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Resumen: Diversos fragmentos arquitectonicos representados en la pintura de Pedro
Berruguete revelan un conocimiento de formas y composiciones del arte italiano que estuvieron
vigentes durante el Quattrocento en la arquitectura y en la talla decorativa, tanto en las reales
como en las representadas en pintura. Con estas figuraciones arquitecténicas el pintor se
adelanto en la visualizacién del nuevo modo “al romano” en el arte castellano-leonés.

Palabras clave: Representaciones pictéricas de arquitectura; modelos renacentistas italianos;
Pedro Berruguete; siglos XV-XVI; Castilla y Leon.

Abstract: Several architectural fragments represented in Pedro Berruguete’s painting reveal his
knowledge of patterns and compositions of Italian art that were in use during the Quattrocento
in architecture and decorative reliefs, both real and painted. Therefore, it could be considered
that, with these architectural representations, the painter promoted an early visualisation of the
new ‘al romano’ language (i.e., in the Roman way language) in the art of Castile and Ledn.
Keywords: Painted representations of architecture; Italian Renaissance models; Pedro
Berruguete; 15t-16t centuries; Castile and Ledn.

* Parte del contenido de este estudio fue presentado en el Congreso Internacional “Architecturae pictae en
Europa”, celebrado en la Universidad de Jaén (16-17 de noviembre de 2018), organizado por la Estructura de
Investigacion “Arte y Humanismo” (EI. HUM9 2017) y la Cétedra “Andrés de Vandelvira”, ambas de la
Universidad de Jaén, y la Ecole Pratique des Hautes Etudes, PSL (Equipe Histara 7347, Histoire de l'art, des
représentations et de 'administration dans [’Europe moderne et contemporaine), y sus resultados son
consecuencia de la investigacion realizada en el marco del GIR IDINTAR de la Universidad de Valladolid y
del Proyecto “Recepcion y proyeccion artisticas en Castilla y Leon (siglos XIII-XX). Su fortuna y su valor
patrimonial” (Ref. VA061G19), financiado por la Junta de Castillay Leon.
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96 Maria José Redondo Cantera

INTRODUCCION

Por su propia situacion geografica, la mitad septentrional de la Corona de
Castilla tuvo mayores dificultades para una comunicacion directa con Italia que
otros focos artisticos hispanicos, sobre todo los que se desarrollaron en aquellas
ciudades dotadas de un puerto maritimo que tenian una frecuente conexion
comercial con Italia y a las que, ya desde los afios 70 del siglo XV, comenzaron
a llegar obras y artistas que llevaban consigo el nuevo lenguaje del
Renacimiento.! No obstante, en la zona central del territorio castellano-leonés se
ubicaron importantes nucleos de poder politico, eclesiastico y comercial que
mantuvieron destacadas relaciones con el Papado y con otras relevantes
instancias de diferentes estados italianos.

Gracias al interés por las Letras y las Artes del que participé la reina Isabel
I de Castilla, “la Catdlica” (1474-1504), a la presencia de humanistas en su
entorno cortesano y a las promociones culturales y artisticas de instruidos
mecenas y patronos, pertenecientes a la élite castellana —ya fuera a la
aristocratica, a la religiosa o a ambas— fue posible que, junto al éxito que
disfrutaban las obras escultéricas y pictoricas flamencas, se empezara a
incorporar a las artes un nuevo gusto procedente de Italia, que se presentaba
revestido de la auctoritas de la Antiguedad.

Significativamente, el primer testimonio documental conocido hasta ahora,
en lo que se refiere al Arte espafiol, donde se utiliz6 la expresion “a la antigua”
para definir el estilo artistico que procedia de Italia y que se inspiraba en el de la
Antigiedad romana, fue la orden dejada por el Cardenal Pedro Gonzélez de
Mendoza (1428-1495) en su testamento, otorgado el 23 de junio de 1494, para
que la estructura arquitectonica del retablo que se habia de labrar en la capilla
del Colegio de Santa Cruz de Valladolid se atuviera a ese modelo.? De este
modo, en el interior del edificio —y a menor escala— se establecia una analogia
con las nuevas formas que unos afios antes habian comenzado a desplegarse en
su fachada principal.®

1. LA INTRODUCCION DEL “ROMANO” EN EL ARTE DE CASTILLA Y LEON

Pocos afios despueés, desde los mismos comienzos del siglo XVI, en este
interior peninsular de las tierras castellano-leonesas ya se habia impuesto el uso

! Para el sefialado caso de Valencia, Company (2006). Sobre los intercambios artisticos entre
Italia y el Levante peninsular, durante el siglo XV, una vision de conjunto en Natale (2001). En lo
referente a Catalufia, ya comprendiendo el primer tercio del siglo XVI, Garriga / Carbonell
(1986): 13-78.

2 Alvarez Ancil (1915): 17.

3 Entre 1488 y 1491. Véase ahora, con la bibliografia anterior, Hernandez Castell6 (2016): 149-
150. La fecha de la finalizacion fue conmemorada mediante una inscripcion que, escrita en latin
con capitales romanas e incluida dentro de una tabula, se colocé en el zaguan.
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Micro-arquitecturas “al romano” en la pintura de Pedro Berruguete 97

del término “romano”, o ‘“al [modo] romano”, que durante cierto tiempo
convivio con el de “antiguo”. Entendidos ambos como sindénimos, eran
suficientemente expresivos sobre su referente, la Roma clasica, en cuyas ruinas
y fragmentos se buscaba el paradigma de un nuevo arte. Tres testimonios
documentales de gran interés, todos ellos relativos a la Catedral de Palencia,
confirman el conocimiento y el prestigio de las formas que llegaban de Italia.
En 1501 se establecié que las mazonerias de los armarios de su sacristia se
tallaran “al romano™ y, al afio siguiente, que la iluminacion de siete iniciales
que habian de adornar unos cantorales, contuviera en su disefio unos “follajes de
obra romana”.®> A comienzos de 1504, el cabildo palentino quiso manifestar esta
renovacion artistica en la pieza mas significativa y de mayor tamafio del
mobiliario litdrgico de su templo, el retablo mayor que, segin se establecid en
su contrato, debia llevarse a cabo “al modo e manera de lo antiguo y romano”,
para lo que se propuso como modelo el retablo del Colegio mendozino de
Valladolid.®

En aquellos momentos, entendido tempranamente como “estilo”,” el
“romano” encontré su plasmacion mas cabal, prestigiosa y publica en la
Arquitectura, lo que se manifestaba en alzados de composicion ortogonal donde
el arco de medio punto imponia su protagonismo y los 6rdenes clasicos —méas
bien pseudo-clasicos en un principio— regulaban su articulacion, todo ello
complementado con un repertorio ornamental cuya presencia era tan definitoria,
0 aun maés, que lo estructural. Las formas arquitectonicas y los motivos
decorativos de este nuevo lenguaje tuvieron su referencia codificadora en las
ediciones de Vitrubio, que empezaron a circular desde fines del siglo XV, pero
quiza en mayor medida, al menos en los afios iniciales, en los dibujos que
recogian los restos del esplendor romano o que copiaban ciertas obras
contemporaneas.® Repertorios de modelos en forma de apuntes sueltos y de
taccuini debieron de formar parte de los bienes mas preciados para los artistas

4 Portela Sandoval (1977): 73.

5 San Martin Payo (1985), 177-178 y 185-186; Taranilla Antén (2008), 189-192.

6 Nuevos datos, interpretacion y estudio de este retablo en Hoyos Alonso (2019): 229-242.

7 La exigencia expresada en 1505 por Ifiigo Lopez de Mendoza, 11 conde de Tendilla y | marqués
de Mondéjar a Alonso Rodriguez, maestro mayor de la Catedral de Sevilla para que el
monumento funerario de su hermano, el cardenal Diego Hurtado de Mendoza, que se preparaba
en la capilla de la Antigua de la Catedral de Sevilla, fuera totalmente “romano”, sin
contaminaciones de otros estilos, ya fueran de origen nérdico o de tradicion musulmana,
publicada por Marias (1989): 239, ha tenido notable repercusion en la historiografia artistica
espafiola. La transcripcion de la totalidad de la carta en Epistolario... (1996): 504; su aplicacién al
estudio de la escultura funeraria espafiola del Primer Renacimiento en Espafia, en Lenaghan
(2010).

8 Una sintesis sobre estas ediciones, sin y con ilustraciones, en Bassegoda i Hugas (1985): 118-
120.

9 Sobre el uso de estos modelos de diversa naturaleza, véase ahora Fiz Fuertes (2020).
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98 Maria José Redondo Cantera

interesados por las novedades,'® en union de ciertos grabados tempranos que
comenzaban a comercializarse. A su vez, todos estos elementos graficos, junto a
ciertos ricos manuscritos adornados con iluminaciones y realizados en
scriptoria italianos, ademas de otros objetos donde se desplegaban los motivos
propios de la decoracion renacentista, fueron reunidos por poderosos
coleccionistas de selecto gusto. La difusion de los nuevos referentes
arquitectonicos “al romano” se realizd en un principio, por tanto, de modo
descontextualizado y fragmentario.

En paralelo y como venia sucediendo desde siglos atrés, la pintura hizo
posible que las nuevas propuestas arquitecténicas se visualizaran virtualmente
en composiciones con una cierta entidad y con adelanto a su materializacién
constructiva. De este modo, contemporaneamente a la modificacién que se
imprimid a gran parte de la “delantera” del Colegio vallisoletano, sobre todo a
su eje central y a su cornisa, algunas representaciones arquitecténicas que
seguian modelos italianos, inspirados por el arte de la Antigliedad clasica, ya se
encontraban representadas en pinturas realizadas para ciertos retablos
destinados a diversos templos de Castillay Leon.

Concebidas con un alto grado de libertad, estas composiciones “al romano”
adquirieron significaciones variadas, en intima relacion con las acciones o los
personajes a los que acompafaban.

2. UN TEMPRANO PRECEDENTE FRUSTRADO: EL RETABLO MAYOR DE LA
CATEDRAL VIEJA DE SALAMANCA

Aungue Roma constituyd el referente y el principal yacimiento de vestigios
en la construccion del nuevo paradigma artistico, el dinamismo creativo que
animé a la ciudad de Florencia durante el siglo XV situd a esta en la vanguardia
del Renacimiento. Inopinadamente, antes de que mediara la centuria, las
novedades que empezaban a incorporarse a la actividad edilicia florentina,
indudablemente inspirada asimismo por las ruinas romanas, se hicieron visibles
muy pocas décadas después en las pinturas del retablo mayor de una de las
Catedrales méas importantes de la Corona de Castilla, la de Salamanca en su
primer edificio medieval, con un conjunto de representaciones que ha sido
amplia y profundamente estudiado por Panera Cuevas.

Esta ins6lita transmision de imagenes se debio a la procedencia del pintor
al que se encomendd esta gran empresa, el florentino Dello (Daniello) Delli
(1401-1466 p. g.), quien por entonces trabajaba al servicio del rey Juan Il de

10 Aunque el testimonio es posterior en unas décadas, recuérdese el conflicto planteado cuando en
1535 un aprendiz robd a Alonso Berruguete un arca con dibujos, lo que dio lugar a un pleito que
llegé hasta el Tribunal de la Real Chancilleria de Valladolid, dado a conocer por Alonso Cortés
(1922): 24-25 y extractado ampliamente por Mazariegos Pajares (1979).

11 panera Cuevas (1995); (2000).
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Castilla (1406-1454). El artista habia llegado a Espafia en 1433, tras haber
realizado, segun Vasari, pinturas decorativas para Cosme de Medici (1389-
1464) y su hijo Giovanni (1421-1463),*? y después de haber pasado cierto
tiempo en Siena (1424-1425) y en Venecia (1427-;14307?).22 Con la ayuda de
sus hermanos y su taller, hacia 1440-1445 llev6 a cabo las numerosas pinturas
que componen la gran maquina del presbiterio de la Catedral Vieja de
Salamanca. En ellas se mantuvo el gusto refinado, ingenuo y decorativo del
Gético Internacional, pero también se incorporaron, como marco de los distintos
temas religiosos, representaciones arquitectonicas de variado alcance: interiores,
secciones de edificios, grandes estructuras y conjuntos urbanos.

Mediante estas escenografias se visualizaba, de modo parcial e
interpretativo, la nueva arquitectura de inspiracién clasica que habia empezado
a realizarse en Florencia durante los afios anteriores, basada asimismo en gran
medida en la tradicion que se habia mantenido durante la Edad Media en
muchos de los grandes templos italianos, incluso con elementos antiguos
aprovechados, pero en la que también se distinguia la impronta dejada por la
actividad de Brunelleschi en la ciudad.

Fig. 1a. In lege quod scriptum est. Fig. 1b. Expectacion de Maria (detalle).
Dello Delli y taller. 1440-1445. Dello Delli y taller. 1440-1445.
Retablo mayor. Catedral Vieja. Retablo mayor. Catedral Vieja.

Salamanca. Foto: Imagen M.A.S. apud Salamanca. Foto: Imagen M.A.S. apud
Panera Cuevas (1995) Panera Cuevas (1995)

12 vasari (1568): 256-258.
13 panera Cuevas (1995): 47.

BSAA arte, 86 (2020): 95-139
ISSN: 2530-6359 (ed. impresa 1888-9751)



100 Maria José Redondo Cantera

Todo ello proporcionaba un nuevo y variado marco para la ambientacion
arquitecténica de la tematica religiosa, que ofrecia una amplia gama de
propuestas, en la que predominaban las de tradicién clésica, tanto para
conjuntos completos o parciales, como para ciertos fragmentos o detalles. De
este modo, en las tablas salmantinas se encuentra un buen repertorio de espacios
de planta centralizada (fig. 1a), pérticos columnados, portadas con fronton (fig.
1b), cubiertas casetonadas, planas o abovedadas, lunetos, pechinas, éculos o
galerias de arquillos, todo ello claramente subrayado mediante la linea y el color
(fig. 2).

Muchos de los soportes adoptaron la forma de columnas, con unos fustes
acentuadamente esbeltos y ajenos a las proporciones clasicas, aunque la adicion
de unos capiteles generalmente pseudo-corintios, con una (fig. 1b) o dos filas de
hojas de acanto, o también de capiteles compuestos (fig. 2) y pseudo-doricos,
intentd proporcionarles un aspecto mas proximo al de la Antigliedad romana.
Por encima de los capiteles a menudo se dispusieron abacos cuadrados, de lados
céncavos, que se adornaron con una flor en su centro (fig. 1b), lo que remitia
claramente a modelos clésicos. Con todo, fue frecuente un tipo de capitel mas
estandarizado, con dos hileras de acantos tratados de modo ingenuo y sumario,
que también se hacian presentes con su materialidad en las columnillas torsas
talladas en madera que enmarcaban las pinturas. El capricho y la libertad
emergieron asimismo en algunos detalles, como en ciertos abacos de planta
octogonal o en capiteles de pronunciada verticalidad con tres filas de acantos.

Fig. 2. Anunciacion (detalle). Dello Delli y taller. 1440-1445. Retablo mayor.
Catedral Vieja. Salamanca. Foto: Imagen M.A.S. apud Panera Cuevas (1995)

El recuerdo de estos fragmentos arquitectonicos de raigambre florentina se
prolongé durante algin tiempo en la pintura de la zona sur-occidental de la
region castellano-leonesa. Pero las versiones deformadas que ofrecieron de ello
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los pintores locales evidenciaron su falta de conocimiento directo —y de
comprension— de esas nuevas estructuras y de sus componentes.'4 Poco después,
tal halito italianizante termind desapareciendo totalmente, como consecuencia
del triunfo de la pintura hispano-flamenca, encabezada en la zona salmantina
por Fernando Gallego (1440-1507).

3. PEDRO BERRUGUETE Y LA INTRODUCCION DEL FRAGMENTO
ARQUITECTONICO ALL ’ANTICA

Como ha sido reconocido sin discusién, Pedro Gonzalez Berruguete
(Paredes de Nava, Palencia ¢hacia 1450?-Avila 1503/1504)% introdujo
elementos arquitecténicos de evocacion clasica en algunas de sus pinturas.'®

Dadas las fechas en las que trabajé el pintor palentino, durante al menos las
dos Ultimas décadas del siglo XV y los tres primeros afios del XV, esas obras
constituyen los primeros fragmentos de arquitectura renacentista representados
por artistas hispanicos y conservados en el territorio castellano-leonés, marco
espacial preferente donde se situd la actividad hispanica de Pedro Berruguete, '8
a lo que hay que sumar sus trabajos para la Catedral de Toledo® y para la Casa
Real y su entorno, quiza estos ultimos realizados durante sus estancias en los
lugares mencionados.

Aungue en la mayoria de las obras conservadas se carece de refrendo
documental y, en el mejor de los casos, la corroboracidn de su autoria y de su

14 panera Cuevas (1995): 261-328.

15 El estudio mas extenso sobre este pintor en Silva Maroto (1998). Una completa recopilacion
historiografica sobre Pedro Berruguete hasta la fecha de su publicacién en Garcia Felguera
(1985). Con una vision mas critica sobre la historiografia berruguetesca, un apurado examen de
las aportaciones y una amplia contextualizacion internacional, Company (2006): 544-549.

16 Destacan en ese analisis los estudios de Avila (1993): 85-86; (2004); y de Collar (2004).

17 El dato més antiguo de su actividad situaria al artista en Toledo en 1483, segln fue publicado
por Cean BermUdez (1800): 145, aunque posteriores investigaciones no han podido localizar el
documento. Tampoco ofrece seguridad sobre su identidad el dato sobre un Pedro Gonzélez
Berruguete vecino de Frechilla (Palencia), fechado en 1485, dado a conocer por Herreros
Estébanez (1984): 292; ni otro documento, datado en 1490, sobre un asunto econémico relativo a
un vecino de Paredes de Nava con este nombre en Archivo General de Simancas, Registro
General del Sello V-1490-97. La existencia de un pariente homénimo y escudero, es conocida
desde Marti y Mons6 (1901): 105. Sobre su muerte ya en enero de 1504, Marti y Monsé (1901):
164.

18 Salvo algunas excepciones, de las que se carece de seguridad sobre su procedencia original o
del lugar donde se realizaron, como son la Virgen de la leche (Museo del Prado, Madrid), San
Juan Evangelista en Patmos (Capilla Real de Granada), Llanto sobre Cristo muerto (Museo
Nacional de Escultura, Valladolid) o las que pertenecen o provienen de colecciones particulares,
los templos para los que tenemos constancia que trabajé se ubican en las actuales provincias de
Avila, Burgos, Palencia y Zamora. Sobre el retablo contratado por Pedro Berruguete para el
convento de San Ildefonso en Toro, desaparecido ya en el siglo XVIII, Navarro Talegén (1980):
279-280; Vasallo Toranzo (2003): 15-17.

19 Para su trabajo en la Catedral de Toledo, Marias / Pereda (2004).
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102 Maria José Redondo Cantera

datacion es poco precisa o indirecta, se puede distinguir claramente un corpus
de pinturas sobre las que existe un consenso acerca de la atribucién a su mano o,
como mucho, a su taller, en algunas de las cuales se basara este estudio.

Formado en unos cddigos pictéricos flamencos —y sin relacién con el
retablo salmantino, ya que los elementos arquitectonicos de origen clasico
representados en este apenas tienen que ver con los figurados en la pintura
berruguetesca— dificilmente se podria explicar la escenografia arquitectonica de
nuevo cufio incluida en la obra pictérica de Pedro Berruguete sin una estancia
de este en Italia, a lo largo de la cual se iniciaria en un conocimiento figurativo
del arte del Renacimiento.?°

En torno a esta cuestion, que la historiografia ha centrado
mayoritariamente en la actividad del pintor paredefio en la corte de Federico de
Montefeltro (1422-1482), ha tenido lugar una de las polémicas mas prolificas en
la historiografia artistica. La discusion ha versado en torno a tres ejes
principales: los datos documentales que testimoniarian su presencia en Urbino,
cuya fiabilidad —e incluso, su misma existencia— se pusieron en duda;?* la
evidente ausencia en su pintura de un sistema de representacion espacial acorde
con la nueva perspectiva artificialis como la que se practicaba en Italia y, mas
particularmente, en el &mbito artistico urbinata;?? y consecuentemente, ya con
consideraciones acerca de sus modos pictoricos, su intervencion en algunas
pinturas que han llegado hasta nuestros dias y que se hicieron en tiempos del
Duque para sus Palacios de Urbino y Gubbio.?

3. 1. La mixtificacion de lenguajes en la pintura de Pedro Berruguete

Lo cierto es que, acorde con su circunstancia y al igual que los pintores de
su tiempo activos en los territorios castellanos, Pedro Berruguete mantuvo en su
lenguaje pictérico muchos recursos expresivos propios del arte flamenco e
hispano-flamenco que eran del gusto de la clientela, amante del aspecto
suntuoso del conjunto y de la verosimilitud en el detalle.?* Pero al mismo

20 pese a recoger el debate de procedencia anglosajona que cuestionaba la presencia documentada
del pintor en Urbino, Marias (1989): 171-181, no negaba al pintor “la posibilidad de una corta
estancia en centros italianos”.

2 Tras la localizacion personal y la publicacion del documento, no se disip6 totalmente en los
autores su escepticismo sobre la identificacion del pintor llamado “Pedro Espafiol”, que vivia en
Urbino con Pedro Berruguete, Marias / Pereda (2002).

22 Avila, (1990); Garriga (2004); (2013).

23 Como se ha sefialado mas arriba, la revision de estos debates historiograficos y su discusion
metodoldgica, en Company (2006): 544-549. Ya dentro de este siglo, varios estudios que
participan de esa polémica fueron incluidos en el catdlogo de la exposicién de obra del pintor,
celebrada en Paredes de Nava en 2003, Silva Maroto et alii (2003), en particular el de Lucco
(2003), y en el simposio celebrado al afio siguiente, Actas... (2004).

24 Sobre el entrecruzamiento de caracterizaciones flamencas e italianas para la representacion de
la Anunciacién, Silva Maroto (1989a); para la construccion de la perspectiva a partir de un punto,
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Micro-arquitecturas “al romano” en la pintura de Pedro Berruguete 103

tiempo, como si fuera una de sus propias sefias de identidad, junto a su
capacidad para crear un imaginario humano facilmente reconaocible y generar la
ilusion de las texturas, o su abundante empleo del oro para sugerir la sacralidad
del ambiente, entre otros rasgos, se distinguié por ser el pintor castellano que,
en su momento, mostré mayor interés por la representacién arquitecténica.?®

Como ha sido ampliamente reconocido por la historiografia,?® Berruguete
hizo convivir en una misma composicion elementos géticos, y otros de cufio
clasico,”” ya fueran propiamente arquitecténicos o motivos decorativos
aplicados a ciertas zonas marginales de la composicion arquitectnica. Incluso
los mezcld en la misma pieza, como hizo en la columna de la Flagelacion, en el
retablo mayor de la Catedral de Avila, con vocacion de clasica pero elevada
sobre un gdtico pedestal de volumen prismatico. Ocasionalmente también
afiadié techumbres mudéjares.

La mixtificacion entre lo “moderno” y lo “romano” tuvo una de sus
manifestaciones mas significativas en las cuatro sargas procedentes de Avila,
fechadas en los afios 90 del siglo XV, que se conservan en el Museo Nacional
del Prado, donde se representan, en composicion de parejas, el tema de la
Epifania, y las figuras de San Pedro y San Pablo.?® En todos ellos los
personajes son vistos ficticiamente a través de un hueco longitudinal abierto en
arco de medio punto, por encima del que se despliega un disefio tardo-gético,
similar a los que se pueden encontrar en la arquitectura y en grabados de las
Gltimas décadas del siglo XV y principios del XVI, estos Gltimos procedentes de
talleres flamencos y germanos. Por detras de las figuras de los santos, que se
adelantan sobre una repisa, al igual que en la estampa del monogramista W A
(fig. 3a),%° se desarrolla una béveda de cafién en proyeccion oblicua, que es
recorrida por casetones all’antica, como se presentan algunas figuras de
profetas, realizadas en taracea para la sacristia de la Catedral de Florencia.®® En

de ubicacién cambiante, Garriga (2004); mas recientemente, como criterio propio de los
procedimientos del momento, Garriga (2013).

25 Avila (2004): 286. Destaca en este Gltimo estudio el analisis de muchos marcos arquitectonicos
y soportes representados en las obras de Pedro Berruguete.

26 \/éanse sobre todo diversas aportaciones contenidas en Actas... (2004).

27 Definido como “coexistencia de elementos del tardogodtico con renacentistas” por Avila (2004):
314.

28 Museo Nacional del Prado, inv. P000123-P000126. Procedentes del convento de Santo Tomas
de Avila, https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/san-pablo/50510921-45ce-49be-
a4dd-5d0b7f82ad42?searchid=34cab9f4-44b2-9855-7eb8-579efd6b4b64 y https://www.museodel
prado.es/coleccion/obra-de-arte/san-pedro/108ccc56-a642-4944-bf15-11b447b0879e?searchid=a
89fea31-121e-3e79-6¢2d-94b14927b566. Sobre estas sargas y sus relaciones con la pintura
italiana, Avila (1987): 241-242; (2004): 311-314; Silva Maroto (1998): 241-243; Caballero
Escamilla (2008): 7-9, 18 y 21.

2 Parece indudable el débito de la sarga de San Pedro con la estampa con la imagen perteneciente
a la serie de loa Apdstoles, obras del monogramista W A, como sefial6 Avila (2004): 311-312.

3 Avila (2004): 312-313.
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las sargas de Berruguete resulta muy interesante que los casetones se rellenen
con florones pinjantes (fig. 3b), decoracién al uso en Italia en el Quattrocento
(fig. 3c) y que para el arte hispanico adelantaba visualmente soluciones
similares que utilizaron ciertos arquitectos castellanos, ya entrado el siglo X VI,
como Diego Siloe y Alonso de Covarrubias.

Fig. 3a. San Pedro. Fig. 3b. San Pedro. Pedro Fig. 3c. Capilla del Crucifijo.
Monogramista W A Berruguete. 1493-1499. Michelozzo Michelozzi.
Hacia 1465-1490. Foto: Museo Nacional del Prado. 1448. San Miniato al Monte.

The Illustrated Bartsch Madrid. Foto: museo Florencia. Foto: autora

Segln nos transmiten las hojas sueltas, los taccuini y los codices con
dibujos de edificios que han llegado hasta nosotros, los apuntes que tomaron los
artistas del pasado recogieron aquello que mas les interesd. En general no es
facil seguir sus recorridos visuales, ya que el aprovechamiento del papel les
hizo mezclar observaciones realizadas en momentos y lugares diferentes, con la
consiguiente alteracién de las escalas y la estilizacion de ciertos aspectos.
Afortunadamente la permanencia de ciertos rasgos permiten una aproximacion a
lo representado y, a veces, a la identificacién de aquello que les impact6 hasta el
punto de fijarlo en un apunte.

Este proceso se puede detectar, de modo bastante sorprendente, en la
Presentacion del Nifio en el Templo, perteneciente al antiguo retablo mayor de
la iglesia de Santa Maria en Becerril de Campos (Palencia). En el centro de la
parte superior de la escena, por encima de los tres personajes principales
(Virgen, sacerdote y Nifio), se descorren unas cortinas para dejar ver una
pequefia arca dorada. Su cubierta a dos aguas sugiere la forma de un edificio en
miniatura, al igual que otros muchos relicarios y recipientes litdrgicos a lo largo
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de la Edad Media. La serie de cinco arcos de medio punto apoyados en
machones apilastrados que animan su costado, con circulos en las enjutas (fig.
4a), permite reconocer una de las fachadas laterales de la iglesia de San
Francisco o Templo Malatestiano de Rimini, reformada incompletamente a
partir de 1450 sobre proyecto de Leon Bautista Alberti (1404-1472). Es una
version simplificada, ya que el templo italiano tiene siete arcos en los flancos
(fig. 4b), e ingenua, porque no deja de afiadir unos remates sobre el alero en
forma de pequefias cruces, distribuidas con cierta irregularidad, sin respetar
estrictamente los ejes, ademas de sugerir unos capiteles sobre los pilares en los
que apoyan los arcos.

Fig. 4a. Presentacion del Nifio en el Templo. Fig. 4b. Iglesia de San Francisco.
Pedro Berruguete. Iglesia-Museo de Santa Maria. Fachada lateral. Leon Bautista Alberti.
Becerril de Campos (Palencia). Foto: autora A partir de 1450. Rimini. Foto: autora

3. 2. La arquitectura clasica como signo de distincién

Si bien es cierto que las piezas arquitectonicas de caracter italianizante
representadas por el pintor3! carecieron de la ortodoxia adecuada —en cuanto a
sus proporciones, a la combinacion de sus elementos, a la correcta morfologia
de estos y a su representacion— parece que la inclusién de estos referentes
clésicos en determinadas composiciones tenia la intencion de dotar de una
relevancia singular a ciertas imagenes o a los espacios donde se ubicaban real 0
virtualmente.®> Por un lado, el marco arquitectonico clasico acentuaria la
dimension sagrada del tema religioso, por su pertenencia a un pasado lejano,
significacion reforzada por el hecho de que Roma, una vez reinstalada en ella la
sede del Papado, habia vuelto a convertirse en el centro de la Cristiandad. Por
otro, con la propiedad de la pieza se transferia de facto a su comitente el
conocimiento y el gusto por el nuevo lenguaje artistico que triunfaba en Italia,

s Collar de Caceres (2004): 179-188. Anteriormente Calvo Castellon (1989).
32 Avila (1993): 14-15.
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lo que le hacia participe de usos propios de la élite social y cultural. Y la
escenografia clasica que aportaba la misma pintura contribuia a dignificar el
ambiente donde se colocaba.

La caracterizacion “al romano” del marco arquitectonico tuvo uno de sus
apoyos mas significantes en la presencia de columnas o pilastras de aspecto
clasico. No parece, pues, casual que en dos pinturas que al parecer estuvieron
vinculadas en su encargo o su posesion a devociones de miembros destacados
de la Corte de Isabel la Catolica, fueran unas pequefias columnas de aspecto
clésico el componente decisivo para caracterizar como sagrado el lugar donde
se encontraba la imagen. Tal vinculacion con la élite isabelina se admite para el
Cristo Crucificado (fig. 5a) que se colocé en la capilla de la Santa Cueva del
dominico Convento de Santa Cruz la Real en Segovia®® y que debi6 de ser
encargado por el Inquisidor General fray Tomas de Torquemada (1420-1498).

Fig. 5a. Cristo crucificado. Fig. 5b. Virgen de la leche. Pedro Berruguete.
Pedro Berruguete. Ca. 1490-1493. Ayuntamiento de Madrid. Museo de San
Museo Diocesano (deposito). Segovia. Isidro. Los Origenes de Madrid. Madrid.
Foto: Diputacién de Segovia Foto: museo (Pablo Linés)

3 Hacia 1490-1493. Oleo sobre tabla. 191 x 136 cm. Propiedad de la Diputacién de Segovia,
Museo Splendor Fidei, se halla depositado en el Museo Diocesano de Segovia. Pintura atribuida y
puesta en valor por Collar de Caceres (1977); (1989): 30-31; (2013a). Una hipdtesis de
representacion espacial en Plaza Santiago (2003). Sobre las vicisitudes de la pieza y otras
cuestiones, con completa bibliografia, Egafia Casariego (2010). La restauracion de la pintura del
siglo XVII que ubica la pintura en la Santa Cueva, publicada por Egafia Casariego (2019): 43,
tiene en las columnas su mayor apoyo para identificar la imagen de Berruguete, aunque la
diferente figura del Crucificado plantea una problematica para la imagen que ha sido expuesta por
Pérez de Castro / Amador Marrero (2020): 651.
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En un sentido similar, la posible procedencia del antiguo Hospital de la
Latina, fundado por Beatriz Galindo (1465-1534), que se ha adjudicado a la
Virgen de la leche®** (fig. 5b), propiedad del Ayuntamiento de Madrid, indicaria
su comision por parte del ambito femenino y culto de Isabel la Catdlica.
Mediante las columnas en perspectiva Berruguete creaba una espacialidad hacia
el fondo de la que carecia su probable modelo, la Madonna Duran, de van der
Weyden®, y le proporcionaba un marco donde se mixtificaban los lenguajes
arguitectdnicos y decorativos del momento de transicion al que pertenecia.

3. 3. Columnas: formas y significados

En ambas tablas, las columnas repetidas en pequefias hileras convergentes
y con disminucién de tamafio hacia el ficticio fondo, ayudan a generar una
ilusion de profundidad, por lo que el espacio comprendido entre ambas series
columnadas, que sostienen su respectiva y diferente cubierta, genera la ilusion
visual de un baldaquino que aisla a la imagen sagrada. No obstante, en la Virgen
de la leche, uno de sus lados se abre al paisaje, como es usual en la pintura
flamenca.

También al modo de Flandes, en cuyas representaciones pictoricas
contemporaneas se adoptaron -y adaptaron— ciertos elementos italianos para
configurar una escenografia ambiental mas propia de los nuevos tiempos, tales
columnas “privilegiadas” se presentaban con un aspecto acorde a ese ambito
distinguido y sacralizado que correspondia a la jerarquia espiritual de las
imagenes, ya que estaban dotadas de fustes monoliticos y lisos, fingidamente
realizados en un pulido marmol veteado, de color diferente en cada pintura, y se
coronaban con capiteles animados por hojas de acanto.

En la sarga abulense de la Adoracion del primer Mago®, el humilde
establo del ciclo iconogréafico de la Natividad —del que se mantienen los rusticos
e irregulares tablones situados por detras de la Virgen con el Nifio y los
animales que asoman por detrds— se transforma, como si de un prodigio se
tratara, en un magnifico palacio, gracias a la presencia de columnas y pilares
marmaoreos en torno al trono de la Virgen con el Nifio (fig. 6a), que revelan la
verdadera naturaleza de ese espacio como lugar sagrado.*’

Representada en solitario, la gruesa columna de la Flagelacion (fig. 6b), en
el retablo mayor de la Catedral de Avila,3® contribuye a acentuar el caracter

34 Silva Maroto (1998): 137-138.

% Fechada hacia 1435-1439, se conserva en el Museo Nacional del Prado (P002722).

36 Hacia 1493-1497.Temple sobre sarga. 350 cm x 206 cm. Inv.: P000125. Bibliografia y otros
datos en https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/adoracion-del-primer-mago/d092a
9bb-32c0-41b4-bfle-71df9beale07?searchid=9405bb5a-d67a-fc3b-becd1-e2f8dba7cd25

37 El Palacio del rey David, a partir de cierta exégesis cristiana, Caballero Escamilla (2008): 17-
18.

38 En el que trabajaba al menos desde 1497, Silva Maroto (1989b): 115.
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dramatico de la escena, por el contraste que se establece entre su robustez y las
dinamicas figuras de los sayones en torno a Cristo. Este recurso expresivo ya
habia sido utilizado por el grabado germanico,*® pero Berruguete hizo su propia
interpretacion, con una compleja combinacion de elementos. A las
incoherencias ya sefialadas mas arriba en la composicion de la columna, se
afiade que parece formar parte de una galeria de fabrica gética en la que
apoyarian unos arcos rebajados. El referente italiano que imponen el fuste
marméreo y el capitel pseudo-corintio ha sido reconocido también en lo que
respecta a las figuras de los verdugos.*°

Fig. 6a. Adoracion del primer Mago Fig. 6b. Flagelacion de Cristo.
(detalle). Pedro Berruguete. Pedro Berruguete.
Museo Nacional del Prado. Madrid. Retablo mayor. Catedral. Avila. Foto:
Foto: museo Departamento de Historia del Arte de la UVa

39 Véanse el de Monogramista AG, activo durante la segunda mitad del siglo XV, que ademas
tiene en comun los espectadores al fondo; y el méas elaborado de Schongauer (1440/1453-1491),
fechable entre 1470 y 1482, disponibles respectivamente en https://www.britishmuseum.org/
collection/object/P_E-1-184 'y https://www.britishmuseum.org/collection/object/P_1895-0915-
243

40 La relacion de las figuras con modelos italianos, en concreto con disefios de Pollaiuolo,
propuesta por Heim (2013): 118-119 y recogida por Jakstat (2019): 224, se confirma con la
semejanza del eshirro de la izquierda con un personaje de caracter semejante, traspuesto al
bordado, sefialado por Fiz Fuertes (2020): 84-85, fig. 2 como otro antecedente para Berruguete.
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3. 4. Galerias columnadas

En otras ocasiones las columnas tuvieron tan solo una funcion secundaria,
pues se usaron como marco en los bordes laterales de una composicion o
sirvieron como elemento de separacion. La pintura italiana las utilizd con
frecuencia en conjuntos seriados, como en el Studiolo del Palacio Ducal de
Urbino, donde las medias figuras de sabios que ocupaban la parte superior de
los muros estaban separadas por unas pequefias columnas (fig. 7a). Desde sus
respectivos compartimentos, situados en dos galerias superpuestas abiertas
hacia el interior de la pequefia sala, los miembros de esa asamblea
argumentaban o mostraban los escritos de los que procedia su autoridad
intelectual y su magisterio.

Fig. 7a. Studiolo de Federico de Montefeltro (detalle). Palacio Ducal. Urbino.
Foto: Sailko apud Wikimedia Commons

Unas versiones de esas logge, analogas tanto en la concepcién de su
compartimentacion, como en el caricter de la accidon desarrollada por los
personajes ubicados en ellas, fueron colocadas por Berruguete en el fondo de
dos escenas.*! Una de ellas se encuentra en la Presentacion de la Virgen en el
templo (fig. 7b),? en cuyas arquerias dos grupos de sabios consultan sendos
libros en busca de los textos proféticos relativos al destino reservado a la joven

41 A ellas habria que afadir las animadas figuras, separadas por columnas, de los Padres de la
Iglesia, particularmente la pareja formada San Agustin y San Ambrosio, de procedencia
desconocida y atribuidas a Pedro Berruguete, que se encuentra en el Museo Nacional del Prado
como parte de la donacién Vérez Fisa; disponible en: https://www.museodelprado.es/coleccion/
obra-de-arte/san-ambrosio-y-san-agustin/cc614489-75ba-4372-9ebb-31f3578ed0c8?searchid=bcf
47e2c-c693-141a-d1e3-6bb0b4a6d69e. Silva Maroto (2013): 41 ya observd el parentesco de esas
figuras con las del Studiolo.

42 Formaba parte del antiguo retablo mayor de la iglesia de Santa Maria en Becerril de Campos
(Palencia). Hoy se conserva dentro del mismo templo, convertido en Museo de Arte Sacro. La
relacion con Urbino ya fue sefialada por Silva Maroto (1998): 198.

BSAA arte, 86 (2020): 95-139
ISSN: 2530-6359 (ed. impresa 1888-9751)


https://www.museodelprado.es/coleccion/%20obra-de-arte/san-ambrosio-y-san-agustin/cc614489-75ba-4372-9ebb-31f3578ed0c8?searchid=bcf%2047e2c-c693-141a-d1e3-6bb0b4a6d69e
https://www.museodelprado.es/coleccion/%20obra-de-arte/san-ambrosio-y-san-agustin/cc614489-75ba-4372-9ebb-31f3578ed0c8?searchid=bcf%2047e2c-c693-141a-d1e3-6bb0b4a6d69e
https://www.museodelprado.es/coleccion/%20obra-de-arte/san-ambrosio-y-san-agustin/cc614489-75ba-4372-9ebb-31f3578ed0c8?searchid=bcf%2047e2c-c693-141a-d1e3-6bb0b4a6d69e

110 Maria José Redondo Cantera

doncella. En el de la izquierda dos personajes visten lobas y se tocan con
capirote y beca, como fue propio de letrados y estudiosos; el tercero es
identificado como judio por su turbante (contaminaciéon visual con los
musulmanes que fue frecuente en la época) y la barba. La capucha sujeta por un
bonete de perfil mitrado del personaje principal del grupo derecho tendria la
intencion de caracterizarle como autoridad eclesiéstica, de presencia ineludible
en la representacion de un asunto de esta naturaleza, aunque en rigor la accion
perteneciera a un tiempo anterior al nacimiento de Cristo.

Fig. 7b. Presentacion de la Virgen en el Templo (detalle). Pedro Berruguete y taller.
Iglesia-Museo de Santa Maria. Becerril de Campos (Palencia). Foto: autora

B A

Fig. 7c. Detalle de la fig. 6b. Foto: Archivo Oronoz

La otra galeria se abre hacia la sala palaciega donde se situa la Flagelacion
(fig. 7c), donde ciertos distinguidos personajes asisten como espectadores a uno
de los primeros episodios de la Pasion de Cristo. Los intercolumnios sirven
también para repartirlos por categorias y acciones diferentes: a la izquierda, un
rey con cetro ;Herodes?, que preside el acto, esta acompafiado por tres asesores,
uno de los cuales —quiza religioso— levanta un libro ante el monarca; en el hueco
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central tiene lugar un debate entre un cortesano ricamente ataviado —;un
aristécrata humanista?— y un doctor universitario, reconocible por su beca; y a
la derecha, un grupo heterogéneo de personajes masculinos, de los cuales solo
uno, vestido con sobriedad y tocado con un bonete como los letrados, ha
entrado en la estancia llevando un pequefio rollo de papel en la mano, quiza con
un mensaje 0 con una sentencia.

Con las acciones desarrolladas en estas balconadas de amplias aperturas
donde se mixtificaron lo gotico de sus arcos escarzanos con los nuevos soportes
de pequefias columnas coronadas por capiteles de aspiracion clasica, Berruguete
afiadia una nueva dramatizacion de caracter intelectual a la escena sagrada y
superaba el recurso flamenco de los curiosos que se asomaban para ver el
suplicio de Cristo,* o la fiesta palaciega que sugirié Juan de Flandes en la
pequefia tabla de la Coronacion de espinas* perteneciente al Poliptico de Isabel
la Catolica. Como si el pintor se adelantara en décadas a futuras controversias
que habian de dividir a Europa en sus creencias, introducia la basqueda en los
libros sagrados y la argumentacién dialéctica del asunto religioso en la
representacion de escenas relativas a la Vida de la Virgen y a la Pasion de
Cristo.

3. 5. Las columnas como marco

Columnas y pilares de aspecto pretendidamente clésico fueron colocados
por Pedro Berruguete en los margenes de sus pinturas, desde algunas para las
que se acepta una datacion mas temprana, hasta las que, con mayor seguridad,
se sitGan al final de su trayectoria.

A las primeras pertenecerian las tablas con San Lucas (fig. 8a) y San Mateo
(fig. 8b), procedentes de un desmembrado retablo de Paredes de Nava
(Palencia), al parecer dedicado a Santa Elena.*> Ya Angulo advirti6 que las
caracterizaciones de las figuras y su ambientacion espacial eran diferentes con
respecto a la otra pareja de Evangelistas del conjunto, por lo que propuso que
fueran posteriores al resto de las pinturas del retablo.*s Al reparar en la
singularidad del capitel pseudo-clasico sobre la columna izquierda de San

43 Véase el grabado de la Flagelacion realizado por el Monogramista AG citado en nota 39.

4 Conservado en el Detroit Institute of Arts, inv. 30.345, disponible en https://www.dia.org/
art/collection/object/christ-crowned-thorns-50300, con bibliografia completa.

45 El conjunto, dedicado a Santa Elena, se encontraba originalmente en la antigua iglesia de San
Juan de la localidad paredefia. Las tablas que han llegado hasta nosotros se conservan en el Museo
parroquial de la iglesia de Santa Eulalia de la misma localidad. Siguiendo la datacion propuesta
por Bernis (1959): 12-21, a partir de la moda femenina representada en las dos pinturas relativas a
Santa Elena y el Hallazgo de la Vera Cruz, la mayoria de la historiografia ha situado todo el
conjunto en fechas anteriores al viaje a Italia de Pedro Berruguete.

4 Angulo ifiguez (1945): 140. En ese sentido, Redondo (1993) propuso una datacién proxima al
retablo mayor de la paredefia iglesia de Santa Eulalia.
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Lucas,*” lo interpret6 como la “actualizacion” de una pintura que el artista
habria dejado inacabada antes de partir a Italia y que este termind tras su
regreso. Estas dos fases en la realizacion explicarian, a su vez, la “convivencia”
en la misma tabla de un capitel de inspiracién clasica con otros medievales (los
de la derecha).

En ambas pinturas, sobre todo en San Lucas, las estilizadas y sencillas
columnas laterales ayudan a sugerir un ambito arquitecténico en profundidad.
En esta Ultima, el fuste de la columna situada a la izquierda*® es transparente en
su mayor parte, lo que quiza se deba a un non finito y pondria de manifiesto que
estos soportes se afiadian en una de las Gltimas fases de ejecucion de la pintura.

Fig. 8a. San Lucas. Pedro Berruguete. Museo. Fig. 8b. San Mateo. Pedro Berruguete. Museo.
Iglesia de Santa Eulalia. Paredes de Nava Iglesia de Santa Eulalia. Paredes de Nava
(Palencia). Foto: Julian Hoyos Alonso (Palencia). Foto: Julian Hoyos Alonso

3. 6. Capiteles: modelos y filiaciones

El uso heterodoxo de los 6rdenes clasicos por Pedro Berruguete ha sido
sefialado con uno de los rasgos mas peculiares de su figuracién arquitectonica.®

47 Angulo fiiguez (1945): 139. En San Mateo Gnicamente se ve claramente el de la izquierda, que
también es renacentista.

48 Ya advertido por Angulo Ifiiguez (1945): 139. En San Mateo solo se ve claramente el de la
izquierda, que también es renacentista.

49 Marias (1989): 177; Avila (2004): 304.
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En efecto, los capiteles que representd el paredefio no se atuvieron a los
patrones que le podian proporcionar los conservados de la Antigliedad romana o
los que se estaban labrando en la Italia del Quattrocento, entre los que se
encontraron los magnificos ejemplares del mismo Palacio Ducal de Urbino (fig.
9). La complejidad, la riqueza ornamental y la excelente factura de estos distan
mucho de los representados por Pedro Berruguete, pese al parentesco
establecido entre ambos que ha sido aceptado por buena parte de la
historiografia espafola.

Fig. 9. Capitel compuesto.
Patio del Palacio Ducal.
Luciano Laurana.
1468-1472.

Urbino.

Foto: autora

La figuracion de los capiteles en las pinturas de Berruguete parece derivar
méas bien de ciertas representaciones graficas o pictoricas del arte italiano,
donde hubo muy diversas interpretaciones de los capiteles clasicos, desde las
mas depuradas de Piero della Francesca hasta otras mucho menos canénicas por
parte de diversos artistas. En cualquier caso, mas que libertad o fantasia, lo que
se encuentra en la versién de los capiteles clasicos que ofrece la pintura
berruguetesca es una simplificacion.

De los 6rdenes clasicos, el pintor solo represent6 el corintio, aunque lo hizo
de un modo singular y con variantes. A menudo las hojas de acanto se
convirtieron en las Unicas protagonistas y, enroscadas en su extremo,
compusieron unas volutas angulares sobre las que descansaba el abaco (fig.
10a). En ciertas pinturas en las que tuvo més interés y puso un especial cuidado
en su ejecucion, Berruguete dejo unas versiones magistrales de su capacidad
para producir la ilusién de la materialidad de los acantos tallados en la piedra
(fig. 10b).

En las pinturas berruguetescas se pueden reconocer tres modelos de capitel
con pretension de recreacion clasica. En el méas sencillo, que se mantuvo a lo
largo de su obra, redujo su composicién a lo esencial, ya que suprimié el
collarino y transformd el abaco en una pieza cuadrangular de lados rectos y
lisos; sobre este Gltimo cabalga el arco, bien directamente, bien a través de una
molduracion o de un salmer intermedios. Asi se encuentra en la Virgen de la
leche (fig. 5b) y, en general, en las columnillas secundarias de la composicion,
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ya sea en las pinturas de los tres retablos del convento de Santo Tomas de Avila
(fig. 10a), o en las galerias abiertas al fondo de la Presentacién de la Virgen en
el templo (fig. 7b) y de la Flagelacion (fig. 6b), entre otros ejemplos.

Fig. 10a. Adoracion del sepulcro Fig. 10b. Anunciacion (detalle).
de San Pedro Martir (detalle). Pedro Berruguete.
Pedro Berruguete. © Madrid. Cartuja de Miraflores. Burgos.
Museo Nacional del Prado. Foto: autora

Berruguete perfeccion6 y complicé este modelo —en su morfologia y en la
calidad de su representacién— en varias ocasiones, ya que estrié el ndcleo del
vaso del capitel, como se hizo en algunos casos en ltalia (fig. 11a),° y lo cubrio,
en mayor o menor medida, por las hojas de acanto, ademas de afiadir a veces un
pequefio collarino y un abaco de lados curvos y adornado con flor. Las
versiones mas elegantes y sencillas se encuentran en el Cristo crucificado de
Segovia (fig. 11b) y en los situados sobre sendos pilares cuadrados en la
Anunciacion de la Cartuja de Miraflores, en Burgos (fig. 10b).

Fig. 11a. Codex Escurialensis, fol. 22r. Biblioteca. Fig. 11b. Detalle de fig. 5a.
Real Monasterio de El Escorial (Madrid). Foto: Diputacién de Segovia
Foto: Codex Escurialensis (2000)

50 Como el representado en el Codex Escurialensis (2000): f. 22 r, en el centro de la segunda
vertical, Ferndndez Gémez (2000): 77.
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La tercera version tiene su filiacion en los capiteles que coronan las
columnas de la sala donde se representa a Federico de Montelfeltro y a su hijo
Guidobaldo, en compafiia de otros personajes, asistiendo a una leccion, en la
pintura que se conserva en el Palacio de Hampton Court (Reino Unido),%!
procedente del Studiolo del Palacio de Gubbio (fig. 12a).5? Berruguete hizo dos
variantes de ellos en los capiteles de la columna y las pilastras incluidos en la
pintura con la Decapitacion de San Juan Bautista, en la iglesia parroguial de
Santa Maria del Campo (Burgos), donde tuvo una clara intencion de resaltarlos,
mediante la aplicacion de un dorado. La presencia de unas florecillas pareadas
en el centro de la parte superior, entre las hojas de acanto, en los capiteles de las
pilastras de la portada burgalesa (fig. 12b), manifiesta con clara evidencia ese
parentesco. Por su parte, el equino de hojas avolutadas con su flor del capitel de
Gubbio, que falta en las pilastras, aparece incorporado al vaso del capitel en la
columna (fig. 12c).52

Fig. 12a. Federico de Montefletro Fig. 12b. Decapitacion de Fig. 12c. Decapitacion

asiste a una leccion (detalle). San Juan Bautista (detalle). de San Juan Bautista
Justo de Gante / Pedro Berruguete. Pedro Berruguete. (detalle). Pedro
Hampton Court Iglesia parroquial. Berruguete. Iglesia
(Reino Unido) Santa Maria del Campo parroquial. Santa Maria
(Burgos). Foto: autora del Campo (Burgos).

Foto: autora

En otra variante, de proporciones més bajas y composicion algo méas
complicada, se introdujo un equino semejante al de la pintura de Hampton
Court; en su borde inferior era recorrido por unos finos follajes dentados que se
enroscaban en volutas al llegar a los angulos. Sobre este equino se coloc6 un

51 Ya sefialado por Zalama (1992): 408

52 Atribuido generalmente a Justo de Gante (Joos van Vassenhoven, act. 1460-1475) por la
historiografia internacional, de la que destacamos el catdlogo de los primitivos flamencos
pertenecientes a la coleccion real britanica, de Campbell (1985): 60-65, y a Pedro Berruguete por
la espafiola, Silva Maroto (1998): 103-104. La existencia documentada de copias (Campbell: 62)
ofrece la posibilidad de la intervencién de Pedro Berruguete en ese proceso.

53 Sobre estos capiteles son muy claros los dibujos proporcionadas por Avila (2004): 304 y figs.
16y 17.
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abaco de escasa altura, que compartia la flor central.>* Asi se representd en la
sarga de la Epifania (fig. 13a), en la Flagelacion (fig. 13b), en la Misa de San
Gregorio (fig. 16), tanto en las columnas marmdreas del arco carpanel en
primer término como en la portada del fondo; y en Santo Tomas recibiendo el
cingulo, en el retablo mayor del convento dominico de Avila.

Fig. 13a. Detalle de fig. 6a. Fig. 13b. Detalle de fig. 6b.
Foto: Museo Nacional del Prado Foto: Archivo Oronoz

Este equino vegetal terminado en volutas, aunque elevado sobre su
collarino, también fue representado en varias ocasiones por la pintura italiana®®
(fig. 14 a) y fue recogido, de modo mas fino, ortodoxo y depurado, en dos
dibujos del Codex Escurialensis (fig. 14b);* a su vez, los Gltimos capiteles
berruguetescos mencionados compartieron las proporciones achatadas que
también tenia el jonico de vaso acanalado en el cddice italiano (fig. 14c).

Pese a estas concomitancias no puede establecerse —ni se pretende aqui
proponerlo— una relacion directa entre los dibujos del Codex Escurialensis y
Pedro Berruguete ya que, por lo que sabemos, el pintor nunca llegd a
conocerlo®, pero si que puede extraerse la conclusion de que tuvo un cierto

54 Este equino con pequefias hojas dentadas hacia abajo se encuentra en los capiteles compuestos
del patio del Palacio Ducal de Urbino, pero el resto es muy diferente.

55 Como recogi6 Fernandez Gémez (2000): 76, este modelo de capitel, mas eshelto y sin estrias,
fue representado en 1483-1485 por Domenico Ghirlandaio (1449-1494) en la escena de los
Funerales de San Francisco, en la capilla Sassetti, de la iglesia de la Trinidad, en Florencia (fig.
11b).

% Con el que comienza el fol. 24r (primera vertical, nimero 1) y el del f. 22 v (primera vertical,
namero 3).

57 Lo impiden la datacién de la llegada del taccuino, ya con el cambio de siglo, y la ubicacion
levantina y meridional de su propietario, Rodrigo de Mendoza (1473-1523), primogénito del
Cardenal, cuya estancia en Roma esta documentada en 1499, Falomir Faus (1994): 106.
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conocimiento de modelos que estuvieron vigentes en la pintura de la segunda
mitad del Quattrocento.

Fig. 14a. Funerales de San  Fig. 14b. Codex Escurialensis, Fig. 14c. Codex Escurialensis,

Francisco (detalle). fol. 22v. Biblioteca. Real fol. 24r. Biblioteca. Real
Domenico Ghirlandaio. 1485. Monasterio de El Escorial Monasterio de El Escorial
Iglesia de la Trinidad. Florencia. (Madrid). (Madrid).

Foto: Roettgen (1997) Foto: Codex Escurialensis (2000) Foto: Codex Escurialensis (2000)
3. 7. Portadas

Mas all de la figuracion aislada de ciertos elementos arquitectonicos, de
procedencia italiana y reminiscencia clasica, Pedro Berruguete elaboré unas
composiciones arquitectdnicas un poco mas complejas, que adoptaron la forma
de portadas. De las dos que nos han llegado, la que ha sido considerada mas
temprana, por su vinculacién con Urbino es la ya mencionada, incluida en la
Decapitacién de San Juan Bautista (fig. 15a), en la iglesia parroquial de Santa
Maria del Campo (Burgos).®® Situada al fondo de la escena, estd dotada de
batientes, que se abren y dejan ver otro ambito donde se celebra un banquete, lo
que permite no solo sugerir una prolongacion espacial, sino también contribuir a
la diégesis del pasaje evangélico, ya que sera el lugar al que regrese la joven, ya
con la cabeza del Precursor. El despiece de los sillares en los muros, el arranque
de cubiertas abovedadas y la ventana abierta a la derecha en un arco escarzano
denotan un edificio de fabrica medieval, al que la columnata que se sugiere en
la sala del fondo y la portada afiaden un aggiornamento propio de un dmbito
privilegiado, al tanto de las novedades que se producian en Italia. Como ya se
ha visto en los capiteles, el dorado también atrae la mirada hacia la inscripcién y
el escudete del friso, lo que refuerza su semejanza con algunas ventanas y
puertas del enorme complejo palaciego de Urbino (fig. 15b), aunque no fue el
Unico modelo de esta portada.

8 Angulo ifiiguez (1945): 144 la propuso como la primera portada “al romano” de la pintura
castellana y consagro la linea historiografica que admite la presencia de Berruguete en Urbino
trabajando en su Palacio Ducal, ya iniciada por Allende Salazar (1927) en la historiografia
espafiola, siguiendo a los italianos Carlo Gamba y Roberto Longhi.
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Fig. 15a. Decapitacion de San Juan Fig. 15b. Ventana.
Bautista. Pedro Berruguete. Iglesia Exterior del Palacio Ducal. Urbino.
parroquial. Santa Maria del Campo Foto: Fernando Gutiérrez Bafios

(Burgos). Foto: autora

Una composicion mas elaborada fue empleada por Berruguete en la Misa
de San Gregorio (fig. 16),%° pintada probablemente para una capilla de la
Catedral de Segovia. La cruz sobre el pequefio escudo del fondo podria indicar
gue su comitente fue una dignidad eclesiastica. Como si se tratara de una boca
de escenario teatral, la escena es enmarcada en los bordes laterales por unas
columnas —muy trabajadas en las calidades marmoreas de sus fustes— y por un
arco carpanel, que cabalga directamente sobre los capiteles como cierre superior
de la composicién.®®

Los &ngulos superiores de la tabla son ocupados por unas enjutas decoradas
con unos clipeos que contienen unas cabezas de perfil. Berruguete us6 un

59 Collar de Caceres (2013b), con bibliografia completa. Ha sido restaurada recientemente,
https://www.canalpatrimonio.com/video-la-misa-de-san-gregorio-de-pedro-berruguete/

60 Calificado como “trampantojo” de origen flamenco, fue un recurso utilizado por Pedro
Berruguete en mas ocasiones, Avila (2004): 290-292.
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encuadre semejante, incluidos los medallones, en la Anunciacién de la Cartuja
de Miraflores, aunque el marco arquitectonico de esta ultima pintura es méas
complejo desde el punto de vista formal e iconogréafico, debido a las pequefias
figuras situadas en los compartimentos abiertos en los pilares goticos que
delimitan los flancos.

Fig. 16. Misa de San Gregorio. Pedro Berruguete. Sala de Pintura. Catedral. Segovia

La amplitud del hueco de la Misa de San Gregorio permite visualizar sin
dificultad cémo el muro se abre de nuevo al fondo y se adorna con otra portada,
compuesta esta ya netamente “al romano”. Su aspecto monumental se halla
consonancia con el edificio religioso donde se encuentra, de solida fabrica
pétrea (fig. 17a). En su virtualidad, su traza se encuentra proxima a la portada
renacentista del Colegio de Santa Cruz en Valladolid (fig. 17b), ya mencionada
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mas arriba, aunque en la pintada por Berruguete el lenguaje es mas depurado, ya
que prescinde del interés decorativo que se despliega en la del edificio
mendozino.

Con todo, el disefio de ambas portadas berruguetescas, la burgalesa y la
segoviana tienen rasgos comunes, ya que su vano central es flanqueado por
pilastras de fustes estriados con capiteles pseudo-corintios. En consonancia con
este lenguaje all’antica, las capitales romanas inscritas en los frisos de ambas
pretendieron denotar, pese a algun fallo en su grafia, el ambiente culto en el que
se desarrollaba la accion.

Fig. 17a. Detalle de fig. 16 Fig. 17b. Colegio de Santa Cruz. Portada.
Valladolid. Foto: autora

3. 8. Frontones y marcos

Apenas se ha prestado atencion al remate de la portada en la pintura de
Santa Maria del Campo, excepto para su interpretacion simbolica.®* Se trata de
un frontdn de vuelta redonda y timpano avenerado, de un color rosa intenso y
recorrido por gruesos nervios, que sugieren un material duro, como si estuviera
realizado en marmol (fig. 18). Como se vera a continuacion, la formay el color
de este elemento, tan sorprendente en el contexto artistico de la pintura
hispanica contemporanea, son rasgos de un acentuado italianismo.

61 Como atributo de Venus y simbolo del pecado, en referencia a Herodes, Silva Maroto (1998):
208-209.
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Fig. 18. Detalle de fig. 15a. Foto: autora

El fronton curvo, recorrido en su borde superior por una moldura lisa que
se enrosca en unos pequefios circulos a ambos lados de su base y al llegar a la
cuspide, procede de un tipo de remate que se colocé en ciertas aras funerarias
romanas del siglo Il d. C., a modo de pequefio fronton de perfil ondulado,
formado por dos volutas que se cierran en los extremos.®? Esta terminacion
superior en forma de luneto ya fue usada por Donatello (1386-1466) en el
retablo Cavalcanti (ca. 1435), en la iglesia de Santa Croce en Florencia, cuya
inspiracion en la escultura funeraria clasica impregné también la composicién y
la caracterizacion de las figuras que protagonizan su altorrelieve de la
Anunciacion. A partir de mediados del siglo XV el uso de este fronton se
extendié por toda Italia, de Norte a Sur.®® Con el timpano generalmente sin
avenerar, adoptd muy diversas variantes y se prodigd en los marcos
arquitectonicos del Quattrocento.®* Generalmente los pequefios discos se
rellenaron en su interior con una roseta, como en época clasica, pero también se

62 https://theframeblog.com/2018/12/15/national-gallery-london-reframing-mantegna-2/ Al pare-
cer asi remataba la desaparecida estructura del altar de San Antonio de Padua (hacia 1447-1450),
en la Basilica de esa ciudad, obra de Donatello, y el retablo de San Zenén (1456-1459), en la
iglesia del santo en Verona, realizado por Mantegna.

83 Algunos ejemplos que demuestran la extension de este detalle vinculado a un frontén curvo, se
encuentran: en la portada de entrada al claustro pequefio, obra de Amadeo, y en el monumento
funerario de Gian Galeazzo Visconti, de Gian Cristoforo Romano (1460/1465-1512), ambos de la
Cartuja de Pavia; en varias obras de Pedro Lombardo (ca. 1435-1515) en Venecia, tanto en
fachadas como en monumentos funerarios; en el altar del Sacramento, en la iglesia de San
Lorenzo de Florencia, obra de Desiderio da Settignano (ca. 1430-1464); con unos mascarones en
su interior, en el remate del Arco de Castelnuovo en Népoles, de Francesco Laurana (1430-1502),
etc.

64 Véanse algunos ejemplos de marcos anteriores a 1500 en Newbery et alii (1990): 39, 41, 43 y
44,
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labraron al modo donatelliano y como lo represent6 Pedro Berruguete, con una
talla concava y con un punto central, como si se tratara de una péatera.

Entre los que usaron este tipo de remate en la escultura durante la segunda
mitad del siglo XV se encontr6 Andrea Bregno (1418-1506), quien realizd
diversos sepulcros que gozaron del mayor prestigio en la Roma de su momento,
algunos de ellos para capillas de la iglesia del convento dominico de Santa
Maria Sopra Minerva en Roma (fig. 19),% comunidad con la que Pedro
Berruguete habria estado en contacto durante su estancia en Roma, dada su
relacion familiar con la Orden.

Fig. 19. Sepulcro de
Juan Diaz de Coca.
Andrea Bregno.

Entre 1470y 1477.
Iglesia de Santa Maria
sopra Minerva. Roma

Hasta fines del Quattrocento este modelo de fronton fue figurado también
en pintura, para rematar tronos, sobre todo los que contenian imagenes de la
Virgen con el Nifio. Asi se encuentra, desde sus comienzos, en la obra de
Antoniazzo Romano (1430-1508) y su entorno;®® o con una interpretacion
mucho mas libre y fantastica en la realizada en 1474 por Cosimo Tura (1431-
1495).57 Igualmente fue muy representado en la miniatura, como marco
arquitectonico de imagenes religiosas® y algo menos, en el grabado.®®

% Los que conmemoraron a Domenico Capranica (p. g. 1458) y a Juan Diaz de Coca, entre 1470
y 1477. También remat6 con este frontén el monumento funerario del cardenal Albret (1465), en
laiglesia de Santa Maria in Araceli.

6 Uno de ellos es la Virgen de la leche con donante, fechada en 1464 y conservada en la Seccion
Historico-artistica del Museo Civico de Rieti (Italia), inv. MCR_342_SA; sobre esta pintura De
Simone (2011): 192-194; Berruguete comparti6é con este pintor los fondos de oro y cierta rigidez
en sus personajes, Los discos también decoran el arco y el asiento de una Virgen con el Nifio,
conservada en la Gemaldegalerie de Berlin (inv. 30A), cuyas figuras son atribuidas a Berruguete,
lo que no ha tenido repercusion en la historiografia espafiola, y el trono, a un pintor italiano,
identificado como el Maestro de la Madonna di Valverde, Natale (2001): 42 y 45 (nota 68).

67 Para la iglesia de San Jorge en Ferrara, hoy en la National Gallery, Londres, inv. NG772,
Disponible en https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/cosimo-tura-the-virgin-and-child-
enthroned

% Fue repetidamente utilizado en los marcos arquitectonicos de las miniaturas producidas en el
scriptorium de Attavante degli Attavanti (1452-1517), que se exportaron a toda Europa, con
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Paolo de San Leocadio (1447-1520), formado junto a Tura,® us6
tempranamente este ese tipo de fronton en sus pinturas realizadas en Valencia, a
partir de los afios 70 del siglo XV (fig. 20a).”* A finales de la centuria una
version de esa composicion se aplico al nicho de la catedra de San Pedro,
trabajado en taracea, en la silleria de la Catedral de Plasencia (fig. 20b), lo que
reforzaria la propuesta de Heim?2 sobre la intervencién de Pedro Berruguete en
algunos disefios de estas figuras.

Fig. 20a. Virgen del caballero de Montesa. Fig. 20b. San Pedro. Taller de Rodrigo Aleméan

Paolo de San Leocadio. 1472-1476. 1497-1498. Silleria de la Catedral.
Museo Nacional del Prado. Madrid. Plasencia (Caceres).
Foto: museo Foto: Heim (2013)

En cuanto al color del frontén de Santa Maria del Campo, desde mediados
del siglo XV la pintura italiana, sobre todo la florentina y la romana, habia
empezado a representar elementos arquitectonicos y molduraciones
fingidamente realizadas en marmol rosado.”® Antoniazzo Romano (1435/1440-

ilustres destinatarios conocidos, como en el Breviario de Matias Corvino, fechado hacia 1487-
1492 perteneciente hoy a la Biblioteca Apostolica del Vaticano, Urb. Lat. 112, f. 7, disponible en
https://digi.vatlib.it/view/MSS_Urb.lat.112, o en la portada del vol. Ill de la Biblia de los
Jerénimos, conservado en el Archivo de la Torre do Tombo, en Lisboa, disponible en
https://digitarg.arquivos.pt/viewer?id=4381021. Sobre esta obra, Albuquerque / Pinto Cardoso.
(2004).

69 Décadas mas tarde se incorporo al disefio de frontispicios grabados para portadas de libros, de
los que se puede ver un ejemplo en Garcia Vega (1984): fig. 54.

0 Company (2006): 157-160.

L En el trono de la Virgen del caballero de Montesa, en el Museo Nacional del Prado (inv.
P001335), fechada en 1473-1476, Company (2001): 502-507; (2006): 258-263; y en la portada
del fondo de la Virgen con el Nifio y santos, en la National Gallery de Londres (inv. NG47869),
que se data hacia 1498, Company (2006): 276-279. Una datacion mas tardia, entre 1482 y 1498,
para la primera pintura en Gémez-Ferrer (2012).

72 Heim (2013): 107-119 propuso una relacién entre Rodrigo Aleman y Pedro Berruguete en
Toledo y le atribuy6 el disefio de algunas taraceas en la silleria de la Catedral de Palencia
(Céceres).

3 Ademas de los numerosos ejemplos que se encuentran en las tablas del retablo mayor de la
Catedral Vieja de Salamanca. Son ejemplos de ello el templete del Bautismo de San Agustin, obra
de Benozzo Gozzoli (1420-1497), perteneciente al ciclo de frescos dedicados a la vida de este
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1508/1512), que trabajo en Roma desde principios de la década de 1480 y que
al menos posteriormente estuvo en relacion con una clientela espafiola (para el
Cardenal Torquemada en la iglesia de Santa Maria sopra Minerva y otros
varios trabajos en la de Santiago de los Espafioles), lo usé en representaciones
de la Virgen con el Nifio, sentada en un trono cuyo respaldo esta formado por un
nicho avenerado. En la que preside el altar mayor de la iglesia del convento de
San Francisco en Subiaco (Italia), el rosa marca el basamento y el friso del
nicho, cuya venera blanca tiene la charnela hacia arriba. Una concha semejante
y rojiza alberga a la imagen pintada al fresco que se extrajo de la iglesia de
Santiago de los Esparfioles en Romay que se conserva en el Museo Nacional del
Prado;’* aunque muy perdida, se distingue adn la charnela en la parte superior y,
muy levemente, las lineas radiales de los nervios convergentes hacia ella.

Entre de la multiplicidad de ejemplos italianos de ese frontdn vinculado a
marcos, portadas, nichos y otras piezas de pequefias arquitecturas, destaca uno
que presenta una relacion tan estrecha con la pintura de la Decapitacion de San
Juan Bautista que es imposible ignorarlo. Se trata de la hornacina fingida que
contiene una imagen de la Virgen con el Nifio (fig. 21a) y que se encuentra
integrada en la amplia composicidn en torno al tema central del gran fresco en
el que se representa la Investidura del primer rector del Hospital (fig. 21b), que
fue pintado por Priamo della Quercia hacia 1440-1444, en la gran Sala del
Pellegrinaio, en el Hospital de Santa Maria della Scala en Siena (ltalia).

Las coincidencias de otros motivos de ese fresco con ciertos detalles que,
de modo disperso, estan presentes en la obra de Pedro Berruguete podrian ser
casuales, porque formaron parte del repertorio figurativo de la época, pero la
suma de ellos parece impedir que sea simplemente una consecuencia del azar.
Muy significativa en este sentido es la presencia de unas grisallas, situadas en
los laterales del marco general de la escena, que fingen las esculturas de Adan y
Eva dentro de unos nichos avenerados, que podrian ser el antecedente de las
incluidas en un lugar semejante en la Virgen de la leche (fig. 5b), o de las
situadas en las hornacinas superiores que se abren en las pilastras laterales de la
Anunciacion, en la Cartuja de Miraflores. La intercomunicacion de la escena
central con otras que suceden en diversos espacios abiertos al fondo, las cabezas
dentro de circulos a modo de medallas -sobre lo que se volverd més abajo- o los
angelitos sujetando una laurea que contiene el emblema de la institucion son
motivos que se encuentran en pinturas del artista paredefio.

santo, en la iglesia de su advocacion, en San Gimignano, pintado en 1465, o algunos tronos de la
Virgen con el Nifio en pinturas de Antoniazzo Romano (1435/1440-1508/1512), como la que se
conserva en la Galleria Nazionale d’Arte Antica, en Roma, fechada en 1487. Sobre la Virgen con
el Nifio, San Francisco y San Antonio de Padua de Subiaco, Cavallaro (1992): 179-180.

4 La Virgen con el Nifio. Antoniazzo Romano. Hacia 1495. Fresco trasladado a lienzo. 130 x 110
c¢cm. Museo Nacional del Prado, inv. P000577. Ya Tormo Ilamo¢ la atencidn sobre los trabajos de
Antoniazzo Romano para una comitencia espafiola en Roma y se refiri6 al traslado de esta pieza,
de azarosa trayectoria, Tormo (1943): 196-199; Museo Nacional del Prado (1996): 346, n° 1330.
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Fig. 21a. Detalle de fig. 21b. Fig. 21b. Investidura del primer rector del Hospital.

Foto: Sailko apud Priamo della Quercia. 1440-1444.
Wikimedia Commons Hospital de Santa Maria della Scala.

Siena. Foto: Sailko apud Wikimedia Commons

La version del fronton curvo con discos laterales que Berruguete pintd en
la Misa de San Gregorio fue muy diferente (fig. 22a). Su mayor sobriedad se
adecuaria al caracter religioso de la escena, como se ha indicado maés arriba. El
timpano alberga una italianizada pareja de angelitos tenantes de escudo rodeado
por una laurea, en armonia estilistica con el conjunto de la portada renacentista.
En cuanto a los pequefios circulos externos al frontdn, el pintor solo representd
entero el de la izquierda y coloco sobre él un regordete y desnudo angelito
trompetero (fig. 22a). Estas figuras infantiles —ya como putti, ya como angeles—
se asociaron en ocasiones a los arranques laterales de formas arqueadas
(frontones, secciones de bévedas, nichos, etc.) en la miniatura’™, la pintura y la
escultura italianas durante la segunda mitad del Quattrocento, representadas a
veces en posturas juguetonas o en lugares inestables. La coincidencia del lugar
que ocupa en la composicién el angelito pintado por Berruguete en la pintura
segoviana y la accion de este, haciendo sonar una chirimia, es tan semejante a
las de los angeles que adornan el sepulcro Brancacci, obra de Michelozzo y
Donatello, en la iglesia de Sant’Angelo a Nilo de Néapoles (fig. 22c), que es

5 El taller de los Attavanti lo repitié en ricos manuscritos, como en el vol. 3 de la Biblia de los
Jeronimos (Biblioteca Nacional de Lisboa, PT-TT-MSMB-A-69, f. 2v) o en el Breviario de
Matias Corvino (fig. 22b).
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inevitable recordar la hipétesis de Hulin de Loo sobre un paso de Pedro
Berruguete por Népoles, sin que por el momento se puedan afiadir argumentos
de mayor consistencia.”

e e e i
SR

Fig. 22b. Breviario de Matias Corvino. Fig. 22c. Sepulcro del cardenal Rainaldo
Attavante degli Attavanti. Brancacci (detalle). Donatello y Michelozzo.
Hacia 1487-1492. Ms. Urb. Lat. 112, f. 7. 1528. Iglesia de Sant’Angelo a Nilo.

Biblioteca Apostélica. Ciudad del Vaticano ~ Néapoles. Foto: Sailko apud Wikimedia Commons
Foto: Web Gallery of Art

Berruguete volvié a pintar el marco curvo con pequefios circulos a los
lados y en la clspide en la Adoracion del sepulcro de San Pedro Martir.””

6 De Loo (1942). Se podrian afiadir otros ejemplos de figuras infantiles esculpidas de este modo
en monumentos funerarios del Quattrocento en Italia. Uno de los mas destacados es el de Pietro
Mocenigo (1476-1481), en la iglesia de San Juan y San Pablo de Venecia, obra de Pietro
Lombardo, donde pequefias figuras se alzan sobre los roleos laterales de la urna 'y del fronton del
remate del conjunto de esta elevada estructura parietal.
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Aunque totalmente descontextualizado con respecto a una estructura
arquitecténica, forma parte de un pequefio altar que se eleva sobre la cubierta a
dos aguas de la urna que alberga los restos del santo (fig. 23a). Ficticiamente
tallado en marmol rojizo, en su interior contiene una escultura de la Virgen con
el Nifio entronizada, imagen que, como se ha visto mas arriba, fue representada
en el arte italiano sentada en tronos con este remate y acompafiamiento de
dinamicos angeles (fig. 23 b). En la vertical, fuera del marco y sobre los discos
de la cuspide, se eleva un Cristo resucitado, apoyado en un globo terrdqueo que
parece desafiar las leyes de la estética, como el angelito de Segovia.

\

Fig. 23a. Adoracion del sepulcro de San Fig. 23b. La Virgen de la leche (detalle).
Pedro Martir (detalle). Pedro Antoniazzo Romano. 1464. Sezione Storico-
Berruguete. 1493-1499. Artistica, n. inv. MCR_342-SA.
© Madrid. Museo Nacional del Prado. Museo Civico. Rieti. Foto: museo

3. 9. Marginalia all’antica (?)

De modo excepcional Pedro Berruguete se permitié introducir otros
pequefios “caprichos” con formas o contenidos procedentes de la cultura clasica
en algunas zonas secundarias de sus marcos arguitecténicos.

Dos grisallas que representan sendas figuras masculinas en actitud de lucha
rellenan las enjutas del arco rebajado que enmarca al San Mateo de Paredes de

7 Perteneciente al altar colaterql de la Epistola, dedicado a este santo dominico, en la iglesia del
convento de Santo Toméas de Avila. Conservado actualmente en el Museo Nacional del Prado
(P000614).
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Nava referido mas arriba (fig. 8b). Del clipeo que sostiene el guerrero de la
izquierda sobresale una media cabeza monstruosa (fig. 24a), lo que permite
identificarlo con Perseo, quien derroté a la Gorgona e incorpord el rostro de
esta a su escudo. Las sombras arrojadas por el clipeo y el cuerpo del guerrero,
armado con un simple baston, sugieren el potente foco luminoso de la mirada
del monstruo. En el combatiente de la derecha (fig. 24b), que se enfrenta a un
dragon amenazador, se puede reconocer —pese a la pérdida producida por una
grieta vertical de la tabla— que sostiene una piel de le6n. Se trataria del
undécimo trabajo de Hércules, cuando luché contra el dragén que guardaba el
Jardin de las Hespérides.

La exégesis cristiana se apropié de estos temas del mundo clasico para
presentarlos como imégenes de la victoria de Cristo sobre el pecado o el
demonio. El pequefio tamafio y la ingenuidad de la representacion de estos
combatientes paredefios, que estan totalmente vestidos como campesinos,
carecen de armadura y se tocan con gorro frigio, los ponen en relacion con
motivos similares tallados en las misericordias de las sillerias de coro géticas de
fines del siglo XV, que reinterpretaron en clave religiosa y moralizante algunos
motivos de la tradicion clasica.”

Fig. 24a. Perseo. Fig. 24b. Hércules luchando con el dragdn.
Detalle de fig. 8b. Foto: autora Detalle de fig. 8b. Foto: autora

A esa misma tonica pertenecen los motivos representados en las albanegas
de la tabla con San Lucas (fig. 8a), donde un ave, imagen del alma cristiana, es
sorprendida por la presencia de un maléfico dragbn vy, aterrorizada, intenta
escapar de él.

8 Sobre todo en la realizada para la catedral de Sevilla, Mateo Gémez (1976): 165 y fig. 10.
Sobre la posible intervencion de Pedro Berruguete en la silleria de la Catedral de Plasencia, Heim
(2013).
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Pese a su caracter secundario y a su aparente nimiedad semantica, estas
figurillas son muy reveladoras del momento de transicion durante el que trabajé
el pintor, en el que se mantenia el gusto tardo-gético por lo anecdético y lo
narrativo como vehiculo de significados transcendentes, expresados por medio
de pequefios personajes, figuras monstruosas y animales, entremezclados en
marafias vegetales, que se esculpieron en arquivoltas, molduras y otros lugares
marginales de obras realizadas a fines del siglo XV y comienzos del XVI. Algo
similar, en cuanto a un uso imitativo —pero quiza no totalmente comprendido—
de ciertos motivos clésicos, le ocurrié a Berruguete con los disefios vegetales
ondulantes, a modo de roleos, que recorrieron los fustes de las pilastras y las
roscas de los arcos en algunas de sus pinturas.”

Siguiendo la mixtificacion de lenguajes que le caracteriz6, Pedro
Berruguete afiadio fingidas parejas de medallones con cabezas, de inspiracion
méas 0 menos clasica, en estructuras arquitectonicas goticas. En la tabla con la
Anunciacion, en la Cartuja de Miraflores de Burgos, y en la segoviana Misa de
San Gregorio, las situd en las enjutas de arcos rebajados géticos; en las sargas
abulenses de San Pedro y San Pablo prefirié integrarlas en los disefios del
extrados (fig. 25a). La caracterizacion méas préxima a los modelos romanos se
encuentra en las cabezas de esta Ultima, donde a la izquierda se puede reconocer
a Nerdn, por su papada y la corona de laurel, mientras que el otro perfil es mas
indefinido y solo el cabello corto y el corddn cefiido en la cabeza le identifican
como romano. Los bustos incluidos en la misa gregoriana (fig. 16) tampoco
ofrecen duda en su caracterizaciéon anticuaria, como indica la cabeza laureada
del personaje situado a la derecha, del mismo modo que la toga anudada y el
cabello cefiido con los que se figuran al que se halla frente a él, aunque los
rasgos de ambos estén menos idealizados.

Fig. 25a. San Pablo (detalle). Pedro Berruguete. Museo Nacional del Prado. Madrid. Foto: museo

7 En el exterior de la Capilla de San Pedro de la Catedral de Toledo, en dos pinturas del retablo
mayor del convento de Santo Tomas, en Avila, y en los Evangelistas del retablo mayor de la
Catedral de Avila.
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El tondo como relleno decorativo de las albanegas, desnudo o con
decoracion en relieve en su interior, estuvo presente en la arquitectura florentina
del Renacimiento desde sus mismos inicios, pero no fue frecuente que evocara
una pieza numismatica. En cambio, el motivo de las cabezas de perfil o de tres
cuartos dentro de pequefios marcos circulares se prodigd en la pintura al fresco
y en la miniatura, integrados entre los diversos motivos ornamentales de zonas
marginales. El punto de partida para estas figuras serian las propias monedas,
gue se encontraban entre las antigliedades mas apreciadas por los coleccionistas
del Humanismo, y en las medallas conmemorativas con retratos de perfil, que
circulaban entre la élite italiana.

A la difusiéon de este motivo contribuy6 su inclusion en el repertorio “al
romano”, con el que se decoraron multiples objetos suntuarios realizados en
Italia y exportados por toda Europa, en particular los libros iluminados. En los
scriptoria italianos, sobre todo los activos en Florencia durante las dltimas
décadas del siglo XV, se llevaron a cabo refinados manuscritos que fueron
verdaderos compendios de los nuevos disefios decorativos inspirados en la
Antiguiedad clasica. Uno de los escasos ejemplares que llegd a nuestro pais —y
debid de hacerlo tempranamente— fue la traduccion italiana del libro de Petrarca
De viris illustribus, que se conserva en la Biblioteca Nacional de Espafia.®® En
su pagina inicial (fig. 25b) la orla contiene en el centro de las bandas laterales
dos bustos de perfil que parecen mirarse. Sobre el torso de ambos se lee la
divisa de su propietario, el Marqués de Santillana. El de la derecha representa al
autor, Petrarca, con la cabeza laureada; el otro personaje esta desnudo, pero su
aspecto no es clasico, pues sus facciones son vulgares y su cabello esta
desordenado, lo que podria simbolizar al ne6fito que necesitaba instruirse en los
exempla del libro.
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Fig. 25b. Petrarca. De viris illustribus. Pagina inicial (detalles).
Maestro de la Farsaglia Trivulziana. Biblioteca Nacional de Espafia. Madrid. Foto: biblioteca

8 Biblioteca Nacional, RES/214, disponible en Biblioteca Digital Hispanica, http://bdh-
rd.bne.es/viewer.vm?id=0. El manuscrito perteneci6é a la familia Mendoza, como atestigua su
escudo y su procedencia de la biblioteca del Duque del Infantado; sus iluminaciones se atribuyen
al Maestro de la Farsaglia Trivulziana. Sobre esta pagina, [Martinez-Burgos] (1992).
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Pedro Berruguete se permitié una serie de variaciones fisiognémicas en sus
representaciones de clipeos con cabezas e introdujo algunas con aspecto de
retrato contemporaneo. En la albanega derecha del marco arquitecténico de la
Anunciacion, en la Cartuja de Miraflores, un hombre maduro que posee unos
rasgos negroides y viste un peto de cuero, lo que le identificaria con un servidor
0 un escudero, se corresponde a la izquierda con la cabeza de un efebo, de
acusado clasicismo, lo que produce un acusado contraste cuya intencién
desconocemos.

La vertiente naturalista que emerge en la pintura de Miraflores se instala
claramente en otra pareja de medallones, la pintada en la sarga abulense de San
Pedro (fig. 25c¢), que ofrece la particularidad de que una de las cabezas es la de
un nifio. Frente a él, un hombre maduro, ya bien entrado en la cuarentena,
parece mirarle complacido. Ambos se presentan de tres cuartos para facilitar su
vision. Una relacién entrafiable parece existir entre ellos, pues se observa un
cierto parecido en sus cabezas —de forma redondeada, mejillas rellenas y frente
despejada, sobre la que caen algunos mechones de cabello rizado— ademas de
gue ambos inician una sonrisa. La vestidura de la figura infantil se adorna con
un cuello de damasco recorrido por motivos vegetales semejantes a los que
adornan los tejidos ricos representados en la pintura berruguetesca.

Fig. 25¢. San Pedro (detalle). Pedro Berruguete. Museo Nacional del Prado. Madrid. Foto: museo

Aparte del Nifio Jesis o de algunos éangeles, la representacion de
personajes infantiles fue muy poco frecuente en la pintura de Pedro Berruguete,
al menos en lo que ha llegado hasta nosotros. Por eso llama més la atencion que
en su obra abulense, que comenzaria al menos a partir de 14998, se prodiga en
cierto modo y que el artista le proporcione un tratamiento poco convencional®?,

81 En ese afio ya recibia pagos por el retablo mayor de la Catedral de Avila, Silva Maroto (1989b):
115

82 Desde el Nifio JesUs que rebusca en el cofre presentado por Melchor en la sarga de la Epifania
(fig. 6a) al nifio que, totalmente descontextualizado, se asoma a la Flagelacion del retablo mayor
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En el caso de la sarga, el tema principal —constituido por la figura de San
Pedro— permite proponer una identificacién de estas insolitas cabezas, en las
que el artista habria dejado una representacion de él mismo y de su hijo
homonimo, el segundo de los varones del que lo Gnico que sabemos es que en
1504, tras la muerte de su padre era menor de catorce afios®®. Pedro Berruguete
no podia figurarse como donante protegido por su santo patrono, ya que no
poseia el rango social privilegiado de sus clientes, que si se presentaban de este
modo. Pero a lo largo de su actividad artistica, durante cuyo ejercicio habia
vigjado y conocido novedades de primera mano, habria desarrollado una
conciencia de su valia y la expresaria en este caso con el prestigio de una forma
“al romano”, que le permitia situarse cerca de su santo patrono y obtener la
proteccion de este, para él y para su hijo.

En cualquier caso, la asociacion de ambos motivos, marco circular y
cabeza de perfil, y su figuracion en las enjutas o en una zona equivalente,
resultaba una gran novedad para el Arte espafiol. Con ello Pedro Berruguete
adelantaba visualmente una composicion que obtuvo un gran éxito en la
Arquitectura espafiola a partir de los afios 20 del siglo XVI, cuando ya
empezaron a publicarse prontuarios de medallas y monedas, ilustrados con
grabados, que proporcionaron modelos a seguir. Esculpido en piedra, madera o
yeso, el motivo del medallon como marco de la cabeza o busto de un personaje
ilustre —no siempre de perfil- se prodigé en portadas, enjutas de arquerias en
patios y claustros, asi como en el interior de tramos abovedados.®

CONCLUSIONES

Mas alla de los “grandes argumentos” que se han debatido en la ya larga
historiografia artistica sobre Pedro Berruguete acerca de su estancia en Urbino
(testimonio documental, semejanzas en la caracterizacién entre ciertos
personajes del banco del retablo mayor de Paredes de Nava con otros del
Studiolo de Urbino, inscripcion de la portada en la Decapitacion del Bautista en
Santa Maria del Campo, uso de columnas y capiteles de pretension italianizante,
pero construccion espacial y dibujo subyacente ajenos ambos a los usos
italianos, etc.), otros muchos indicios, ya propuestos en estudios anteriores o los

de la Catedral de Avila, vestido ¢como un monaguillo? con un elegante sayo corto de tela de oro
(no muy alejado en su aspecto del pequefio Guidobaldo acompafiando a su padre en Urbino) y
portador en su mano de unas florecillas rojas, simbélicas de la Pasion de Cristo; o a la version
mas estilizada de este nifio que se encuentra en el angel que sostiene el tintero al evangelista
Mateo, en el banco del mismo retablo, y que se vuelve -atento a su funcién, pero también al
posado- para dejar ver su perfil.

8 Marti y Mons6 (1901): 104-105. El hecho de que sea el primero de los nombrados entre los
cinco descendientes que aun no habian cumplido los catorce afios no significa que fuera el mayor
del grupo, sino que quiza se le dio preferencia sobre sus hermanas por ser varén.

84 Campos Sanchez-Bordona (2010): 299-301; Castro Santamaria (2013): 398-399.
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que aqui se aportan, muestran en la obra del artista paredefio un indudable
conocimiento —y una voluntad por demostrarlo— del nuevo vocabulario
arquitecténico que triunfaba en Italia y que seguia el modelo clasico. El
presente articulo no pretende participar en la polémica sino, en su caso,
proporcionar materiales para su discusion.

El conjunto de la obra conservada de Pedro Berruguete revela que su
componente esencial fue la figura, al servicio de la expresidén de una tematica
religiosa, y que la belleza, reservada casi en exclusiva a cierta caracterizacion
femenina, dependia ain del modelo flamenco, al igual que su técnica. Como
sucedié también en Flandes, la incorporacion de la influencia italiana a la
pintura berruguetesca se manifesto de modo méas evidente en la representacion
de elementos arquitectonicos de evocacion clasica. En la mayoria de las
ocasiones estos fragmentos de arquitectura fueron complementarios al tema
principal y estuvieron simplificados e incorrectamente comprendidos o
representados. Pero también es cierto que, como se ha visto, en ocasiones
generaron marcos Yy espacios que enlazaban con sus modelos, no solo
formalmente, sino también en su significacion narrativa.

La inclusién de estos elementos venia a suponer un cierto toque de
“modernidad”, que entonces estaba constituido por lo “antiguo romano” y de
distincion. Con excepcion del italiano Paolo de San Leocadio en Levante, o del
aleman Alejo Fernandez en Andalucia, ningln otro pintor contemporaneo activo
en el ambito hispanico reunid durante los afios de Pedro Berruguete un bagaje
de motivos arquitectonicos “al romano” semejantes.

La suma de lo recopilado hasta ahora sugiere un soggiorno del artista en
Italia, con un recorrido al menos por la zona central (actuales demarcaciones
regionales de Marcas, Emilia Romagna, Toscana y Lazio), con evidentes
débitos adquiridos concretamente en Urbino, Rimini, Siena y Roma, a los que
podrian sumarse otros lugares, entre los que no faltaria Florencia, como ha
propuesto recientemente Fiz Fuertes. Tales ubicaciones abren multiples
interrogantes sobre la interrelacion de Berruguete con esos escenarios artisticos,
a los que en ciertos casos no seria ajena su relacion con los dominicos®®, con
quienes estuvo tan ligado el pintor en Avila y que eran los propietarios de un
convento tan significado desde el punto de vista artistico como el de Santa
Maria sopra Minerva.

Con todo, probablemente el paredefio debid de recibir ese aprendizaje en
las novedades artisticas de forma auto-didacta y con escasa formacion
intelectual. Pero tuvo la capacidad de ser permeable a ciertos aspectos del huevo

8 Un monje dominico, el padre fray Reginaldo, dedicado a la escritura, fue el encargado de llevar
a cabo la ornamentacion de los cantorales de la Catedral de Palencia mencionada mas arriba.
cuando se contrataron unas letras “con sus follajes de obra romana” para decorar unos libros de
coro con destino a la Catedral de Palencia, véase nota 5.
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lenguaje, al menos aquellos que incorpord a su pintura, lo que seria también
inevitable en aquellos medios y momentos de tan gran potencia creativa.

La experiencia directa de Pedro Berruguete ante las obras en Italia y la
reunién de una serie de apuntes a la vista de ellas no serian incompatible con su
acceso a repertorios de dibujos, a grabados —bien sueltos, bien formando parte
de incunables— y a iluminaciones que decoraran ciertos ricos manuscritos
pertenecientes a selectas bibliotecas —quiza eclesiasticas— asi como a otros
objetos en posesién de humanistas o aficionados. Existentes sin duda en
diversos ejemplares y versiones, apenas han llegado hasta nosotros.

Todo ello y algunas hip6tesis mas no deberian considerarse aisladas, sino
mas bien confluyentes. A través de su pintura Pedro Berruguete demostro
participar de la cultura figurativa de su tiempo mas alla de los limites de las
tierras castellanas, donde aln gozaban de un fuerte arraigo los lenguajes
medievales. En tal contexto sus representaciones de fragmentos de arquitecturas
italianizantes o sus timidos desnudos venian a ser equivalentes a las de un
“primitivo” del Renacimiento, una “avanzadilla” de lo que acabaria por triunfar
en tierras castellanas afios después de su muerte.

Situada cronoldgica y figurativamente entre dos mundos, el medieval que
desaparecia y el que se instalaria pocos afios después de su muerte, el “antiguo
romano”, la pintura de Pedro Berruguete adelant6 en su representacion formas
que se materializarian pocas décadas mas tarde en la arquitectura del
Renacimiento hispanico.
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