aunque este dmbito no facilitaba la
instalacién de un espectacular mueble littrgico, seguimos pensando que el
que se coloco aqui no tenia entidad propia de retablo mayor ni era equipa-
rable a tan noble e histérico lugar. De este modo queda explicado porque
no se incluyé en el catalogo, que formé parte de nuestra tesis doctoral.
Ahora se incluye en razén del incierto futuro que tiene esta obra desmonta-
da de su ubicacién original.

El retablo de Santa Eulalia data de 1743, es contemporaneo del retablo
de Nuestra Sefora del Reposo de la parroquia de San Bartolomé de Jerez de los
Caballeros (1738 - 1745), del retablo mayor de la parroquial de Aceuchal (1739
- 1757), cuyo autor, Sebastian Jiménez, intent6 hacerse con la obra de Santa
Eulalia, y del retablo de la capilla de la Valvanera de la parroquia de Zafra
(1744). Estos retablos, sean mayores o de capilla, poseen mayor valor artistico
que el emeritense.

En mayo de 1743 las autoridades eclesidsticas de la Orden de Santiago
sacaron a subasta la obra del retablo de Santa Eulalia y encargaron una traza o
diseno a Juan Pablo Lépez, vecino de Mérida. En la obra estuvieron interesados
Isidro Bayon, arquitecto y tallista de Almendralejo, que presenté mejoras a la
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obra por precio de 11.000 reales. Juan Pablo Lépez introdujo otras mejoras
y rebajo el precio a 10.700 reales; las autoridades eclesidsticas de la Orden
de Santiago le obligaron a que hiciese una nueva traza con las mejoras que
habia introducido el artista. Un tercer maestro, Sebastidn Jiménez, vecino
de Aceuchal, mejoré las condiciones de la hechura del retablo, trazado por
Juan Pablo Lépez, y rebajo el precio hasta 10.000 reales, al tiempo que
presentd una nueva traza, la cual realizaria por precio de 11.000 reales. A
pesar de las dos opciones que present6 Sebastian Jiménez no le fue adjudi-
cada la obra, sino que, después de otras pujas y mejoras, el retablo fue
rematado en Juan Pablo Lopez por precio de 7.500 reales y plazo de diez
meses para su realizacion. Por tanto, el retablo se adjudicé en refida subas-
ta por el precio minimo, esto pudo suponer - como ya explicamos en otro
lugar - cierto detrimento en la calidad del producto.

El retablo permanecic sin dorar hasta 1759, de ello se encargaron los maes-
tros doradores Lorenzo y Miguel Muniz, vecinos de Villamiel, y Andrés Gonzalez,
vecino de Almendralejo por un precio de 10.500 reales pagaderos en tres pla-
zos. Esta cantidad fue superior a la fijada para la labra, lo cual, por otra parte, no
debe extranar porque era un hecho frecuente en la época.

El retablo es de planta quebrada, se estructura en un banco con tableros
ornamentados con motivos vegetales entre cuatro ménsulas decoradas con tarjas.
Sobre las ménsulas se apean cuatro magnificas columnas de orden corintio, que
son lo mejor de su arquitectura, presentan sus fustes decorados con querubes,
tarjas, guirnaldas de frutos, telas colgantes, etc. La altura de las columnas
se eleva con tramos de entablamento sobre el que va el cascarén curvo
en tres paneles o gajos abrochados por una cartela coronada y con la
cruz santiaguista inscrita, es donde mejor se advierten las formas
arrinonadas de la rocalla. Presenta una calle central ancha y rehundida
entre dos entrecalles estrechas a los lados, en éstas se disponen verti-
calmente tres repisas en cada una bajo doseletes para pequenas image-
nes (hoy perdidas). La calle central por encima del sagrario muestra un
nicho u hornacina, entre columnilla, de doble arco trilobulado y avocinado
de acceso al camarin, donde se coloca la imagen de talla de la martir
titular de la parroquia. Sobre el mentado arco y hasta el arranque del
gajo central del cascarén se disponen un dosel entre pafios y una espe-
cie de corona bajo un extrano frontén abierto por la base.

Sobre este esquema arquitecténico se aplica un repertorio decorativo de
rocalla, caracteristico de lo que el profesor Martin Gonzalez ha llamado «barro-
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co de inerciay, es decir, una continuacién del barroco decadente y agotado,
que se prolonga mas alla de 1750 y que camina hacia su eclipse; pero, que no
sera superado por un retablo diferente hasta los decretos de 1777, que regula-
ron la nueva arquitectura y retablistica conocida como neoclésica.

La iconograffa se reduce a la imagen titular, que no es de vestir sino de
talla, aunque aparece con ricas vestes; la palma del martirio y el hornito son sus
atributos martiriales.

El retablo esta en la linea rococo de lo que se hacia en la Baja Extremadura
en las décadas centrales del siglo XVIII. Es cierto que huye del extremoso
barroquismo del de la Valvanera de Zafra, pero no compartimos la idea de que
este retablo suponga ninglin avance estilistico hacia el neocldsicismo.
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ReTABLO DE LA CAPILLA DE NUESTRA SENORA DE VALVANERA DE LA
PARROQUIA DE NUESTRA SENORA DE 1A CANDELARIA DE ZAFRA

Foto: Antonio de la Cruz
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El retablo de Nuestra Seiiora de Valvanera de Zafra ha sido atribuido erré-
neamente a uno de los Churriguera. Vivas Tabero dio los primeros datos sobre
la obra: “Es un modelo acabado de arte churrigueresco; el ano 1748 reunieron
los cameranos residentes en Zafra la suma de 14.000 pesetas para hacer un
altar y capilla a su Patrona. El arquitecto y escultor espanol D. José Churriguera
lo construy6, quedando puesto en el lugar que hoy ocupa el 3 de junio de
17517230, Mélida tomé estos datos y atribuyd también el retablo a José
Churriguera®'. Croche de Acufa, en sus estudios sobre Zafra, no pudo confir-
mar tal paternidad, plante6 la imposibilidad de la autoria por parte de José
Churriguera (el cual habfa muerto mucho antes de labrarse el retablo) y apunté
la hipétesis de que se tratase de otro miembro del fecundo linaje artistico de
los Churriguera o de alguno de los Figueroa, perteneciente a esta familia de
retablistas sevillanos?*?. En la idea de adscribir el retablo al circulo de los
Churriguera, Jiménez Priego lo atribuy6 a José de Larra Churriguera, sobrino de
José Benito, Joaquin y Alberto Churriguera, y hermano de Manuel de Larra
(artista de amplia obra en la Alta Extremadura), hijos ambos del escultor José de
Larra'y Mariana Churriguera, hermana de los Churriguera®*. La atribucién a uno
de los Churriguera qued¢ totalmente descartada desde el hallazgo del contrato
de la obra por Carmelo Solis***. El autor de la traza y la labra del retablo de
Nuestra Senora de Valvanera fue el “maestro tallista” jerezano Juan Ramos de
Castro, hijo de Juan Ramos, natural de Zafra y casado en Jerez de los Caballe-
ros con Marfa de Toro, que particip6 —entre otras obras de menor embergadura—
en la fase inicial del escenogréfico retablo mayor de la parroquia jerezana de
Santa Catalina; a su muerte, su hijo, que venia colaborando con él, quedé
como titular del taller. Del activo obrador de Ramos de Castro salieron obras
para numerosas localidades bajoextremenas (Villa del Castaiio —en Huelva—,
Oliva de la Frontera, Valencia del Ventoso, etc.) y para las parroquias jerezanas.
Dentro de la fecunda produccion del artista la obra de Nuestra Sefora de
Valvanera se situa en fecha posterior al retablo de Nuestra Sefora del Reposo

20 Vivas Tabero, M.: Op. Cit., p. 261.

1 Mélida Alinari, J. R.: Op. Cit., p. 442.

22 Croche de Acufia, M.: Zafra. Una leccién..., p. 82 y La colegiata de ..., p. 141.
23 Jiménez Priego, M.T.: Art. Cit., pp. 356-361.

234 Solis Rodriguez, C.: Art. Cit., s/p.
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de la parroquia jerezana de San Bartolomé, labrado entre 1738 y 1745, y ante-
rior al retablo de la capilla del Sagrario de Valencia del Ventoso, de 1750. En
este trio retablistico se advierte un esquema arquitecténico afin, siempre den-
tro de la diversidad que caracteriza la retablistica bajoextremena. Una Gltima
consideracion sobre el autor del retablo se refiere a que si tradicionalmente ha
sido atribuido a algtn ilustre miembro de la dinastia Churriguera es porque la
obra de un maestro bajoextremefo no desmerecia de la de aquellos. Esto nos
recuerda también el caso del escultor Francisco Morato, que, en consorcio
artistico con Salvador Munoz (ambos autores del estraordinario retablo mayor
desaparecido de la parroquia de Almendralejo), licitaron en 1625 por la obra de
escultura del retablo mayor de la catedral de Plasencia compitiendo con Cregorio
Ferndndez, en quien se remat6 definitivamente y en la que licité también
Martinez Montanés, entre otros. De lo anterior se coligue que en nuestra re-
gion ejercieron su arte maestros de primera fila, apenas conocidos en nuestro
solar, y totalmente ignotos fuera de él, y que labraron obras punteras de nues-
tro patrimonio artistico.

Los promotores de la obra del retablo fueron los mercaderes oriundos de
la tierra de Cameros (Rioja) establecidos en Zafra; habian adquirido —segiin
cuenta Croche- una imagen de su patrona semejante a la de Nuestra Sefiora
de Valvanera venerada en el territorio de Lumbreras de donde procedian; le
daban culto en la ermita de San José junto a las patronas de otros gremios y
decidieron trasladar la imagen a la parroquia e instalarla en “un retablo costoso,
por la mucha devocién y posibilidades que para ello tienen”. Devocién y dinero
consiguieron que la imagen se alojase en la capilla del Sagrario o de Santa Ana,
a los pies del templo y bajo la torre, arrebatandole el derecho de sepultura del
que gozaba el caballero Antonio Jaramillo de Andrade.

Segln el concierto, protocolizado por Juan Ramos de Castro en Zafra en
1744, el maestro jerezano se comprometia a labrar el retablo de acuerdo con la
traza que habia firmado con los representantes del gremio de camareros, por
un precio de trescientos ducados y el beneficio de unos materiales; la obra se
realizarfa en un corto periodo de tiempo (de Pascua de Resurreccién a noviem-
bre de 1744, exactamente un siglo después del que pint6é Zurbaran para la
misma parroquia) y se labraria en la villa de Zafra. Este Gltimo extremo nos
recuerda como Blas de Escobar labré también el retablo mayor del mismo tem-
plo en la villa de Zafra disponiéndosele un cuarto “ad hoc” en las dependencias
de la parroquia. Obviamente el seguimiento que de este modo los comitentes
podian hacer de la obra era mucho més estricto que si se labraba en el taller
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jerezano de Ramos de Castro, este aspecto de la hechura de un retablo tiene
que ver con el cardcter itinerante que revestian ciertos obradores. Con Ramos
de Castro colaboré en el retablo de Nuestra Sefora de Valvanera Juan del Pozo

’
oficial de tallista vecino de Jerez de los Caballeros, de quien noticiamos la
hechura de un retablo desaparecido en el convento de la Paz de Fregenal de la
Sierra®®.

A pesar de que las condiciones del contrato fijaban expresamente que el
retablo deberfa estar terminado en noviembre de 1744, Vivas Tabero afirma
que no se asenté hasta 1751%¢.

En la intencion de clarificar una primera impresion de confusion que pue-
de provocar la profusa decoracion, el retablo es de planta ochavada y se estruc-
tura en sotabanco, banco, cuerpo tnico y tres calles; en la central, mas desarro-
llada, se dispone un templete y las laterales se prolongan por encima del
entablamento incurvandose y formando un arco abocinado como en la capilla
de Nuestra Senora del Reposo de la iglesia de San Bartolomé de Jerez de los
Caballerosy la capilla del Sagrario de la parroquia de Valencia del Ventoso con
cuyos modelos se sefalaron ciertas analogfas. Bordeando las calles laterales y el
arco abocinado se dispone otro enorme arco de medio punto que descansa en
jambas —o pilastras adosadas— que se han considerado como calles extremas al
ubicarse también en ellas parte de la imagineria. Sobre este esquema arquitec-
ténico una desbordante decoracién lo envuelve todo dificultando la percepcion
de los elementos estructurales del retablo en ese “horror vacui” que aqui llega
a extremos de exaltacién paroxismal. Los tableros del sotabanco aparecen
retallados con carnosos motivos vegetales; los resaltos y recuadros del banco se
cubren de profusa hojarasca, en el centro se ubica el sagrario y sobre él un
expositor circular; sobre los resaltos del banco descansan los soportes del tGnico

235 Cfr. Nota anterior.

26 Fl afo de 757 por agosto y para el dia de Nuestro Padre Sefior San Agustin se le
puso su retablo nuevo con frontal igual; diolo por ajuar a la sachristia Dona Isavel
de Arjona y Nuestra Sefora del Carmen religiosa profesa en este convento, labrose
en Xere por Juan del Pozo y las pinturas en Badajoz por Don Alonso de Mures que
también fue el author de las de los otros retablos.

Fregenal de la Sierra. Convento de la Paz. Libro de abadesas y prioras. Fol 314 v.
Agradezco el dato a D. Rafael Caso Amador.
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cuerpo del retablo: columnas retalladas en su tercio inferior y torsas en el resto,
a los extremos, y estipites, al centro; esta alternancia de columnas y estipites se
repite en el templete central de arco trilobulado donde se venera la imagen
titular sobre trono de nubes, querubes y luna. Un quebrado entablamento
corona el cuerpo del retablo. En las calles laterales, sobre peanas con veneras y
decoracién vegetal que se descuelga hasta el banco, se coloca la imagineria
enmarcada por arcos conopiales y sobre éstos abundante decoracién carnosa;
estas calles se prolongan y unen en arco abocinado de tableros trapezoidales. El
arco exterior de medio punto, con intradds decorado con espacios tetralobulados
y formas vegetales, descarga sobre las jambas que se consideran calles extre-
mas (por disponerse en ellas peanas con imagenes como en las auténticas
calles del retablo), en la clave del arco se coloca la figura del Padre Eterno entre
nubes y querubes, una moldura discurre por encima de la rosca del arco. “So-
bre los roleos del quebrado frontén de la calle central descansan dos bellas
figuras de angeles que se nos vuelven de frente, mientras sus manos se dirigen
a la imperial corona que preside el espacio semicircular sobre el entablamento,
espacio inundado de flores que parecen brotar de la cesta situada sobre dicho
entablamento. Bajo la corona la figura simbélica del Espiritu Santo se situa sobre
el anagrama de Maria”%7 .

La iconografia del retablo representa a Santa Ana, San José, Nuestra Sefiora
de Valvanera —que preside el retablo—, San Joaquin y San Francisco Javier. Todas
las imagenes fueron costeadas, junto con el resto del retablo, por el gremio de
comerciantes cameranos y han sido atribuidas —a falta de confirmacién docu-
mental- a artistas pacenses, argumentandose la actividad que algunos esculto-
res de Badajoz desplegaron en la comarca de Zafra, la ausencia de tales maes-
tros en el foco artistico de Jerez de los Caballeros vy las relaciones del artifice
del retablo, Juan Ramos de Castro, con escultores pacenses?*.

El retablo se ha tipificado frecuentamente con el impreciso calificativo de
“churrigueresco”, lo que indujo erroneamente a atribuirlo a algtin miembro de
linaje de los Churriguera. Documentada definitivamente la autoria de la obra a
favor de un artista jerezano, nosotros preferimos calificarlo como el més repre-
sentativo ejemplar del barroquismo bajoextremeno. Desde otro punto de vista

7 Vivas Tabero, M.: Op. Cit., p. 261.
28 Tejada Vizuete, F: Op. Cit., p. 61.
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el de la Valvanera es un retablo camarin, modelo que se definié al analizar el de
Nuestra Senora del Reposo de la parroquia jerezana de San Bartolomé con el
que tiene indudables conexiones.

BiBLIOGRAFIA ESPECiFICA
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La bibliografia jerezana actual dedica escasa o ninguna atencién a este
ejemplar de la retablistica bajoextremena, cuyas fuentes documentales tampo-
co se han hallado. Ferndndez Pérez apenas cita la iglesia de San Miguel, apor-
tando, no obstante, valiosos datos referentes a otras obras artisticas y a la histo-
ria de la ciudad; especialmente prédigo en noticias se muestra con la parroquia
de San Bartolomé de la que fue cura®*°. El ilustre investigador jerezano Martinez
Martinez en su obra de obligada consulta comenta brevemente: “El retablo del
altar mayor tiene forma de tabernaculo; mas por lo mismo, debiera ser mas
pequeno, pues la altura de la capilla lo requeria asi para que no resultase abiga-
rrada su ornamentacién. Esta dedicado a San Miguel Arcangel, cuya imagen
carece de mérito artistico”**°. Mélida no fue mas explicito: “El [altar] mayor en
forma de templete con la imagen de San Miguel, de talla, rodeado de éngeles,
campeando en el conjunto la fantasia propia de aquel estilo”**' . Nosotros tam-
poco nos ocupamos en nuestra Memoria de Licenciatura del retablo, pues el
objeto de aquella investigacion era la iglesia de Santa Catalina y no la de San
Miguel. La Historia de la Baja Extremadura, tan documentada en otras obras
jerezanas, ante la ausencia de datos sobre el retablo lo ignora. Sin embargo, sus
autores atribuyeron mas tarde el retablo al maestro jerezano Juan Ramos de
Castro*.

Desde hace afios buscamos sin éxito la documentacién del retablo mayor de
la parroquia de San Miguel, el Gnico entre los retablos mayores de la ciudad total-
mente faltos de datos: No se encuentran protocolos sobre esta obra en el Archivo
Histérico de Badajoz y en el Archivo Parroquial de San Miguel (expuesto desde
hace afios, como los demds archivos parroquiales, a la rapifia de particulares) no
hemos hallado datos en nuestras numerosas visitas. En el desordenado Archivo
Diocesano resulta poco menos que imposible encontrar algo.

29 Ferndandez Pérez, G.: “Historia de Jerez de los Caballeros, 1833”. En la Revista La
Encina, n2 9 (1986).

240 Martinez Martinez, M. R.: El libro de Jerez de los Caballeros. Sevilla, 1892, p. 276.

21 Mélida Alinari, J. R.: Catdlogo monumental de Espafa. Provincia de Badajoz. Ma-
drid, 1925, p. 292.

242 Solis Rodriguez, C.: “El retablo de Nuestra Sefiora de Valvanera de la colegiata de
Zafra”. Revista de Feria. Zafra, 1987. Tejada Vizuete, F.: Retablos barrocos de la
Baja Extremadura (Siglos XVII-XVIII). Mérida, 1988, p. 87.

4 Anterior # Inicio Siguiente B



A pesar de todo la obra no debe ignorarse, sino incluirse en este catalogo
con los pocos datos y noticias de que se dispone y con los comentarios que su
contemplacion nos sugiera.

El retablo jerezano de San Miguel es el tercer modelo, entre los retablos
mayores de la Baja Extremadura, que responde al tipo de retablo-baldaquino,
también llamado en forma de templete o tabernaculo. Esta clase de retablos
constituye por si sola un capitulo importante dentro de la retablistica espafiola;
pero en nuestra region tuvo escasa fortuna. El retablo-baldaquino se inauguré
en la Baja Extremadura con el mayor de la catedral pacense, obra de Ginés
L6épez, importada de Madrid y asentada en 1717, donde se estrené el estipite;
parte de la escultura del retablo fue labrada por artistas locales (Miguel Ruiz
Tarama y Francisco Ruiz Amador). Artistas pacenses labraron también, hacia
1719-1720, el segundo modelo de retablo-baldaquino, el mayor de la parro-
quia de Torre de Miguel Sesmero, de porte mas humilde y sencillo donde se
sigui6 empleando la columna saloménica en lugar del estipite recien inau-
gurado en la catedral. El tercer modelo, el de San Miguel de Jerez de los
Caballeros, es posterior y el empleo del estipite estd plenamente consolida-
do. Ha sido atribuido —desconocemos en base a qué datos— al gran maestro
jerezano Juan Ramos de Castro, que lo labré en fecha posterior al retablo
de la capilla del Sagrario de Valencia del Ventoso (1750); es decir, en la
década de los cincuenta, aios finales de su vida pues murié en 1759, a los
sesenta y cinco afos***. Fue hijo de Juan Ramos y suegro de Agustin Niiez
Barrero, artistas que mantuvieron abierto un pujante taller familiar en Jerez
de los Caballeros, centro artistico principal de la Baja Extremadura durante
el siglo XVIII; a Ramos de Castro se debe la labra de numerosos retablos en
su ciudad y comarca.

Si bien Jerez de los Caballeros se comport6 en el siglo XVIII como centro
artistico de primer orden en lo que a arquitectura de retablos se refiere, sin
embargo, no se distinguié por la presencia en la ciudad de buenos escultores.
De aqui que para las labores de escultura se acuda con frecuencia a maestros
pacenses. Ramos de Castro conocia al imaginero pacense Francisco Ruiz Ama-
dor, que participé en la obra escultérica del retablo mayor de la seo pacense,
cuyo modelo siguié Ramos de Castro en el mayor de San Miguel. Lo que nos

243 Cfr. Nota anterior.

317



induce a pensar que el tipo de retablo-baldaquino llega a Jerez de los Caballe-
ros procedente de Badajoz, como a Torre de Miguel Sesmero.

El retablo se inicia en el banco sobre la mesa del altar, a ambos lados se
abren puertas laterales que comunican con el interior de los templetes super-
puestos. En el banco destacan las gruesas y decoradas ménsulas sobre las que
se apean los estipites del primer cuerpo; en el centro se ubica el sagrario
flanqueado por estipites y el relieve de un Resucitado en la puerta; sobre el
sagrario se coloca un expositor neoclasico. El primer cuerpo esta constituido por
un templete con tres calles (frentes o planos) que se abren por arcos de medio
punto; en las esquinas y extremos laterales, sobre las ménsulas del banco, se
apoyan los citados estipites que no funcionan como elementos arquitecténicos
sino sustentantes de la imagineria del retablo. En el interior del primer tem-
plete se dispone un taberndculo neoclasico, que alberga la imagen titular
silueteada sobre la luz de la ventana trasera. A plomo de los estipites se
colocan imégenes sobre pedestales. En el segundo cuerpo del retablo se
superpone otro templete similar, con tres frentes abiertos por arcos de medio
punto, flanqueado por estipites y coronado por una cipula, que, en reali-
dad, es una béveda de artesa. La decoracién del retablo es vegetal, a base
de guirnaldas verticales y placas, y escultérica, con imagineria, angelitos y
angeles lampadarios.

El retablo estd dedicado al arcangel San Miguel que, presidiéndolo, se
representa vestido de guerrero abatiendo con su lanza al demonio que tie-
ne a sus pies; flanqueando el arco se disponen pares de angeles, algunos
lampadarios. El retablo gana con la altura riqueza escultérica e iconografica:
en el segundo cuerpo o templete se ubica una Inmaculada de movidos
panos sobre bola del mundo; fuera de él, sobre los estipites del primer
cuerpo, se representan los cuatro Evangelistas en actitud similar, con libroy
pluma como atributos genéricos; el hueco central lo escoltan dos pares de
angelitos. Sobre los estipites del segundo cuerpo se colocan los cuatro San-
tos Padres de la Iglesia en idéntica postura y con libro abierto y pluma de
ave como simbolos comunes. En las clspides, coronando el retablo, la figu-
ra de la Fe con dos angelitos a sus pies.

El retablo es de estilo barroco con algunos anadidos posteriores neoclasicos;
en él, ya mediados el siglo XVIII, el estipite ha sustituido plenamente a la
columna saloménica; es un retablo de talla o escultérico, aunque falto de origi-
nalidad y viveza, pues repite mon6étonamente los tipos (Evangelistas, Doctores,
angeles). Su mayor personalidad reside en adoptar el modelo de retablo-balda-
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quino. Esta tipologia reviste diversas variedades®**, de las que el de San Miguel
representa el tipo de retablo exento con dos pisos, aunque no permite el culto
en disposicion circulante como los que se instalaban en el centro de capillas o
cruceros, pues su calle o cara posterior se encuentra adosada al muro absidal de
la capilla mayor. El precedente de los retablos-baldaquinos exentos y abiertos
son los escenogréficos timulos y catafalcos funerarios que se erigian para las
honras flnebres de los monarcas espanoles —.como han senalado Bonety G. de
Ceballos—, mas que el Baldaquino de Bernini en San Pedro de Roma o las
custodias procesionales espanolas.

BiBLIOGRAFIA ESPECIFICA (no existe)

24 Martin Gonzalez, J. J.: “tipologia e iconografia del retablo espafol del Renaci-

miento”. B. 5. A. A. (1964), p. 27.
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La contemplacion del retablo mayor de la parroquia de Fuente de Cantos
nos produce cierta sorpresa y desorientacién. Sin duda es uno de los méas nota-
bles retablos dieciochescos de la Baja Extremadura; Mélida, Callejo Serrano,
Munoz de San Pedro, entre otros, lo han considerado como la mejor pieza de la
retablistica bajoextremena de la época®*. La obra sorprende por sus originales
caracteres, su personal morfologfa y la riqueza iconografica, en un momento en
que se tiende a la reduccion del nimero de tallas a favor de un mayor esplen-
dor decorativo. Resulta desconcertante por cuanto no encaja entre los modelos
que salian de los talleres bajoextremenos, apartandose de la evolucion que los
circulos artisticos de la region (Jerez de los Caballeros, Zafra, Badajoz, etc.)
venian marcando. Esta pieza singular de nuestra retablistica ha sido felizmente
documentada en una reciente publicacion sobre el retablo barroco sevillano?#¢
como obra de Manuel Garcia de Santiago y fechable circa 1760-1770. Ya apun-
tamos que, sin duda, la traza era foranea y la talla corresponderia a alglin maes-
tro no bajoextremeno, con mayor probabilidad de origen andaluz y, mds con-
cretamente, sevillano.

Manuel Garcia de Santiago, hijo del escultor Bartolomé Garcia de San-
tiago, fue el maximo representante del transito al retablo rococé en Sevilla,
una de sus sefas de identidad fue la utilizacién de parejas de estipites
antropomorfos y el mismo repertorio ornamental: Su primera obra fue el
retablo mayor del convento de Loreto de Espartinas, labrado entre 1749 y
1750, le sigui6 el retablo de San Hermenegildo de la catedral de Sevilla
(1752-1753), de las mismas fechas es el retablo sacramental de la Colegiata
de Olivares y otros colaterales de la misma parroquia. A la década siguiente
de los afios sesenta pertenecen dos obras desaparecidas de Garcia Santiago,
son los retablos mayores de San Roque y de la iglesia conventual del Valle.
Se le atribuyen, entre otros, los retablos mayores de las Minimas de Triana 'y
el de Higuera de la Sierra (Huelva), éste en la linea del extremefo de Fuen-
te de Cantos.

La retablistica bajoextremena, siguiendo los comportamientos genera-
les, se caracteriza mas por la diversidad morfolégica y la pluralidad tipoldgica

25 Mélida Alinari, J. R.: Op. Cit, p. 240. Callejo Serrano, C.: Op. Cit., p. 118. Mufoz
de San Pedro, M.: Extremadura. Madrid, 1971, p. 509.

246 Halcon, F, Herrera, F. y Recio, A.: Op. Cit. pp.: 112, 149-151, 188 - 189.
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que por la uniformidad de modelos. La riqueza de recursos novedosos es
particularmente perceptible en el retablo mayor de Fuente de Cantos: las
ménsulas del banco se presentan en forma de tarjas de rocalla enmarcando
rostros de angelitos. Los estipites son distintos a los que se utilizaron en
Badajoz, Fuente del Maestre, Aceuchal... Los espacios entre las calles son
tan cortos que, mds que calles, parecen entrecalles o intercolumnios; don-
de se ubican tallas y relieves de buena factura; aquellas sobre originales
peanas y éstos inscritos en singulares medallones ovales. La riqueza escultérica
—que no deja de ser novedad cuando el retablo evoluciona hacia la reduc-
cién de imdgenes— no sélo se advierte en las tallas y relieves, sino en los
angelitos, querubes y pequenas figuras que pueblan el retablo; hasta el
habitual Padre Eterno, que remata el retablo en la clave del arco, presenta
una orla de nubes y rayos Gnica.

A pesar de estos caracteres novedosos el retablo fontanés presenta un
esquema compositivo muy comin constituido por banco, cuerpo Gnico con
una calle central, dos calles laterales y cascarén.

El retablo es de planta ochavada, adaptado a la cabecera del temploy a
las pechinas de la clpula; presenta el esquema habitual de la época de
banco, cuerpo Gnico con varias calles y cascardn, siguiendo el modelo de
muchas parroquias que por entonces erigen sus retablos mayores: Nuestra
Senora de Soterraneo de Barcarrota, Santa Marta, Santa Maria de Mérida,
Santa Maria de Jerez de los Caballeros, Aceuchal, etc. En el banco alternan
cuatro puertas entre ménsulas con tarjas decoradas de rocallas que enmarcan
cabezas de angelitos. Sobre estas ménsulas descansan seis esbeltos y origi-
nales estipites, por encima de la cornisa del Gnico cuerpo del retablo arran-
can los gajos del cascarén semiesférico, que convergen en la clave del arco,
en la que se dispone la perforada orla del Padre Eterno. La calle central y
principal se inicia sobre el altar con el sagrario-expositor y sobre éste el
trono de Nuestra Sefiora de la Granada, imagen de vestir, ubicada en su
camarin de arco semicircular, que descansa sobre estipites con nifios
telamones; estos soportes apoyan a su vez sobre estrechas ménsulas del
banco. Por encima del arco del camarin se colocan roleos, placas, angelitos
y una figura infantil en el centro remontando el primer cuerpo del retablo
con una mixtilinea cornisa, proléngase la calle central en el cascarén con
la imagen del arcangel San Miguel. Las calles laterales, enmarcadas por
estipites, son tan estrechas que mds propio seria llamarlas entrecalles o
intercolumnios; en ellas, sobre originales peanas se colocan las escultu-
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ras de bulto redondo y sobre éstas los medallones ovalados con relieves.
Otros medallones circulares aparecen en los plementos del cascarén entre
nervios, también sobre las cabezas de las esculturas que alli se exhiben.

Ya se ha adelantado que la riqueza iconogréfica del retablo fontanés le es
caracteristica. En el primer cuerpo se disponen imagenes que, de Evangelio a
Epistola, representan la familia de Marfa: San José, San Joaquin, Santa Ana y
Santiago. Sobre estas tallas se sittan los mencionados medallones ovales con
los relieves de medio cuerpo de San Antonio de Padua, las virgenes y martires
Santa Praxedes y Santa Lucia, y San Antonio Abad. Tallas y relieves revelan el
trabajo de una mano experta que supo manejar la gubia en la labra de los
panos, que dispuso las imagenes en estudiadas composiciones e imprimié
expresion y vida en los rostros. A mitad de los estipites se dibujan los bustos
en relieves, de los Evangelistas y, en los mds proximos al camarin de la
Virgen, los de San Pedro y San Pablo. En el cascarén, sobre peanas, se ubi-
can en los plementos extremos los Santos Padres de la Iglesia San Agustin y
San Buenaventura con sus atributos propios, y en el centro la triada de
arcangeles: San Gabriel, San Rafael y San Miguel. En otros medallones apa-
recen los bustos de los Doctores de la Iglesia. Corona el retablo la imagen
del Padre Eterno dentro de una perforada orla de nubes y rayos, con una
mano sobre la bola del mundo y bendiciendo con la otra. Cabezas de ange-
litos se distribuyen por las ménsulas del banco, las repisas, sobre los meda-
llones ovales y en la rosca del arco del cascarén. Se colocan angelitos por
encima del arco del camarin (sostenido por angelitos telamones también),
en los roleos del cascarén, sobre la cornisa del cuerpo del retablo, sobre la
imagen del arcangel San Miguel, etc.

A pesar de todas las particularidades indicadas el retablo fontanés es un
tipico retablo que utiliza en su arquitectura el estipite y el cascarén, es un
modelo escultérico, estilisticamente rococé e iconograficamente, puede
tipificarse de mariano.
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Las parroquias procuraron siempre “vestir” sus capillas mayores. En este
lugar preferente del templo, donde convergian las miradas y la atencion de los
fieles, se realizaba el mayor esfuerzo por ornamentarlo; alli se daba culto a la
imagen titular, que coincidia en muchas ocasiones con el patrono o patrona de
la villa o ciudad; allf se localizaba el Santisimo Sacramento y alli se celebraban
normalmente los actos litGrgicos. No es de extrafar que cualquier parroquia,
por modesta que sea, contabilice a lo largo de su historia la existencia de varios
retablos. El inexorable paso del tiempo, las modas y gustos cambiantes, asi
como otros acontecimientos (guerras, saqueos, incendios, etc.) originaban la
construccién de un nuevo retablo mayor. En la parroquia de Nuestra Sefiora de
Soterraneo de Barcarrota —antes Villanueva de Barcarrota— se documentan has-
ta tres. Dos artistas de notable prestigio en la Baja Extremadura labraron reta-
blos mayores para esta parroquia, nos referimos a Alonso Rodriguez Lucas y a
Agustin Nunez Barrero el Viejo.

En mayo de 1673 documentamos la hechura de un retablo mayor encarga-
do al maestro zafrense Alonso Rodriguez Lucas:

...Y asi mismo alonso Rodriguez Lucas vecino de la ciudad de
cafra y dixeron que por cuanto su Seforia el marques de este
estado mi sefior a tratado y hecho venir a esta villa al dicho
alonso Rodriguez Lucas para hacer un Retablo del altar mayor
de nuestra senora Santa Maria Soteranio el qual se ha concerta-
do en seis mil Reales que sean de pagar en tres pagas que a de
ser dicho Retablo en la conformidad de la Traca que a echo
dicho alonso Rodrigues...

Segin las condiciones del contrato la obra se harfa en el plazo de diez
meses y en el taller de Rodriguez Lucas, o sea, en Zafra. El retablo debi6 ser de
talla'y pincel, Rodriguez Lucas s6lo contrato su arquitectura pues era condicion
del contrato:

...que los liencos de pintura no son por quenta del dicho alonso
Rodriguez, ni tampoco lo que tocare al tiempo de asentarlo...

Este era, al menos, el segundo retablo que acupé la capilla mayor, pues

una de las condiciones finales del concierto demuestra la existencia de otro
anterior:
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...Item es condicion que dicho Retablo a de ser mas ancho que el
que esta puesto una quarta y el mismo alto*"’.

Hemos hallado el protocolo del dorado de un retablo de fecha poste-
rior al concertado con el maestro zafrense Rodriguez Lucas, que, a juzgar
por el nimero de esculturas y pinturas, podria ser el mayor. En 1713 el
sevillano Diego Gutiérrez se comprometié a dorar el retablo bajo las condi-
ciones siguientes:

Prmera es condicion que se a de dorar a toda vista y que ha de ser de
mi quenta el poner los tres santos de escritura que an de ser San
Joseph, San lldefonso y San Antonio acabados del todo y puestos en
esta villa a mi costa y asimismo quatro lienzos para los quatro tableros
de pintura fina que an de ser a la voluntad sus pinturas del senor cura
de dicha parroquia y que se a de comensar dicha obra por los prime-
ros de abril del ano que biene de setecientos catorze y la a de dar
acabada para fines de agosto de dicho afo y que los respaldos de los
santos que es lo que no se be de afuera solo se le a de dar de colores
y los santos dorados y estofados lo que se goca y los respaldos y las
colunas de colores y los ocho tableros y los de los pedestales de las
colunas por tener todo lo susodicho ajustado con el dicho mayordo-
mo en nuebe mil reales de vellon que me a de dary pagar en tres
pagas...*.

En la licitacion para el dorado de este retablo intervinieron dos maestros
doradores de Santa Olaya, que mejoraron la postura anterior en quinientos
reales bajo las mismas condiciones:

...Parecieron presentes Martin Millan y Luis de Posadas vezinos de la
villa de Santa Olaya y maestros doradores y dijeron que con las condi-

247 Archivo Histérico de Badajoz. Protocolo de Blas de la Vera. 1637. Barcarrota.
Protocolo n2 1825, fols. 52-53. Me puso sobre la pista del documento D2 Rosa
Mota Antequera, a quien agradezco la colaboracién.

245 Archivo Histérico de Badajoz. Protocolo de Placido de la Cruz. 1713. Barcarrota.
Protocolo n? 1837, fols. 68-69. Me puso sobre la pista del documento D. José
Manuel Méndez Sierra, a quien agradezco la colaboracién.

328



ciones de la escriptura antecedente que esta en este pliego se obligan
a dorar el dicho retablo y que le doraran y acabaran en la forma referi-
da aviendo de mejora quinientos reales de vellon...”*

Vengamos ya al retablo actual. Es de reducidas dimensiones como la capi-
lla mayor, se adapta a las nervaduras géticas con el propésito de crear un con-
junto integrado con la arquitectura del presbiterio.

El retablo se ha atribuido a un maestro llerenense afincado en Jerez de los
Caballeros y ha sido datado en los afos sesenta del siglo XVIII: “Ya hemos
significado la inevitable postulacién de autoria de esta obra para Agustin Barre-
ro. La creemos inmediatamente anterior al retablo de Santa Marta(1761), si
bien dentro de la sexta década del siglo”*".

Agustin Nanez Barrero el Viejo fue entallador natural de Llerena, matrimonié
con una hija del jerezano Juan Ramos de Castro llamada Ana Rosalia y se
establecio en Jerez de los Caballeros. Trabajo6 en el taller de su suegro y colabo-
ré con éste en muchas obras hasta su muerte acaecida en 1759; entonces
heredé el taller y los encargos que Ramos de Castro tenia pendientes. NiGnez
Barrero el Viejo sobrevivié a su suegro diez afios y de su fecunda produccion
retablistica destacan los retablos mayores de la parroquia de la Magdalena de
Almendral, el de Nuestra Sefiora de Soterraneo que nos ocupa ahora, el de
Santa Marta y el de Santa Maria de Mérida®".

El retablo es de planta lineal, incurvandose desde el banco; presenta un cuer-
po Gnico con cinco calles —la central mas desarrollada como es habitual- y un
original tramo (que no nos atrevemos a llamar cuerpo pero que es algo mas que un
remate o atico) organizado en tres paios, que son tableros triangulares céncavos
abrochados en la clave del arco por un decorado florén y la imagen del Padre

249 |bidem.
20 Tejada Vizuete, F: Op. Cit., p. 68.

21 Para mds datos sobre Agustin Ndnez Barrero (que llamamos el Viejo para distin-
guirlo de su hijo y homénimo) véase: Solis Rodriguez, C. y Tejada Vizuete, F.:
“Artes plasticas del siglo XVIII”. En la Historia de la Baja Extremadura. Vol. II. Badajoz,
1986, pp. 986-990. Tejada Vizuete, F. Op. Cit. pp. 22y 65-72. G6mez Rodriguez,
M.: Urbanismo y arte en Valencia del Ventoso. (Badajoz). Tesis de Licenciatura
inédita. Universidad de Extremadura. Caceres, 1986, pp. 223-232.
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Eterno. El banco decora sus recuadros y ménsulas con rocalla, sobre éstas descan-
san los soportes del tnico cuerpo, alternando estipites en las calles extremas y
columnas compuestas en la central, éstas presentan el tercio inferior del fuste
retallado de rocalla y el resto estriado con decoracién rococé también; es el mismo
tipo de columna que utilizé inmediatamente después en el retablo mayor de Santa
Marta; desde ahora Ninez Barrero dejarfa de usar el estipite del que tanto se sirvio
su suegro. El entablamento se incurva en la calle central sobre la imagen titular y
sobre él se apoyan los tres tableros concavos que forman el tramo triangular supe-
rior. Verticalmente el retablo presenta en las calles laterales la imaginerfa sobre
peanas y bajo doseletes, unas y otros mas ricamente tallados en las calles proximas
a la central; las imagenes se destacan sobre fondo con orla de flameantes rayos
dorados. La calle central se inicia en el sagrario y el manifestador circular (del tipo
que utiliz6 su suegro en el retablo de Nuestra Sefiora de Valvanera de Zafra), sobre
éste se dispone una corona y el trono de la patrona del templo en la perforacién del
camarin; por encima del incurvado entablamento se dibuja un copete ya en el
tablero triangular central, sobre el que campea el anagrama de Maria en medall6n
radiante; en el tridngulo del lado del Evangelio se colocé la luna alusiva a la Sinagoga
y en el de la Epistola el sol alusivo a la Iglesia. La decoracién de rocalla con sus
caracterfsticas ces, formas arrinonadas y delicados motivos ornamentales propios
del rococé irrumpen por todas partes.

La imaginerfa representa a San Juan Bautista, Nuestra Sefiora del Rosario,
Nuestra Sefora de Soterraneo, San José y San Blas. Son tallas de desigual mérito
entre las que destaca Nuestra Sefiora del Rosario.

Nunez Barrero el Viejo en este retablo (en el que atin no se ha liberado del
estipite) y en el inmediatamente posterior de Santa Marta asume la decoracién
rococo que desde el centro artistico jerezano se venia imponiendo y crea esta obra
de modestas proporciones como uno de los ejemplares més delicados del barroco
tardio bajoextremeno.

El retablo mayor de Nuestra Sefiora de Soterraneo se adscribe al tipo de reta-
blo-camarin que tanto éxito alcanzé en nuestra regién; estilisticamente es rococ6 o
tardobarroco y, técnicamente, escultérico o de talla.

BiBLIOGRAFIA ESPECiFICA

Tejada Vizuete, F.: Retablos barrocos de la Baja Extremadura (Siglos XVII-XVIII).
Mérida, 1988.

330



RETABLO MAYOR DESAPARECIDO DE LA PARROQUIA

DE SANTA MARIA DE JEREZ DE LOS CABALLEROS

331



La influencia andaluza, particularmente la sevillana, ha sido innegable y
permanente en la retablistica bajoextremena durante los periodos renacentista
y barroco; la aportacién artistica fue mas intensa en algunos momentos como la
segunda mitad del siglo XVI. En cambio, la influencia castellana, especialmente
la madrilefa, fue puntual en el territorio de la Didcesis de Badajoz. La frontera
sur de la Baja Extremadura se mostré siempre mds permeable al transito de
artistas en uno u otro sentido; sin embargo, pueden calificarse de excepciona-
les las incursiones de artistas, no ya castellanos, sino procedentes de la provin-
cia de Céceres en el sur bajoextremeno. Este es el caso de Vicente Barbadillo,
autor del desaparecido retablo mayor de Santa Maria de Jerez de los Caballe-
ros*?, maestro tallista cacereno, cuya biografia se reduce, por ahora, a algunos
datos aislados y dispersos, los cuales Torres Pérez esboz6 ordenadamente®>. Se
registra la actividad del maestro Barbadillo entre 1752y 1776, su campo de accién
se redujo a la provincia de Caceres y a la ocasional incursién artistica en Jerez de los
Caballeros, tanto mas dificil de explicar por cuanto la ciudad de las torres en el
momento en que Barbadillo contraté el retablo mayor de Santa Maria contaba con
un elenco de magnificos retablistas. Barbadillo es también el autor del retablo
mayor de la iglesia de San Mateo de Céceres; esta obra y la que nos ocupa son las
mas relevantes de su produccién conocida®*.

Contribuimos a ampliar los escasos datos sobre Barbadillo con un documento
inédito de cesion de acciones y derechos que el apoderado del maestro otorgé en
1767 a favor de la parroquia de Santa Maria de Jerez de los Caballeros®** . De su

22 Nos referimos al Gltimo retablo que ornament6 la capilla mayor y que fue destrui-
do por el fuego en la madrugada del sabado seis de marzo de 1965. Recuérdese
que esta capilla mayor conté anteriormente con otro retablo labrado por Juan Ramos
y Francisco Morales, artistas que intervinieron en la fase inicial de la labra del
escenogréfico retablo mayor de Santa Catalina de Jerez de los Caballeros.

23 Torres Pérez, ). M.: Art. Cit., pp. 87-89.
254 Para mas datos sobre Vicente Barbadillo véase: Pulido Pulido, T.: Op. Cit. y Sinchez
Lomba, F.: Art. Cit.

255 Archivo Histérico de Badajoz. Protocolo de Manuel Gonzéalez Mulero. Jerez de
los Caballeros, 22 de abril de 1761. Legajo 2.090, fols. 48-49v. Este documento fue
localizado en 1981 junto con el que publicé T. Pérez en la Revista Alcantara. Nos
extrana como este investigador no vio el documento que publicamos al final de este
estudio y que se encuentra en el mismo legajo que el dado a conocer por él.
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lectura se deduce que el retablo se rematé en Barbadillo mediante subasta por
treinta y seis mil reales y que habia de labrarlo “con arreglo a el Diseno o Mapa
que se le a manifestado”; este dato nos induce a pensar que el maestro no
diseni6 la traza sino que procedia de fuera, probablemente de tierras salmanti-
nas. Refuerza esta hipétesis la evocacién que el retablo de Santa Maria produce
del retablo mayor de San Esteban de Salamanca, obra de José Churriguera. Por
otra parte, a través del retablo mayor de la iglesia de San Mateo de Caceres se
advierte que Barbadillo mantenia una concepcion muy diferente a lo que hace
en Santa Marfa, en lo que se refiere a estructura y tipologia de retablo. Finalmente,
los maestros jerezanos, que desde sus talleres atienden encargos para una amplia
zona del suroeste bajoextremeno, no labraban modelos parecidos al de Santa Ma-
ria, el cual resulta muy novedoso en la zona.

Cuatro dias después de la comentada cesion de acciones y derechos por
parte del apoderado de Barbadillo a favor del cura y mayordomo de Santa Maria
se protocolizé una carta de obligacién y fianza a favor del maestro para labrar el
retablo en cuestiéon?*®. Obra que realiz6 entre 1761y 1763. En 1767, por tanto
posterior, el maestro tenfa terminado el otro retablo que se le reconoce, es
decir, el de la iglesia de San Mateo de Céceres; obra que presenta un esquema
compositivo totalmente distinto al del retablo jerezano”.

El malogrado retablo mayor de Santa Maria mereci6 los elogios de Martinez
Martinez, que lo consideré como “el mejor retablo que hay en la poblacion”,
aunque lo daté mal*®. Se adapta al testero de la elevada capilla mayor, alzada
sobre la cripta subyacente; era de planta poligonal y constaba de sotabanco,
banco, cuerpo tnico con calle preeminente y atico semicircular. En el sotaban-
co se disponian tableros decorados y dos puertas laterales para acceso por
detrés del retablo; en el banco, las ménsulas decoradas con carnosas formas
vegetales y querubes recubrian los resaltos, sobre los que, como pedestales, se
apeaban las cuatro columnas del cuerpo Gnico; éstas, pareadas y a distintos
planos de profundidad, eran compuestas y de fuste estriado con decoracién de
rocalla en el tercio inferior y con lazos y borlones en el superior. El

26 Torres Pérez, ).: Art. Cit., pp. 90-93.
257 Sanchez Lomba, F.: Art. Cit.
8 Martinez Martinez, M. R.: Op. Cit., p. 267.
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entablamento se presentaba muy movido, como la planta misma del retablo, y
quebrado en la calle central. En el 4tico semicircular la calle central se prolonga-
ba entre dos machones con columnas adosadas similares a las inferiores, el arco
de medio punto se abrochaba en la clave en un golpe de nubes, querubes y
rayos. En realidad, mas que tres calles el retablo presentaba una tnica calle que
se derramaba por los flancos en dos entrecalles hasta los muros laterales de la
capilla mayor. El sagrario-manifestador, de corte claramente neoclasico, era obra
del entallador portugués afincado en Jerez Ignacio Silva Moura, que lo labré en
1781%9: la imagen de Nuestra Sefiora de la Encarnacion presidia el retablo
desde su camarin, sobre el arco de perforacion se disponia un espacio decora-
do con molduras y rocalla en torno a una cartela y rompia el entablamento
comunicando con el atico; éste se organizaba en tres espacios, observandose
un trabajo escultérico mayor que en el resto del retablo, pues en el centro se
exhibia una magnifica talla de la Ascension de Maria y en los laterales angeles
orientados hacia el centro; un rompimiento de gloria sobre la imagen de Maria
remataba el conjunto.

La decoracion de la capilla mayor no sélo se reducia al retablo sino que
se completaba con las tribunas laterales de alabeados antepechos calados,
recubiertos con hojarasca y roleos, ménsulas y molduras*?; por la cornisa se
distribufan angelitos y en la béveda emblemas, todo ello en la intencién de
crear un ambiente, un conjunto arménico tan del gusto dieciochesco y
jerezano.

Parece claro que la traza del retablo de Santa Maria se inspiré en el de San
Esteban de Salamanca; sin embargo, hay notables diferencias: en San Esteban
se inaugura —como dice Rodriguez C. de Ceballos— el llamado retablo de casca-
rén, es decir, el que se adapta a la concavidad de la capilla mayor y se remata
por arriba con un cascarén en forma de béveda de horno®®’. Sin embargo, la

29 Solis Rodriguez, C. y Tejada Vizuete, F: “Artes plasticas del siglo XVIII”. En la
Historia de la Baja Extremadura. Vol. 1l, Badajoz, 1986, p. 990.

260 Sobre la relacién entre retablo y arquitectura, véase: Hernandez Nieves, R.: “Re-
laciones del retablo con la arquitectura del entorno”. Norba — Arte. XIV — XV

(1994-1995), pp. 101-117.
261 Rodriguez C. de Ceballos, A.: Los Churriguera. Madrid, 1971, p. 20.
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capilla mayor de Santa Maria no es concava sino planay, en consecuencia, el
retablo era de fondo planoy el atico semicircular también, pues no tenfa forma
de béveda de horno. Otra diferencia viene marcada por el orden saloménico
gigante; éste no se sigue en Santa Marfa de Jerez, sino que en su lugar se utilizé
una columna mas moderna decorada con elementos de rocalla mas claros
que los recargados pampanos de San Esteban; por otra parte, mientras
que el cuerpo Gnico de San Esteban es exastilo el de Santa Marfa es
tetrastilo. A pesar de estas diferencias y de otras el recuerdo de San
Esteban es inevitable.

El desafortunado retablo jerezano era un magnifico ejemplo de retablo-
camarin (también muy de moda en la segunda mitad del siglo XVIII) e,
iconogréaficamente, mariano.

Escritura de zesién de aciones y derechos que otorga Juan Pérez vecino de la Villa
de Caceres como Apoderado de Vizente Barbadillo Maestro de Arquitectura a fabor
de la Iglesia Parroquial de Sefiora Santa Maria desta ciudad.

En la Ciudad de Xerez de los Caballeros a veinte y dos dias del mes de Abril de
mil setezientos sesenta y uno ante mi el escribano publico de S. M. y testigos
parezio Juan Perez Maestro tallista vecino dela Villa de Caceres a quien doy fe
conozco y dixo: que como Apoderado de Vicente Barbadillo del mismo arte y
vecindad de cuio poder ya consta en los autos y diligencias a que se hacia menzion
se remato en su caveza la obra del Retablo dela capilla mayor de la Iglesia
Parroquial de Sefora Santa Maria dela Encarnacion desta ciudad en la cantidad
de treinta y seis mil reales de vellon que se mando sacar a publica subastazion
en virtud del Despacho de sus seforia el juez protector de Iglesias en los tres de
febrero pasado deste ano; con las condiziones de evaquarlo con arreglo a el
Disefio y Mapa que se le a manifestado; y respecto de que dicho Vizente
Barbadillo se alla con bastante ocupaciones en dicha villa las que tal vez no
podra cumplir en el tiempo que por dicho senor se mande librar el primer terzio
para dar prinzipio a dicha obra; Para que por este defecto no se suspenda, des-
de luego; a su maestro y en virtud de dicho Poder y ordenes que le tiene comu-
nicados, ynstruido del derecho que en el presente caso le compete, otorga por
la presente que sin embargo de haverse rematado la prezitada obra en su cabe-
za como tal Apoderado a de ser visto quedar como queda, a albitrio de los
sefores cura y Mayordomo de dicha Iglesia el mandarla hazer por si o por
ynterpositas personas con los Maestros y oficiales que tengan por conveniente
ya sea a jornal; por un tanto o como mexor y mas util le sea, sin que sea visto,
tener ni quedarle a su poder dante, voz activa, ni pasiva, ni otro derecho alguno

335



en dicha obra pues solo lo que ha de executar por si es el dar el facultativo y
amplio poder a la persona o personas que eligieren dichos sefores Cura y Ma-
yordomo en la Villa'y Corte de Madrid para que con representacién de su perso-
na puedan percibir las Cantidades que se libraren por el Juzgado de Iglesias,
Pero que estas tres han de remitir a disposicion de los referidos sefores Cura y
Mayordomo, Aunque por esta razon ni por otras que exponga dicho Barbadillo
aunque sea con los mas solidos fundamentos no ha de ser visto apropiarse por si
la menor facultad en la distribuzion de dichas cantidades; Y que en el caso de
que quiera por si dirigirla lo ha de hazer en esta Ciudad por el Jornal que sea
regular, quedando a cuenta de dichos sefores Cura y Mayordomo el pagar a los
demas oficiales y por el mismo hecho ha de ser visto que la fianza otorgada a
fabor de dicho Bizente Barbadillo para la seguridad de la prezitada obra, ha de
quedar y ser de quenta y riesgo de dicha Iglesia y por ella no se le a de apremiar
ni molestar en manera alguna aunque dicha obra no quede con la qualidad y
arreglo que se adbierte por dicho disefio y segtin Arte de Arquitectura. Por cuia
razon, y en el caso de que queden algunos maravedies sobrantes, ebacuada
dicha obra han de ser a beneficio de dicha Iglesia para que estos se distribuian
en su mayor dezienzia; Y para que no dira ahora ni en tiempo alguno contra el
tenor de esta escritura. Obliga la persona y vienes havidos y por haver, en virtud
de las ordenes que le tiene comunicadas con Poder bastante de los sefores
Jueces y Justicias de S. M. y en espezial a los desta Ciudad, a cuio fuero y
Jurisdizion se somete y renuncia al suio propio domizilio y vezindad y otro que
de nuevo gane con la ley sit combenerit de juridizione omnium judieum, con
todas las demas leies fueros derechos y privilegios a su favor y la general en
forma; en cuio testimonio asi lo Dixo otorgo y firmo siendo testigos D. Alonso
Baptista Gomez; Francisco Luis Gomez y Francisco Martines Bobadilla vezinos
de ciudad de que doy fe.

Archivo Historico de Badajoz. Protocolo de Manuel Gonzélez Mulero. Jerez de los
Caballeros. 22 de abril de 1761. Legajo 2.090, fols. 48-49v.
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El artista podia hacerse cargo de la hechura de un retablo por el sistema de
subasta, por encargo directo del comitente o por concurso de trazas. En el
primer caso el maestro acudia a licitar en el dia y lugar sefalado por el comiten-
te, conociendo las condiciones de la obra, que se habian hecho piblicas previa-
mente; la obra se remataba en quien pujaba mas bajo; el criterio, pues, era la
baratura de la obra y esto no era muy aconsejable si se querfa hacer “a contento
de todos” y “a perfeccién”; los pleitos eran también frecuentes en obras que se
habia adjudicado a precios muy ajustados para el artista y sucedia, en ocasio-
nes, que se remataba la obra en un artista desconocido para el cliente. En
cambio, en la adjudicacién directa primaba mas ese conocimiento y prestigio
previo del maestro que la consideracion del menor coste, que siempre iba en
detrimento de los materiales y de la calidad de la obra. Un tercer procedimien-
to de adjudicacién se hacia mediante el concurso de trazas: se hacia pablicas
las condiciones de la obra —como en la subasta— pero, una vez finalizado el
plazo, se elegia la traza o el proyecto que més se aproximaba a las condiciones
establecidas y mejor satisfacia las exigencias del cliente. De los tres procedi-
mientos el mas frecuente fue el encargo directo.

El mayordomo de la parroquia de Santa Marta de los Barros encargé a
Agustin Nlnez Barrero el Viejo el retablo mayor, dirigiéndose a él con “las
solicitudes mas vivas” y por la “avilidad que me dio la alta providencia” —~como
decia el maestro—. Cualquier modalidad de adjudicacién de la obra (subasta,
encargo directo o concurso de trazas) no estaba exenta de posibles pleitos;
aunque se ha sefialado la subasta como el mas propenso, sin embargo, los
encargos directos también originaban contenciosos; es el caso del retablo ma-
yor de Santa Marta, que dio lugar a un pleito entre el maestro y el mayordomo
porque aquel estimé que el costo habifa superado el precio prefijado (40.000
reales) y éste se negd a pagar mas de lo estipulado. Dicho litigio se inici6 en
1761 una vez terminada la obra®?.

El de Santa Marta se situa en la produccién retablistica de NGnez Barrero el
Viejo inmediatamente después del retablo mayor de Nuestra Sefiora de
Soterrdneo de Barcarrota y antes del mayor de la parroquia de Santa Maria de
Mérida; en Santa Marta, el maestro, ya titular del taller de su suegro Ramos de

262 Solis Rodriguez, C. y Tejada Vizuete, F.: Op. Cit. p. 989 y Tejada Vizuete, F.: Op.
Cit., p. 65.
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Castro (fallecido en 1759), se muestra mas liberado de la influencia de éste
que en Barcarrota; de esta obra su autor se sinti6 particularmente satisfecho:
“quiza no avra otra igual en la provincia”?*.

El retablo consta de sotabanco, banco, cuerpo tnico con cinco calles y
cascarén; sigue, por tanto, el ritmo compositivo del de Barcarrota. Es de planta
ochavada, describe una linea concava que se rehunde mas en la calle central,
en las calles inmediatas a ésta se abren puertas laterales que comunican con el
expositor y camarin central. Los recuadros y resaltos del banco se decoran con
profusa decoracién de rocalla que lo recubre todo, exponente del “horror vacui”
tan caracteristico del periodo. Sobre los resaltos amensulados se apean seis
columnas compuestas, cuyos fustes se presentan como los de la calle central
del mentado retablo de Barcarrota; es decir, el tercio inferior retallado de roca-
lla'y el resto de boceladas estrfas con colgantes y borlones; sobre las columnas
se disponen tramos de entablamento que elevan el Gnico cuerpo del retablo y
en su vertical se rematan en arranques que, en la calle central, recuerdan
aquellos roleos de los frontones curvos sobre los que se sientan graciosas figu-
ras infantiles. Sobre la cornisa del cuerpo principal se asienta un banquillo de
cuyos resaltos arrancan los gajos del cascarén abrochandose en la clave del arco
con la figura del Padre Eterno entre nubes, querubes y rayos. Verticalmente se
distinguen cinco calles en el retablo; en la central, mas ancha y de mayor
concavidad, se dispone el sagrario-expositor, sobre éste se abre la hornacina de
fondo plano con la imagen titular de la parroquia y encima, como un atico
inscrito en el cascarén, un crucificado flanqueado por pilastras y columnas simi-
lares a las inferiores y coronado por un convexo doselete. En las calles laterales
extremas se dibujan cajas y en las mds préximas a la central se disponen nichos
en los cuales, sobre peanas, se ubica la imagineria, coronandose con doseletes
rectos, que, de nuevo, recuerdan los del retablo de Nuestra Sefora de Soterraneo
de Barcarrota, con el cual las semejanzas evidencian la intervencién de la mis-
ma mano.

El repertorio decorativo es tipicamente rococd: formas arrinonadas, ces,
espejos, colgaduras con borlones, etc. A ello se anade, en los plementos extre-
mos del cascarén, los atributos propios de Santa Marta, es decir, el dragén y el
acetre. En los plementos centrales se dibuja el anagrama de Jesucristo Hombre

263 |bidem.
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Salvador (J. H. S.). La ubicacién de los atributos de la santa titular de la parro-
quia a esta altura evocan los que dispuso en parecido lugar Juan Ramos (padre
del suegro de NGnez Barrero) en el retablo mayor de Santa Catalina de Jerez de
los Caballeros: la espada, la palma del martirio y, mas abajo, la rueda del mar-
tirio. Muestra de como los entalladores jerezanos imponian su estética en una
amplia zona de la Baja Extremadura durante el siglo XVIII.

La iconografia del retablo representa, ademas de la imagen titular y del
crucificado de la calle central, a San Lazaro y San Pedro, al lado del Evangelio, y
a San Juan Bautista y Marfa Magdalena, al lado de la Epistola. Son imagenes de
escaso mérito como las de Barcarrota.

El retablo, que se ha descrito, es un modelo tardobarroco que define bien
el tipo de retablo de cascarén caracterizado por una planta céncava y el casca-
rén de gajos formados por nervios y plementos curvos entre ellos.

Restaurado recientemente el templo y limpio el retablo luce hoy
esplendidamente sus oros, transformando el presbiterio en un espacio envol-
vente y brillante.
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Agustin Nunez Barrero el Viejo labré el actual retablo mayor de Santa
Maria de Mérida siguiendo la “planta y traza hecha por Gerénimo Mufoz,
maestro tallista vecino de Madrid”?**. La traza es el disefio, proyecto, dibujo
o esquema de la obra; NGnez Barrero lo llamaba “diseno o mapa”. En
retablistica quien proyecta la traza no siempre realiza el retablo y viceversa;
el tracista solia ser arquitecto, pero los entalladores y ensambladores tam-
bién disefiaban retablos; era la labor menos mecanica, mas intelectual y
creadora en el proceso de elaboracion de un retablo; la traza solia firmarse
por el comitente y el artista, quien debia ajustarse a ella y a las condiciones
expresadas en la escritura de concierto. Como dice Martin Gonzélez: “Las
trazas tienen la ventaja de viajar a distancia”?**. Su facil transporte permite
el trafico de ideas estéticas; asf llegan a la Baja Extremadura algunas trazas
procedentes de los grandes centros artisticos del pais: el retablo mayor de la
parroquia de Nuestra Senora de Candelaria de Zafra se hizo segln traza
sevillana; el actual retablo mayor de la catedral de Badajoz se proyectd y
labré en Madrid?*®, de alli procede —como se ha dicho- la traza del retablo
de Santa Maria de Mérida.

Nunez Barrero el Viejo se encargd de ejecutar la arquitectura del retablo
en 1762, por dos mil ducados, concluyéndola dos anos después. En fechas
inmediatamente anteriores habia labrado los retablos mayores de Nuestra Se-
fiora de Soterraneo de Barcarrota y el de Santa Marta, en esta dltima obra
pleite6 con el mayordomo de la parroquia al considerar el artista que el costo
de la obra habia superado el precio estipulado; en dicho contencioso se le acus6
de trasvasar caudales de Santa Marta a Mérida, el maestro se defendié argumentan-
do que en 1764 habia terminado el retablo de Mérida y que no podia, por tanto,

264 Solis Rodriguez, C. y Tejada Vizuete, F.: Op. Cit., p. 989.

25 Martin Gonzélez, J. ).: El artista en la sociedad espaniola del siglo XVII. Madrid,
1984, p. 64.

266 El retablo de la catedral pacense, cuya arquitectura es de Ginés Lépez, inau-
gur6 en la Baja Extremadura el tipo de retablo-baldaquino, que, con mayor
modestia, se repitié en el mayor de Torre de Miguel Sesmero y en el de la
parroquia de San Miguel de Jerez de los Caballeros. Con el actual retablo
mayor de la seo pacense se import6é no sélo una tipologia de retablo sino el
uso del estipite.
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desviar dineros que adin no habia recibido y que cobré al afio siguiente®”. El
retablo mayor de Santa Marfa de Mérida es una obra de madurez dentro de la
produccién retablistica de Ninez Barrero el Viejo, que muri6 cinco afios después
de labrar este retablo (1769) en accidente, cuando llevaba treinta y cinco trabajan-
do en Jerez de los Caballeros. Debe desecharse, por tanto, la incorrecta atribucion
de autoria que Navarro del Castillo hace a favor del escultor Sebastian Jiménez¢ .

Aln siguiendo traza fordnea NGnez Barrero repitié en Mérida el esque-
ma compositivo de los citados retablos de Barcarrota y Santa Marta; si bien,
el de esta dltima localidad esta més proximo cronoldgica y estilisticamente.
El retablo de Santa Maria consta de banco, cuerpo Gnico y cascarén (actual-
mente desmontado). Es de planta muy quebrada; el banco sigue el modelo
que el maestro venia utilizando desde hacia afos, es decir, resaltos
amensulados y recuadros cubiertos de rocalla. En cambio, los soportes del
cuerpo Unico son diferentes, emplea cuatro columnas compuestas de fuste
estriado con guirnaldas enroscadas, sobre ellas se colocan tramos de
entablamento y dados para ganar altura; una mixtilinea cornisa recorre por
encima de este primer cuerpo curvandose en la calle central sobre el gran
arco de la hornacina de la imagen titular. A plomo sobre las columnas exte-
riores se disponen los arranques de un frontén curvo; sobre las calles extre-
mas se observa el banquillo desde donde partian los gajos del cascarén
semiesférico; sobre él campean dos tarjas con la cruz de la Orden de Santia-
go que patrocind la hechura del retablo. Verticalmente presenta una calle
central muy amplia: sobre el sagrario se coloca un expositor circular cobija-
do en un templete de seis columnillas de fuste liso y guirnalda enrollada
como las mayores. En el centro del retablo se abre una hornacina de fondo
curvo y arco de medio punto con rosca acasetonada y jambas recubiertas de
rocalla; sobre la clave se exhibe una corona sostenida por querubes entre
nubes y rayos. El entablamento se incurva y se adapta a la movida planta
del retablo por detrds de las columnas. El cascarén debia ser similar a
los de los mencionados retablos mayores de Barcarrota y de Santa Mar-
ta, la semejanza mayor con este Gltimo se advierte en una especie de

267 Solis Rodriguez, C. y Tejada Vizuete, F.: Op. Cit. 989-990.
268 Navarro del Castillo, V.: Art. Cit., p. 597-599 y Op. Cit., pp. 291-292.
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atico inscrito en el cascarén que en Santa Marta alberga un crucificado bajo
acusado doselete y en Santa Marfa de Mérida un relieve de la Santisima
Trinidad rodeada de angeles®® . En todos los casos el cascardn se ajusta a la
cabecera del templo y se decora con rocalla.

La imagineria del retablo se ubica sobre peanas con una especie de doseletes
en forma de frontén en la parte superior. Las tallas, que se situan dos en la calle
central escoltando la imagen titular y otras dos en las calles laterales, parecen
constrefirse en un espacio para el que no fueron labradas. En los extremos se
efigian las martires emeritenses Santa Julia y Santa Eulalia, la primera con palma
del martirio y maqueta representa a una bella joven de recatada mirada; Santa
Eulalia, patrona de la ciudad, se presenta sin atributos y mutilada. Ante las
jambas del arco de la hornacina central y sobre las dichas peanas se ubican las
iméagenes monumentales de San Pedro y San Pablo con sus respectivos atribu-
tos: San Pedro con las simbélicas llaves del cielo y el libro se representa en
actitud serena y excelente plegado del manto; San Pablo, con espaday libro
como atributos propios, se efigia con luenga barba partida y pierna flexionada
que provoca en el manto pliegues de fina ejecucion. Mélida dice de estas
imdgenes que son anteriores al retablo, de tradicion italiana y las data err6-
neamente en el siglo XVI*’*. Sobre la autorfa y cronologia de estas tallas
compartimos la hipétesis de Tejada Vizuete de que pudieran haber salido
del taller de Francisco Morato y que, originariamente, pertenecian al retablo
anterior que se labré en 1610?”". Efectivamente, Morato era escultor
emeritense con taller en Zafra que atendia encargos en un amplio radio de
accion. Dos anos después de terminarse el retablo mayor de Santa Maria (el
anterior al actual) Morato concerté los desaparecidos retablos mayor y cola-
terales de la préxima localidad de Almendralejo; murié en 1628. Es decir,
que Morato se encontraba activo en la comarca de Mérida en las fechas en
que se hicieron el retablo anterior al actual y las tallas que procedentes de
aquel se exhiben hoy en el actual. Por otra parte, el mérito de tales tallas es

209 ldem: Op. Cit., p. 290.

270 Mélida Alinari, J. R.: Catdlogo monumental de Espaia. Provincia de Badajoz. Ma-
drid, 1925, p. 345.

271 Tejada Vizuete, F: Op. Cit., p. 72.
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propia de una gubia maestra como la de Morato que se atrevio a licitar en la
obra de escultura del retablo mayor de la catedral de Plasencia con Gregorio
Fernandez y Martinez Montainés*2.

En la hornacina central preside el retablo la expresiva imagen de Nuestra
Sefora de la Asuncion, composicion en la que la imagen expande sus brazos y
tuerce los panos en actitud dindmica, animada y tipicamente barroca.

En Santa Marfa de Mérida, Ndfiez Barrero el viejo se mostré menos decorati-
vo, mas claro, que en los mentados retablos de Barcarrota y Santa Marta, los cuales
sirvieron de precedentes. No existen atisbos didfanos de neoclasicismo, pero se
advierten ya sutiles insinuaciones. El retablo, sin embargo, se inscribe dentro de la
estética tardobarroca de moda en la segunda mitad del siglo XVIII.

Es un retablo de talla, de cuerpo Gnico y adaptado al testero. La actual
impresion achaparrada es provocada por la desaparicion del cascarén que lo
coronaba y por su amplia calle central; igualmente se advierte la desavenencia
de las tallas con la arquitectura del retablo.
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FACHADA RETABLO DE LA PARROQUIA DE SAN BARTOLOME DE JEREZ DE LOS
CABALLEROS.

1. San Antonio de Padua. 2. San Antonio Abad. 3. San Diego de Alcald. 4. San Francis-
co de Asis. 5. San Fernando.
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Esta fachada retablo y la torre contigua han merecido valoraciones y juicios
contradictorios por parte de investigadores y estudiosos: no gusto al prestigiado
investigador de Jerez de los Caballeros, Matias Ramén Martinez Martinez,
que la califica de “adornada con colores chillones, que la hacen grotes-
ca”?”*. Por supuesto, tampoco agradé a Ponz ni a Cea Bermldez. En cam-
bio, para el reverendo Gregorio Fernandez Pérez y para Mélida la torre es
“trasunto de la Giralda de Sevilla”, éste Gltimo dice de la portada que es una
«notable obra», que produce con los rayos del sol de la tarde un “efecto
magico”¥*.

Desde nuestro punto de vista, aparte de parecernos un conjunto in-
comparable y espectacular, queremos resaltar que se trata de la Gnica facha-
da retablo de Extremadura. Los retablos y las fachadas tienen muchas co-
nexiones entre si, una de ellas es la de procurar atraer la atencién del fiel
dentro y fuera del recinto sagrado con intencionalidades diversas. Cuando
retablo y fachada se funden en una misma manifestacién artistica surge el
retablo fachada, si se ubica en el interior del templo sobre un altar, o la
fachada retablo, si se coloca en el exterior del templo sobre un vano de
acceso al mismo. Esta tipologia conocida como retablo fachada no hizo for-
tuna en Extremadura, sélo exite éste de la fachada principal de la parroquia
jerezana de San Bartolomé.

En el afno 1759 se arruiné la torre anterior de la parroquia de San
Bartolomé y comenz6 a levantarse la torre y fachada actual. Don Fernado
Florencio de Solis Cérdoba y Bazan, Marqués de Rianzuela, vecino y regidor
perpetuo de Jerez de los Caballeros, otorga escritura de fianza en favor del
maestro alarife Martin Pérez, en quien se habia rematado la obra por valor
de 121.000 reales. Junto con el Marqués de Rianzuela costeé también la
obra el Consejo de las Ordenes Militares.

La fachada, como si se tratase de un retablo, consta de dos cuerpos y
atico. el inferior comprende el vano de acceso adintelado y dos paneles
laterales de azulejos, a modo de tableros, con molduras muy decoradas de

273 Martinez Martinez, M. R.:Op. Cit. p. 35.
274 Fernandez Pérez, G.:Op. Cit. Mélida Alinari, R.: Op. Cit. p.286-287.
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rocalla. El vano de ingreso esta flanqueado por columnas compuestas de
fustes revestidos de rocalla y por pilastras adosadas, también compuestas,
cajeadas y con decoracion de azulejerfa. Unas y otras se apoyan sobre pedestales
graniticos lisos y entre ambas se colocan placas convexas azules.

Este cuerpo se separa del superior por doble entablamento en una suce-
sién de tramos curvos y quebrados de gran dinamismo, se decora con azulejos
y placas ceramicas azules.

El segundo cuerpo esta compuesto por una ventana con balaustrada
para iluminar el coro, es similar al primero en las columnas y pilastras, en los
paneles laterales de azulejos con molduras de rocalla, en el doble
entablamento quebrado y ondulante, y en la decoracién de azulejeria y
placas convexas azules.

El 4tico lo forma una hornacina avenerada entre las repetidas placas
azules, pilastras similares a las inferiores y aletones de rocalla.

Corona el hastial de la fachada una mixtilinea y extraordinaria cornisa,
en la que las lineas curvas, contracurvas y quebradas se enlazan con ritmo
ondulante. Sobre ella se colocan blancos flameros de bola y pico.

La movilidad, el decorativismo y la policromia de esta fachada y de la
torre aneja, con la que forma un todo inseparable, constituye una manifes-
tacion de barroquismo original, impactante y Gnica en Extremadura.

El ladrillo y el yeso, la ceramica y la azulejeria son los materiales que,
magistralmente combinados, producen un efecto singular y caprichoso.

La inspiracion en modelos andaluces es probable, puesto que Jerez de
los Caballeros mira al sur en muchos aspectos, pero no hay mas datos por el
momento.

La iconograffa de esta fachada-retablo representa en los paneles de
azulejos inferiores a San Antonio de Padua y a San Antonio Abad, en los
superiores se efigia a San Diego de Alcala y a San Francisco de Asis. La
escultura del atico representa a San Fernando. Este programa, tal vez, deba
relacionarse con la imagineria de la torre ubicada en el cuerpo de campa-
nas, donde se esculpen en terracota a San Rafael, San Juan, San Antonio,
San Gregorio, San Pedro, San Anastasio, San Agustin, Santiago, San Buena-
ventura, San Emilio, San Pablo y San Nicolas.
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Capitulo 11

EL RETABLO BAJOEXTREMENO

INTRODUCCION

| retablo se define como el conjunto de imégenes, pintadas o de talla,

que representan e ilustran una historia o episodio sacro, se ordenan en

un espacio arquitecténico de madera, piedra u otra materia y decoran un
altar. Sin embargo, este concepto no es valido para los primitivos retablos;
pues, originariamente el retablo (retro, detras y tabula, tabla) era una especie
de frontal, diptico o triptico, portatil, labrado en labores de orfebreria, marfil,
esmalte o pintura; con la representacién de Cristo o la Virgen en el centro y los
apostoles y santos a los lados, que se colocaba detrds del altar. Rogelio Buendia
ha estudiado magistralmente los origenes del retablo’.

El retablo evolucion6 durante la Edad Media haciéndose fijo, de madera,
cubriendo todo el testero de las capillas, con gran profusién de iméagenes y
riqueza ornamental, con una clara intencionalidad didactica y decorativa. Este
es el retablo que mas se ajusta a la definicion inicial y que se desarroll6 durante
el Renacimiento. En el periodo barroco se trataba de maquinas con connotacio-
nes distintas, donde el discurso iconogréfico se reduce a favor de la imagen
central, prima lo ornamental, disminuye su misién catequética y aumenta su
funcién conmemorativa. El retablo nacié como un accesorio del altar y se con-
virtié en una gran maquina, en un espléndido mueble litdrgico, cuyos origenes

' Rogelio Buendia, J.: “Sobre los origenes estructurales del retablo”. Revista de la
Universidad Complutense (1973), pp. 17-40.
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se remontan al siglo XI, constituye hoy una de las piezas mas ricas y originales
de nuestro arte sacro.

El retablo fue una obra funcional en el mas puro sentido de la palabra; es
decir, fue extraordinarimente (til y rentable. Cumplié una serie de funciones o
finalidades que despiertan la vieja polémica sobre el sentido pedagégico y/o
estético del arte.

En principio, al penetrar en el templo, el retablo capta la atencion, atrae la
mirada, la dirige y la fija en el presbiterio. Ejerce una funcién de reclamo religio-
soy de captacion del fiel. Es un intermitente permanente que atrae a quien ha
entrado en el templo, asi como las fachadas, donde se concentra la decoracion,
funcionan como intermitentes externos para quien pasa por el exterior del
templo.

Los retablos decoran el lugar mas preeminente del templo, capilla o san-
tuario; es decir, el presbiterio, escenario del acto litirgico.

Por tanto, su finalidad ornamental es innegable. Asi como las fachadas
donde se concentran la decoracién externa ejercen un protagonismo —término
preferible al de dictadura— en el exterior del edificio, los retablos mayores
ubicados en los presbiterios ejercen el mismo protagonismo sobre los laterales
en el interior del templo.

Sin embargo, su funcién principal es de cardcter didactico, al menos para
los retablos de amplio discurso iconogréfico. Pérez Escolano distingue tres re-
cursos con los que la Iglesia instrufa y adoctrinaba a sus miembros: “La Iglesia
instruye y alecciona a sus miembros, a la sociedad toda, y para ello desarrolla un
programa ideoldgico muy eficazmente compuesto de discursos comunicativos, de
adoctrinamientos, de llamadas a la piedad, a la préctica religiosa, a la emulacion de
los santos, a la dejacion en Marfa, en Cristo, en Dios Padre. Para ello se instituyen
tres frentes: el sermoén —el discurso verbal-, la liturgia —el discurso ritual o magico—
, las artes plasticas —el discurso figurativo—. El retablo juega un papel importantisimo
en el sistema teatral por el que entonces se rige el comportamiento social de
Espana, y no sélo el religioso sino también el civil, pues no existe una clara separa-
cién entre uno y otro..."?.

2 Pérez Escolano, V.: Juan de Oviedo y de la Bandera. Sevilla 1977, p. 24.
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Evidentemente el retablo constituia una exposicién permanente de los
grandes misterios y episodios de la religiéon. Dado el valor didactico de la
imagen se convertia en apoyatura valiosisima para el orador sagrado; el cual,
desde el pulpito, entre el presbiterio y los fieles, los adoctrinaba en los
misterios del Cristianismo ayudandose de las ilustraciones e imagenes del
retablo, que contribufan eficazmente a completar sus palabras y a persuadir
a gentes iletradas. El retablo se convirtid, pues, en un recurso catequético y
pedagdgico eficacisimo.

Las imagenes del retablo, como las de los pasos procesionales, con los
que aquel compite en atraer a los fieles, servian también para mover la
piedad, provocar la devocién e incitar a la oracién.

Ciertos retablos —que tipificaremos mas adelante- tienen una finalidad
muy concreta y responden a una funcién especifica. El retablo de tipo
eucaristico o sacramental tiene como funcién esencial la exaltacién de la
Eucaristia; el retablo sepulcro sirve de tumba a los donantes; los mismos
retratos de los patronos (retablo mayor de Tentudia o de Nuestra Sefiora de
los Remedios de la Excolegiata de Zafra) y las inscripciones que constan en
otros muchos cumplen una funcién honorifica que consiste en dejar cons-
tancia de su existencia y de la piedad de dichos donantes.

Finalmente, adviértase que las funciones del retablo evolucionaron
con el transcurso del tiempo; del mismo modo que cambié su morfolo-
gia lo hicieron sus intenciones: obviamente, retablos de amplisimo dis-
curso iconografico como los del siglo XVI buscaban objetivos distintos a
aquellos barrocos de una sola imagen y gran desarrollo ornamental. La
intencion didactica y catequética de los primeros es incuestionable,
mientras que en los segundos prevalece una significacion conmemorati-
va y glorificadora de la imagen principal, que preside el templo desde el
centro del retablo.

Hoy dia el retablo ha perdido o se han visto disminuidas algunas de las
funciones con y para las que naci6, pero ha ganado en otras y es considera-
do como un bien patrimonial de interés cultural: gran parte del patrimonio
artistico de los siglos XVI al XVIII se encuentra ain en los retablos, al que
hay que anadir tantas obras pictdricas y escultéricas que en algiin momento
formaron parte de un mueble litdrgico, incluyendo las que cuelgan en los
museos.

4 Anterior # Inicio Siguiente B



ICONOGRAFIA

Martin Gonzalez, define el retablo desde el punto de vista iconografico
como “soporte de un repertorio de asuntos sacros, por lo comtn sujetos a una
ordenacién”. Ello es cierto para los retablos de amplio desarrollo iconogréfico,
donde éstos se convierten en paneles ilustrativos de escenas evangélicas de la
vida de Cristo y/o Maria, o de historias de la vida de algtin apéstol, santo, santa,
martir, etc. Estos retablos se prodigaron especialmente durante la Edad Media'y
el Renacimiento. Su caracter de encerado permanente fue un magnifico recur-
so para la oratoria sagrada, que, desde el pdlpito, lugar estratégico entre los
fielesy el altar, ilustraba a las masas populares iletradas sobre los misterios de la
religién y el ejemplo de vida que tantos apdstoles, santos y martires ofrecian a
los fieles. Por tanto, el cardcter pedagdgico de los retablos de amplio discurso
iconografico era evidente; a la vez que movia al fiel a la oracién y la devocion,
le instrufa.

Los retablos bajoextremenos del siglo XVI 'y parte de la centuria siguien-
te siguen la norma general de ser instrumentos de devocién e instruccién
sagrada, si bien no fue la Gnica finalidad de estos retablos. La veinticuatro
tablas del retablo mayor de Calzadilla de los Barros ilustraron a los fieles
sobre los principales episodios de la infancia, pasion, muerte y resurreccién
de Cristo. Las veintiseis tablas del retablo mayor de la parroquia de Medina
de las Torres historian las escenas fundamentales de la vida de Maria 'y de la
pasién de Cristo. En las desordenadas y repintadas veinticinco tablas del
retablo mayor de Arroyo de San Servan también se cuenta la pasion, muerte
y resurreccién de Cristo. En los relieves del retablo mayor de la parroquia de
Santa Ana de Fregenal de la Sierra se efigian historias marianas, cristiferasy
sobre Santa Ana, titular del templo. Adviértase que estos retablos de amplio
discurso iconogréfico suelen referir con mas frecuencia sus historias a la
vida, pasién y muerte de Cristo y a escenas de la vida de la Virgen; muy en

3 Martin Gonzalez, J. J.: “Tipologia e iconografia del retablo espaiol del Renaci-

miento”. B. S. A. A. (1964), pp. 5-15.
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segundo lugar historian episodios de la biografia de algln apdstol, santo,
santa o martir.

Pero no en todas las épocas tuvo el retablo tan amplio desarrollo iconogra-
fico, sino que se asiste a una progresiva reduccién iconogréfica, la cual culmina
en el Barroco con los retablos dedicados a la veneracién de una sola imagen.
Obviamente, la intencionalidad también ha cambiado, no se busca ya tanto la
instruccion en los principales misterios de la religion cuanto la veneracion de la
imagen expuesta; se pasa de los retablos de numerosas tablas ilustrativas a los
que exhiben una sola imagen.

Por tanto, como se decia al principio, el retablo es “soporte de un reperto-
rio de asuntos sacros”. También es lugar donde se venera una o varias imagenes
expuestas a tal fin.

En los retablos de amplio desarrollo iconografico suele seguirse una
ordenacién que secuencia cronolégicamente los episodios sacros represen-
tados. Prescindiendo de las alteraciones y remodelaciones que el transcurso
del tiempo ha introducido en algunos retablos, éstos suelen ofrecer una
secuenciacién sacra mas o menos ordenada. Una lectura iconogréfica ideal
es la que va de izquierda a derecha y de abajo arriba, es decir, recorre el
retablo en zig-zag o formando meandros; es un recorrido horizontal que se
inicia en el lado del Evangelio, lugar mas preeminente que el de la Epistola,
y asciende serpenteando hasta el atico. Este orden se ve alterado con fre-
cuencia cuando se introducen otros criterios en la lectura. Por ejemplo, es
habitual que la calle central ofrezca una lectura vertical, es decir, que,
independizdndose del resto de los asuntos sacros representados, la calle
central se inicie en el sagrario-expositor, lugar con evidente sentido
sacramental y eucaristico, ascienda hasta el lugar mas preferente y epicéntrico
del retablo, desde donde la imagen titular preside, y culmine en el Calvario
del atico y/o en el Padre Eterno que acoge la mirada del fiel con una bendi-
cién. En ocasiones excepcionales las calles del lado del Evangelio y de la
Epistola ofrecen una lectura también vertical. A veces, ésta se realiza en
sentido circular; en otras ocasiones no existen criterios claros en la ordena-
cion del retablo o ha sido alterada con motivo de alguna remodelacién,
transformacion, etc. Finalmente, puede suceder también que no haya habi-
do ninguna intencién inicial de ordenar las historias que ilustran el retablo.
A pesar de todo, lo habitual en los retablos medievales y renacentistas,
los cuales suelen ofrecer un enorme tablero con asuntos sacros, es la
lectura horizontal por cuerpos; incluso es corriente que cada cuerpo se
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dedique a un ciclo iconografico de la vida de Cristo, de la Virgen o de algln
apéstol, santo, martir, etc. Incluso se combinen por cuerpos ciclos cristiferos,
marianos y hagiograficos.

En la practica la regla general es tantas veces transgredida que puede pen-
sarse si la norma no es, precisamente, la ausencia de la misma, y esto sucede
no s6lo en el orden de lectura de los asuntos sacros de un retablo sino también
en otros aspectos del mismo.

En la Baja Extremadura, la tendencia de los retablos iconogréaficamente
mas representativos es seguir la norma general de lectura en zig-zag; sin
embargo, pocos mantienen hoy esta ordenacion rigurosamente. Un caso
representativo como el retablo mayor de la parroquia de Calzadilla de los
Barros dedica el primer cuerpo y parte del segundo a escenas de la infancia
de Cristo (Anunciacion, Visitacion, Nacimiento, Circuncision Epifania, Hui-
da a Egipto); el segundo y tercer cuerpo a la pasién, muerte y resurreccion
de Cristo sin una ordenacién cronolégica rigurosa (Santa Cena, Oracién en
el huerto, Pentecostés, Flagelacién, Caida con la Cruz, Crucifixién, Piedad,
Resurreccién, Descenso a los infiernos); finalmente, un tema fuera de con-
texto totalmente: la imposicion de la casulla a San lldefonso. En el retablo
mayor de Medina de las Torres se dedica el cuerpo inferior a temas de la
infancia de Cristo y el resto a la pasion, muerte y resurreccion, intercaldndose
escenas de la vida de Marfa. En el desaparecido retablo mayor de Casas
de Don Pedro el primer cuerpo se dedicé a la infancia de Cristo, el
segundo a la iconografia de San Pedro, titular del templo, y el Gltimo al
ciclo de pasion. En el desaparecido retablo mayor de la parroquia de
Azuaga se ofrecfa una secuencia de la iconografia mariana bastante rigu-
rosa (Anunciacién, Desposorios, Epifania, Nacimiento, Asuncion y As-
cension); la calle central se lefa verticalmente. El retablo mayor del mo-
nasterio de Tentudia presenta una original lectura iconogréfica: el ban-
co, como es normal, se lee de izquierda a derecha; la calle central,
como es frecuente, puede leerse en vertical; las calles laterales, en
cambio, se leen en sentido circular (Nacimiento de Marfa, Anunciacion,
Asuncién-Coronacién y Presentacion-Purificacion). Es el Gnico retablo
bajoextremeno que presenta esta iconografia circular y que ofrece es-
cenas dobles en la calle de la Epfistola.

En la Baja Extremadura los retablos de mas amplio desarrollo iconogréfico
son cristiferos, marianos o mixtos. En pocas ocasiones prevalecen escenas del
titular de la parroquia sobre aquellas. Asi sucede en el retablo mayor de la
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parroquia de Santa Ana de Fregenal de la Sierra, en donde a la titular se le
dedica solamente un relieve y una talla. Es excepcional el caso del retablo
mayor de la parroquia de Santa Catalina de Higuera la Real donde la mayoria de
las pinturas se refieren a la vida de la martir.

A parte de estos criterios de ordenacién que se han comentado, el retablo
mantiene lugares o partes en los que sistematicamente se suelen representar
ciertos temas. Sin embargo, se comprueba que, al igual que los criterios de
ordenacién, no son siempre rigurosos y respetados; es decir, que tampoco
estos lugares se dedican exclusivamente a un tema.

El banco es el lugar predilecto para representar a los donantes, que suelen
aparecer arrodillados, en oracion y orientados hacia el centro. Pérez Correa,
fundador del monasterio de Tentudia, y Juan Riero, patrono del retablo, apare-
cen en esta actitud en el excepcional retablo cerdmico de dicho santuario. En el
retablo de Nuestra Sefiora de los Remedios de la excolegiata de Zafra, los
donantes, Don Alonso de Salas Parra y Dofa Jer6nima, muestran la misma
actitud orante; esta Gltima pintura es obra de un pintor local, no de Zurbaran a
quien corresponden el resto de los lienzos. Los doctores, padres de la iglesia y
evangelistas se localizan con gran frecuencia en los tableros del banco; sin
embargo, pueden encontrarse instalados en otros lugares del retablo, incluso
en el atico, especialmente durante el barroco. En el retablo mayor de la parro-
quia de Llera aparecen los cuatro padres de la Iglesia occidental (San Ambrosio,
San Gregorio, San Jer6nimo y San Agustin); en el de Puebla de la Reina sélo se
conservan los padres de la Iglesia mas préximos al sagrario. En ocasiones docto-
res y evangelistas se combinan en el banco, como en el retablo mayor de la
parroquia de Santa Catalina de Higuera la Real. A veces se asocian por parejas,
como en las parroquias de San Pedro de Montijo y la de Nuestra Sefiora del
Mercado de Alburquerque; con menor frecuencia se presentan en triadas, como
en el retablo mayor de la parroquia de Arroyo de San Servan. Aqui se trata del
apostolado, el cual encuentra también en el banco su lugar de representacion.
Los apdstoles suelen ubicarse en las entrecalles, en nichos y hornacinas;
pero también en el banco, como en los retablos desaparecidos de Herrera
del Duque y Casas de Don Pedro, o en el de Montemolin. Santos y santas,
martires y hasta virtudes se ubican esporddicamente en los recuadros del
banco. Tampoco es extrafio que estos espacios se dediquen a escenas evan-
gélicas referidas a la infancia de Cristo, como en los desaparecidos retablos
mayores de las parroquias de Santiago de Medellin y de Guarena, o en el
retablo de la que fue colegiata de Zafra. Pueden representarse escenas de
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pasion, como en el retablo mayor de la parroquia de Villafranca de los Barros;
escenas marianas y hasta escudos, como en el retablo mayor de la parroquia de
San Bartolomé de Jerez de los Caballeros.

De lo anteriormente expuesto se coligue que, si bien los recuadros del
banco suelen ocuparse por ciertos temas (donantes, doctores, evangelistas,
apostoles...), la diversidad de éstos es tal que en dichos espacios practicamente
se puede encontrar cualquier personaje o escena. Si bien esto es cierto, no en
cualquier parte del retablo puede representarse cualquier tema, lo que dice del
cardcter polivalente que tiene el banco desde el punto de vista iconogréfico,
aunque ciertos personajes y asuntos le sean preferentes. Obviamente, el ban-
co se vio afectado por la progresiva reduccion iconogréfica hacia la que evolu-
cioné el retablo, de modo que este lugar tan préximo a los fieles pierde su
cardcter iconografico casi por completo y adquiere una funcién sustentante; es
decir, se convierte en el espacio donde se disponen las ménsulas y los resaltos,
que soportan las pilastras y columnas del retablo. Ya no se concibe el banco
como un lugar para la representacién iconografica sino para apear elementos de
soporte y desarrollar el repertorio decorativo.

En el centro del banco, sobre la mesa del altar, se instala el sagrario-
manifestador. Las modas y los gustos modernos por la rocalla primero y por
las lineas més severas del neoclasicismo después motivaron que se labrasen
sagrarios-manifestadores nuevos y que se incorporasen a retablos antiguos
dando lugar a chocantes contrastes y desarmonias estéticas. En la parroquia
de Salvaledn se incorporé un sagrario-manifestador dieciochesco al austero
retablo; mas disonante ain fue el que se labro para el desaparecido retablo
mayor de la parroquia de Puebla de Alcocer. Otros ejemplos de sagrarios-
manifestadores incorporados a conjuntos retablisticos de otras épocas son
los neoclésicos que se instalaron en el retablo desaparecido de la parroquia
de Almendralejo o los de las parroquias jerezanas de San Miguel y Santa
Marfa.

En cualquier caso hay unos temas iconograficos que se desarrollaron en
torno a este lugar central del altar. Tales asuntos y simbolos se suelen ubicar con
preferencia en la puerta del sagrario, a veces en el envés de la puerta para
exhibirse momentaneamente al abrirla el oficiante; la imaginerfa se suele dis-
poner en hornacinas o relieves en los laterales o chaflanes del sagrario. Los
asuntos mas frecuentes, que se localizan en torno al sagrario-manifestador,
pueden agruparse en los siguientes temas: sol, racimos, caliz y otros simbolos
eucaristicos en las puertas del sagrario; evangelistas y apéstoles en las hornacinas
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de las inmediaciones (sirva de ejemplo el retablo mayor de la parroquia de
Talavera la Real); entre los apdstoles los mas habitualmente representados son
San Pedroy San Pablo, ambos aparecen pintados en el envés de las puertas del
sagrario del retablo mayor de Arroyo de San Servan*. También se efigian en el
sagrario, que, procedente del retablo mayor de Llera, se instal6 en el de la
Sagrada Familia de la excolegiata de Zafra. Sin embargo, los temas cristiferos
son los mas comunes a la zona del sagrario; éstos van desde la representacién
del Bautismo de Cristo (citado sagrario de la Sagrada Familia de Zafra) y escenas
de la pasion (Descendimiento y Flagelacién, en la parroquia de Santa Ana de
Fregenal de la Sierra) hasta la mas frecuente de la Resurreccién (capilla del
Sagrario de la catedral pacense, capilla de la Santa Casa de Misericordia de
Olivenza, etc.). La iconografia que se representa en el retablo mayor de Santa
Marfa del Castillo de Olivenza resulta, como otros aspectos de la retablistica
oliventina, particularmente original: es un sagrario avanzado que ofrece tres
caras, en la frontal se representa la Santisima Trinidad (el Resucitado en la
puerta, sobre él la paloma del Espiritu Santo y, més arriba, en una venera, el
Padre). En los chaflanes del sagrario van cariatides y en las caras laterales relie-
ves con angelitos portando simbolos eucaristicos.

De lo expuesto anteriormente se concluye que los temas iconogréficos
que se reservan al sagrario se refieren fundamentalmente a la Eucaristia y a
temas cristiferos, especialmente a la Resurreccion.

En los cuerpos del retablo, por encima del banco y del sagrario, se
iconografian los temas fundamentales bien en pinturas, relieves, tallas o combi-
nandose més de una de estas técnicas.

En la calle central, cominmente mas ancha y en lugar preeminente por
encima del sagrario-manifestador, se reserva espacio para la imagen titular o
patronal del templo. Por encima suelen ubicarse temas marianos importantes
(Inmaculada, Encarnacién, Asuncién de Marfa, etc.) y finalmente el atico, cuya
iconografia se analizard seguidamente. La calle central no es lugar donde se
acostumbre a representar temas cristiferos.

*  Estas dos pinturas, que representan a San Pedro y San Pablo, se salvaron de los

desafortunados repintes de que fueron objeto las demas que componen el reta-
blo; por tanto, son las tnicas originales que quedan.
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En las entrecalles, en tableros, hornacinas, nichos o peanas, encuentran su
mejor ubicacion el apostolado y los santos; sirvan de ejemplos los retablos de
Calzadilla de los Barros, parroquia de Santa Ana de Fregenal de la Sierra,
Almendralejo, etc.

En el &tico, como remate central y superior del retablo, se suelen localizar
ciertos temas iconograficos, que como se expone a continuacién no son tan
repetidos ni reducidos como pudiera parecer. Adviértase que el atico evolucio-
n6 considerablemente desde el siglo XVI al XVIII de modo que lo que en el
retablo renacentista sensu lato era un ediculo o templete rematado en frontén,
que podia llevar arbotantes o aletones, hornacinas, nichos, etc., evolucioné en
el retablo barroco, por ejemplo, a un cascarén semiesférico o a un broche
decorativo sobre la clave del arco de la capilla mayor. Tradicionalmente se
considera el atico como el lugar donde se representa la escena del Calvario, la
cual no figura en la ordenacion del resto de las historias del retablo; este Calva-
rio puede ser escultérico, con o sin escena pintada de Jerusalén al fondo, o
puede ser pictdrico sobre tabla o lienzo; en cualquier caso se representa la
Déesis, es decir, a Cristo clavado en la cruz, a Maria y a Juan. Esto es cierto para
la mayoria de los retablos no barrocos y los ejemplos son muy numerosos:
Monasterio de Tentudia, parroquias de Medina de las Torres, Montijo, Guarena,
Santa Ana de Fregenal de la Sierra, etc.’

Con mucha frecuencia, ademas de la escena del Calvario, se coloca al
Padre Eterno sobre ella, en el fronton del templete que constituye el atico,
en una orla, entre nubes, rayos, etc. Aparece pintado o en relieve, en bus-
to, bendiciendo con la diestra y portando la bola del mundo. Esta doble
representacién del Calvario y el Padre Eterno en el dtico es usual en el siglo
XVI (retablos de Casas de Don Pedro, parroquias de Santiago en Medellin,
Villafranca de los Barros, Talavera la Real, Azuaga, etc.) y en el siglo XVII
(Puebla de la Reina, Almendralejo, parroquia de Santa Catalina de Higuera,
retablo mayor de la excolegiata de Zafra, etc.). En el transcurso de esta
Gltima centuria la figura del Padre Eterno desplaza a la escena del Calvario

> En el retablo de la parroquia de Santa Ana de Fregenal de la Sierra, en el atico
propiamente dicho se representa el relieve de Pentecostés, pero, en el corona-
miento se efigia un Calvario: Cristo en la cruz con Maria y Juan a los lados, los dos
ladrones a los extremos.
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del atico, a la vez que éste evoluciona en el sentido indicado mas arriba, de
modo que desaparecen de los retablos los aticos en forma de templetes y la
habitual escena del Golgota. Sin embargo, téngase presente que existen
retablos del siglo XVI con atico, en el que se efigia de modo excepcional
s6lo la imagen del Padre Eterno, como en el retablo mayor de la parroquia
de Santa Maria del Castillo de Alburquerque. Sin embargo, tales aticos son
escasos y es mas propio de los retablos barrocos que se rematen, por lo
general, con la figura del Padre Eterno.

La representacion del Calvario y/o del Padre Eterno en el atico puede
considerarse como norma general; pero existen numerosas excepciones,
tantas que pueden cuestionar si es norma y si es general. Dicho de otro
modo, la iconografia del 4tico es més rica que la que se reduce solamente a
la representacién del Calvario y/o del Padre Eterno. Asi, en el retablo mayor
de la parroquia de Torremayor, del siglo XVI, se representa un Descendi-
miento de claros recuerdos moralianos. En la misma centuria se labré un
relieve con la escena de Pentecostés para el atico del retablo mayor de la
parroquia de Santa Ana de Fregenal de la Sierra. En la centuria siguiente se
pintaron en los aticos de los retablos mayores de las parroquias de
Montemolin y de Rivera del Fresno la escena de la Coronacién de Ma-
ria. La representacion de la Santisima Trinidad en el atico es relativa-
mente frecuente durante el siglo XVII: en los retablos similares de los
conventos de Santa Clara de Zafra y de Nuestra Sefiora del Carmen de
Fuente de Cantos se representé el mismo tema de la Trinidad. Una
singular novedad iconogréfica fue la que introdujo Zurbaran en el atico
del retablo de Nuestra Senora de los Remedios de la excolegiata de
Zafra, donde representé una Sagrada Familia y sobre ella, en un rompi-
miento de gloria, efigié la Trinidad combinando ambos temas
iconograficos. Muy posteriormente, en la segunda mitad del siglo XVIII,
se labro el tema de la Santisima Trinidad en un relieve para el desapare-
cido cascarén del retablo mayor de la parroquia de Santa Maria de Mérida.
En el retablo de San Blas de la catedral pacense se pint6 un escorzado
angel en el atico, y en el del retablo de Llera la figura de Santiago Mata-
moros en un medallén, tema totalmente inusual en el &tico.

A veces el dtico esta flanqueado por hornacinas o nichos que se superpo-
nen en las entrecalles y se elevan hasta el final de la espina del retablo, como
en el desaparecido retablo mayor de Casas de Don Pedro, Santa Ana de Fregenal
de la Sierra, etc. En tales lugares proximos al atico suelen ubicarse las imagenes
de santos, diaconos, virtudes, etc.

363



La iconografia del atico se enriquece mds atlin con otras tallas que suelen
colocarse en el coronamiento de ciertos retablos. En el desaparecido retablo
mayor de la parroquia de Almendralejo se dispusieron los evangelistas de pie y
recostados en las inmediaciones del atico. Tallas portando simbolos de la pasion
coronan el retablo de Blas de Escobar en la excolegiata de Zafra. Padres de la
Iglesia se sittian en lo mas alto del retablo de la iglesia de San Miguel de Jerez
de los Caballeros. Virtudes, angeles, escudos, tarjas, etc. Suelen poblar las
inmediaciones de los aticos y cascarones de otros retablos.

Concluimos pues, que la escena del Calvario en los retablos renacentistas
suele ocupar el atico, que el Padre Eterno es la figura cimera de ciertos retablos
renacentistas y sobre todo barrocos. Pero estos temas no s6lo no son excluyentes,
sino que, en ocasiones, son sustituidos por otros como la Coronacién de Marfa,
la Santisima Trinidad, el Descendimiento, etc. El atico y sus inmediaciones
presentan, pues, una iconografia variada, si bien ciertos temas le son propios y
habituales.

Una vez examinada la iconografia del banco y del sagrario, del atico y sus
inmediaciones, se estudiaran los temas iconograficos fundamentales, que sue-
len localizarse en los tableros, recuadros, hornacinas, nichos, peanas, etc. Estos
se distribuyen por los cuerpos, calles y entrecalles del retablo. Evidentemente
hay unos temas preferidos sobre otros. En la Baja Extremadura, siguiendo la
tonica general del pais, prevalecen los temas cristiferos y marianos. Durante el
siglo XVI se prodigaron especialmente los retablos cristiferos donde, junto a las
escenas de la infancia de Cristo, que solian ocupar los cuerpos inferiores, se
representaban las secuencias de la pasién, muerte y resurreccién en los cuer-
pos superiores. Retablos cristiferos del siglo XVI son algunos tan significativos
como los mayores de Calzadilla de los Barros, Santa Maria del Mercado de
Alburquerque, Medina de las Torres, Arroyo de San Servan, Santa Ana de Fregenal
de la Sierra, Casas de Don Pedro, etc.

La iconografia cristifera propia de retablos de amplio discurso iconografico
decay6 a partir del siglo XVII; encontrandose, no obstante, algunos ejemplos
representativos en la Baja Extremadura como el desaparecido retablo mayor de
Almendralejo o el de la parroquia de Bienvenida.

Los retablos enteramente marianos son escasos, hallindose con maés fre-
cuencia retablos mixtos; es decir, aquellos donde se secuencian escenas de la
vida de Marfa mezcladas o yustapuestas a ciclos cristiferos. No obstante, como
conjuntos marianos pueden considerarse en el siglo XVI los retablos mayores
del monasterio de Tentudia, Talavera la Real y Azuaga. En el siglo XVII escasean
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los retablos completamente marianos; recuérdese, por citar un ejemplo, el
modesto retablo de Nuestra Senora de la Antigua de la seo pacense. En la
centuria siguiente, sin embargo, abundaron tales retablos; pero eran de otro
tipo donde la iconografia quedaba reducida a la imagen titular del altar y a
algunas de nichos y hornacinas laterales. Paulatinamente se habia pasado del
retablo narrativo de amplio desarrollo iconografico al retablo conmemorativo
presidido por una imagen titular. Estos retablos marianos de estilo barroco deco-
raron no sélo las capillas mayores de las parroquias bajoextremenas sino muchi-
simas laterales. Algunos ejemplos significativos de estos Gltimos son los retablos
de Nuestra Sefiora del Reposo, en la parroquia de San Bartolomé de Jerez de
los Caballeros, el de Nuestra Sefiora de Valvanera, en al excolegiata de Zafra.
Entre los retablos barrocos marianos de capillas mayores recuérdense los de
Santa Maria del Castillo de Fregenal de la Sierra, Fuente de Cantos, Nuestra
Senora de Soterraneo de Barcarrota, Santa Maria de Jerez de los Caballeros,
Santa Maria de Mérida, etc.

Un tema mariano, repetido sobre todo desde la promulgacién del dogma,
es el de la Inmaculada Concepciéon de Marfa. Este tema suele ocupar lugar
preferente en los retablos bajoextremefios, al igual que en el resto del pars,
aunque no sean conjuntos marianos; como el de la capilla del Sagrario de la
catedral de Badajoz, donde la Inmaculada se sitia por encima de la imagen
titular. En el mayor de la misma catedral la talla de Maria se ubica también en el
templete superior, por encima del titular que es San Juan Bautista. Lo mismo
sucede en los mayores de la parroquia de San Miguel de Jerez de los Caballeros
y en el de la iglesia jesuitica de San Bartolomé de Higuera la Real. Por lo tanto,
la calle central se suele reservar para la imagen titular y otros temas importantes
como el de la Inmaculada; lo que no significa que el tema se sitlie exclusivamente
en la calle central, puesto que en la del lado de la Epistola también suele
encontrarse, aunque con menor frecuencia (retablo de Nuestra Sefora de la
Antigua de la seo pacense).

Entre las advocaciones mas populares de Marfa se halla la de Nuestra Se-
fiora de la Candelaria, con magnificos ejemplos de retablos como el mayor de
la excolegiata de Zafra, el de la parroquia de Fuente del Maestre o el de Torre
de Miguel Sesmero, méds modesto que los anteriores, pero perteneciente a una
interesante y escasa tipologia en la Baja Extremadura.

Adviértase que se analizan sélo iconografias de conjuntos retablisticos, que-
dando la investigacion abierta a otros tipos de estudios que se ocupen de las
distintas formas de interpretar un mismo tema, del cotejo o comparacién de
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escenas sacras idénticas, etc. Aqui s6lo nos limitaremos a exponer y funda-
mentar cuales son los temas preferentes de la iconografia retablistica
bajoextremena.

El apostolado fue un tema representado frecuentemente; como dice Checa:
“La insistencia en el tema de los apéstoles, no es otra cosa que una reflexién
acerca de la labor predicadora, divulgadora y apostdlica, reivindicada, ahora
mas que nunca, por la Iglesia”®. Los apdstoles no suelen ocupar espacios prefe-
rentes en el retablo. Salvo casos excepcionales se ubican en sitios secundarios
como el banco (retablos de Arroyo de San Servan, Herrera del Duque, Casas de
Don Pedro, Montemolin, etc.), con mas frecuencia en pinturas, hornacinas,
nichos o peanas de las entrecalles (Calzadilla de los Barros, Santa Ana de Fregenal
de la Sierra, Villafranca de los Barros, Azuaga, Almendralejo, Fuente del Maestre,
etc.) o en torno al sagrario (Talavera la Real). Al menos en tres ocasiones el
apostolado se ubica en los lugares mas principales del retablo: en el mayor de
la parroquia de Montijo ocupa casi todos los lienzos del conjunto; el desapare-
cido retablo mayor de Guarena distribuia las tallas del apostolado sobre peanas
por los dos cuerpos y el atico; finalmente, en el mayor de Nuestra Sefora de la
Candelaria de Zafra sélo se efigian cuatro apéstoles en las calles laterales sobre
peanas.

Estos escasos ejemplares de retablos apostdlicos (dos desaparecidos) no
son suficientes para concluir si existia una ordenacién o jerarquizacién que
determinase la colocacion de cada apéstol en lugares mas o menos fijos del
retablo. Sin embargo, se constata que San Pedro se sittia siempre al lado del
Evangelio, y San Pablo al de la Epistola. Ambos no suelen estar ubicados muy
lejos del sagrario o de la imagen titular (retablo mayor de Nuestra Senora de la
Candelaria de Zafra, retablo de la capilla del Sagrario de la catedral, de Santa
Catalina de Jerez de los Caballeros, Fuente de Cantos, Santa Maria de Mérida,
etc.). Desconocemos, pues, si existié una ordenacion para colocar al resto de
los apéstoles. De ser asi es de suponer que no fuese muy rigurosa.

Logicamente, los retablos apostélicos presuponen un campo iconogréfico
de doce espacios; por eso fueron mas frecuentes durante el Renacimiento,
cuando primaba la representacion iconogréfica sobre otras consideraciones, y

® Checa Cremade, F.: Pintura y escultura del Renacimiento en Espana. 1450-1600.
Madrid, 1983, p. 341.
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no durante el Barroco, en el que se produce un empobrecimiento iconogréfico
paralelo y opuesto a la abundancia decorativa.

La devocién a San Pedro conté con el fervor bajoextremeno, que lo
representé numerosas veces no s6lo como ap6stol sino como primer ponti-
fice de la Iglesia de Cristo. Las parroquias de Casas de Don Pedro,
Almendralejo, Montijo y Aceuchal tienen como titular a San Pedro en su
catedra; en las dos primeras desaparecieron los magnificos retablos, en los
que la imagen titular de San Pedro presidia el conjunto. Por lo tanto, sélo
quedan dos tallas donde puede contemplarse el tema. En ambas (Montijo y
Aceuchal) San Pedro aparece sedente, con vestes pontificales y en actitud
de bendecir.

El culto a Santiago Matamoros tuvo cierta fama en la Baja Extremadura
y la imagen se situ6 en lugar preferente dentro del retablo, contrariamente
alo que parece suceder en otras zonas del pafs, segtin afirma Martin Gonzalez:
“...aisladamente puede aparecer la escena de Santiago Matamoros, el cual
no se sitda en lugar preferente””. El tema se desarrollé sobre todo durante
el siglo XVI: en la capilla colateral del lado de la Epistola del monasterio de
Tentudia se representa a Santiago Matamoros en cerdmica vidriada, material
comdin a los tres retablos de la cabecera del templo. En el actual retablo
mayor de la parroquia de Torremayor se representa a Santiago ecuestre
abatiendo a la morisma, constrefnida la imagen en una hornacina origi-
nariamente avenerada. Del mismo modo se representé en el desapare-
cido retablo mayor de Puebla de Alcocer y, ya en el siglo XVIII, en la
parroquia de Santiago de Barcarrota. En la parroquia de Santigo de
Medellin es de suponer que existiese la imagen titular de Santiago, don-
de hoy se aloja el Cristo de las Misericordias. En los retablos citados la
imagen de Santiago ocupa el lugar preferente, que se suele reservar al
titular, excepto en Tentudia donde preside una capilla. Lugar absoluta-
mente insélito es el que ocupa el caballero Santiago en un medallén del
atico, en el retablo mayor de Llera. Otros santos caballeros, como San
Millan o San Jorge, no gozaron de la aceptaciéon que Santiago en la Baja
Extremadura; aunque el tema no tuvo buen tratamiento estético ofre-
ciendo imagenes de escaso mérito artistico.

7 Martin Gonzilez, J. J.: Art. Cit., pp. 9-15.
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Cierto predicamento tuvo el culto a San Juan Bautista; es el titular de la
parroquia de Herrera del Duque, en cuyo retablo mayor se le dedicé el
segundo cuerpo y desde cuya hornacina central presidia como titular del
templo. También es patrono de la ciudad de Badajoz; por eso preside en el
actual retablo mayory en el anterior, que hoy esta instalado en la capilla del
Sagrario. Amen de estos retablos, San Juan Bautista suele representarse con
sus atributos propios en lugares preferentes de otros retablos, que no sean
la calle central: Zurbaran lo pinté en el retablo de Nuestra Sefora de los
Remedios de la excolegiata de Zafra. Se inspir6 en el modelo de la Cartuja
de Jerez de la Frontera y estda ubicado en el primer cuerpo del lado del
Evangelio. Otros ejemplares donde se efigi6 al Precursor son los retablos
mayores de Santa Catalina de Jerez de los Caballeros, Aceuchal, Nuestra
Sefiora de Soterraneo de Barcarrota y Santa Marta. En todos estos se ubicé la
imagen en calles laterales. En el mas antiguo de Villafranca de los Barros se
dispuso en una entrecalle. El culto a San Juan Bautista se completa con los
altares laterales y capillas de numerosas parroquias bajo su advocacion; se le
suele representar con ttnica corta de piel de camello y el Agnus Dei como
atributo personal y constante.

San Bartolomé es el titular de dos parroquias en la Baja Extremadura: una
en Jerez de los Caballeros y otra en la iglesia jesuitica de Higuera la Real. En la
parroquia jerezana se iconograffa el martirio del santo, el cual, amarrado a un
arbol, es desollado por sus verdugos. La talla es de escaso valor artistico y se
ubica en la hornacina central del retablo. En el homénimo retablo de Higuera la
Real se representa a San Bartolomé como evangelizador y apéstol, dominando
al demonio encadenado a sus pies; preside igualmente desde la hornacina
central y se rodea de santos jesuitas evangelizadores: San Francisco Javier, San
Luis Gonzaga, San Ignacio de Loyola y San Estanislao de Kostka. Otras represen-
taciones de San Bartolomé ocupan lugares secundarios en retablos y altares de
numerosas parroquias.

El tema de la Imposicion de la casulla a San lldefonso se representa, por lo
menos, en dos retablos bajoextremefios. En el extraordinario retablo que Antén
de Madrid pint6 para la parroquia de Calzadilla de los Barros en el primer tercio
delsiglo XV1y en el que Zurbaran pincel6 para la parroquia de Nuestra Sefiora
de la Candelaria de Zafra en la centuaria siguiente. En el retablo de Calzadilla la
tabla se situa en el primer cuerpo, en la calle central del ala de la Epistola.
Resulta dificil de explicar el tema de San lldefonso en un contexto iconogréfico
dedicado enteramente a Cristo. En el retablo de Zafra, Gnico conjunto de

4 Anterior # Inicio Siguiente



Zurbaran en la Baja Extremadura, el tema se situa en lugar preferente, en la
calle central sobre la imagen titular; en ambos retablos se representa al santo,
que se distingui6 por su devocion a la Virgen, arrodillado, y recibiendo la casulla
de manos de Marfa.

Las santas que, al parecer, gozaron de mayor devocién fueron Santa Cata-
lina y Santa Ana; a juzgar por la atencién que se les prest6 en la retablistica
bajoextremeiia. Como en el caso de San Bartolomé, vuelve a encontrarse la
devocién a Santa Catalina en Jerez de los Caballeros y en Higuera la Real. En la
parroquia jerezana se le dedicé un escenografico retablo barroco, en el que la
talla de la santa y martir preside el retablo y el templo desde su hornacina
central. Se la representa con sus atributos propios: palma de martirio y espada.
Otros elementos alusivos a su martirio se disponen en la parte superior del
retablo (palma, rueda y espada). En la iglesia homénima de Higuera la Real, en
el retablo mayor, anterior al de Jerez de los Caballeros, Jerénimo Ramirez pinté
las historias principales de la vida de la santa. Es el retablo hagiografico mas
completo de la Baja Extremadura, de Evangelio a Epistola y de abajo a arriba se
representan las siguientes escenas, siguiendo el relato de la Leyenda Dorada:
La aparicion de Cristo a Santa Catalina, el martirio en la rueda dentada, la
degollacion de la santa y el traslado del cadaver al monte Sinai. En el cuerpo
superior: La conversion de la santa, la disputa con los doctores, el éxtasis de
Santa Catalina y la visita de la emperatriz a la carcel®.

En el magnifico retablo plateresco de la parroquia de Santa Ana de Fregenal
de la Sierra tan sélo se dedica a la santa uno de los relieves del cuerpo inferior,
en el que se efigia el encuentro de San Joaquin y Santa Ana, y las imagenes de
Santa Anay Marfa en la hornacina principal. El culto de Santa Ana, unido al de
San Joaquin, no estuvo muy difundido en la Baja Extremadura pero mantuvo un
tono discreto durante el Renacimiento y el Barroco. En el retablo mayor de
Bienvenida se representé a Santa Ana en un lugar tan modesto como una hor-

® En total se trata de nueve lienzos, en los que se escenificaron los temas indicados.

No obstante, faltan episodios de la vida de la santa tan importantes como su naci-
miento, los desposorios misticos y otras escenas de la disputa con los doctores. Asi
lo hace notar en sus comentarios sobre las pinturas el profesor Banda y Vargas
(Banda y Vargas, A. de la: “El pintor Jerénimo Ramirez en Higuera la Real”. R. E. E.
(1975), pp. 5-15.
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nacina de una entrecalle del cuerpo superior. En Montijo, en cambio, ocupa un
sitio relevante en la calle central, donde el escultor avecindado en Sevilla, Blas
Molner, la efigié sedente en 1782. En retablos dieciochescos aparece Santa Ana
asociada a San Joaquin: en el barroquista retablo de Nuestra Sefora de la Valvanera
de Zafra, obra no de uno de los Churriguera —como tradicionalmente se ha
creido- sino del maestro jerezano Juan Ramos de Castro®. Finalmente, Santa
Ana aparece en el retablo mayor de la parroquia de Fuente de Cantos, en su
primer cuerpo, donde se efigia la familia de Maria: San José, San Joaquin, Santa
Ana y Santiago; este retablo, excepcional entre los barrocos, presenta, entre
otras originalidades, la de un programa iconografico denso, aspecto inusual en
la retablistica barroca.

Ademas de los apéstoles y de los santos y santas citados fueron objeto
de culto frecuente: San José, mas como padre y educador que como artesa-
no, San Antonio, San Francisco Javier, San Roque, San Blas y Santa Marfa
Magdalena.

La iconografia de los retablos conventuales, obviamente, efigia a sus san-
tos fundadores. En el retablo mayor del convento de Santa Clara de Zafra pre-
side en la hornacina central Nuestra Sefora del Valle, antigua imagen hallada al
moverse los cimientos del convento y datada hacia el siglo Xl o XIV'?; en las
hornacinas laterales se representa a los santos fundadores de la orden franciscana
o clarisa; es decir, a San Francisco, en el lado del Evangelio, y a Santa Clara,
primera discipula de aquel, en el lado de la Epistola. El similar retablo mayor del
convento de Nuestra Sefora del Carmen de Fuente de Cantos ofrece, légica-
mente, una iconografia carmelita: preside la imagen titular de Nuestra Se-
nora del Carmen. Las hornacinas laterales se dedican a los santos carmelitas
San Juan de la Cruz, al Evangelio, y Santa Teresa, a la Epistola. El menciona-
do retablo de la iglesia jesuitica de San Bartolomé de Higuera la Real dedica

° Juan Ramos de Castro es el autor del retablo, no de las tallas, las cuales se atribuyen
a maestros pacenses, dada la ausencia de escultores en el foco artistico jerezano y
las relaciones de Ramos de Castro con tales escultores pacenses. (Solis Rodriguez,
C.: “El retablo de Nuestra Sefiora de Valvanera de la colegiata de Zafra”. Revista de
Feria. Zafra, 1987.

1 Melida Alinari, J. R.: Catdlogo monumental de Espana. Provincia de Badajoz. Ma-
drid, 1925, p. 449.
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las hornacinas de las calles laterales al fundador de los jesuitas y a miembros
ilustres de la orden: en el lado del Evangelio se ubican, de abajo a arriba, San
Francisco Javier y San Luis Gonzaga; en el lado de la Epistola, San Ignacio de
Loyola y San Estanislao de Kostka; en la hornacina central preside la comentada
imagen titular de San Bartolomé como apéstol.

Entre los arcangeles el culto a San Miguel destacé sobre San Gabriel y San
Rafael. San Miguel es el patrono de la ciudad de Zafra. Se le representé en el
desaparecido retablo de la capilla del Hospital de San Miguel, en una magnifica
tabla, atribuida a Antén de Madrid, actualmente en el Museo del Prado. En la
parroquia de Nuestra Sefiora de la Candelaria de la misma ciudad Zurbaran
pint6 en el retablo de Nuestra Sefiora de los Remedios a San Miguel abatiendo
al demonio en la mas dindmica composicion del conjunto. En Jerez de los
Caballeros San Miguel es el titular de una de sus cuatro parroquias, en cuyo
retablo mayor se efigia, como en los anteriores, abatiendo con su lanza a Luci-
fer seglin su iconografia usual. Solamente en el retablo mayor de la parroquia
de Fuente de Cantos aparece la triada arcangelina: en el cascarén del retablo,
sobre peanas y en los plementos se localizan en los extremos a los santos
padres de la Iglesia y en el centro a San Gabriel, San Rafael y San Miguel. El
culto a San Miguel se completa con algunas imagenes y altares menores distri-
buidas por las numerosas parroquias bajoextremefias.

Pertenecientes al orden diaconal se representan a San Esteban y San Lo-
renzo normalmente emparejados y casi siempre en el dtico. En el retablo ma-
yor de la parroquia de Santa Ana de Fregenal de la Sierra los dos didconos se
efigian en las hornacinas que flanquean el atico. Idéntico lugar ocupaban en el
desaparecido retablo mayor de la parroquia de Almendralejo. En el retablo de
Bienvenida se ubican igualmente en el atico, pero en los medallones ovales de
dos ediculos o templetes sobre las calles laterales. En el retablo mayor de
Nuestra Senora de la Concepcién de Montemolin los diaconos se localizan en
lugar tan preeminente como la calle central, a ambos lados de la imagen titular:
San Esteban en el lado del Evangelio y San Lorenzo en el de la Epistola, ambos
vestidos con dalmatica diaconal sobre alba y manipulo en antebrazo, con la
palma del martirio y el libro de los Evangelios como atributos generales y como
particulares las piedras en el caso de San Esteban y la parrilla en el de San
Lorenzo. Tan sélo en un lienzo sobre la hornacina del lado del Evangelio en el
retablo mayor de Villagarcia de la Torre aparece sola la imagen de San Lorenzo,
sin la de San Esteban; con vestes diaconales, arrodillado de perfil y con los
atributos que le son propios (palma y parrilla).
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Los Evangelistas, los Santos Padres y las Virtudes completan la iconografia
mas frecuente del retablo bajoextremeno. Comentébase que éstos tienen como
lugares preferentes de localizacion el banco, el tico y sus inmediaciones. Los
Evangelistas se representan de pie (recostados también en el desaparecido re-
tablo de Almendralejo), conversando o en actitud de escribir con sus atributos
propios: libro y pluma. Unas veces en esculturas completas (Almendralejo,
Aceuchal, Jerez de los Caballeros, etc.), otras en bustos, ya en relieves ya en
pinturas, (Higuera la Real, Fuente de Cantos, etc.), formando parejas entre sf
(Montijo) o con los Doctores de la Iglesia, siempre guardando simetria. Los
Doctores de la iglesia se representan frecuentemente asociados a los Evangelis-
tas —como acaba de decirse— y en los lugares citados; es decir, en el banco
(Llera, Puebla de la Reina, Higuera la Real, Montijo, etc.) o en el tico (Zafra,
Jerez de los Caballeros, Fuente de Cantos, etc.). Con menor frecuencia se
situan fuera de estos lugares: en el retablo mayor de Montemolin los cuatro
Padres de la Iglesia occidental ocupan lugares tan preferentes como los lienzos
de las calles laterales en los dos cuerpos del retablo. En el desaparecido retablo
mayor de Guarena se situaban en pequefos lienzos sobre las imagenes del
segundo cuerpo. Sin embargo, estas localizaciones no les son las mas propias.
Suelen representarse con la indumentaria que les corresponda segtin su catego-
ria, con un libro abierto o cerrado y la pluma de ave; otras veces sostienen una
maqueta de la Iglesia, a la que iluminan con su doctrina. Como los Evangelistas,
a veces se presentan en esculturas de bulto redondo completas (retablo mayor
de San Miguel de Jerez de los Caballeros o Zafra), en pinturas (Montemolin),
bustos en relieve (Fuente de Cantos), bustos en pinturas (Higuera la Real).
Suelen, al igual que los Evangelistas guardar simetria entre si o en combinacién
con aquellos.

La simetria es una caracteristica propia de todos los retablos, no s6lo desde
el punto de vista arquitecténico o decorativo sino también iconografico. En este
sentido, los personajes que hacen ndimero par como los apéstoles, evangelis-
tas, doctores, Santa Ana'y San Joaquin, los didconos Esteban y Lorenzo, etc. se
les ubican en el retablo simétricamente.

Las figuras abstractas de las Virtudes prefieren para su ubicacién las zonas
altas del retablo. A veces lo coronan como en la parroquia jerezana de San
Miguel. Sin embargo, ocasionalmente, se sitGan en otros lugares como el banco
(Santa Ana de Fregenal de la Sierra), proximidades de la imagen titular (Talavera
la Real), etc. En pocas ocasiones se representan todas las virtudes, es decir,
teologales y cardinales; siendo lo comn, la representacién de las primeras,
siguiendo su iconografia y atributos habituales.
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Concluimos, pues, que dentro de una temdtica exclusivamente religiosa,
la iconografia mas frecuente del retablo bajoextremeno se refiere a asuntos
cristiferos y/o marianos, a la representacion del apostolado, de ciertos santos y
santas (Santiago, San Juan Bautista, San Bartolomé, San Ildefonso, Santa Catali-
na, Santa Ana, etc.), del arcangel San Miguel, de los didconos Esteban y Loren-
zo, evangelistas, doctores y virtudes. En resumen, unas preferencias que son
propias de todo el pafs por los temas del Nuevo Testamento y hagiograficos; los
asuntos del Antiguo Testamento estan ausentes de la iconografia bajoextremena, a
excepcion del tema del Arbol de Jessé y de la iconografia que en las parroquias
oliventinas se desarrolla en los lienzos y azulejos de los presbiterios e incluso de las
naves del templo, como en la Santa Casa de Misericordia.

El Arbol de Jessé se represent6 en dos originales retablos; el mayor del
monasterio de Tentudia y el colateral de Santa Maria del Castillo de Olivenza.
Calificase el primero de original por sus materiales, el azulejo, y el segundo por
su estructura arbérea, absolutamente infrecuente. En ambos se representa la
genealogia de Cristo: en Tentudia en una cenefa que recuadra la calle central;
en Olivenza en un drbol que arranca del vientre de Abrahan, el cual yace
dormido, y se ramifica por los reyes de Juda hasta Marfa. Otros temas del
Antiguo Testamento sélo se encuentran en los presbiterios de las iglesias
oliventinas: en Santa Maria Magdalena sobre los azulejos de la capilla mayor, se
disponen lienzos que representan escenas de la historia de Moisés: Moisés y la
serpiente de bronce, en el lado del Evangelio, y Moisés y el mang, en el de la
Epistola. En Santa Marifa del Castillo la azulejaria del altar mayor iconografia la
historia de Josué haciendo parar el sol y la destru