ALONSO BERRUGUETE Y LA ANTIGUEDAD

Maria Concepcién Garcia Gainza

Diversos autores han sefialado la huella deja-
da por la Antigiiedad en la obra de Alonso
Berruguete. Ya Orueta llamé la atencién sobre
la sugestion que ejercié el grupo del Laocoonte
en algunos profetas del retablo de San Benito y
también la ejercida por otros modelos cldsicos
como el Torso Belvedere, Apolo, Cleopatra, el
Nilo y el Tiber o el Fauno y Baco, ademds de
sefialar otras influencias mds generales en otras
figuras como la Santa Lucia del coro de Toledo
inspirada por un clasicismo evidente a primera
vistal.

Azcérate prosigui6 en la misma linea y hablé
de un estudio directo por parte de Berruguete
de las obras de la Antigiiedad y de la inspira-
cién helenistica de algunas cabezas de sus pro-
fetas?.  Ambos autores y asimismo Camoén
Aznar contemplan la influencia cldsica entre un
amplio repertorio de imdgenes visuales que
Berruguete recibe de Miguel Angel, Donatello
y otros escultores y pintores de la Italia rena-
centista’.

Esta variedad de fuentes de inspiracion cldsi-
cas y renacentistas estd fundamentada, claro
estd, en la estancia de Alonso Berruguete en
Italia, de la que conocemos noticias, como es
sabido, por Vasari. Insistiremos ahora tnica-
mente en las fuentes cldsicas que inspiraron su
obra sin perder de vista que Berruguete pudo
captar también el modelo cldsico a través de los
escultores italianos renacentistas y de Miguel
Angel el primero entre ellos.

Hacia 1505-1506, Alonso Berruguete debi6
viajar a Italia quizd acompafiando al obispo de
Burgos, fray Pascual de Ampudia, que mante-
nfa relacién con la familia del joven artista.
Probablemente, con el apoyo de los circulos

espafioles en la ciudad eterna entré en relacién
con Bramante y Rafael, pues Vasari lo mencio-
na tomando parte en el concurso que tuvo lugar
entre 1506 y 1507 para hacer una copia en cera
del grupo de Laocoonte en el que aquellos fue-
ron juez y asesor respectivamente.

El texto literal de Vasari, incluido en la Vida
de Jacopo Sansovino, dice lo siguiente: «Ha-
biendo visto Bramante, que habitaba este pala-
cio (de Belvedere), los dibujos de Jacopo, le co-
bré tal amistad, que le encargé que modelara en
cera el grupo de Laocoonte, que también copia-
ban el espafiol Alonso Berruguete, Zacheria
Volterra y el Vecchio de Bolonia, para fundirlo
en bronce. Cuando los modelos estuvieron aca-
bados, Bramante los mostré a Rafael Sanzio de
Urbino, rogdndole que decidiera cudl era el me-
jor. Rafael juzgé que Sansovino, a pesar de su ju-
ventud, sobrepasaba a todos sus rivales. Enton-
ces el cardenal Domenico Grimani ordend la
fundicién en bronce del modelo de Sansovino; el
vaciado resulté perfecto y una vez pulido fue en-
tregado al cardenal Grimani que lo conservé con
toda estima como si se tratara de una antigiie-
dad; a su muerte lo legé a la Serenfsima Repu-
blica de Venecia que, después de tenerlo duran-
te varios afios en la Sala del Consejo de los Diez,
lo doné al cardenal de Lorena, quien lo llevé a
Francia»4. Este pdrrafo resulta del mayor interés
desde varios puntos de vista y merece un andlisis
detenido. Vasari sitda a Alonso Berruguete en el
escenario mds excelso para un escultor del Rena-
cimiento, esto es, en el patio del Belvedere del
Vaticano y ante la coleccion de esculturas cldsi-
cas de suprema belleza que estaba realizando el
Papa Julio II, que comprendia el Apolo y el Lao-
coonte a las que se afladirian el Cémodo como

15



Hércules, el Hércules y Anteo, la Cleopatra, la
Venus Felix y el Tiber’. En este refinado am-
biente humanista de culto a la Antigiiedad,
Alonso Berruguete aparece como copista, acti-
vidad que practicaron escultores de la talla de
Donatello, Cellini e incluso el propio Miguel
Angel y ademds como copista de una obra ex-
cepcional, el Laocoonte. El gran grupo rodio
acababa de ser descubierto en Roma el 14 de
enero de 1506, y adquirido por el Papa Julio II
poco después para ser colocado en una hornacina
del patio Belvedere. El arquitecto papal Giulia-
no de Sangallo fue llamado, segtin relata su hijo,
a reconocerlo, quien se hizo acompafiar por Mi-
guel Angel. Sangallo identificé enseguida la
obra con el que describe Plinio en el palacio de
Tito «de todas las pinturas y esculturas, la mds
digna de admiracién», labrada por Agesandro,
Polidoro y Atenodoro de Rodas.

Parece ser que fue el propio Bramante quien
hizo las gestiones necesarias «para que cuatro
de los mds destacados escultores de Roma
copiaron el Laocoonte en grandes modelos de
cera»®. Alonso Berruguete fue considerado
entonces uno de los grandes artistas de la Roma
del momento, junto a Jacopo Sansovino, gran
conocedor de las esculturas antiguas y de la
obra de Miguel Angel y a Zacaria Zacchi de
Volterra y Dominico Aimo de Variagnana. Si
carecemos de noticias hasta este momento de su
trabajo de escultor, si sabemos en cambio de sus
dotes de dibujante, y Vasari dice que Bramante
se habfa fijado en Jacopo Sansovino por sus
dibujos, lo mismo podria haber sucedido con
Berruguete que era, a juzgar por los dibujos
conservados, un excelente dibujante.

Los cuatro artistas debfan de hacer sus res-
pectivos modelos en cera, en tamafio grande, de
un grupo complejo que mide casi dos metros
y medio de altura. La tarea estaba llena de
dificultades y para ella era necesario una gran
competencia. El desenlace del concurso ya lo
conocemos, Rafael estimé que el modelo de
Sansovino era superior a los demds, y fue vacia-
do en bronce por indicacién del cardenal Gri-
mani que segin Vasari «lo conservé con tanta
estima como si se tratara de una antigiiedad».
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Vemos aqui equiparada claramente la copia de
una escultura antigua a la propia escultura anti-
gua, que de hecho se colocaban juntas en las ga-
lerfas de esculturas y la alta valoracién que en
este tiempo se tiene de la copia y del copista.
Concedamos, por tanto, un considerable valor a
la faceta de copista de Alonso Berruguete, mds
atn por tratarse de una obra excepcional de la
Antigiiedad y realizada en un escenario, el Bel-
vedere, de mdximo rango y exigencia.

Vasari cita a Alonso Berruguete una segunda
vez entre los artistas célebres de Florencia y con
referencia a sus dibujos en los que copiaba el
cartén de la Batalla de Cascina obra de Miguel
Angel. En esta ocasién la cita tiene lugar en la
Vida del escultor Baccio Bandinelli: «Coincidia
lo que describo con el descubrimiento de unos
cartones hechos por Miguel Angel por encargo
de Piero Soderini, destinados al Salén del Gran
Consejo. Todos los artistas se reunieron en esa
oportunidad a fin de copiar las numerosas figu-
ras desnudas, en razén de su extraordinaria exce-
lencia. Entre ellos estaba Baccio, y sus desnudos,
tanto por la bondad de sus lineas, como por el
sombreado y acabado perfecto que imprimia a
todos los dibujos, superaron a los de los otros
concurrentes, entre quienes se contaban Jacopo
Sansovino, Andrea del Sarto, Rosso, muy joven
todavia, Alfonso Berruguete, el espafiol y otros
celebrados artistas»’. Nuevamente se halla
Alonso Berruguete ante una obra cumbre reali-
zada por el propio Miguel Angel, en este caso
dibujando no haciendo modelo, las «extraordi-
narias figuras desnudas» de la Batalla de Cascina
y en competencia con otros destacados artistas.

El propio Miguel Angel que conocfa y esti-
maba a Alonso Berruguete escribié desde Roma
dos cartas a su hermano Buonarroti para que
autorizase en Florencia en el Palacio Vecchio, la
contemplacién de su obra al joven espafiol que
fue él mismo portador de las misivas: «el porta-
dor de ésta serd un joven espaflol que viene a
Italia a aprender a pintar y que me ha rogado
que le permita ver mi cartén que he comenzado
en la Sala. Asi pues, es necesario que ta hagas
que a todo evento le entreguen la llave y si td
puedes servirle en algo, hazlo por amor mio,



porque es un buen muchacho... a dos de julio.—
Miguel Angel. Roma». Miguel Angel insiste en
una segunda carta en el mismo sentido, unos
dfas mds tarde: «A 31 de julio de 1508... quedo
enterado de que el espafiol no ha conseguido la
gracia de entrar en la Sala; lo tengo en estima,
mas ruégale de mi parte cuando le veas que obre
del mismo modo con los demds todavia y reco-
miéndame a él»8. Identificado este joven espa-
fiol con Alonso Berruguete por el texto de
Vasari antes citado, cabe subrayar el conoci-
miento y la estima que le profesaba Miguel
Angel, basados probablemente en sus capacida-
des artisticas, para ocuparse de él en dos cartas
con el fin de facilitarle el acceso a su obra.
Conseguido el objetivo si seguimos a Vasari,
Berruguete copiard «las numerosas figuras des-
nudas, en razén de su extraordinaria excelencia»
de los soldados sorprendidos bafidndose desnu-
dos en la Batalla de Cascina. Una composicién
que comprende varios estudios de los llamados
«academias» sin gesto, sin fisonom{a, con movi-
miento en circulo alargado, pero no totalmente
integrados entre si’. Los desnudos de modelado
escultorico, a la manera de un relieve cldsico,
cubren sus cabezas unos con turbantes, otros con
cabellos divididos en mechones mojados de
cardcter expresivo, como los que utilizard mds
tarde Berruguete y alguno se envuelve en telas
que se rizan al viento en los que hemos de ver el
origen de los pafios aleteantes y rizados que uti-
liza el escultor castellano.

La copia del cartén de la Batalla de Cascina
supondria para Berruguete una gran leccion lo
mismo que para sus compafleros copistas, los
escultores Baccio Bandinelli y Jacopo Sanso-
vino, grandes admiradores de la Antigiiedad,
los pintores A. del Sarto y Rosso protagonistas
con Berruguete en la formacién del manieris-
mo pictérico florentino como estimara Longhi
y «otros celebrados artistas». Como dice
Vasari, gracias al estudio de este cartén «foras-
teros y naturales llegaron a ser personas exce-
lentes en aquel arte». En la copia de tan signi-
ficativa obra Berruguete captaria la concepcién
del desnudo cldsico cultivada por Miguel
Angel, reforzando asi el conocimiento de la

La serpiente de bronce, por A. Berruguete. Catedral.
Toledo.

Antigiiedad que con pasién compartia con
Bandinelli y Sansovino y otros artistas del
momento, y captando todo lo que de
Antigiiedad y especialmente de helenistico
tiene la escultura florentina del manierismo.
Sugestiones del famoso cartén encontramos en
los relieves del Diluvio, el Juicio Final y la
Serpiente de Bronce de la Silla arzobispal de la
catedral de Toledo, que son agrupaciones de
desnudos en forzadas y dindmicas actitudes.
Una tercera carta de Miguel Angel de 1512 se
interesa por la salud del joven espafiol que estd
enfermo en Florencia y a quien denomina «pin-
tor» y aflade que Alonso ha conocido al pintor
Francesco Granacci'®. No deja de ser altamente
significativo el interés repetido de Miguel
Angel por Berruguete al que parece seguir en
sus relaciones y formacion.

La copia del Laocoonte y de la Batalla de
Cascina, dos obras de madxima excelencia, tuvie-
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Sarcéfago de Husillos (Palencia). Museo Arqueoldgico
Nacional. Madrid.

ron que ser fundamentales en la formacién de
Berruguete, a las que se afiadirfa el conoci-
miento de otras obras de la Antigiiedad que
pudo estudiar tanto en Roma como en
Florencia, lo que no excluye el estudio de otros
artistas como Masaccio a quien contemplé en el
Carmine segtiin Lomazzo o a Rafael, Leonardo o
Fra Bartolommeo, ademds de los primeros
manieristas florentinos a quienes hace referen-
cias en su obra''.

La admiracién y el recuerdo de las obras de la
Antigiiedad vistas en Italia continuaban vivos
cuando, ya de regreso a Espafia, puede contem-
plar el sarcéfago de Husillos y mostrar su admi-
racién segun testimonio preciosisimo de
Ambrosio de Morales. Este autor refiere en la
«Relacion del Viage» (1572), la admiracién de
Berruguete por el Sarcéfago romano que vio en
la Colegial de Husillos (Palencia) después de
estar largamente contempldndolo y que debié
de transmitirse por via oral dada la fama del
escultor. Escribe Morales: «La excelencia de la
escultura se puede sumar con lo que dixo
Berruguete habiendo estado gran rato como
aténito mirdndola: «Ninguna cosa mejor he
visto en Italia» (dijo con admiracién) «y pocas
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tan buenas»'2. La frase expresa primero la
admiracién por parte de Berruguete de obras de
la Antigiiedad, después da a entender su cono-
cimiento de obras antiguas en Italia, y por tlti-
mo indica capacidad de comparar y valorar unas
obras con otras. En definitiva, manejaba un
repertorio amplio de imdgenes antiguas, aun-
que este extremo se suponia es interesante
poder demostrarlo. ;Qué hacia al sarcéfago
digno de admiracién? Sus mds de dieciséis figu-
ras que narran la Muerte de Agamendn, la
Venganza de Orestes, y la Absolucién de
Orestes constituyen un conjunto de figuras des-
nudas de extraordinario movimiento con el que
transmiten el drama que representan. El ejem-
plar del sarcéfago de Orestes existente en el
Palacio Giustiniani de Roma, fue muy admira-
do por los artistas del Renacimiento e influy6
entre otros artistas, en Rafael y en Tiziano'.

Tanto del Laocoonte, una escultura antigua
pero casi barroca por su impulso y dramatismo,
modelo en la Antigiiedad «de reintegracién de
la energia del contenido con la energia de la
forma»'4, de la Batalla de Cascina, un estudio
de figuras cldsicas desnudas en movimiento, y
del sarcéfago de Husillos que muestran similar
interés en el desnudo, dinamismo y expresion
dramadtica, Berruguete pudo tomar modelo para
las «terribilidades y desgarros nunca imagina-
dos sino de él mismo» de su arte de los que
habla Felipe de Guevara®> o justificar el juicio
de Jusepe Martinez sobre sus figuras «con gran-
de extrafieza de movimientos mds con grande
resolucién pintadas» ',

El modelo antiguo y también la obra de Mi-
guel Angel en tanto que reutiliza la Antigiie-
dad entra a ser ingrediente significativo del ar-
te de Berruguete, sin desconocer ni dejar de va-
lorar por eso las numerosas referencias a los
maestros italianos contempordneos suyos. A las
huellas de la Antigiiedad rastreadas en la obra
de Berruguete por Orueta y Azcdrate ya men-
cionadas al principio, podriamos afiadir alguna
mds que marcara claramente esta evidencia. Si
centramos nuestra atencién en el retablo de Ol-
medo, el primero de los retablos hechos por Be-
rruguete tras su vuelta de Italia, encontraremos



Mercurio, Galerfa de los Uffizi. Florencia.

en él, como han reconocido otros autores, la
huella todavia reciente del arte italiano. Re-
cuérdese que este retablo fue contratado el 2 de
mayo de 1523 por Vasco de la Zarza y Alonso
Berruguete'” y que la comitente fue dofia Fran-
cisca de Zuiiiga, benefactora del monasterio je-
rénimo'8. Parrado cree que pudo deberse a la
comitente la presencia de Alonso Berruguete en
este retablo, poco conocido en medios castella-
nos hasta el momento y en cambio relacionado
con los jer6nimos por su intervencion en la ca-

Ecce Homo, por A. Berruguete. Museo Nacional de
Escultura. Valladolid.

pilla del canciller Joan Calvage en el monaste-
rio de Santa Engracia de Zaragoza, junto a Vas-
co de la Zarza bien introducido en el obispado
abulense!. La traza de Olmedo que el citado
autor no duda en adjudicar a Berruguete, el
maestro mds autorizado?’, supone una gran in-
novacién para su momento en Castilla, ya que
aunque se halla relacionada con la traza del re-
tablo de la sacristia de la Capilla Real de Grana-
da, obra de Jacobo Florentino como sefialé G6-
mez Moreno?®', Parrado descubre en ella un gus-
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to de Antigiiedad que cree inspirado en los di-
bujos de edificios romanos conservados de Giu-
liano de Sangallo que circulaban por los medios
artisticos florentino-romanos y que pudieron
conocer tanto Jacobo Florentino como Berru-
guete??, El interés antiquizante queda plasma-
do en una de las esculturas mds interesantes del
conjunto realizado para la Mejorada, el Ecce-
Homo, hoy en el Museo Nacional de Escultura
de Valladolid.

Fue dado a conocer por Pérez Villanueva que
la consideré desgajada del retablo de la Mejora-
da y desplazada por la desamortizacion a la igle-
sia de San Juan de Olmedo. El conjunto del re-
tablo fue trasladado, en cambio, a la iglesia de
San Andrés, donde una imagen del santo titular
sustituy6 al Ecce Homo de la calle central?. Sin
embargo, la calle central estuvo ocupada por la
escultura de San Jerénimo en la parte inferior y
sobre ella por una Virgen con el Nifio de fines
del siglo XIV?4. Desconocemos por tanto si el
Ecce Homo estuvo alojado en el retablo o se ve-
neré como una imagen de devocién aislada en
algin retablo o capilla lo que parece mds proba-
ble. Resulta bastante 16gico pensar que fue rea-
lizado por Berruguete a la par que el retablo del
que serd por tanto contemporineo (1523-
1526). Pérez Villanueva dice de ella que es «la
primera obra de envergadura que Berruguete
lleva a cabo calientes todavia sus recuerdos e
impresiones de la Italia renacentista» en la que
impera sobre «la norma estética de la forma el
superior imperio del espiritu»?>.

Desde entonces ahora los autores se han refe-
rido al Ecce-Homo resaltando su importancia en
los principios castellanos de Berruguete, pero
difiriendo bastante en sus valoraciones. Gémez
Moreno, aunque subraya su elegancia y el ser
obra muy cuidada y original, llama la atencién
sobre la largura de su pierna izquierda cruzada
por delante de la otra, que produce impresién de
desaplomo®. Azcirate califica el Ecce-Homo de
obra admirable, «que aun hoy desconcierta» que
expresa mds que el dolor fisico «el dolor moral
que adn se agudiza si tenemos presente el senti-
do de los pasajes evangélicos respecto a la finali-
dad de la cldmide, la corona y la cafia»?’. Por su
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parte, Camén Aznar en un texto pleno de intui-
cién comenta esta obra y escribe: «Con las pier-
nas cruzadas en danzante ingravidez, asi se pre-
senta esta figura alta, enjuta, de una elegancia y
artificio de cldsica y a la vez moderna belleza.
También los brazos se cruzan en elegante acti-
tud. El rostro es sereno, mds de acusador que de
reo»28, El Ecce-Homo de Olmedo es, sin duda,
una obra desconcertante, adjetivo que aplica
Marfas a toda la escultura del retablo de la Me-
jorada en general®, al que nosotros podriamos
afiadir el cardcter de enigmadtica por su actitud
ldnguida desacostumbrada. Esta actitud puede
quedar explicada si caemos en la cuenta de que
Berruguete estd utilizando un modelo antiguo y
acomodéndolo a la nueva iconografia cristiana.
Sin duda, Berruguete pudo conocer en Roma
o Florencia estatuas antiguas que representaban
divinidades con las piernas cruzadas como
Apolo o Baco «con la intencién de expresar en
el primero la juventud mds vivaz y en el segun-
do la molicie»3?. La mds bella de estas estatuas
es la de Mercurio de la galeria de los Uftizi, que
se documenta por primera vez en 1536, ubica-
da en el patio del Belvedere, no sabemos si esta-
ba en ese lugar algunos afios antes y pudo verla
Berruguete. Con posterioridad fue llevada a
Florencia y de ella se hizo una copia en bronce
en Fontainebleau, hoy en el Museo del Louvre.
Esta escultura ejercié verdadera fascinacién y
fue repetidamente copiada con posterioridad en
los siglos XVI y XVII3!. Berruguete pudo
conocer esta postura que contribuye a la expre-
sién en ésta o en otras estatuas de Meleagro y
Paris??. Es evidente que las estatuas de estos
dioses antiguos vitales y relajados no parecen el
modelo mds decoroso para un Ecce-Homo cris-
tiano de expresion dolorida, pero es el propio
Winckelman, gran conocedor de la Antigiie-
dad, quien nos ofrece la clave del dilema, al
explicar que las piernas cruzadas es actitud pro-
pia en personajes que muestran afliccién, y
afiade que esta actitud era considerada como
conveniente en las personas afligidas. Sefiala
como ejemplos de lo que dice un cuadro descri-
to por «Filostrato en el que los guerreros con las
piernas cruzadas (aparecian) colocados alrede-



dor del cuerpo de Antiloco, hijo de Nestor, ape-
sadumbrados por el dolor que les causaba la
muerte de este capitdn. Y en esa misma actitud
Antiloco anuncia a Aquiles la muerte de
Patroclo, en un bajorrelieve del palacio Mattei,
lo mismo que en un camafeo y en un cuadro de
Herculano»33.

El origen del modelo y del Ecce-Homo de
Olmedo parece haber sido tomado por Berru-
guete del modelo antiguo que él conocié en su
estancia en Italia, y lo utiliza con propiedad en
una imagen en la que la actitud de las piernas
cruzadas expresa la afliccién de Cristo. La sen-
sacion de estatuaria cldsica aumenta por el
manto caido en vertical hasta el suelo, que
ocupa el lugar o sustituye al pilar en el que apo-
yar el codo, postura comiin a numerosas escul-
turas helenisticas.

El Ecce-Homo de Olmedo, una escultura
desconcertante y extrafia, muestra la capacidad
de Berruguete de idear imdgenes de manera in-
novadora y de reutilizar modelos de la Antigtie-
dad para transformarlas en expresivas imdgenes
cristianas, algo que también queda manifiesto
en el resto de su obra.
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