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1. Introduccién. Objetivos, estructuracién, metodologias y fuentes

En el presente trabajo, se pretende estudiar la figura de Pedro Berruguete a partir
de tres cuestiones fundamentales, la biografia del autor, los matices estilisticos de su obra
y la finalidad de su labor artistica. Partiendo de estos tres preceptos y distintas
perspectivas, hemos elaborado un acercamiento artistico a la imagen del pintor para
singularizar su aportacion personal a un contexto concreto de la historia del arte, el
entorno castellano de finales del siglo XV. Este periodo de transicion hacia la Edad
Moderna se caracteriza por los cambios, la diversidad de lenguajes y la asimilacion de
nuevas formas de entender el mundo. Y aunque realmente no sabemos si Pedro
Berruguete miraba hacia la “nueva modernidad™ o si ni siquiera era consciente de ello, lo
cierto es que su contribucién al campo de las artes es fundamental para entender la

transformacion de la pintura espafiola.

Los objetivos generales de este trabajo pueden resumirse principalmente en tres.
En primer lugar, realizar una revision bibliografica de Pedro Berruguete con el fin de
reunir las distintas opiniones que se han ido consolidando en torno al pintor. En relacion
con ello, también se ha pretendido contrastar las hipétesis de los investigadores mas
actuales con las lineas mas tradicionales de la historiografia, para asi exponer los distintos
enfoques que se han ido generando acerca de su produccidn artistica. En segundo lugar,
analizar las caracteristicas e influencias de su lenguaje artistico de forma individualizada,
para poder definir su estilo sin tener que etiquetarle herméticamente dentro de un periodo
artistico. En tercer lugar, trazar un recorrido historico-artistico a través de su obra en
Castilla para resaltar la finalidad de su obra y la importancia de ella a la hora de estudiar
sus pinturas. Asimismo, se ha buscado describir su intervencién en los retablos mas
significativos de su carrera, resaltando las singularidades que estos aportan para el estudio
de su obra.

En cuanto a la estructuracion, el cuerpo del trabajo se articula en tres grandes
bloques. La primera parte, correspondiente con el punto tres del trabajo, esta destinada a
realizar una presentacion del autor con el fin de crear un contexto biografico en el que
adscribir su obra. Ademas, en ella se trata uno de los asuntos mas controvertidos de la
vida del pintor, el supuesto viaje a Italia. La segunda parte del trabajo esta ligada al
analisis del estilo del pintor y del lenguaje artistico que emplea, asunto que nos ocupa en

el punto namero cuatro del trabajo. Por ultimo, la tercera parte se corresponde con el
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punto cinco y esta dedicada al estudio de los retablos castellanos que se deben a la mano

de Berruguete.

Las fuentes empleadas han sido principalmente dos. Indudablemente, las méas
utilizadas han sido las fuentes secundarias, es decir, las publicaciones realizadas por los
expertos. Dentro de las fuentes secundarias, hay que destacar la utilizacion de manuales
de historia del arte, monografias dedicadas al pintor, y articulos cientificos sobre los
hallazgos mas recientes. Por otra parte, también se ha hecho uso de las fuentes primarias.
La propia obra de arte es siempre la primera fuente de estudio que debemos tener en
cuenta. En este caso, mientras realizaba este trabajo he tenido la posibilidad de acudir a
cuatro de los lugares donde se conservan algunas las pinturas mas relevantes de Pedro
Berruguete, que son el Museo del Prado, el monasterio de Santo Tomas de Avila y
diversas parroquias en las localidades de Paredes de Nava y Becerril de Campos que
aguardan obras del artista. Esto nos ha permitido entrar en contacto directo con las obras

y, en algunos de los casos, analizarlas en su contexto original.

Finalmente, las metodologias aplicadas para la elaboracion del texto han sido
diversas. En la primera parte del trabajo, destaca fundamentalmente el uso del método
biogréfico para adentrarnos en el tema a partir de una biografia general del autor.
Posteriormente, para analizar y determinar su estilo, en la segunda parte del trabajo se ha
optado por una metodologia formalista, atendiendo asi a las formas y al lenguaje artistico
de manera independiente. En el Gltimo apartado dedicado a las obras, las metodologias
aplicadas han sido escogidas en funcion de las peculiaridades de cada obra. De esta
manera, en cada obra se ha pretendido reparar en aquellos aspectos singulares que esta
misma presenta, acudiendo en algunas ocasiones al método iconografico para hablar de
las imagenes, al método socioldgico para hacer frente a las motivaciones, al
atribucionismo para hablar de la autoria, o al culturalismo para determinar que es fruto de

un ambiente cultural concreto, entre otros.



2. Estado de la cuestion

La figura de Pedro Berruguete estuvo practicamente oculta hasta que Ceén
Bermudez incluyé su biografia en el Diccionario histérico de los mas ilustres profesores
de las bellas Artes en Espaiial. Hasta entonces, eran muy escasas las referencias a él y
normalmente ligadas al protagonismo de su célebre hijo Alonso, razén por la cual suele
aparecer como Berruguete el Viejo. Es verdad que, en 1604, Pablo de Céspedes le nombro
en su Discurso de la comparacion de la antigua y moderna pintura y escultura?, y en
1787 Antonio Ponz aludid a él al explicar la catedral de Toledo®. Sin embargo, a partir de
Cedn es cuando verdaderamente comienza a tenerse en cuenta a Pedro Berruguete a nivel
historiografico. Cruzada Villaamil menciona al pintor en varias ocasiones en la década de
1860, aportando nuevos datos de su intervencion en el Sagrario de Toledo* y en los
retablos abulenses de la catedral y del monasterio de Santo Tomas®. El estudio de los
retablos de Avila se incrementé a finales del siglo XIX. En 1884 Quadrado dio mayor
protagonismo a la intervencion de Berruguete en el retablo mayor de la catedral®. Y
finalmente, Carl Justi identifico correctamente todas las tablas que se debian su mano,
algo que reafirmdé Gomez-Moreno un tiempo después en el Catalogo monumental de

Avila’.

Durante las primeras décadas del siglo XX se dieron a conocer numerosos datos
de Pedro Berruguete que conllevaron la atribucion de nuevas obras hasta entonces
desconocidas. Es el caso del retablo de Guaza de Campos, dado a conocer en 1925 por
Gonzalez Simancas®, o las tablas de los profetas y de la vida de la Virgen de los hermanos
Ruiz presentes en la Exposicién Universal de Barcelona en 1929. Durante estos afios
también comenz6 a divisarse la polémica de Berruguete en Italia. En 1927 Allende
Salazar publica un articulo titulado Pedro Berruguete en lItalia, en el cual defendia la
participacion del espafiol en los Retratos de los hombres ilustres de Urbino®. Allende

Salazar, Longhi, Gamba y Hulin de Loo fueron los primeros en defender so6lidamente la

1 Ceén Bermudez 1800, 144-146.

2 Cean Bermudez 1800, 304-305.

8 Ceéan Bermudez 1800, 144.

4 Cruzada Villaamil 2862, 6-8.

5 Cruzada Villaamil 1865, 180.

6 Quadrado 1884, 308.

7 Gémez-Moreno 1983 (1901), 114.
8 Gonzalez Simancas 1925, 231.

9 Allende-Salazar 1927, 134.



estancia de Berruguete en Urbino, pero sus hipdtesis alcanzaron un reconocimiento
minoritario. En la primera mitad de siglo, también destaca la publicacién llevada a cabo
en 1935 por Lainez Alcald, pues fue la primera monografia dedicada exclusivamente al

pintor.

Las aportaciones de Diego Angulo desde mediados de siglo son de obligada
mencion a la hora de estudiar a Berruguete, tanto por sus atribuciones de 1945'° como
por su biografia incluida en Pintura del Renacimiento de 19541, También lo es el articulo
de Carmen Bernis sobre la indumentaria en las obras de Berruguete, ya que ha sido clave
para precisar la cronologia de muchas de sus pinturas*?. En la década de 1960 se produjo
un gran avance historiografico gracias a la utilizacion de nuevos métodos de analisis e
investigacion. Esto lo vemos reflejado en el estudio llevado a cabo por Reynaud y Resort
sobre los retratos del Louvre publicado en 19913, a partir del cual se esclarecia la
intervencion de Berruguete en los retratos del studiolo, y, por ende, su estancia en Italia.
Sin embargo, otros expertos como Clough se posicionaban en contra de esta cuestion,

generando un intenso debate que perdura hasta la actualidad.

Las Ultimas dos décadas del siglo XX son cruciales para entender el estado de la
cuestion por los numerosos estudios que se realizaron. En 1988 Nieto Alcaide y Pérez de
Ayala publicaron una monografia titulada Pedro Berruguete, y ese mismo afio Miguel
Angel Zalama descubri6 el contrato que confirmaba la autoria de Berruguete en las
pinturas del retablo de Santa Eulalia de Paredes de Naval*. Por otra parte, también son
fundamentales las aportaciones llevadas a cabo por Silva Maroto, tanto su monografia de
1998, pues sigue siendo una de las mas completas del pintor en la actualidad, como la
exposicion del V centenario de la muerte de Pedro Berruguete que se hizo en Paredes de
Nava en el afio 2003, de la que ella misma fue comisaria. A raiz de esta exposicion se
realiz6 un Simposium internacional sobre Pedro Berruguete y su entorno, que supuso la

publicacién de multiples articulos por parte de numerosos colaboradores.

En el afio 2002 Marias y Pereda publicaron un articulo titulado Petrus hispanus

en Urbino y el baston del “Gonfaloniere”: El problema Pedro Berruguete en Italia y la

10 Angulo 1945, 137-49.

1 Angulo 1954, 84-102.

12 Bernis 1959, 9-28.

13 Reynaud y Ressort 1991, 82-114.
14 Zalama 1988, 361-75.



historiografia espafiola a raiz del hallazgo de un documento conocido pero desaparecido
que respaldaba la presencia de Berruguete en Urbino en la década de 1470. Este estudio
fue decisivo para inclinar la balanza historiografica a su favor. A partir del afio 2003, se
han ido publicando una cantidad ingente de articulos destinados a atribuciones y al debate
de Italia, que a pesar de que sigue estando abierto, cada vez esta mas aceptado por la
historiografia. Finalmente, uno de los estudios mas recientes sobre la influencia italiana
en el lenguaje artistico de Berruguete fue publicado por Redondo Cantera en 2020,
articulo que refleja a la perfeccion el estado de la cuestion y la opinion actual de la

mayoria de los expertos.

3. Presentacién biografica de Pedro Berruguete

3.1. Entorno al pintor

La vida de Pedro Berruguete es tan importante como misteriosa a la hora de
determinar su obra. Su biografia esta repleta de incertidumbre debido a la falta de
documentacién, por lo que los investigadores siempre han tenido que abordar el tema
recurriendo a hipotesis. Sin embargo, pese a la falta de datos, las incdgnitas sobre su vida
se han ido resolviendo progresivamente mediante diversas conjeturas que han permitido

crear un marco biogréafico digno para sus obras.

Teniendo en cuenta algunos datos como el nacimiento de su hijo Alonso®® (1489)
y demas acontecimientos posteriores, se ha determinado que Pedro Berruguete debio
nacer entre 1450 y 1455, aunque también hay algunos estudiosos que proponen adelantar
la fecha en torno a 1445 y 1446, Su familia, que procedia de Las Encartaciones de
Vizcaya y que siempre habia gozado de una buena condicion econémica y social, estuvo
muy vinculada al prestigioso linaje de los Manrique. En relacién con este hecho, se ha
supuesto que Pedro Berruguete debid nacer en la localidad de Paredes de Nava, pues su
abuelo se habia trasladado alli hacia 1430 junto a Rodrigo Manrique, cuando este fue
nombrado conde de Paredes por el rey Juan 11*’. En esta pequefia localidad de Tierra de

15 Zalama 1992, 532.
16 Sjlva Maroto 2003, 16.
17 Silva Maroto 1998, 47.



Campos fue donde el pintor pasé gran parte de su vida, alli vivio durante su infancia y
contrajo matrimonio con Elvira Gonzalez, con la que tuvo seis hijos: Cristina, Isabel,
Pedro, Alonso, Elvira y Catalina. Entre todos ellos, cabe destacar al cuarto, el famoso

escultor Alonso Berruguete.

Respecto a sus comienzos artisticos, tampoco se han hallado datos que permitan
determinar donde y con quién comenzd su aprendizaje en Castilla®. Lo mas aceptado por
la critica es que debi6 formarse con algin maestro del arte hispanoflamenco activo en
Castilla en torno a década de los 60 del siglo XV. Algunos investigadores han supuesto
que pudo ser discipulo de Fernando Gallego, que habia estado trabajando en la catedral
de Palencia en aquellos afios'®. Sin embargo, otros autores como Pilar Silva Maroto se
inclinan més por algin maestro del entorno burgalés, como pueden ser Diego de la Cruz
o el maestro de los Balbases, porque a su juicio, sus estilos se aproximan mas al de las
primeras obras de Berruguete?® que el de Fernando Gallego. En cualquier caso, lo que es
innegable es que el pintor palentino se formo en un contexto histdrico-artistico en el que

aun predominaba el tardogético y el gusto por la pintura flamenca.

La década de 1470 quiza pudo ser la mas significativa para su carrera, puesto que,
a pesar de la falta de documentacion que lo corrobore, es cuando tuvo lugar casi con
seguridad su viaje a Italia, en el cual nos centraremos en el siguiente apartado. Lo mas
aceptado es que el viaje debio realizarse con anterioridad a 1473%, y que tras su paso por
algun destino previo, el pintor se asent6 en Urbino. Alli trabajé junto a grandes artistas
como Justo de Gante al servicio del duque de Urbino, Federico de Montefeltro.
Finalmente, tras la muerte de este destacado mecenas y condotiero, Berruguete volvio a
Castilla a comienzos de la década de 1480 para continuar con su carrera, puesto que
aparece documentado por primera vez trabajando en la catedral de Toledo en el afio
14832,

Cuando regresa a Castilla, el nivel de refinamiento y naturalismo que habia
alcanzado su pintura le permitié destacar sobre sus contemporaneos en el entorno artistico

castellano correspondiente al reinado de los Reyes Catélicos. En las dos Gltimas décadas

18 Pérez de Ayala 1988, 74.

19 Pérez de Ayala 1988, 74

20 Sjlva Maroto 1998, 70.

21 Martinez Gonzélez 1999, 250.
22| 4inez Alcalé 1935, 40.



de su vida realizd un gran nimero de encargos para los altos cargos de la Corte y de la
Iglesia. A este periodo, que abarca las dos ultimas décadas de su vida, pertenecen la mayor
parte de las obras que se conservan del pintor palentino. Para establecer un cierto orden
en la trayectoria artistica de su obra, algo que resulta muy complejo debido a la poca
evolucion que presenta el estilo del pintor en estos veinte afios, los investigadores se han

respaldado en las pocas obras documentadas que se han encontrado hasta el momento?3.

Cuando Pedro Berruguete llega a Castilla en torno a 1483, estuvo trabajando en
Toledo junto con el Maestre Antonino en las pinturas de las paredes del sagrario de la
catedral®*, tarea que posteriormente retomé en 1488 de manera individual. En torno a
1485 y 1490 se ocupo de diversos encargos en iglesias parroquiales de su entorno natal,
primero del retablo de Santa Maria de Becerril de Campos y después de una de sus obras
de mayor prestigio, el retablo de Santa Eulalia de Paredes de Nava®. A lo largo de su
vida, Pedro Berruguete mantuvo una gran vinculacion con su villa natal, y por ello se ha
planteado la posibilidad de que alli debi6 tener su principal taller de trabajo®®. Por tanto,
pese a que en algunos encargos como el de la catedral de Toledo obligatoriamente tuvo
que desplazarse para trabajar in situ, gran parte de su produccién artistica pudo ser

realizada en el taller de Paredes de Nava.

En los Gltimos afios de su vida, Pedro Berruguete recibid algunos de los encargos
mas importantes para su carrera en la ciudad de Avila. Bajo el patrocinio de los Reyes
Catdlicos, los tres retablos del monasterio de Santo Tomas de Avila?’, de los cuales uno
se conserva en su sitio original y los otros dos en el Museo del Prado. En 1499, aparece
trabajando en una de sus pocas obras documentadas cronol6gicamente, el retablo mayor
de la catedral de Avila. De forma paralela a los encargos abulenses, también estuvo
trabajando en las provincias de Palencia y en Zamora, en 1501 en la tabla de El Salvador

de Guaza de Campos? y en 1502 en el retablo de San lldefonso de Toro®.

El pintor de Paredes de Nava probablemente murié los ultimos dias de 1503, pues
se tiene constancia que a principios del afio siguiente ya habia fallecido. Su inesperada

23 Sjlva Maroto 2003, 16.

24 Sjlva Maroto 1998, 52.

25 Martinez Gonzalez 1999, 251.
% Sjlva Maroto 1998, 53.

27 Brown 1992, 125.

28 Sjlva Maroto 1998, 181.

2 Sjlva Maroto 1998, 127.
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muerte, pues en aquel momento Berruguete debia rondar los cincuenta afios, conllevé que
no pudiera finalizar el retablo mayor de la catedral de Avila. El lugar de fallecimiento
tampoco se puede confirmar, aunque lo més aceptado es que se produjese en Madrid
segun el testamento que dejo su nieto Lazaro Diaz y que posteriormente recogié Cean
Bermldez®®. Un dltimo dato biografico relevante y relativo a su defuncion es la
importante suma de dinero (10.000 maravedies) que el pintor palentino otorgd en su
testamento al convento de Santo Domingo de Avila®l. De este hecho aparentemente
anecdotico, se deben resaltar dos aspectos clave para comprender al pintor palentino: en
primer lugar, la favorable condicién econdémica que tuvo a diferencia de la mayoria de
los artistas de su época; y, en segundo lugar, la gran vinculacién que tuvo con esta
comunidad religiosa, tanto por lazos familiares como por haber trabajado alli unos afios

atras®.

3.2. Elviaje a Italia. Realidad o ficcion

Si la biografia de Pedro Berruguete esta repleta de incdgnitas sin resolver, la mas
polémica entre todas ellas siempre ha sido el supuesto viaje a Italia, y por ello merece
especial atencién dentro de este apartado biogréfico. Para abordar el tema, nos
centraremos en los siguientes aspectos: en primer lugar, en analizar objetivamente el
estado de la cuestion segln las investigaciones mas recientes, teniendo en cuenta tanto
los tltimos descubrimientos como las diferentes opiniones de la critica. En segundo lugar,
un recorrido por los afios que supuestamente paso en Italia y las hipdtesis planteadas al
respecto. Y, por Gltimo, una breve alusién a las obras mas relevantes que se le han

atribuido pertenecientes a esta etapa de su vida.

Aunque sigue siendo un tema abierto al debate, el traslado de Berruguete a Italia
para continuar con su formacion cada vez estda mas aceptado debido a algunos
descubrimientos que se han llevado a cabo recientemente. Entre ellos cabe destacar un
documento de 1477 que fue hallado por el erudito Luigi Pungileoni en Urbino®. En dicha

documentacion procedente de la Cofradia del Corpus Domini, se menciona la presencia

30 Cean Bermudez 1800, 145.
31 Silva Maroto 1998, 62.

32 Sjlva Maroto 1998, 62-3.
3 Zalama 1992, 532.
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de un tal Pietro Spagnuolo pittore en Urbino®*. La mayoria de la critica identifico a Pedro
Berruguete con aquel pintor espafiol que habia trabajado en la corte de Federico de
Montefeltro, lo que significaria que el pintor castellano estuvo forméandose y trabajando
en una de las cortes mas importantes de Italia en el siglo XV. Ademaés, como bien sefala
Miguel Angel Zalama, esto conlleva que alli habria coincidido con grandes artistas del

momento, como Piero della Francesca, Giovanni Santi o Justo de Gante®.

Una de las pruebas halladas recientemente y que corrobora la informacion que
Luigi Pungileoni dio a conocer en 1822 es el descubrimiento de un dibujo abocetado
hecho in situ por Gabriel Naudé del lienzo de la Comunion de los Apostoles, atribuido al
pintor Justo de Gante3®. En este dibujo de 1632 dado a conocer por Vladimir Juren y que
actualmente se conserva en la Biblioteca Nacional de Paris, se puede apreciar la firma de
Petrus Hispanus en la parte inferior izquierda. Y aunque en la actualidad el nombre ya
no es legible, el dibujo ratifica que en el siglo XVI1I la obra original estuvo firmada por
un pintor de origen espafiol. Junto a este descubrimiento, Fernando Marias y Felipe
Pereda también han sacado a la luz en su articulo publicado en 2002 documentos inéditos
acerca de un pleito entre un aristocrata local llamado Bartolomeo Brandani y un pintor
espafol conocido como Magister Perus. La conclusion que ellos mismos extraen de todo
esto es la siguiente: “El dibujo publicado por Vladimir Juren y los nuevos documentos
notariales de Urbino, que nos hablan de Perus o Petrus Spagnuolus o Hispanus,
confirman la presencia de un pintor de origen espafiol en la Urbino de la década de 1470,
trabajando aparentemente al servicio del dugue como vecino de la ciudad y residente en

el palacio ducal™®'.

La identificacion de todos estos vestigios y documentos con la figura de Pedro
Berruguete por parte de los investigadores se debe a dos factores que resultan evidentes,
pero no por ello menos importantes. En primer lugar, la necesidad de identificar a aquel
pintor Ilamado Pedro, procedente de Espafia y activo en Urbino durante la década de
1470. Actualmente no se ha podido verificar que los datos extraidos se refieren a
Berruguete, pues cabe la posibilidad de que pertenezcan a otra personalidad an6nima

perdida en las lagunas de la historia, pero encajan a la perfeccion, a nivel biografico y

34 Marfas y Pereda 2002, 362.
3 Zalama 1992, 532.

3 Marifas y Pereda 2002, 366.
37 Marias y Pereda 2002, 372.
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artistico, con la figura del pintor palentino. En segundo lugar, la presencia de elementos
propios de la pintura cuatrocentista en su obra, que dificilmente pudo adquirir de otros
pintores castellanos®®, denota un aprendizaje en Italia, independientemente de que a su
regreso lo aplicara en mayor o en menor medida. Como consecuencia a ambos factores,
la opcion mas Optima y razonable al alcance de los investigadores, y por ende, de la
historiografia actual, es la de asumir que Pedro Berruguete estuvo en Italia. Sin embargo,
en ningln momento se debe pasar por alto que ain no ha podido ser verificado y que

sigue siendo un planteamiento hipotético, aunque cada vez esté mas admitido.

Dejando a un lado el debate historiografico sobre si se produjo o no el viaje a
Italia, a continuacion, nos centraremos en los aspectos mas relevantes que han defendido
los historiadores sobre la trayectoria de Pedro Berruguete en Italia. Para establecer un
punto de partida, cabe mencionar que Diego Angulo sefial6 ya en 1954 que el viaje de
Berruguete a ltalia debié producirse antes de 1477%. Posteriormente, la critica defendia
que el viaje tuvo lugar como tarde en 1475, como bien defiende Pilar Silva Maroto en su
monografia de 1998. Sin embargo, algunas de las propuestas méas recientes adelantan el
inicio del viaje unos afios antes, en torno a 1473% o incluso 1472%. Si se tiene en cuenta
la hipdtesis de que Pedro Berruguete es el Petrus Hispanus Pinxit que firmé la obra de la
Comunion de los Apdstoles, tal y como aparecia en el dibujo de Gabriel Naudé, el pintor
palentino debia estar en Italia ya en 1475, puesto que en ese mismo afio estd documentado
que la Cofradia que habia encargado la pintura realizé un pag6 que da a entender que la
obra ya estaba terminada®.

Una vez en Italia, se plantea el segundo interrogante acerca del viaje: ¢cudl fue el
primer destino de Pedro Berruguete en la peninsula Italica antes de asentarse en Urbino?
De nuevo se trata de un tema abierto a las diferentes hipétesis de los investigadores. Lejos
de resultar anecddtico, la importancia de este aspecto reside en que, como es logico
pensar, no es lo mismo considerar su paso por Napoles 0 Roma que por Florencia. La
primera hipotesis, defendida por Hulin de Loo*, tiene su fundamento en que en Napoles

Berruguete pudo haber estudiado las obras de Van Eyck, y asi justificar la huella del

3 Zalama 1992, 532.

39 Angulo 1954, 84.

40 Martinez Gonzélez 1999, 250.
41 Sjlva Maroto 2003, 19.

42 Sjlva Maroto 1998, 89.

43 Hulin de Loo 1942, 34-6.
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“eykianismo” que se aprecia en su produccion artistica. Ademas, también lo justifica
mediante la buena relacion que Federico de Montefeltro tenia con el rey de Napoles, lo
cual pudo desencadenar la marcha de Berruguete a Urbino. Por otra parte, la hipdtesis de
Roma ha sido especialmente defendida por Pilar Silva Maroto, que a su juicio resulta
mucho mas l6gica por diversas opciones*. La autora opina que la situacion para el pintor
en Roma hubiese sido més favorable porque alli tenia contactos a los que acudir, entre
ellos su tio Pedro Gonzélez Berruguete, que pertenecia a la orden Dominica y que pudo
haber colaborado en su marcha a Italia.*> Por Gltimo, también se ha planteado la opcion
de Florencia, cuna del Renacimiento y que en aquel Gltimo tercio del Quattrocento
atravesaba un momento de plenitud artistica con autores de la talla de Verocchio,
Pollaiuolo, Botticelli o Ghirlandaio, entre muchos otros. Esta hipétesis, defendida por
Juan Antonio Gaya Nufo, se fundamenta en que un joven aprendiz como era Berruguete
en aquel entonces, seguramente “ardiera en deseos de visitarla™*®. Para este autor, la
estancia en Florencia es indiscutible, el Gnico inconveniente es la falta de presunciones
que conecten el paso de Berruguete por Florencia con su estancia en Urbino*’. En
cualquier caso, debemos quedarnos con la hipétesis de que Berruguete viajé primero a

alguna localidad de Italia, y que esta probablemente le condujo hasta Urbino.

Si aceptamos que Pedro Berruguete estuvo en Italia tomando como referencia la
documentacién hallada al respecto, la estancia del pintor en la ciudad de Urbino es
indiscutible. En el documento hallado por Luigi Pungileoni del 17 de abril de 1477, se
nombra a Pietro Spagnolo trabajando en el palacio ducal de Urbino al servicio de
Federico de Montefeltro. Al margen del indiscutible protagonismo que tuvo la ciudad de
Florencia en el Renacimiento, en ltalia también existian otros focos culturales y artisticos
que alcanzaron cierta relevancia durante el Quattrocento, entre ellos Urbino, cuya
influencia se extendié por las ciudades de Bolonia, Forli o Rimini. Esto se debe
principalmente a la figura de Federico de Montefeltro, que compartié escenario politico
con muchas de las personalidades mas relevantes de la Italia del siglo XV. Ademas de
duque y condotiero italiano, fue uno de los mas importantes mecenas de su época, pues

supo rodearse de artistas de primer nivel, como Piero della Francesca, Luciano Laurana,

44 Silva Maroto 1998, 77.
45 Sjlva Maroto 1998, 72.
4 Gaya Nufio 1956, 148.
47 Gaya Nufio 1956, 150.
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que fue el artifice de su palacio, o Bramante*®, En aquella ostentosa y refinada corte,
repleta de obras de arte y artistas capitales, estuvo Pedro Berruguete en la década de 1470

al servicio del duque.

Esta cuestion conlleva plantearse qué es lo que vio un politico y mecenas tan
prestigioso, que practicamente podia tener a su alcance a cualquier artista, en un pintor
castellano con escasa experiencia. Evidentemente es una pregunta sin una respuesta clara,
pero una vez mas existen hipotesis al respecto por parte de los investigadores. Pilar Silva
Maroto sefiala que lo que buscaba Montefeltro “era un pintor conocedor de la técnica del
oleo, algo que no debia abundar en Roma [...] para continuar la labor iniciada por Justo
de Gante en su studiolo”. Por tanto, aunque el duque podia optar por muchos de los
pintores mas prestigiosos de toda Italia, la mayoria de estos apenas conocian el 6leo® y
dificilmente podian continuar la obra iniciada por Justo de Gante. Teniendo en cuenta
este hecho, no es algo descabellado pensar que Berruguete podia ser una buena opcién a

pesar de su falta de experiencia,.

Tras un largo debate historiografico acerca de quién sustituyo a Justo de Gante en
la decoracion del studiolo del palacio de Urbino (Fig. 1), lo mas aceptado por la critica
en la actualidad es que Pedro Berruguete continu6 con el encargo a partir de 1475. A
pesar de que en un principio se atribuyeron a Melozzo de Forli y a Justo de Gante, los
estudios comparativos que se han realizado recientemente de algunos de los retratos con
obras de Berruguete evidencian la intervencion del pintor castellano®!. El conjunto se
compone de veintiocho retratos, de los cuales la mitad se conservan in situ y la otra mitad
en el Museo del Louvre. La restauracion llevada a cabo en los catorce pertenecientes al
Louvre ha permitido conocer qué partes concretas de las obras corresponde a cada autor.
De esta manera, Claudie Réssort y Nicole Reynaud®? dieron a conocer que Justo de Gante
llevé a cabo los dibujos y comenzé a darles color, y que posteriormente Berruguete
continu6 con las obras inconclusas e introdujo algunos cambios en el resultado final. La
mano del pintor palentino se puede reconocer sobre todo en los pliegues, en las
carnaciones, en los acentos luminicos y en el estudio anatdémico de las manos. Sin

embargo, aunque lo mas aceptado por la critica es que el conjunto se debe a los dos autores

48 Pérez de Ayala 1988, 75.

49 Silva Maroto 1998, 79.

50 Zalama 2016, 101.

51 Pérez de Ayala 1988, 75.

52 Reynaud y Ressort 1991, 82-114.
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que acabamos de sefialar, tampoco se descarta la intervencion de otros autores como

Melozzo da Forli o Giovanni Santi, padre de Rafael®®.

Otra obra importante atribuida a la etapa italiana de Berruguete que debe ser
mencionada es el doble retrato de Federico de Montefeltro y de su hijo Guidobaldo (Fig.
2). En él, se representa a Federico de Montefeltro leyendo un volumen y vestido con
manto purpura 'y armadura. Ambos aspectos simbolizan la doble condicion del duque, por
un lado, su poder politico y militar, y por otro su caracter humanista y de mecenas cultural.
A su lado se representa a su hijo Guidobaldo sosteniendo el cetro de Gonfaloniero,
atributo que, junto con la ensefia de la orden de Armifio que lleva su padre y la edad de
ambos personajes, permiten datar esta obra en torno a 1476 y 1477°*. Aunque sigue
habiendo dudas al respecto, lo mas aceptado por la critica es que esta pintura es obra del
pintor palentino y que pertenece a su estancia en Urbino al servicio del duque. En
cualquier caso, es una obra que refleja a la perfeccion las cualidades como retratista de
Berruguete que mas adelante veremos en los famosos retratos de la predela del retablo de

Paredes de Nava.

4. El estilo de Pedro Berruguete. La dicotomia entre Flandes e Italia

Cuando se analiza el estilo de un artista, es habitual caer en el error de intentar
etiquetarle de manera hermética dentro de un estilo artistico para facilitar la clasificacién
de su obra. Para evitar reducir la historia del arte a una simple historia de los estilos, es
necesario aplicar diferentes metodologias y enfocar el tema desde distintos puntos de
vista. Por tanto, para entender la produccion artistica de cualquier autor, ademas de
comprender el contexto histérico-artistico general del momento, también es necesario
entender como calan en él las diferentes corrientes artisticas, tradiciones y novedades,
como veremos a continuacion. Esta idea resulta especialmente importante en el caso de
Pedro Berruguete, pues es un artista entre dos mundos y que dificilmente podemos
encasillar en un lado o en otro. Por una parte, esta la base hispanoflamenca procedente de
su formacion y que es tan caracteristica de los pintores castellanos del siglo XV. Mientras

que, por otra, esta el uso de algunos elementos renacentistas que se atribuyen a su

53 Nieto Alcaide 1988, 10.
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aprendizaje en Italia. Esta dualidad de lenguajes y formas es lo que caracterizan al estilo
de Pedro Berruguete, comprendido entre las dos vias de la modernidad que imperaban en

su época.

4.1. Laformacion hispanoflamenca. Tradicion o novedad

Como cualquier pintor formado en la Castilla de la segunda mitad del siglo XV,
Pedro Berruguete adquirié una base hispanoflamenca caracterizada por dos factores
principales: el primero de ellos es el profundo arraigo que tuvieron las formas del estilo
gdtico internacional en la pintura hasta 1450 aproximadamente >°. Y el segundo, el gusto
por un novedoso arte flamenco que estaba comenzando a difundirse por tierras castellanas
a partir de mediados del siglo XV°®. La tradicion medieval y la novedad flamenca son los
dos factores que caracterizan el contexto histérico-artistico en el que Berruguete inicio su
carrera como pintor, y por tanto lo que €l mismo debié contemplar durante los afios de su

formacion en el entorno castellano y en el taller de su maestro.

Segun el criterio de Victor Nieto, “la obra de Berruguete pone de manifiesto una
formacion flamenca directa y precisa, hasta el punto de que el ambiente espafiol no es
suficiente para explicarla™’. Debido a esta cuestion, una parte de la critica defiende que
Pedro Berruguete debi viajar a los Paises Bajos para continuar con su formacion al gusto
castellano en la pintura flamenca. Por ejemplo, Isabel Mateo Gomez sefiala la posibilidad
de que Berruguete viajara a Flandes en lugar de a Italia “atraido por los ideales estéticos
de Van Eyck™®®. Esta idea no resulta tan descabellada si tenemos en cuenta algunas obras
de su produccion, como la Anunciacion de la Cartuja de Miraflores (Fig. 3), donde la
huella del “eykianismo” es irefutable. Sin embargo, otros investigadores como Pilar Silva
Maroto defienden que este viaje no fue realmente necesario, puesto que pudo acceder al
conocimiento del arte nérdico a partir de su maestro o de algun pintor hispanoflamenco
activo en Castilla. Ademas, la autora también defiende que, durante su estancia en Italia,
Berruguete pudo conocer de primera mano algunas obras de Jan Van Eyck, como la tabla

de las Dos mujeres en el bafio, actualmente desaparecida y que en aquel entonces se

55 Nieto Alcaide 1988, 6.
% Nieto Alcaide 1988, 6.
57 Nieto Alcaide 1988, 6.
58 Mateo 1986, 82.
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encontraban en Urbino®°. El propio Victor Nieto tiene una opinion mas neutral al respeto,
pero también afirma que, independientemente de donde haya comenzado Berruguete su
formacion flamenca, esta pudo ser completada en Italia por el interés que suscitaba la

pintura flamenca en las cortes italianas®.

En cualquier caso, la influencia de la pintura flamenca resulta evidente en las obras
de Pedro Berruguete y no debe ser vista como un atraso respecto a la pintura renacentista
italiana que se iba difundiendo al finalizar el siglo XV por Europa. A menudo se ha
querido entender el arte flamenco del siglo XV como una continuacion de la tradicion
gotica, otorgando todo el protagonismo de la modernidad al Renacimiento italiano. En
contraposicion a esta idea, algunos historiadores como Victor Nieto afirman que la pintura
flamenca “comporta unos planteamientos tan renovadores o mas que la pintura del
Renacimiento”®. De igual manera, Miguel Angel Zalama sefiala que “la conquista de la
naturaleza se habia alcanzado a la vez en Florencia y en Flandes”®. Lo cierto es que la
técnica y las formas de la pintura flamenca permitieron alcanzar un grado de realismo y
naturalismo sin precedentes en la historia, y todo ello sin conocer la geometria®. Esto
gustaba mucho en la corte castellana de la segunda mitad del siglo XV, pues era visto
como un arte renovador y moderno. De esta manera, el simbolismo medieval comenzaba
a dejar paso al interés por el naturalismo desde época de los Reyes Catdlicos®*. Prueba
de ello es la llegada de artistas procedentes de los Paises Bajos al servicio de la reina

Isabel, como Juan de Flandes o Michel Sittow.

Las novedades del arte flamenco no s6lo sedujeron a los castellanos, sino también
a los italianos por el grado de realismo alcanzado mediante la técnica del 6leo®. Una idea
sefialada por Victor Nieto que podemos relacionar con este hecho es que, en la década de
los setenta, durante los afios en los que Pedro Berruguete estuvo en Italia, se produjo un
cierto abandono en la pintura de la estricta normativa clasicista por parte de algunos
artistas y se abrio las puertas a otras soluciones como la pintura flamenca®. El autor

también relaciona este planteamiento con un acontecimiento concreto, la llegada del

%9 Silva Maroto 2003, 19.
60 Nijeto Alcaide 1988, 7.
61 Nieto Alcaide 1988, 6.
62 Zalama 2016, 100.

63 Zalama 2016, 99-100.
64 Zalama 2016, 151.

65 Zalama 2016, 100-101.
6 Nieto Alcaide 1988, 7.
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Poliptico Portinari de Hugo van der Goes (Fig. 4) a la ciudad de Florencia, pues este
generd una gran admiracion e influy6 notablemente en algunos pintores®’. Asimismo, esta
valoracion debemos ponerla en relacion con un hecho que ya explicamos anteriormente:
el encargo de Federico de Montefeltro a dos pintores de formacion flamenca, como son
Justo de Gante y Pedro Berruguete, de la obra del studiolo de su palacio. Sin duda, este
hecho evidencia el gusto del gran mecenas italiano por el sistema de representacion

flamenco frente al clasicismo puro.

En definitiva, no debemos entender la utilizacion de elementos flamencos en la
obra de Berruguete como un anclaje en la tradicién medieval. Al contrario, mas bien debe
ser valorado como un recurso igual de novedoso que los que se acercan mas al
Renacimiento italiano, pues asi era visto en la época tanto en Castilla como en lItalia.
Ademas, aunque algunos de esos recursos flamencos puedan venir de su etapa de
formacion en Castilla, una parte de ellos probablemente formen parte de su aprendizaje
en Italia®®. A partir de esta idea, Victor Nieto hace la siguiente aclaracion al respecto:
“Para Berruguete, su estancia en Urbino y el contacto con el ambiente artistico italiano
en general, le permitié comprobar que la idea de renovacion de la pintura, la nocion de
modernidad pasaba tanto por el sistema de representacion flamenco como por la
normatividad italiana”®®. Por tanto, la influencia del arte flamenco era vista sefial de

modernidad y servia para dejar atras el gético internacional y la tradicion medieval.

La vinculacion de Pedro Berruguete con la pintura flamenca la podemos ver
principalmente en tres aspectos. Comenzando por lo mas evidente, la utilizacion de la
técnica del 6leo, puesto que es la base de la pintura flamenca. Lo mas probable es que
aprendiera a pintar de esta manera con su maestro durante su etapa de formacién en
Castilla. A partir del uso del 6leo se consigue la segunda caracteristica fundamental, el
realismo. La captacion de la realidad se evidencia principalmente por medio de dos
aspectos: por un lado, el realismo de los rostros’®, en ocasiones alejados de la idealizacion;
y, por otro lado, la plasmacién de las calidades de las cosas y sus valores tactiles y
plasticos’. Una obra que viene al caso es la predela del retablo de Santa Eulalia de

Paredes de Nava, cuyos retratos ponen de manifiesto el interés de Pedro Berruguete por

67 Nieto Alcaide 1988, 8.

% Nijeto Alcaide 1988, 7.

%9 Nieto Alcaide 1988, 9.

0 Plaza y Redondo 1999, 255.
1 Silva Maroto 1998, 166.
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el realismo de los personajes. La huella del “eyckianismo” la podemos identificar sobre
todo en el empleo de la luz, en el esquema utilizado para determinadas composiciones y
en la inclusion de motivos y elementos que recuerdan a las obras del pintor flamenco.
A fin de cuentas, pese a la supuesta estancia en Urbino y la utilizacion de elementos
renacientes, el componente flamenco es una constante en la obra de Berruguete, pues este

supuso una parte esencial de su formacion y de su aprendizaje en Italia™.

4.2. La introduccion de motivos renacientes

La introduccién de elementos italianizantes en la obra de Pedro Berruguete es un
hecho irrefutable. De igual manera, su nombre es de obligada mencion a la hora de hablar
de la introduccion del Renacimiento en la pintura castellana. En su obra “siempre aparece
algun motivo, algun elemento arquitectonico de origen renaciente, cualquier detalle que
pone de manifiesto que su estilo no dependia sélo de Flandes” ’*. Jonathan Brown sefiala
que, frente al protagonismo de la pintura flamenca hasta la segunda década del siglo XVI,
la pintura castellana se vio enriquecida a partir de la década de 1480 con la adicion de

elementos italianizantes en la obra de Pedro Berruguete™.

La comarca de Tierra de Campos alcanzé su época de mayor esplendor durante el
Renacimiento. Concretamente, hay que destacar el territorio comprendido por una serie
de localidades cercanas a la ciudad de Palencia: Paredes de Nava, Becerril de Campos,
Cisneros y Fuentes de Nava. Este fue uno de los principales focos de la peninsula ibérica
donde comenz6 a desarrollarse la nueva revolucion artistica y cultural, pues alli vivieron
y trabajaron algunos de los artistas més relevantes del momento, como Pedro Berruguete
y su hijo Alonso, Jorge Manrique, Alejo de Vahia o Francisco Giralte. Este territorio fue
el contexto artistico y geografico donde Pedro Berruguete desarroll6 su actividad. Y
aunque su aportacion para la pintura del Renacimiento espafiol pueda ser considerada
como algo secundario, la contribucion conjunta del foco conformado por dichos artistas
al arte renacentista espafiol es cuantiosa. En la actualidad, gracias a la colaboracién de los

ayuntamientos y las sedes parroquiales de estas cuatro localidades, se ha creado un museo

2 Sjlva Maroto 1998, 135.
3 Checa 1988, 102.
4 Silva Maroto 1998, 179.
> Brown 1992, 124.
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territorial conocido como “Campos del Renacimiento”. Se trata de un recorrido
museistico que transcurre por distintas parroquias en las cuales se muestran las
majestuosas colecciones artisticas que poseen dichos municipios. El papel de Pedro
Berruguete en este museo dedicado al arte del Renacimiento en Castilla es fundamental,
pues sus obras conforman buena parte de la coleccion de Paredes de Nava y de Becerril

de Campos.

El debate sobre si Berruguete estuvo en Italia o no ha repercutido notablemente
en el estudio de su obra. Esto ha generado que, aquellos investigadores que respaldan su
estancia en Italia tiendan a destacar mas la presencia de elementos italianizantes. Por el
contrario, la otra parte de la critica que pone en tela de juicio dicho viaje se inclina méas a
pensar que la influencia italiana en su obra no es tanta. De esta manera, la introduccion
de elementos renacientes en la obra de Berruguete es muy notable para algunos expertos
como Pilar Silva Maroto, mientras que, para otros, como Mauro Lucco, no es algo tan
evidente. Esta dualidad de opiniones se puede observar perfectamente en el libro
publicado por ambos autores en el afio 2003 con motivo de la exposicién llevada a cabo
en Paredes de Nava titulada “Pedro Berruguete. El primer pintor renacentista de la Corona
de Castilla”, pues en los capitulos correspondientes a cada autor, se defienden puntos de
vista completamente contrarios, recurriendo en ambos casos a las obras del pintor como

testimonio para justificar sus opiniones.

Pese a que la introduccion de elementos italianizantes es algo bastante aceptado,
lo cierto es que no es algo que se manifiesta del mismo modo en todas las pinturas de
Berruguete. Por ejemplo, en las obras atribuidas a su estancia en Italia es mucho mas
evidente que en las que corresponden a su etapa en Castilla. Para justificar esta disparidad,
algunos investigadores como Pilar Silva Maroto defienden que Pedro Berruguete se
adaptaba al gusto del comitente que encargase la obra, y que por ello las obras hechas en
Castilla se suele acercar mas a la pintura flamenca que al sistema de representacion

renaciente, pues era lo que demandaba el mercado artistico castellano en el siglo XV,

Lo cierto es que la obra de Berruguete abarca las dos vias de la modernidad
pictorica del momento. Por lo cual, tan pronto puede ser mencionado junto a pintores

hispanoflamencos como Fernando Gallego o Juan de Flandes’’, como junto a algunos de

76 Silva Maroto 2003, 26.
7 Véase en el capitulo 2 (“Cultura humanista y primeras obras italianas, 1490-1530") de la publicacién
Pintura y escultura del Renacimiento en Espafia. 1450-1600 de Fernando Checa, el apartado
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los artistas relevantes del Renacimiento espafiol en un museo dedicado a dicho periodo
artistico. Por esta razdn, se trata de un artista entre dos mundos que debe ser explicado
desde ambos puntos de vista sin etiquetarle herméticamente dentro de uno o de otro. En
sus obras, hay que diferenciar entre la influencia flamenca explicada en el apartado
anterior y la introduccion de elementos renacientes, a la cual nos dedicaremos a

continuacion.

Segun Fernando Checa, una de las primeras novedades que introduce el pintor
palentino, a pesar de su formacion flamenca, es la ausencia de dramatismo en su obra.”®
Esta caracteristica distancia a Berruguete de los demas pintores hispanoflamencos, pues
en lugar de incidir en el drama a través de la sangre o el dolor en los personajes, se interesa
mas por otra serie de aspectos que le vinculan mas con la pintura italiana. Por ejemplo,
Berruguete muestra gran preocupacion por la variedad y la naturalidad de actitudes y
gestos de los personajes, algo que evidencia su contacto con la pintura italiana’®. En linea
con la influencia italianizante en sus personajes, también cabe destacar un cierto interés
por la anatomia humana y el desnudo, en contraposicion a los cuerpos rigidos y ausentes
de naturalismo que suelen caracterizar las representaciones hispanoflamencas. Una obra
que viene al caso es la Flagelacion del retablo mayor de la catedral de Avila, pues
ejemplifica a la perfeccion su inquietud por las anatomias dinamicas y por el escorzo®
(Fig. 5). Al mismo tiempo, la amplitud de los plegados y su utilizacion para destacar
determinadas figuras también es un factor a tener en cuenta, pues segln Pilar Silva

Maroto, tiene mas que ver con la manera italiana que con la tradicion hispanoflamenca®!.

Por otra parte, junto a las novedades que presenta Berruguete en el tratamiento de
las figuras, sus obras también introducen elementos arquitectonicos que evocan el mundo
clasico. Segun el criterio de Maria José Redondo Cantera, dichas obras “constituyen los
primeros fragmentos de arquitectura renacentista representados por artistas hispanicos”,
por lo que Berruguete puede ser considerado como uno de los principales introductores
de las arquitecturas all"antica en Castilla. Esta idea ya fue defendida por Diego Angulo

en 1945, pues a su juicio el artista paredefio “es el primer pintor castellano que nos ofrece

correspondiente a Pedro Berruguete: “Debates artisticos y pluralidad social: Juan de Flandes, Fernando
Gallego y Pedro Berruguete”.

78 Checa 1988, 103.

7 Silva Maroto1998, 67.

8 Silva Maroto 1998, 164.

81 Silva Maroto 1998, 165.

82 Redondo Cantera 2020, 101.
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en sus fondos arquitectonicos las formas renacentistas”®. Buscando una justificacion al
respecto, algunos investigadores defienden que “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”4. Si extraemos ejemplos concretos
del articulo que dicha autora dedica a estudiar las microarquitecturas clasicas de
Berruguete®, podemos destacar la pequefia arca dorada que aparece en la parte superior
central de la Presentacion del Nifio en el templo de Santa Maria de Becerril de Campos
(Fig. 6). Este objeto, representado como si se tratara de un edificio clasico en miniatura,
ha sido comparado muy acertadamente por Maria José Redondo con una de las fachadas
laterales del famoso e inconcluso Templo Malatestiano en Rimini de Leon Battista
Alberti. Como bien sefiala en el texto, se trata de una version simplificada y un tanto

ingenua®®, pero con un claro interés por utilizar el nuevo lenguaje arquitectdnico.

Un segundo ejemplo con mayor reconocimiento a nivel historiografico es la
portada que aparece en la Decapitacion de San Juan Bautista de la iglesia de Santa Maria
del Campo en Burgos (Fig. 7). Esta portada, definida por Diego Angulo como la primera
portada “al romano” que aparece en la pintura castellana®’, posee una morfologia
renacentista similar a la de algunos elementos del palacio ducal de Urbino. Este detalle
se ha considerado la prueba de que Berruguete estuvo en Urbino debido a la inscripcion
que aparece sobre el dintel de la puerta (FC DX), pues ha sido interpretada como un
homenaje a Federico de Montefeltro®. Ademas, guarda una gran similitud con las
ventanas del palacio del duque en Urbino, en las cuales también se incluye una inscripcién
similar (FE DUX).

Columnas, capiteles, frontones, arcos de medio punto, bovedas de casetones, etc.
aparecen continuamente caracterizando el espacio arquitectonico de las escenas junto a
otros propios del mundo medieval. Mayoritariamente, todos estos elementos carecen de
la rigurosidad ortodoxa que caracteriza a la arquitectura clasica, pues no guardan las

proporciones adecuadas 0 no se combinan correctamente entre ellos®®. Como le sucedera
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posteriormente a gran parte de los artistas castellanos del siglo XVI, Berruguete no
entendia la esencia ni la morfologia del arte del Renacimiento, simplemente se limitaba a
demostrar el conocimiento de un nuevo lenguaje que estaba triunfando en Italia, para asi
otorgarle una cierta apariencia de modernidad a sus obras. Precisamente, lo que destaca
del pintor paredefio es que, a excepcion de Alejo Fernandez y Paolo de San Leocadio,
ningun otro artista hispano de su época reunié un conocimiento tan rico y variado de la
arquitectura “al romano”®. Por ello, sin duda debe ser considerado como uno de los
precursores en utilizar en el &mbito pictorico espafiol el lenguaje arquitectonico clasico

procedente de Italia.

En contraposicion a la utilizacion de elementos y formas renacientes, la
historiografia también ha detectado en Pedro Berruguete ciertas carencias en su supuesto
aprendizaje en Italia. Llegados a este punto se produce de nuevo una dicotomia, porque,
por un lado, introduce componentes que sélo pueden ser justificables mediante una
estancia en ltalia, y por otro, existe un desinterés absoluto por otros conceptos que son
fundamentales para la pintura italiana, como el uso de la perspectiva. En el Renacimiento
los artistas recuperaron un concepto para alcanzar la mimesis de la naturaleza, la
representacion de la tercera dimension de forma creible®. Este logro se atribuye
principalmente a Brunelleschi y fue empleado por artistas como Donatello y Masaccio
desde comienzos del siglo XV. Posteriormente, el gran tratadista italiano del
Quattrocento, Rafael Alberti, fundamentara la necesidad de afiadir el punto de distancia
a la perspectiva monofocal, permitiendo asi representar la tridimensionalidad del espacio
con un grado de realismo sin precedentes en la historia®’. Desde entonces, la gran
obsesion de los artistas italianos fue conocer y aplicar las leyes de la perspectiva de

Alberti para crear composiciones perfectas.

Sin embargo, la perspectiva fue un rompecabezas para los artistas de Centroeuropa
y de la Peninsula Ibérica. Un caso muy representativo es el de Alberto Durero, pues solo
en el segundo viaje a Italia y tras realizar un sobreesfuerzo mental hasta que estuvo
preparado para entender la tridimensionalidad del arte renacentista®>. Este ejemplo nos

puede servir para ilustrar el quebradero de cabeza que suponian las leyes de la perspectiva
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para los artistas flamencos e hispanoflamencos. Otros, sin embargo, como el propio Pedro
Berruguete, probablemente no llegaron a comprenderlas nunca o por lo menos no entraba
en sus planes el hacerlo. Es cierto que el pintor palentino consiguié componer el espacio
de una manera bastante realista en comparacion a otros pintores hispanoflamencos. Sin
embargo, como sefiala Miguel Angel Zalama, “el tratamiento espacial no tiene nada que
ver con la perspectiva albertiana, pues trabaja las figuras y el espacio por separado”®.
Esta cuestion fue un verdadero impedimento para los pintores hispanos de finales del
siglo XV y comienzos del XVI, pues en ningun momento llegaron a comprender que la
historia representada debia supeditarse a un espacio construido utilizando tanto el punto

de fuga como el punto de distancia.

En definitiva, la obra de Berruguete constituye un brote temprano y sin
precedentes de aproximacion hacia el nuevo arte renacentista, pues si la comparamos con
el panorama pictérico castellano de aquel momento, en sus pinturas vemos un cierto
interés por introducir elementos propios del nuevo lenguaje italiano. Sin embargo, en
cuestiones teoricas su obra se aleja bastante del arte renacentista italiano®, por lo que
puede ser un error considerarle un pintor renacentista como tal. Mas bien, debemos
considerarle un pintor bisagra entre el mundo medieval y el mundo moderno, y que se
sirvio tanto del arte flamenco como del arte renacentista para alcanzar un lenguaje

pictorico que dio un soplo de aire fresco al contexto hispanoflamenco castellano.

5. Produccion artista. Los grandes retablos castellanos

El fallecimiento de Federico de Montefeltro en el afio 1482 conllevo la dispersién
de gran parte de los artistas que estaban trabajando en el palacio ducal de Urbino®. Las
hipétesis que respaldan la estancia de Berruguete en Urbino indican que debi6 volver a
Castilla en torno al afio 1483 a raiz de este hecho. Ademas, lo mas probable es que por
estas fechas contrajese matrimonio con Elvira Gonzélez en Paredes de Nava, cuando ya
tenia alrededor de treinta y cinco afios?’. Independientemente de que coincida con el

regreso a Castilla o0 no, la mayor parte de su produccion artistica tuvo lugar durante las

9 Zalama 2016, 152.
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ultimas dos décadas de su vida, es decir, en su etapa de madurez. Por esta razon, en el
presente apartado nos centraremos en las grandes obras de dicha etapa, pues estas son las
mas representativas y brillantes de su legado.

La elaboracion de grandes retablos mediante obras pictoricas es una singularidad
del arte espafiol que tiene su origen en la tradicion medieval. A diferencia de los colosales
retablos escultdricos que comienzan a generalizarse en el siglo XVI, en el entorno espafiol
del siglo XV todavia se llevaban a cabo conjuntos donde la pintura sobre tabla era la
principal protagonista. Esta caracteristica quizd haya sido poco remarcada por la
historiografia, y sin duda es una de las singularidades que mejor definen el trabajo de
Berruguete, pues realmente su actividad como pintor estuvo dedicada fundamentalmente
a la elaboracion de programas pictdricos religiosos para retablos de iglesias parroquiales

y monasterios.

El objetivo de este apartado es, precisamente, analizar y comentar de manera
general la produccion de retablos pictdricos en el entorno castellano por parte de Pedro
Berruguete. Entre su extensa labor artistica, destaca su labor en la zona de Tierra de
Campos y en la ciudad de Avila. Pero antes de comenzar con los principales retablos,
también es necesario incidir en los primeros encargos y en aquellos fragmentos

retablisticos que por el devenir de la historia no se han conservado integramente.

5.1. Berruguete en Castilla. Primeros encargos y pinturas sueltas

La primera referencia documentada que ha permitido situar a Berruguete de vuelta
en Castilla tras el supuesto viaje a Italia es del afio 1483, cuando se le nombra trabajando
en la catedral de Toledo junto al Maestre Antonio®®. En base a los testimonios de Pérez
Sedano, Cedn Bermudez identificaba a Pedro Berruguete con un tal Pedro Becerril activo
en la primera fase de la intervencion en la pintura del Sagrario de Toledo. Sin embargo,
esta afirmacion ha sido puesta en tela de juicio por las investigaciones mas recientes.
Basandonos en la nueva documentacion aportada al respecto por Fernando Marias y

Felipe Pereda, se ha propuesto retrasar la intervencion del pintor paredefio a la segunda

9% Cean BermUdez 1800, 145-46.
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fase de la actuacion en el Sagrario, es decir, en torno a julio de 1488%. No obstante,
existen opiniones enfrentadas al respecto, pues algunos investigadores como Pilar Silva
Maroto defienden que puede tratarse de una simple confusion en el apellido y que dicho

testimonio se puede referir a Pedro Berruguete'®.

En cualquier caso, debemos situar al pintor trabajando ya en numerosos retablos
castellanos desde mediados de la década de los ochenta del siglo XVI. A falta de
documentacién que permita establecer un orden cronolégico preciso en sus
intervenciones, a continuacion, mencionaremos algunos de los principales restos de
retablos, quiza menos conocidos, en los que Berruguete estuvo trabajando junto a su taller
durante los primeros afios de su regreso. Un conjunto datado en torno a los afios 1485 y
1490 aproximadamente es el antiguo retablo dedicado a la vida de la Virgen, del cual se
han localizado cinco tablas: el Nacimiento de la Virgen (Fig. 8) y la Muerte de la Virgen
que se encuentran en el museo del monasterio de Montserrat; la Asuncion de la Virgen
conservada en el Davis Museum de Nueva York; el Salomén del Nassau Country Museum
de Nueva York; y la Visitacion, actualmente en paradero desconocido. Respecto a su
procedencia no se conoce ninguna referencia, inicamente que a principios de siglo XX
pertenecian a la coleccion de Raimundo Ruiz y que en 1925 salieron a la venta en Nueva
York, razon por la cual actualmente dos de ellas se encuentran alli. En este retablo resulta
evidente la intervencion del taller, pues la calidad no es comparable a la de otras
ejecuciones del pintor'®. Ademas, son varias las obras atribuidas a Berruguete que
representan los mismos temas iconogréaficos de la vida de la Virgen con esquemas muy
similares, por lo que probablemente fueran sus discipulos los que se encargaban de repetir

las composiciones creadas por su maestro para los encargos secundarios.

En el museo diocesano de la catedral de Palencia se encuentran expuestas un gran
namero de obras de Berruguete, y de entre todas ellas nos interesan tres conjuntos por su
funcién retablistica. En primer lugar, se conservan tres tablas de un retablo dedicado a la
vida de la Virgen procedente de la iglesia de Santa Eugenia de Becerril de Campos: el
Nacimiento de la Virgen (Fig. 9), la Presentacion de la Virgen en el templo (Fig. 10) y
Los Pretendientes de la Virgen (Fig. 11). Este ciclo iconografico mariano fue

representado por Berruguete hasta en tres ocasiones, y por ello se puede ver como el autor
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y su taller siguen el mismo esquema de representacion, pero con ciertas peculiaridades en
cada uno de ellos. En este caso, vemos cdmo Berruguete muestra un gran cuidado por la
caracterizacion del lugar'® y por retratar el ambito privado de la vida castellana en la
época de los Reyes Catdlicos'®®. En segundo lugar, los restos del banco del antiguo retablo
mayor de la iglesia de Santa Maria de Frechilla (Palencia), del cual sélo se conservan tres
tablas: El Salvador bendiciendo (Fig. 12), el Rey Esdras (Fig. 13) y la Crucifixion. De
nuevo, vemos como se repite el mismo tipo iconogréfico que en el retablo de la iglesia de
Guaza de Campos, de la cual inicamente se conserva la tabla de El Salvador. En ambos
casos se evidencia un cierto interés por la anatomia humana, ademas de la brillante labor
retratistica que tanto caracteriza a Pedro Berruguete. Respecto al tercer conjunto, se trata
de un diptico que también debié cumplir una funcién devocional, pero mas ligada al
ambito privado. Cuando esta abierto, muestra la Crucifixion y la Lamentacién sobre el
cuerpo de Cristo (Fig. 14), mientras que cuando esta cerrado la Virgen con el Nifio. Al
estar hecha para ser contemplada de cerca, en esta obra el pintor cuida mucho la técnica
y los detalles'®, por lo que en general predomina la estética flamenca, sobre todo en la

Crucifixion.

El paso de Berruguete por tierras burgalesas parece indudable, pues alli se hallan
algunas pinturas que resultan imprescindibles para el estudio de su obra. La méas famosa
probablemente sea la Anunciacién de la Cartuja de Miraflores (Fig. 3), en la cual si que
vemos una cierta preocupacion por la perspectival®, pero al tratarse de un encargo
individual no nos detendremos en ella. Otra obra proveniente de Burgos es el Milagro de
la pierna de San Cosme y San Damian (Fig. 15). Es la Unica tabla conservada del antiguo
retablo mayor de la Colegiata de Covarrubias, y ha sido datada en torno al afio 1490 por
la indumentaria femenina y por los datos que se conservan de la reforma de la iglesia.
A pesar de la riqueza de los colores y su calidad, en esta obra vemos las dificultades que

el pintor tenia para lograr una perspectiva realista.

Por ultimo, en la iglesia de Santa Maria del Campo de Burgos se conservan una
serie de tablas que pertenecieron a un antiguo retablo dedicado a San Juan Bautista. En el

siglo XVIII se utilizaron cuatro de ellas para ensamblar el actual retablo de las Animas
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ubicado en el trascoro. La atribucion de dichas obras a Pedro Berruguete fue establecida
por Diego Angulo en 19457, Sin embargo, aunque en la Decapitacion del Bautista (Fig.
16) y el Bautismo de Cristo (Fig. 17) por lo general se ha reconocido la mano del pintor
paredefio, en las otras dos tablas de los Evangelistas la cuestion no esté tan clara. Fueron
datadas por Carmen Bernis en torno a 1485, y por ello han sido propuestas como unas de
las primeras obras del pintor paredefio al regresar a Castilla'®. A partir de la Decapitacion
del Bautista se ha establecido una conexion directa de Berruguete con el arte italiano,
tanto por la arquitectura de la puerta como por el uso de una perspectiva lineal, a pesar de
que existan dos puntos de fuga'®. En esta obra, el pintor se aleja bastante del panorama
hispanoflamenco castellano para mostrar algunos de los conocimientos e influencias que

debio recibir tras su paso por Italia.

El devenir de todas estas obras que hemos ido nombrando debe ser visto de manera
positiva, pues muchas otras que las acompafiaban en el mismo retablo han desaparecido.
Sin embargo, el paso de los siglos ha provocado que no podamos contemplarlas en el
contexto original para que el fueron creadas. A menudo Ilama la atencion la diferencia de
calidades entre unas y otras, pero esta cuestion puede ser explicada mediante dos factores
basicos. En primer lugar, la intervencion en mayor o menor medida del taller, o incluso
dentro del propio taller, de sus mejores discipulos o los de segunda fila. En segundo lugar,
la ubicacion que debian ocupar las pinturas dentro del conjunto retablistico. No se trabaja
igual una tabla que iba a ser colocada en la parte superior del retablo, desde donde
simplemente se puede reconocer el tema, que en la predela o en los cuerpos inferiores
donde si se puede observar mejor la calidad de la obra. Ambos factores conllevan que,
cuando vemos actualmente algunas de esas tablas expuestas al mismo nivel y
completamente descontextualizadas, puedan generarse interpretaciones erréneas. En
cualquier caso, es necesario remarcar que este tipo de pinturas no deben ser prejuzgadas
ni comparadas con otras obras que si han sido hechas para ser contempladas de cerca 'y
de manera individual. Por tanto, el factor que debemos tener siempre en cuenta a la hora
de analizarlas es qué funcién determinada cumplian y para qué lugar en concreto fueron

creadas.
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5.2. Berruguete en Tierra de Campos

Berruguete realizd6 multitud de retablos en el entorno de su villa natal, y
basandonos en ello se ha propuesto que alli debio tener un taller capaz de hacerse cargo
de la elevada demanda que habia en la zona!*°. Especialmente, destaca su produccion para
diversas parroquias de Becerril de Campos y Paredes de Nava, localidades vecinas y que
formaron parte del florecimiento artistico que se produjo en Tierra de Campos en la
primera mitad del siglo XVI. En ellas se conservan un total de cuatro conjuntos
retablisticos, algunos con mayor fortuna que otros. Procedentes de la localidad de Becerril
de Campos son dos retablos dedicados a la vida de la Virgen, uno ubicado en la iglesia
de Santa Maria y otro que procede de la iglesia de Santa Eugenia de dicha localidad. De
Paredes de Nava, se conserva integramente el retablo mayor de la iglesia de Santa Eulalia
y el retablo de la historia de la Vera Cruz, procedente de la antigua iglesia de San Juan de
dicha localidad. Salvo este Gltimo mencionado, los demas conjuntos han sido datados en
torno a 1485y 1490.

5.2.1. Becerril de Campos

Becerril de Campos es una localidad ubicada al noroeste de la capital palentina
que lleg6 a contar con un total de siete parroquias, de las cuales solo se conservan cinco.
Este dato nos habla del poderio que debi6 tener la villa, cuyo momento de mayor
esplendor probablemente sea el siglo XVI por el intercambio de gentes e influjos. Sin
duda, también sirvi6 de escenario artistico para algunas grandes personalidades, como el
propio Pedro Berruguete o el escultor Alejo de Vahia. Entre todo el rico patrimonio
artistico que atesora la villa, nos interesa el retablo realizado por el pintor paredefio para
la parroguia de Santa Maria, pues el otro retablo que hizo Berruguete para la iglesia de
Santa Eugenia (actualmente se encuentra expuesto en el museo diocesano de Palencia) ya

fue mencionado en el apartado anterior, pues tan solo se conservan tres tablas de él.

El retablo de la vida de la Virgen de Santa Maria de Becerril se conserva

practicamente entero en el museo que alberga esta iglesia. Sin embargo, se trata de una
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aproximacion al original, pues su configuracion ha sido alterada en numerosas ocasiones
durante los siglos XVI'y XVII*, En origen fue el retablo mayor de la parroquia®'?, pero
las multiples modificaciones impiden saber con exactitud la ubicacion de cada tabla.
Gracias a la documentacion conocida, se sabe que constaba de trece pinturas originales
de Berruguete y de un conjunto escultérico de Alejo de Vahial*®. A partir de la
indumentaria de las figuras, se ha concluido que es anterior al retablo de Santa Eulalia de
Paredes de Nava y ha sido datado en torno a 1485, Por lo tanto, se trata de una de las
primeras obras del autor tras su vuelta del supuesto viaje a lItalia, junto con la

Decapitacion del Bautista.

En el afio 1768 consta que se finalizd el nuevo retablo mayor de la iglesia y el
antiguo de Berruguete se situd en el abside del evangelio con algunas modificaciones. Asi
se mantuvo hasta que en 1971 se desmont6 durante las restauraciones del edificio, y ya
en 1996, cuando se inauguro el museo parroquial, se optd por mostrarlas al publico fuera
del cuerpo del retablo, a excepcion de las cuatro tablas de la predelal’®. El retablo estaba
formado por un cuerpo con dos registros y el banco. El registro inferior estaba compuesto
por el Nacimiento de Cristo (Fig. 18), la Anunciacion (Fig. 19), los Desposorios de la
Virgen (Fig. 20), el Nacimiento de la Virgen (Fig. 21), la Adoracion de los Magos (Fig.
22), y el Abrazo ante la puerta dorada (Fig. 23). En el registro superior, las tablas de la
Presentacion de Cristo en el templo (Fig. 24) y la Presentacion de la Virgen en el templo
(Fig. 25). Por Gltimo, en la predela se encontraban cuatro reyes-profetas: Salomén (Fig.
26), David (Fig. 26), Ezequiel e Isaias, y en el centro de esta, la Lamentacion sobre el
cuerpo de Cristo, que lamentablemente fue mutilada y se conserva tan solo un fragmento.
El retablo esta dedicado a la vida de la Virgen, y por ello coloca en la parte inferior a los
cuatro profetas que “anunciaron el nacimiento de Maria como madre del Salvador’!1®.
Ademas, todos ellos incluyen textos proféticos alusivos a este hecho. Los profetas son la
base del retablo, y sobre ellos se sostienen algunas de las escenas del Nuevo Testamento

mas relevantes de la vida de Maria.
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Segun el criterio de Rafael A. Martinez Gonzélez, en todas las tablas se puede
reconocer la intervencion del taller, pero sin quitarle protagonismo a la calidad pictérica
de la mano de Berruguete, especialmente en los rostros, manos y la indumentaria de los
personajes®'’. El gran realismo de los retratos, sobre todo de los profetas, evidencian la
influencia flamenca en el conjunto. Por lo que respecta a las demas tablas, tanto los
personajes como los espacios arquitectonicos sintetizan a la perfeccion la mezcla de
lenguajes artisticos, pues encontramos al mismo tiempo reminiscencias medievales, como
los fondos dorados, junto con numerosos detalles propios de la estética italiana, como
algunas de las arquitecturas. Una obra muy interesante y representativa de ello es la
Presentacion de la Virgen en el templo. El grupo principal de figuras parece no mostrar
ninguna novedad respecto a otros pintores hispanoflamencos. Sin embargo, el pintor
paredefio acenta de manera naturalista el movimiento y los gestos de los personajes, algo
gue vemos especialmente en cdmo la Virgen es ayudada por Santa Anay por el sacerdote
a subir las escaleras. Otra novedad para la época es la galeria dispuesta en la parte
superior, en la cual una serie de personalidades discutiendo entre ellos “como si se tratara
de una reunioén de humanistas”'8, Ademas, la arquitectura que enmarca dicha escena sin

duda evoca el lenguaje clasico.

5.2.2. Paredes de Nava

Paredes de Nava fue un importante sefiorio del linaje nobiliario de los Manrigue.
El origen del condado se remonta a tiempos de Juan 11, pues fue el propio rey quien cred
el titulo en 1452 para otorgarselo a Rodrigo Manrique, condestable de Castilla y maestre
de la Orden de Santiago*®. Afios mas tarde, su hijo Jorge Manrique le dedicaria la famosa
elegia Coplas por la muerte de su padre. La localidad fue cuna de personajes ilustres
durante los siglos XV y XVI, pues en ella nacieron importantes artistas como el propio
Jorge Manrique, Pedro Berruguete o su hijo el famoso escultor Alonso Berruguete.
Dejando a un lado su prestigio historico, merece especial atencion por ser el escenario

principal donde transcurrio la vida de Pedro Berruguete. En Paredes de Nava Berruguete
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paso la mayor parte de su infancia y juventud, formo una familia con Elvira Gonzélez, y

probablemente abrio su propio taller, en el cual se llevaron a cabo gran parte de sus obras.

En esta poblacién se conservan dos conjuntos retablisticos del pintor paredefio,
ambos en la actual iglesia-museo de Santa Eulalia. EI primero de ellos es el antiguo
retablo de la Vera Cruz procedente de la iglesia de San Juan de este mismo municipio,
que actualmente se encuentra en ruinas. Las seis tablas conservadas son San Juan (Fig.
27), San Lucas (Fig. 28), San Marcos (Fig. 29) y San Mateo (Fig. 30), procedentes de la
predela, y otras dos tablas sueltas relativas a la historia de Santa Elena o a la Vera Cruz,
que son Santa Elena insta al judio a revelar donde se encuentra la cruz (Fig. 31) y la
Verificacion de la cruz de Cristo (Fig. 32). Las seis tablas fueron utilizadas para hacer un
nuevo retablo un siglo més tarde de su ejecucion, por lo que probablemente pertenecian
a otro retablo anterior del cual no se tiene constancia, aunque no esta del todo claro si
todas ellas formaban parte de un mismo retablo original o no'?°. Quiza lo mas
significativo de este conjunto sea su datacién, pues ha sido ubicado por la historiografia
con anterioridad al viaje a Italia de Berruguete. Diego Angulo fue el primero en darlas a
conocer y en adscribirlas a la etapa de juventud del pintor*?!. La misma opinién comparte
la investigadora Pilar Silva Maroto, pues segun su criterio “estas tablas denuncian que su
autor se formo en Castilla junto a un pintor hispanoflamenco, como lo prueba su técnica
poco cuidada y su escaso interés por traducir las calidades de las cosas, junto con la forma
en que se integran figuras y marco y se construye este mismo”?2. En la misma linea,
Carmen Bernis dat6 las tablas hacia 1470-75 a partir de la indumentaria femenina de las
dos tablas de la Vera Cruz!?. Sin embargo, en lo que se refiere a los evangelistas, Maria
José Redondo Cantera defiende que, debido a la multitud de similitudes que las conectan,
resulta dificil distanciar estas tablas mas de una década en el tiempo de las ejecutadas en
los otros retablos de Becerril y Paredes de Nava tras el regreso de Italia'?*. Quiza, la
diferencia de calidades sea causa de una mayor intervencién en la mano de obra del taller.
Entre tanto, a causa de la falta de documentacion cronoldgica, sigue siendo un debate

abierto.
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El otro gran conjunto localizado en Paredes de Nava es el retablo mayor de la
iglesia de Santa Eulalia (Fig. 33), una de las obras maestras de Berruguete. La morfologia
del retablo original se ha visto muy alterada por el paso de los siglos, pues se han realizado
numerosos cambios en la distribucion de las pinturas y esculturas. Sin embargo,
afortunadamente el conjunto se conserva integramente y en su contexto original, a
diferencia de la gran mayoria de retablos de Berruguete. En la parte inferior encontramos
un banco que alberga las seis tablas de los reyes del Antiguo Testamento: Esdras, Josias,
David, Salomon, Ezequias y Ozias. El cuerpo principal, divido en tres calles, alberga el
resto de las pinturas de Berruguete, tres en cada una de las calles laterales. En el lado
izquierdo encontramos el Anuncio del &ngel a Santa Ana, Los pretendientes de la Virgen
y el Nacimiento de Cristo, mientras que en el lado derecho se ubican el Anuncio del angel

a San Joaquin, Nacimiento de la Virgen y la Anunciacion.

Es evidente que la arquitectura del retablo no se corresponde con la época en la
que fueron ejecutadas las pinturas de Berruguete, pues pertenece a la ejecucion de un
nuevo retablo encargado en 1551 a Inocencio Berruguete, sobrino de Alonso Berruguete,
y a Esteban Jordan'?®. Aunque el encargo inicial corri¢ a cargo de ambos artifices,
Inocencio Berruguete debio desentenderse del proyecto, por lo que la mayor parte del
retablo se debe a Esteban Jordan. Segin el criterio de Miguel Angel Zalama, lo que hizo
Esteban Jordan es un nuevo proyecto retablistico para dar cabida a las doce pinturas de
Berruguete que formaban parte de un retablo lateral, cuya arquitectura se habia quedado

anticuada o en mal estado'?.

Aln existen dudas sobre si Esteban Jordan fue el que ide6 el nuevo retablo, o
simplemente se dedicé a seguir las directrices de Inocencio Berruguete, por lo que la
autoria del disefio no esta del todo definida. Respecto a la autoria de las pinturas, no existe
ninguna duda de que son obras de Pedro Berruguete gracias al hallazgo del contrato del
retablo actual por Miguel Angel Zalama'?’. Llaman especialmente la atencion los seis
retratos de medio cuerpo de los reyes de Juda, pues son personajes muy individualizados
y que rompen con la manera tradicional de representar a los santos. El origen de esta
novedad ha sido relacionado con la galeria de los hombres ilustres del studiolo de
Federico de Montefeltro, donde supuestamente estuvo trabajando Berruguete durante su
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estancia en Italia. Su relacion con el retablo de Santa Maria de Becerril de Campos
también es evidente, pues es su precedente mas cercano, pero los retratos de Paredes de
Nava dan un paso mas all4 en cuestiones de calidad.

El tratamiento de las figuras da lugar a una mezcla entre los arquetipos ideales y
larealidad, pues al mismo tiempo que idealiza la figura de Salomon (Fig. 34), en Ezequias
(Fig. 35) decide optar por la captacion de lo real a través de un posible autorretrato?2,
Cada uno de los reyes se encuentra perfectamente individualizado, tanto en los rostros y
gestos como en sus vestimentas. Asimismo, en contraste con el realismo de los retratos y
la calidad de los ropajes, el pintor paredefio dispuso a los seis reyes sobre fondos dorados
porque era lo que gustaba en la Castilla de finales del siglo XV. En el siglo XVI este
recurso se veia como algo anticuado, por lo que Esteban Jordan ejecutd unos fondos
paisajisticos sobre el oro para el nuevo retablo, los cuales posteriormente serian
eliminados en 1964 para devolver a la obra su apariencia original*?°. Para romper con la
sensacion de irrealidad que originan los fondos dorados, Berruguete coloca en la parte
inferior diversos juegos de perspectiva mediante los objetos en escorzo que parecen
sobresalir del cuadro®®. Las peculiaridades y novedades que presenta la predela del
retablo de Santa Eulalia han ejercido una fuerte influencia en los retablos castellanos
posteriores, tanto a nivel iconogréafico como tipoldgico®L. El propio Berruguete repetira
este mismo planteamiento en el retablo de Santo Toméas de Avila y el de la catedral de la

misma ciudad.

En cuanto a las seis tablas de la vida de la Virgen, es necesario sefialar que no se
mantuvo el orden iconogréfico original. Lo que si que se respetd es la estructura
jerarquizada, de tal manera que las tres generaciones se asientan sobre la base que son los
reyes-profetas del Antiguo Testamento. Las tablas narran la Vida de la Virgen hasta el
nacimiento de Cristo. Para ello, se representan diversas escenas de San Joaquin y Santa
Ana, pues el culto a esta ultima aumentd notablemente en el siglo XV para ensalzar la
figura de la Virgen'®2. En el Anuncio del angel a Santa Ana (Fig. 36) y el Anuncio del
angel a San Joaquin (Fig. 37) vemos cémo Berruguete idea dos modelos iconograficos

con una composicion similar y diversos factores en comuan, como el paisaje o la forma de
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representar al angel. En las dos siguientes escenas, los Pretendientes de la Virgen (Fig.
38) y el Nacimiento de la Virgen (Fig. 39), el autor continda la historia en un escenario
interior que refleja el ambiente cortesano de la época de los Reyes Catolicos. En la
primera de ellas, llama la atencion la escena de labores cotidianas que estan realizando
las doncellas al mismo tiempo que la Virgen recibe a los pretendientes. Por ultimo, se
encuentran la Anunciacion (Fig. 40), que en este caso sigue un modelo mas italiano®33 en

contraposicion con la de la Cartuja de Miraflores, y el Nacimiento de Cristo (Fig. 41).

En definitiva, se trata del conjunto retablistico mas importante de Pedro
Berruguete por su calidad, su fuerte influencia, su estado de conservacion, y por ser una
de las pocas obras documentadas del autor. En buena medida su importancia se debe a las
novedades que introducen los reyes del banco, descritos por Angulo en 1954 como las
primeras obras retratisticas de la pintura espafiola*®*. Para concluir, en 1996 Victor Nieto
realizé una aclaracion en referencia a las tablas del retablo de Santa Eulalia que sintetiza
muy bien el estilo que presentan dichas pinturas: “Las composiciones de la Vida de la
Virgen, muestran una sintesis atemperada entre los modelos flamencos y las formas de
representacion italianas, con sutilezas originales muy hispanicas como los fondos de oro

del telon”15,

5.3. Pedro Berruguete en la ciudad de Avila

El paso de Pedro Berruguete por tierras abulenses es fundamental para entender
su labor como pintor de retablos, pues para dicha ciudad realizdé cuatro importantes
conjuntos que se corresponden con su etapa de madurez. Las obras de Avila fueron los
tltimos encargos del pintor paredefio y las primeras en las que se identificd su mano®.
Son pinturas de una gran riqueza, fruto del estilo de un artista ya experimentado. Los dos
lenguajes artisticos que tanto caracterizan la obra de Berruguete parecen haberse
fusionado por completo. Son obras “cargadas de resonancias italianas*%’, pues las formas

renacientes cada vez se iban integrando maés a la pintura castellana en el ocaso del siglo
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XV. La vinculacion de Berruguete con Avila resulta méas que evidente, tanto por su labor
artistica como por los lazos familiares. En la década de 1490 realizo tres retablos para el
convento de Santo Tomas de Avila, de los cuales sélo uno de ellos se conserva in situ. El
ultimo cometido fue el retablo mayor de la catedral, obra documentada en la que estuvo

trabajando desde 1499 hasta su muerte en 1503.

5.3.1. El convento de Santo Tomas de Avila

El convento de Santo Tomas de Avila es un edificio distintivo del tardo gotico
castellano tanto por su riqueza artistica como por su significado histérico en época de los
Reyes Catdlicos. Fundado por iniciativa de Fernan Nufiez de Alnarte, tesorero de los
Reyes Catolicos, acabo siendo sede del tribunal de la Inquisicion bajo el mandato de fray
Tomas de Torquemadal3®. Este hecho, aparte de ser fundamental para conocer el contexto
historico del edificio, también lo es para entender correctamente el significado de sus
principales obras artisticas, entre ellas los retablos de Berruguete. La fabrica del convento
contd también con el respaldo econdmico de los Reyes Catdlicos y, por ende, fue
considerado una obra de fundacion real, aunque no estuviese sufragado Unicamente por

la Corona.

Los tres retablos mas importantes de la empresa fueron confiados “a uno de los
mejores pintores de su época, relacionado con el entorno de los Reyes Catdlicos, Pedro
Berruguete”*°. El retablo mayor se dedico al titular del convento, Santo Tomas de
Aquino, mientras que los dos laterales se dedicaron a Santo Domingo de Guzman y a San
Pedro Martir. EI conjunto, ademas de ensalzar a las tres figuras principales de la orden,
aludia también a la importancia del poder de la Inquisicion con el fin de justificar la
represion. Para ello, fray Tomas de Torquemada se encargd de dictaminar al pintor los
programas iconograficos que debia seguir. De todos ellos, el retablo central es el Unico
conservado en su lugar de origen, ya que los dos laterales actualmente se hallan en el
Museo del Prado. En cuanto a su datacion, aunque son obras que no estan documentadas,

la mayoria de los investigadores coinciden en que se debieron ejecutar entre 1493, afio en
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que se finalizo el edificio, y 1499, cuando Berruguete comenzo el retablo mayor de la

catedral'®,

El retablo mayor dedicado al santo titular del templo es sin duda uno de los
retablos que mejor ilustra el trabajo de Pedro Berruguete, pues es el Unico que ha
preservado su morfologia original y su estética sin modificar, a diferencia del retablo de
Paredes de Nava (Fig. 42). Por tanto, es una obra fundamental para poder hacerse una
idea general del aspecto que debian tener algunos de los retablos que hemos ido
comentado en el presente trabajo. EI conjunto ocupa el lugar més privilegiado de todo el
convento, el centro del altar, captando toda la atencion del visitante cuando entra en la
iglesia. Comenzando por la predela, el pintor palentino colocé a dos padres de la iglesia,
San Jeronimo y San Agustin, y a dos evangelistas, San Juan y San Mateo. Los cuatro
estan dispuestos sobre fondos dorados que mantienen las reminiscencias medievales y el
gusto castellano. La tabla central representa a Santo Tomas entronizado y vestido de
dominico. Pero las pinturas mas llamativas posiblemente sean las relativas a la vida del
santo dispuestas en las calles laterales. En la parte superior, encontramos a Santo Tomas
recibiendo los hébitos (Fig. 43) y a Santo Tomas recibiendo el cingulo de castidad por
dos angeles (Fig. 44). Ambas muestran una composicion similar, con punto de vista bajo
para adecuarse al lugar que ocupan, pero que también contribuye a monumentalizar las
escenas. En la parte inferior se representa a Santo Tomas en oracion (Fig. 45) y la
Aparicién de San Pedro y San Pablo a Santo Tomas. Entre medias de todas estas figuras,
se colocaron un total de seis angeles que apenas se pueden apreciar por su reducido
tamanfo. Es evidente que el artista optd por jerarquizar el espacio del retablo, otorgandole
un mayor tamafio a las figuras de las tablas principales. Por ultimo, cabe destacar la
arquitectura gotica que enmarca las tablas y que otorga al conjunto un aspecto medieval,
pues asi debia ser la apariencia que tuvieron la mayor parte de sus retablos.

En el siglo XVIII las tablas de los dos retablos laterales fueron trasladadas al
claustro alto, lo que conllevo la desintegracion de la arquitectura de ambos. Por razones
I6gicas, algunos investigadores piensan que las estructuras debian ser muy similares a la
del retablo mayor. Como bien sefiala Sonia Caballero Escamilla, de las catorce tablas que

se nombran en la documentacién de la Comision de Monumentos de la Desamortizacion,
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38



actualmente tan sélo se conservan once en el Museo del Prado, por lo que también hay

que tener en cuenta que algunas obras han desaparecido*.

El retablo lateral que ocupd el lado del Evangelio fue el dedicado al fundador de
la orden, Santo Domingo de Guzman. En primer lugar, la tabla central de Santo Domingo
muestra una composicion similar a la del titular del retablo mayor. El santo aparece
vestido con el habito y portando un baculo terminado en cruz que se clava sobre un animal
envuelto en Illamas, lo cual hace referencia a las herejias!#2. Por tanto, se presenta al santo
como un inquisidor, tanto por sus atributos, como por la inscripcion de su aureola. El
mismo contexto inquisitorial se representa en otra de las tablas laterales que conformaban
el retablo, Auto de fe (Fig. 46). Es sin duda la mas famosa de las tablas que relatan la vida
de Santo Domingo, pero actualmente hay un debate sobre si verdaderamente pertenecio
al retablo 0 no, pues no coincide ni en formato ni en dimensiones con las demas*.
Ademas, Cruzada Villaamil ya sefialaba en 1867 que dicha tabla hacia pareja con la
Virgen de los Reyes Catdlicos en la propia iglesia del convento#*. En cualquier caso, en
la escena aparece Santo Domingo presidiendo un acto inquisitorial, lo cual remite a uno
de los episodios mas violentos y conocidos de la historia de la Inquisicion, el del “Santo
Nifio de La Guardia”, un auto de fe celebrado en 1491 en la ciudad de Avilal*. Una vez
mas, lo que se pretende es legitimar las actuaciones de la Inquisicion mediante la figura
de Santo Domingo. Otra de las tablas mas conocidas de este retablo es La prueba de fuego
(Fig. 47). En ella se relata el pasaje en el que los escritos de Santo Domingo y los de los
herejes son sometidos a la prueba del fuego divino, salvandose Gnicamente los del santo
que ascienden en el aire*. Las demas tablas que formaban parte de este retablo son Santo
Domingo resucita a un joven (Fig. 48) y la Aparicion de la Virgen a una comunidad (Fig.
49).

El otro retablo lateral, dedicado a San Pedro Martir, estaba ubicado en el lado de
la Epistola. De manera simbolica, Tomas de Torquemada eligié este santo por su
prestigioso pasado y para equiparar su martirio en manos de los herejes con el del

inquisidor aragonés Pedro de Arbués, que murio asesinado por los judios y los conversos
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en el aflo 1485 en Zaragoza'*’. Por tanto, este retablo presenta un programa iconografico
destinado a propagar el odio hacia los herejes que actuaban en contra de la religion
catdlica. La tabla central representa a San Pedro Martir con la daga clavada en el pecho
y el cuchillo en la cabeza, en una composicion similar a la de los otros dos retablos. En
relacién con el significado simbolico del retablo, una de las tablas laterales debia ser la
Muerte de San Pedro Martir (Fig. 50), donde se recrea el momento en el que, mientras es
asesinado por un maniqueo, escribe sus protestas de fe con su sangre en el suelo*®. Las
otras dos tablas que formaron parte de las calles laterales del retablo son San Pedro Martir
en oracion (Fig. 51) y El milagro de la nube (Fig. 52). Durante un tiempo, se penso que
esta Gltima en realidad representaba el sermon de San Pedro Mértir. Sin embargo,
claramente se trata del pasaje en el que el prelado promete abjurar su error si se produce
un milagro que haga que cese el intenso calor, apareciendo justo una nube en el cielo para
tapar el Sol**°. Por Gltimo, existe una cierta polémica respecto a la tabla de la Adoracion
del sepulcro de San Pedro Martir (Fig. 53), pues el tema iconogréfico se puede
corresponder con otro santo. De cualquier manera, esta obra de Berruguete es considerada
como una de sus creaciones mas destacadas por el dominio de la luz**°. En contraposicion
a los aciertos técnicos, en el plano teorico se evidencia su falta de conocimiento de la
perspectiva, pues ademas de tener varios puntos de fuga, algunas figuras muestran una
clara desproporcion. Por tanto, resulta evidente que las figuras y el espacio han sido

tratadas de manera independiente!®!

5.3.2. El retablo mayor de la catedral de Avila

No cabe duda de que el reconocimiento que obtuvo Berruguete con su trabajo en
el convento de Santo Tomas fue la razén principal por la que posteriormente le confiaron
una empresa tan importante como es el nuevo retablo mayor para la catedral de Avila
(Fig. 54). El encargo probablemente se deba al obispo D. Francisco de la Fuente?, y

aungue no se conserve el contrato oficial, es de las pocas obras del pintor de la que se
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tiene documentacion. Gracias a ello, sabemos que en el afio 1499 ya se habia iniciado y
que no pudo finalizarlo antes de su muerte en 1503, Posteriormente, el encargo fue
continuado por Santa Cruz y Juan de Borgofia siguiendo el esquema trazado por
Berruguete. Segun el criterio de Diego Angulo, “si la vida de Berruguete se hubiese
prolongado unos afios mas, el retablo de la catedral de Avila tal vez hubiera sido su obra
maestra. En él podriamos contemplar el gran conjunto en que el pintor de Paredes, con la
colaboracién natural en artista llegado a la cuspide de su fama, y ya cargado de afios,
trabaja con la facilidad del que ha vencido las dificultades técnicas”'®*. A pesar de que
Berruguete dispuso aproximadamente de unos cuatro afios para realizar el encargo, este
no se termind porque se debid paralizar durante algin tiempo por motivos desconocidos.
En consecuencia, tan solo pudo realizar la predela, donde se representa a los Padres de la
Iglesia y los Evangelistas, y otras dos tablas sueltas, la Flagelacion y la Oracién en el

huerto.

En el banco, en un lado encontramos a San Gregorio Magno, San Jerénimo, San
Lucas y San Juan (Fig. 55), mientras que, en el otro a San Mateo, San Marcos, San
Ambrosio y San Agustin (Fig. 56). En todos ellos, destaca la novedad de que aparezcan
representados de cuerpo entero y agrupados de dos en dos, de tal manera que parecen
estar dialogando®®®. Los Evangelistas se disponen en el centro de la predela y enmarcados
por pilastras y arcos de medio punto decorados con motivos renacientes. Como es
habitual, aparecen caracterizados mediante sus simbolos, y de estos llama la atencion
coémo se repite continuamente la manera de representar al ledn, al toro y al aguila, pues
son muy semejantes a los que aparecen en cualquier otro retrato de los Evangelistas del
artista. En el caso de los Padres de la Iglesia, ubicados a los extremos del banco,
Berruguete decide entronizarlos en lugar de disponerlos de pie para diferenciarlos del
Tetramorfos. En ellos destacan las distintas maneras de representar el trono, pues dos de
ellos aparecen de frente y los otros dos de perfil. De igual manera, dos se inclinan méas
hacia una estética renaciente y los otros dos hacia las formas arquitectonicas goticas. Asi
pues, suponen el ejemplo perfecto de coexistencia del lenguaje arquitecténico medieval

y el novedoso lenguaje clasicista.

153 Sjlva Maroto 1998, 217.
154 Angulo 1954, 96.
155 Sjlva Maroto 1998, 219.

41



La Flagelacion (Fig. 57), una de las obras mas reconocidas de Pedro Berruguete,
nos permite caracterizar el estilo del pintor durante los dltimos afios de su vida. Ya en
1954 Diego Angulo incidié en el gran dinamismo que presentan las figuras y en el
dominio de la luz de un artista ya experimentado®®. En primer término, desde un punto
de vista bajo, se desarrolla la escena principal con Cristo atado a la columna mientras esta
siendo flagelado por los esbirros. Destaca notablemente el protagonismo que el autor da
a la columna clésica, que segun el criterio de Pilar Silva Maroto parece evocar la pintura
de Federico de Montefeltro y su corte escuchando la leccion de humanismo de Hampton
Court®’. También hay que resaltar la tribuna representada en el fondo del escenario, de
formas clésicas y muy similar a la de la Presentacion de la Virgen en el Templo de la
iglesia de Santa Maria de Becerril de Campos. El reducido tamafio de los personajes que
aparecen en ella contemplando la escena, en contraposicion con el de las figuras del
primer plano, contribuye a crear un efecto de profundidad en la escena'®®. La otra tabla
de Berruguete ubicada en el cuerpo del retablo es la Oracion en el huerto (Fig. 58). En
ella, aparece Cristo de rodillas en el centro de la composicién y vestido con una tunica
roja que alude a la pasion®™®. A su derecha, los apostoles dormidos, a excepcion de San
Juan. Respecto al grupo de soldados que aparecen en segundo plano, llama la atencion la
riqueza técnica de sus armaduras y el naturalismo de sus actitudes. Dos de los soldados
parecen estar cortdndole el paso a Judas mediante sus armas, y en medio de las diagonales
que forman sus lanzas, se divisa la mano del traidor sefialando a Cristo®°. Juan Pérez de
Ayala caracteriz6 ambas escenas, tanto la Flagelacion como la Oracion en el huerto, por
el tipo de composicion a la manera italiana y por estar tratadas “con una contencion

admirable y un estoicismo de claro acento espaiiol”*6L,
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6. Conclusiones

La necesidad de resumir el trabajo de varios meses en una serie de conclusiones
generales resulta un tanto complejo. Por tanto, a continuacién, intentaremos incidir de

manera sucinta en una serie de ideas extraidas de este proceso tan enriquecedor.

La primera conclusién que debemos resaltar es la complejidad del contexto
historico-artistico. Es una etapa de transito entre dos mundos muy distintos que se
caracteriza por la confrontacion de lenguajes artisticos. Sin embargo, no se trata de un
cambio lineal y definido, mas bien son distintas novedades que se van adicionando poco
a poco a las férmulas ya existentes para dar lugar a un conglomerado de estilos artisticos.
Ademas, en el caso de Berruguete la complejidad se acentua por las hipotesis biograficas,
por lo que a la hora de interpretar su estilo hay que saber diferenciar entre el peso de la
tradicion medieval y la influencia de los nuevos lenguajes artisticos. En relacion con ello,
también se ha llegado a la conclusion de que, dentro del bagaje hispanoflamenco, hay que
distinguir los elementos propios de la tradicidn respecto a las novedades que aporta el
mundo flamenco. Ademas, no hay que interpretar este Gltimo como una influencia
arcaizante, sino como otra alternativa moderna que, a pesar de venir del norte de Europa,
es tan eficaz como las formulas italianas. Por lo que se refiere a la introduccion de motivos
renacientes, también se ha llegado a la conclusion de que se trata de un proceso lento y
que presenta serias complicaciones a los pintores espafioles, como bien ejemplifica el

caso de Berruguete.

Por otra parte, a partir de este trabajo se ha comprendido la importancia de analizar
la obra de un artista de una manera objetiva y dejando al margen las hipotesis biograficas.
En primer lugar, porque no hay que perder de vista que siempre puede llegar un
documento que ponga en entredicho el tema estudiado. Y segundo, porque en algunos
casos es necesario enfrentarse a las obras intentando esquivar las incognitas biograficas.
Asimismo, en este tipo de estudios se deberia priorizar la obra en cuestion a la biografia
del artista. Como ya se ha sefialado en varias ocasiones, la vida de Berruguete esta repleta
de interrogantes, pero esto no deberia cohibir la investigacién de su legado artistico. Al
mismo tiempo, tampoco se debe pecar de analizar sus obras con el fin de respaldar la
formacion en Italia. Mas bien, el supuesto viaje deberia ser un complemento més para

retroalimentar el estudio de sus pinturas.
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Otra de las conclusiones obtenidas ha sido la relevancia que tiene la finalidad de
la obra a la hora de analizar su valor artistico. Es un error restar importancia a una pintura
por cuestiones técnicas sin haber tenido en cuenta previamente su contexto original y el
lugar al que estaba destinada. La mayoria de las obras de Pedro Berruguete fueron
ejecutadas para formar parte de un conjunto retablistico, por lo que no resolvia igual las
tablas de la predela que las que completaban los cuerpos superiores. La predela era la
parte mas cercana a la mirada de los fieles, por lo que probablemente sea a la que méas
tiempo dedicaba para alcanzar un mejor resultado final. Por lo tanto, no es casualidad que
estas sean las obras que gozan de mayor reconocimiento dentro de toda su produccién
artistica, como es el caso de los reyes-profetas del retablo de Santa Eulalia de Paredes de
Nava, pues son las que verdaderamente servian para demostrar su dominio técnico ante
el publico. En consecuencia, en algunos casos no se debe comparar el resultado final de
las obras, sino que estas deben ser analizadas de forma individual y teniendo en cuenta el

lugar que iban a ocupar.

En relacion con la finalidad de su obra, una ultima conclusién para poner punto
final a este trabajo es la singularidad artistica de este tipo de conjuntos. Los Ilamados
retablos “de pincel” alcanzaron su gran esplendor en Castilla a finales del siglo XV y
principios del XVI, antes de que la escultura se aduefiara de casi todo el protagonismo.
Rara vez se ha incidido en que realmente Berruguete es un pintor de retablos y que el
grueso de su obra esté destinada a esta tipologia. En este trabajo se ha intentado incidir
en la importancia de este hecho para entender su legado artistico, pues consideramos un
error interpretar sus pinturas sin valorar que realmente forman parte de un conjunto global
con una finalidad concreta. En este sentido, més alla de la introduccion de elementos
renacientes, también hay que empezar a valorar la obra de Berruguete desde esta
perspectiva artistica, pues sin duda es uno de los mejores exponentes de este tipo de

retablos tan caracteristicos del entorno castellano.
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7. Anexo de imagenes

Fig. 1. Studiolo de Federico de Montefeltro. Palacio Ducal, Urbino.

Fuente: Wikipedia Commons.

Fig. 2. Federico de Montefeltro y de su
hijo Guidobaldo. Pedro Berruguete.
1476-77. Oleo sobre tabla. Galeria
Nacional de Urbino. Fuente: Wikipedia
Commons.
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Fig. 3. Anunciacion. Pedro Berruguete. Oleo sobre tabla. Cartuja de
Miraflores, Burgos. Fuente: Burgospedia.

Fig. 4. Poliptico Portinari. Hugo van der Goes. 1476-78. Oleo sobre tabla.
Galeria Ufizzi, Florencia. Fuente: Wikipedia.
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Fig. 5. Detalle de la Flagelacion. Pedro
Berruguete. 1499-1503. Oleo sobre
tabla. Retablo mayor, catedral de
Avila. Fuente: Web oficial de la
catedral de Avila.

Fig. 6. Detalle de la Presentacion del Nifio en el templo. Pedro Berruguete. Hacia 1485.
Oleo sobre tabla. Iglesia de Santa Maria, Becerril de Campos. Fuente: Elaboracion propia.
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Fig. 7. Detalle de la
Decapitacion de San Juan
Bautista. Pedro Berruguete.
Hacia 1485. Oleo sobre
tabla. Iglesia de Santa Maria
del Campo, Burgos. Fuente:
Archivo del Instituto del
Patrimonio  Cultural de
Espaiia.

Fig. 8. Nacimiento de la Virgen.
Pedro Berruguete. 1485-1490.
Oleo sobre tabla. Abadia de
Montserrat, Barcelona. Fuente:
Web oficial de la Abadia de
Montserrat.
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Fig. 9. Nacimiento de la Virgen.
Pedro Berruguete. 1485-1490. Oleo
sobre tabla. Museo Diocesano,
Palencia. Fuente: Pinterest.

Fig. 10. Presentacion de la Virgen
en el templo. Pedro Berruguete.
1485-1490. Oleo sobre tabla.
Museo  Diocesano, Palencia.
Fuente: Pinterest.
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Fig. 11. Los pretendientes de la
Virgen. Pedro Berruguete.
1485-1490. Oleo sobre tabla.
Museo Diocesano, Palencia.
Fuente: Wikipedia.

Fig. 12. El Salvador
bendiciendo. Pedro Berruguete.
1485-1490. Oleo sobre tabla.
Museo Diocesano, Palencia.
Fuente: Blog de Imagenes
Saaradas.
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Fig. 13. Rey Esdras. Pedro Berruguete.
1485-1490. Oleo sobre tabla. Museo
Diocesano, Palencia. Fuente: Archivo
del Instituto del Patrimonio Cultural de
Espafia.

Fig. 14. Crucifixion y Lamentacion sobre el cuerpo de Cristo. Diptico de la Pasion.
Pedro Berruguete. Hacia 1490. Oleo sobre tabla. Museo Catedralicio, Palencia.
Fuente: Domvs Pvcelae.
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Fig. 15. Milagro de la pierna de San
Cosme y San Damian. Pedro Berruguete.
1480- 1490. Oleo sobre tabla. Sacristia de
la colegiata de Covarrubias, Burgos.
Fuente: Meister Drucke.

Fig. 16. Decapitacion del Bautista. Pedro
Berruguete. Hacia 1485. Oleo sobre tabla.
Iglesia de Santa Maria del Campo,
Burgos. Fuente: Archivo del Instituto del
Patrimonio Cultural de Espafia.
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Fig. 17. Bautismo de Cristo. Pedro
Berruguete. Hacia 1485. Oleo sobre tabla.
Iglesia de Santa Maria del Campo,
Burgos. Fuente: Archivo del Instituto del
Patrimonio Cultural de Espaiia.

Fig. 18. Nacimiento de Cristo.
Pedro Berruguete. Hacia 1485.
Oleo sobre tabla. Iglesia de Santa
Maria de Becerril de Campos,
Palencia. Fuente: Elaboracion
propia.
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Fig. 19. Anunciacion. Pedro
Berruguete. Hacia 1485. Oleo
sobre tabla. Iglesia de Santa
Maria de Becerril de Campos,
Palencia. Fuente: Elaboracion
propia.

Fig. 20. Desposorios de la Virgen. Pedro
Berruguete. Hacia 1485. Oleo sobre tabla.
Iglesia de Santa Maria de Becerril de
Campos, Palencia. Fuente: Elaboracion
propia.
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Fig. 21. Nacimiento de la Virgen. Pedro
Berruguete. Hacia 1485. Oleo sobre tabla.
Iglesia de Santa Maria de Becerril de
Campos, Palencia. Fuente: Elaboracion
propia.

propia.

Fig. 22. Adoracion de los Magos.
Pedro Berruguete. Hacia 1485.
Oleo sobre tabla. lglesia de Santa
Maria de Becerril de Campos,
Palencia. Fuente: Elaboracion



Fig. 23. Abrazo ante la puerta
dorada. Pedro Berruguete. Hacia
1485. Oleo sobre tabla. Iglesia de
Santa Maria de Becerril de Campos,
Palencia.  Fuente:  Elaboracion
propia.

Fig. 24. Presentacion de Cristo
en el templo. Pedro Berruguete.
Hacia 1485. Oleo sobre tabla.
Iglesia de Santa Maria de
Becerril de Campos, Palencia.
Fuente: Elaboracion propia.
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Fig. 25. Presentacion de la Virgen
en el templo. Pedro Berruguete.
Hacia 1485. Oleo sobre tabla. Iglesia
de Santa Maria de Becerril de
Campos, Palencia. Fuente:
Elaboracion propia.

Fig. 26. David y Salomén. Pedro Berruguete. Hacia 1485. Oleo sobre tabla.
Iglesia de Santa Maria de Becerril de Campos, Palencia. Fuente: Maravillas de
Espana.
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Fig. 27. San Juan. Pedro Berruguete.
Hacia 1470-75. Oleo sobre tabla.
Iglesia de Santa Eulalia de Paredes de
Nava, Palencia. Fuente: Elaboracion
propia.

Fig. 28. San Lucas. Pedro Berruguete.
Hacia 1470-75. Oleo sobre tabla.
Iglesia de Santa Eulalia de Paredes de
Nava, Palencia. Fuente: Elaboracion
propia.
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Fig. 29. San Marcos. Pedro Berruguete.
Hacia 1470-75. Oleo sobre tabla. Iglesia
de Santa Eulalia de Paredes de Nava,
Palencia. Fuente: Elaboracion propia.

Fig. 30. San Mateo. Pedro Berruguete.
Hacia 1470-75. Oleo sobre tabla.
Iglesia de Santa Eulalia de Paredes de
Nava, Palencia. Fuente: Elaboracion
propia.
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Fig. 31. Santa Elena insta al judio a
revelar donde se encuentra la cruz.
Pedro Berruguete. Hacia 1470-75.
Oleo sobre tabla. Iglesia de Santa
Eulalia de Paredes de Nava, Palencia.
Fuente: Elaboracion propia.

Fig. 32. Verificacion de la cruz de
Cristo. Pedro Berruguete. Hacia 1470-
75. Oleo sobre tabla. Iglesia de Santa
Eulalia de Paredes de Nava, Palencia.
Fuente: Elaboracion propia.
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Fig. 33. Retablo mayor de la
iglesia de Santa Eulalia de
Paredes de Nava, Palencia.
Fuente: Elaboracion propia.

Fig. 34. Salomé6n. Pedro Berruguete.
Hacia 1485. Oleo sobre tabla. Retablo
mayor de la iglesia de Santa Eulalia de
Paredes de Nava, Palencia. Fuente:
Wikipedia.
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Fig. 35. Ezequias. Pedro Berruguete.
Hacia 1485. Oleo sobre tabla. Retablo
mayor de la iglesia de Santa Eulalia de
Paredes de Nava, Palencia. Fuente:
Almendrén.

Fig. 36. Anuncio del angel a
Santa Ana. Pedro Berruguete.
Hacia 1485. Oleo sobre tabla.
Retablo mayor de la iglesia de
Santa Eulalia de Paredes de
Nava, Palencia. Fuente:
Alamy.

62



Fig. 37. Anuncio del angel a San
Joaquin. Pedro Berruguete. Hacia
1485. Oleo sobre tabla. Retablo
mayor de laiglesia de Santa Eulalia
de Paredes de Nava, Palencia.
Fuente: Mariologia.

Fig. 38. Pretendientes de la
Virgen. Pedro Berruguete. Hacia
1485. Oleo sobre tabla. Retablo
mayor de la iglesia de Santa
Eulalia de Paredes de Nava,
Palencia. Fuente: Pinterest.
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Fig. 39. Nacimiento de la Virgen.
Pedro Berruguete. Hacia 1485.
Oleo sobre tabla. Retablo mayor
de la iglesia de Santa Eulalia de
Paredes de Nava, Palencia.
Fuente: Alamy.

Fig. 40. Anunciacion. Pedro
Berruguete. Hacia 1485. Oleo
sobre tabla. Retablo mayor de la
iglesia de Santa Eulalia de
Paredes de Nava. Fuente:
Wikipedia.
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Fig. 41. Nacimiento de Cristo. Pedro
Berruguete. Hacia 1485. Oleo sobre tabla.
Retablo mayor de la iglesia de Santa
Eulalia de Paredes de Nava, Palencia.
Fuente: PiaSweetHome.

Fig. 42. Retablo mayor. Pedro Berruguete. 1493-99. Convento de Santo
Tomas, Avila. Fuente: Apuntes.Santanderlasalle.
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Fig. 43. Santo Tomas recibiendo
los héabitos. Pedro Berruguete.
1493-99. Oleo sobre tabla. Retablo
mayor del Convento de Santo
Tomas, Avila. Fuente:
Apuntes.Santanderlasalle.

Fig. 44. Santo Tomas recibiendo
el cingulo de castidad por dos
angeles. Pedro  Berruguete.
1493-99. Oleo sobre tabla.
Retablo mayor del Convento de
Santo Tomas, Avila. Fuente:
Apuntes.Santanderlasalle.
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Fig. 45. Santo Tomas en oracién.
Pedro Berruguete. 1493-99. Oleo
sobre tabla. Retablo mayor del
Convento de Santo Tomas, Avila.
Fuente: Apuntes.Santanderlasalle.

Fig. 46. Auto de fe. Pedro
Berruguete. 1491-99. Oleo sobre
tabla. Museo del Prado, Madrid.
Fuente: Web oficial del Museo del
Prado.
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Fig. 47. La prueba de fuego.
Pedro Berruguete. 1491-99.
Oleo sobre tabla. Museo del
Prado, Madrid. Fuente: Web
oficial del Museo del Prado.

Fig. 48. Santo Domingo resucita a
un joven. Pedro Berruguete. 1491-
99. Oleo sobre tabla. Museo del
Prado, Madrid. Fuente: Web oficial
del Museo del Prado.
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Fig. 49. Aparicion de la Virgen a
una comunidad. Pedro Berruguete.
1491-99. Oleo sobre tabla. Museo
del Prado, Madrid. Fuente: Web
oficial del Museo del Prado.

Fig. 50. Muerte de San Pedro
Martir. Pedro Berruguete. 1491-
99. Oleo sobre tabla. Museo del
Prado, Madrid. Fuente: Web
oficial del Museo del Prado.




Fig. 51. San Pedro Martir en
oracion. Pedro Berruguete. 1491-
99. Oleo sobre tabla. Museo del
Prado, Madrid. Fuente: Web
oficial del Museo del Prado.

Fig. 52. EIl milagro de la nube.
Pedro Berruguete. 1491-99. Oleo
sobre tabla. Museo del Prado,
Madrid. Fuente: Web oficial del
Museo del Prado.
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Fig. 53. Adoracion del sepulcro
de San Pedro Martir. Pedro
Berruguete. 1491-99. Oleo sobre
tabla. Museo del Prado, Madrid.
Fuente: Web oficial del Museo
del Prado.

Fig. 54. Retablo Mayor de
la catedral de Avila. Pedro
Berruguete.  1499-1503.
Fuente: Web oficial de la
catedral de Avila.
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Fig. 55. San Gregorio Magno, San Jer6nimo, San Lucas y San Juan. Pedro Berruguete.
1499-1503. Oleo sobre tabla. Predela del retablo mayor de la catedral de Avila. Fuente:
Web oficial de la catedral de Avila.
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Fig. 56. San Mateo, San Marcos, San Ambrosio y San Agustin. Pedro Berruguete. 1499-1503.

Oleo sobre tabla. Predela del retablo mayor de la catedral de Avila. Fuente: Web oficial de la
catedral de Avila.
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Fig. 57. La Flagelacién. Pedro
Berruguete. 1499-1503. Oleo
sobre tabla. Retablo mayor de la
catedral de Avila. Fuente: Revista
La Alcazaba.

Fig. 58. Oracion en el huerto.
Pedro Berruguete. 1499-1503.
Oleo sobre tabla. Retablo mayor
de la catedral de Avila. Fuente:
Revista La Alcazaba.
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