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ABSTRACT

The following essay seeks to investigate about the study of the altarpiece of Santa Juliana of
Santillana del Mar (Cantabria). It will also try to get more information about the identity of
its unknown author. All this will lead us indirectly to the altarpiece of Santa Maria del
Conceyu Of Llanes (Asturias), and to the artistic historiography that has related the

Cantabrian and The Asturian one.

This relationship is established through the possibility that the same author performed both

works.

In the same way, this dissertation aims to deepen the historical-artistic analysis of the
altarpiece of Santillana del Mar, studying aspects such as the workshops from where the work
could proceed. The objective will be to analyze the Spanish painting of Burgos workshops and
how he exported his style to other places, as well as the boom of Burgos painting at the

beginning of the 16th century.

The analysis and development of hypotheses about the possible promoter of the altarpiece of
Santa Juliana will lead us to study the patronage of the house of Mendoza. More specifically
the Dukes of Infantado, characters who acted as the main artistic promoters of his time.

PALABRAS CLAVE

Pintura burgalesa
Casa de Mendoza
Burgos painting

Mendoza’s House



INTRODUCCION

Presidiendo el abside de la colegiata de Santa Juliana de Santillana del Mar se encuentra un
magnifico retablo, cuya ejecucion se enmarca en el primer tercio del siglo XVI, hacia 1520-
1529. Su construccion vino motivada por la necesidad de contar con un retablo que
sustituyera a otro del siglo XV y que pudiera acoger con dignidad las reliquias de Santa
Juliana, custodiadas hasta ese momento en un sepulcro situado en el centro de la nave mayor.
El arzobispo de Burgos, Don Alfonso, previa consulta al marqués de Santillana, fue
encargado de trasladar estas reliquias al citado retablo una vez concluida su fabrica.

En lo referente a su arquitectura se cree que el retablo es obra de un seguidor de Felipe
Bigarny en la escuela palentina, quizas de Juan Ortiz el Viejo. Sus pinturas se han relacionado
con el maestro que pintd las del retablo de la iglesia parroquial de Llanes (Asturias) en 1517,

en unas fechas que, por tanto, son muy cercanas a las propuestas para el de Santillana.

El retablo dedicado a Santa Juliana consta de un banco con relieves de los cuatro Evangelistas
y tres cuerpos de tres calles, de las que las laterales estan ocupadas por seis tablas pintadas y
la central por decoracion escultorica: en el atico se encuentra un Calvario cuyo Cristo sigue un
modelo de tradicion alemana que recogio Gil de Siloé en la Cartuja de Miraflores (1496-
1497); en el centro de la Asuncion de la Virgen, de origen burgalés pero con influjos
flamencos; y en la parte inferior Santa Juliana. El Calvario es la imagen mas antigua del
retablo, mientras que el resto de las esculturas parecen coetaneas de las pinturas, destacando

el grupo de los Evangelistas.

En las calles laterales se sitlan seis tablas pintadas con la técnica del 6leo, las cuales
representan escenas del martirio de Santa Juliana, asi como escenas de la vida de Cristo,

siendo las del primer cuerpo las que representan a Santa Juliana.

En las entrecalles del retablo, sobre una peana y bajo doseletes (que también cobijan las
pinturas, confiriendo al retablo un caracter goticista), se sitian los Apdstoles, realizados en
torno a finales del siglo XV o a principios del XVI. Proximos al estilo de Gil de Siloe, poseen
una gran riqueza expresiva, caracterizandose todos ellos segun lo descrito en los libros

sagrados.

El retablo fue modificado en 1699 por Francisco de Barros con el fin de abrir una hornacina
en la que se colocd una imagen de Santa Juliana importada de Valladolid en 1700,

coincidiendo con una etapa de esplendor de la villa de Santillana a consecuencia del dinero
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enviado por los numerosos indianos enriquecidos en México. Esta imagen se ha vinculado
con el estilo de José de Rozas y Juan de Avila, especialmente con este (ltimo, dada su
afinidad con la Inmaculada del retablo de Ataquines (Valladolid), obra de la misma
cronologia que la imagen de Santillana.

En 1705 el dorador Domingo de la Concha se hizo cargo del dorado de las piezas de filigrana
que habia construido Pedro Fernandez de la Maza. El taberndculo del retablo es
prechurrigueresco, aungue la presencia de columnas enguirnaldadas indica que su cronologia
no puede ser anterior a los afios treinta del siglo XVIII. En el interior del tabernaculo se

custodia el relicario de plata de Santa Juliana, realizado en Burgos en el siglo X V1.

De este amplio conjunto artistico, nos vamos a centrar en el andlisis de las pinturas de su
retablo y en su arquitectura, por considerar que la obra es de notable importancia dentro del
contexto artistico cantabro, nortefio y castellano por lo que resulta cuanto menos sorprendente

los problemas encontrados para datar la obra, asi como la autoria de la misma.

Con este trabajo se pretende cumplir con los requisitos basicos para la consecucion de los
objetivos propuestos en la realizacion del Trabajo Final de Grado, demostrando la adquisicion
de las competencias del mismo establecidas en la normativa de la Facultad de Filosofia y
Letras de la Universidad de Cantabria.



1. EL RETABLO DE SANTA JULIANA EN LA HISTORIOGRAFIA
ARTISTICA ESPANOLA

El primer experto en realizar un estudio histérico artistico del retablo de Santa Juliana fue Ch.
R. Post, el cual lo vincula estilisticamente con el mismo autor que realizé el retablo de la
iglesia de Santa Maria de Conceyu en Llanes, Asturias. Esta afirmacidn se ha mantenido hasta

nuestros dias?.

Para Post el rasgo mas destacado del estilo del autor del retablo de Santillana es el de las
figuras atenuadas y con frecuencia reunidas, que ha pasado mas al manierismo caracteristico
del Cinguecento como la mayoria de las producciones que entran en el alcance de la obra
History of Spanish Painting. De una forma lejana los rostros, métodos generales e incluso el
color recuerdan a Piero de Cosimo?, quién aln antes habia manifestado tendencias hacia el
manierismo. Al maestro de Llanes no se le puede contar entre los grandes en su profesion,
pero ha creado tipos masculinos y femeninos, que a pesar de ser analogos a los de Piero de
Cosimo, sin embargo implican su poder creativo en su individualidad y nos capacitan para
reconocer facilmente su mano en otros monumentos: “No posee la ingenuidad para la tarea
dificil de introducir mucha acrimonia en las composiciones deterioradas por el tiempo, aunque
despierta nuestro interés dibujando con la perspicacia de Flandes, en medio de su atraccion
general de encuadres de arquitectura del Renacimiento, un extrafio pesebre en la Navidad y
luego repitiéndolo apropiadamente en menor escala al fondo de la Epifania. La aparicion
ocasional de tejido bordado en oro en los vestidos todavia dan fe de lo que tardé en morir la

tradicion hispano-flamenca™.

Siguiendo a Post, en el retablo de Llanes la escultura se llevd a cabo en 1517, pero no es
imposible que las pinturas se completaran unos pocos afios mas tarde. Sobre la escultura, se
puede destacar que la estatua central de Santa Juliana de Nicomedia, cuyas reliquias reclama
poseer la Iglesia es una adquisicion posterior de 1699. Post utiliza como fuente para su
argumentacion un viejo libro sobre la colegiata de Santillana escrito por Ortiz de Azuela?, de
quién recoge el dato del inventario de 1538, pero difiere del historiador espafiol en relacion a
los cambios que tanto las esculturas como las pinturas han sufrido durante la historia del

retablo.

! Post vincula ambos retablos en su obra: A history of Spanish Painting. Cambridge, Mass. Hardvard University
Press, 1930. Pags. 638-639 y 652-656.

2 www.virtualuffizi.com/es/piero-di-cosimo.html. (Consultado el 30-5-2017)

8 Extraido de: Campuzano Ruiz, E.: El gético en Cantabria. Ed: Libreria Estudio. Santander, 1985. Pag. 524.

4 Ortiz de la Azuela, J.: Monografia de la Antigua Colegiata de Santillana del Mar. Santander 1919. Ed: Maxtor.
Valladolid, 2001.
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Después de describir el retablo cantabro, Post se centra en la figura del donante. En el angulo
izquierdo inferior de la escena del martirio de la santa patrona se introduce la genuflexion del
lego donante, quien representa 50 afios 0 menos, pero la fecha de las pinturas nos prohibe
seguir a Ortiz de la Azuela a reconocer en él al gran hombre de letras de la primera mitad del
siglo XV, el Marqués de Santillana, quien fue consultado en 1456, sobre el asunto del traslado
de las reliquias de Santa Juliana. La opinion de Ortiz de Azuela estuvo influenciada sin duda

por una vieja y ahora descartada tendencia de designar la fecha de 1450 para el retablo.’

Entre los factores més tangibles que prueban la vinculacion con el retablo de Llanes, estan la
absoluta identidad de la cabeza de la Virgen en ambos retablos, el entorno del mismo tipo
exactamente para Santa Juliana y el parecido preciso del flagelador de la martir, con el paje de
la izquierda del segundo mago en la Epifania de Llanes. En Santillana, sin embargo, el
Maestro parece haber tenido mas placer en su cometido y haberse preocupado en una mejor

artesania.

En las composiciones algo mas grandiosa se nota su atraccién por las pinturas espafiolas de
esta época al introducir espectadores en los acontecimientos a escala menor, en los niveles
elevados en la arquitectura del Renacimiento que forma los fondos de su pintura. Desarrolla
inventiva al cambiar la composicion de Llanes para la Epifania, y, aunque adorna los bordes
de los vestidos con oro salteado por todo el retablo, aborrece los bordados auriferos que
todavia exhiben otros altares.

A continuacion Post relaciona al maestro de Llanes con un maestro de Saint Omer, basandose
en el hecho conocido de que Carlos V el 27 de septiembre de 1517 pasé por la ciudad de
Llanes, presentandole alli a un artista nacido en Saint Omer pero que vivia en Burgos con su
familia y que habia venido a Llanes para hacer la escultura del retablo sobre el altar mayor de

la iglesia parroquial.

Post decia que seguramente la razon de tener el honor de ser una representacion real fue por la
juventud del rey, el cual habia vivido anteriormente en Flandes, estando interesado en algin
artista proveniente de cerca de Saint Omer. Como esta ciudad esta en Picardia, Huidobro
deduce por ldgica que el artista en cuestion no era otro que Leodn Picardo, y tal suposicion

encuentra apoyo en la consideracion de que sabemos que se trasladé a Oviedo, una ciudad

5 Post, Ch. P.: A history of Spanish Painting. Cambridge, Mass. Hardvard University Press, 1930. Pags. 638-639
y 652-656.



incluso mas distante en esta region desde Burgos, en orden a asistir la decoracion del altar

mayor de la catedral.

En lo que al autor se refiere, al igual que Post, Camén Aznar®, en el afio 1970, se basa en la ya
comentada cronica de la llegada de Carlos V a Llanes en donde le fue presentado un escultor
de Saint Omer con residencia en Burgos, al que relaciona con Ledn Picardo, afirmando que
este escultor trabajo también en Santillana. Camon Aznar destaca la singularidad del autor
dentro del periodo de transito del Gotico al Renacimiento, al que se ha denominado “Maestro
de Llanes”. Camon Aznar destaca en estas obras la interpretacion gética nordica pintoresca de
los supuestos renacientes italianos, pero carecen de la tranquila magnitud, de los nobles y
pausados ademanes de las cortes italianas contemporaneas. Por el contrario, hay un gusto por
los accesorios, multiplicados y pintorescos, por los rostros agudos, por las individualidades
muy precisas y por unos tonos de luz y unos fondos de las mas complicadas formas. La
coloracion es de caracter dorado, de muy matizados y bellos tonos. Camén Aznar data estas
obras entre los afios 1530-1540, y en ellas no se emplea todavia el claroscuro difuminado de

Leonardo.

Siguiendo a Camon Aznar, tanto en Santillana como en Llanes los atuendos nos muestran
pintoresquismos de la época de Carlos V que prestan a estas pinturas un gran encanto y
teatralidad. Los cuerpos son gruesos, las cabezas rechonchas y los colores simples. Los
fondos son realistas, con paisajes y arquitecturas de caracter popular; las expresiones son

dulces, recordando a Perugino y a Juan de Flandes.

La siguiente obra que se ocupa del retablo es la realizada por M? Cruz Morales Saro con su
libro La iglesia gotica de Santa Maria del Conceyu de la Villa de Llanes, en lo que es un
trabajo general sobre la iglesia de la villa de Llanes’. En relacion al retablo, sigue la linea de
Post, ya que a falta del documento que atestigiie de manera oficial quien fue el autor de esta
obra, se ha venido especulando con una serie de atribuciones que tratan de aclarar una de las
mas importantes muestras platerescas que se conservan en Asturias, y cuya apariencia,
comparandola con otras mas ricas e incluso algunos afios posteriores, sorprende por la
precocidad de la introduccién de la tematica plenamente lombarda en lo que atafie a sus

aspectos decorativos.

& Camén Aznar, J.: Historia general del arte. Volumen XXIV: La pintura espafiola del siglo XVI. Espasa Calpe,
S.A. Madrid, 1970. P&gs. 238-240.
" Morales Saro, M.C.: La iglesia gética de Santa Maria del Conceyu de la Villa de Llanes. Universidad de
Oviedo, 1979.
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Se ha ligado el retablo de Llanes al de la Colegiata de Santillana del Mar, de donde a menudo
se ha venido deduciendo la identidad del maestro de ambos retablos, el cual finalmente tomd
el nombre de “El maestro de Llanes”. Esta opinion de Post y M@ Cruz Morales Saro se ha ido
generalizando entre los historiadores:

“La influencia de Burgos lleg6 hasta el Cantabrico; esta proximo a Ledn Picardo, el Ilamado
maestro de Llanes, que ha dejado retablos en este pueblo asturiano y en la colegiata de

Santillana del Mar’®.

Otros autores, como por ejemplo el ya mencionado Camon Aznar, advierten ciertas
diferencias entre estos maestros, que se podrian concretar en un mayor italianismo para el de
Santillana, comparable facilmente en los relieves del banco y las tablas, pero no asi en las
trazas ni en la decoracion, cuya tonica es mucho mas arcaizante y ligada mas bien al estilo

Reyes Catolicos de fines del siglo XV.

Volviendo al trabajo de Morales Saro, la autora realiza una critica a aquellos que se inclinan
por el origen italiano, aunque persistiendo en la unidad estilistica respecto al retablo de
Santillana: “Iniciada por Garcia Mijares, recogida después por un buen nimero de escritores
de Llanes, hay una aseveracion que se presta a mil confusiones y que aunque solo sea de
pasada, conviene refutar. Asegura éste que el principal altar fue construido en Italia...”®

Algunos autores relacionaban la escultura del retablo con Giralte de Bruselas, colaborador del
de la Catedral de Oviedo, insistiendo en el aspecto de influencia flamenca: “Las seis tablas
pintadas que se ven en el altar mayor tal aparecen que nos estén diciendo que pertenecen a la
escuela flamenca...sin embargo, no faltan otras opciones, unos de escuela francesa, y otros de

la italiana™®®

También recoge la crénica de Carlos V y también se detiene en el escultor de Saint Omer. Al
respecto indica que la cronica de Laurent Vital es lo suficientemente ambigua como para
permitir varias interpretaciones, apoyando la interpretacion de Azcarate de que el retablo se
hiciera en Burgos. Todo lo relatado viene a justificar la nebulosa existencia en torno al origen
y atribucion, aunque el artista que hasta el momento ha gozado de mayores confirmaciones ha
sido Ledn Picardo.

8 Extraido de: Lafuente Ferrari, E.: Breve Historia de la pintura espafiola. Madrid 1976. Pag. 176.
° Martinez, E.: Estudios de Historia de Llanes. (Temas de Llanes n°3). Editorial Oriente de Asturias 1971.
Pag.32.
10 Carrera Diaz Ibarguren, F.: Resefia historica de Llanes y su concejo. Ed: Oriente de Asturias, 1965. Pag.102.
8



Por su parte, Diego Angulo Ifiiguez en Pintura Espafiola del siglo XVI, en el afio 1954,
desarrolla la relacion con Burgos de ambos retablos: El de Llanes y el de Santillana. La
intensa actividad pictorica existente en Burgos a fines del siglo XV no decae durante el primer
tercio de la centuria siguiente. Por su proximidad a la frontera, y por sus activas relaciones
comerciales por los puertos del Cantabrico con los Paises Bajos, Burgos continta siendo la
tierra acogedora de obras y artistas septentrionales. Angulo incluye en la etapa goticista de
influencia prerrafaelista el retablo de Llanes, que hemos visto generalmente relacionado con
el de Santillana; segun el autor, que por su estilo hace pensar mas en el sencillo arte de
componer flamenco que en el arte rafaelesco. Y concluye que: “Bastante mas italiano, pero
igualmente prerrafaelista, es el retablo de Santillana que recientemente le ha atribuido Post”*2,
Debemos resaltar que Angulo distingue entre la influencia flamenca del maestro de Llanes y

la prerrafaelista italiana del retablo de Santillana.

Enriqgue Campuzano es el autor que le ha dedicado al retablo un amplio trabajo en fechas mas
recientes'®. Recoge la teoria de su procedencia burgalesa y su relacion con la obra de Llanes,
basandose principalmente en Post y Camon Aznar, ademas de recoger las interpretaciones de
autores como Lafuente Ferrari, Carrera Diaz Ibarguren, Jovellanos y Azcarate. Pudiera
pensarse en una evolucion de un mismo artista, que primero haria las tablas de Llanes y unos
veinte afios después las de Santillana, pero esto es dificilmente comprobable hasta que no se
descubra algin documento que le saque del anonimato, dando como fecha posible la tercera
década del siglo X V1.

Por su parte, Aramburu Zabala'* opina que las pinturas del retablo de Santillana las realizo el
mismo artista que hizo las de Llanes. Ese “desconocido” maestro que pintd el retablo de
Llanes pasaria después a pintar el de Santillana entre los afio 1520-1529, pero eso si,

acompariado de otro escultor.

Isabel Cofifio sigue la linea de Aramburu, relacionando del mismo modo las pinturas de la
iglesia de Llanes con las de Santillana®, pero va un paso mas alla al hablar de la arquitectura
de la obra, afirmando que se trata de un seguidor de Felipe Bigarny llamado Juan Ortiz “El

viejo”.

11 Angulo Iiiiguez, D.: Pintura espafiola del siglo XVI. Ars Hispaniae, vol. XII. Ed: Plus Ultra. Madrid 1954.
pag. 110.
12 Ibidem.
13 Campuzano Ruiz, E.: El gético en Cantabria. Ed: Libreria Estudio. Santander, 1985.
14 Aramburu Zabala, M.A.: El Arte en Cantabria entre 1450-1550. Cursos de Verano de Laredo, julio-agosto
1994. Universidad de Cantabria-Ayuntamiento de Laredo.
15 Cofifio, I.: Retablo Mayor de la Colegiata de Santa Juliana de Santillana del Mar. La pieza del mes, Aula de
patrimonio de la Universidad de Cantabria. Marzo de 2011.
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Todos los expertos consultados en la materia parten de las teorias de Post, que como ya
sabemos, fue el primer autor en hacer un estudio histérico-artistico del retablo de Santillana
llegando a la conclusion de que los retablos de Llanes y Santillana fueron pintados por el
mismo artista, siendo esta teoria aceptada de manera mayoritaria por el resto de autores. Post
inicialmente se basé en la obra de Ortiz de Azuela Monografia de la Antigua Colegiata de
Santillana del Mar, en donde desmiente teorias aqui publicadas, como por ejemplo, la errénea
creencia de que la elaboracion del retablo de Santillana consta del afio 1450. A partir de ahi,
los historiadores del arte se han afanado en el estudio de la pintura del siglo XVI pero sin

aportar nuevos datos significativos sobre la obra que nos ocupa.®

16 Silva Maroto, M.P.: Pintura hispanoflamenca castellana: Burgos y Palencia. Valladolid, 1990. Pags. 421-466.
Diéguez Rodriguez, A.: La pintura flamenca del siglo XVI en el norte de Espafia: Galicia, Asturias, Cantabria,
Pais Vasco y Navarra. Tesis doctoral dirigida por Juan M. Monterroso Montero. Universidad de Santiago de
Compostela, 2012.
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2. ESTUDIO HISTORICO-ARTISTICO: ANALISIS DE LA OBRA
2.1. FUENTES DOCUMENTALES

Por desgracia para el trabajo que estoy realizando, no he sido capaz de encontrar fuentes
directas para obtener informacién, puesto que los inventarios y los libros de visitas que cita
Ortiz de Azuela actualmente se encuentran en paradero desconocido!’. Del mismo modo, no
he encontrado documentos relacionados con el tema que me atafie en el portal PARES ni en el

Archivo Histérico Nacional.

Al carecer de este tipo de fuentes documentales directas, me he tenido que apoyar en

referencias indirectas tales como articulos y monografias.
2.2. ANALISIS ESTILISTICO DE LA OBRA
2.2.1. Historia y datos fundamentales

Adosado al abside central, sobre un plano al que da acceso una escalinata de diez pasos: el
retablo cubre el alto y ancho del testero. Es un elegante y rico triptico gético, rodeado por sus
costados y remate de una greca de estilo plateresco que le sirve de marco, y sus cuerpos por
lineas de filigranas: estd dedicado, como queda dicho, a Santa Juliana. Le sostienen cuatro
columnas apoyadas en el primer cuerpo, y cada una tiene, en elegantes repisas y doseletes,
tres estatuas doradas de apdstoles; gran numero de doseletes han desaparecido debido a su

antigtiedad.

Dominando el &bside mayor de la colegiata de Santa Juliana nos encontramos con esta
espectacular obra, cuya elaboracion se sitia entre 1520 y 1530. Para manejar estas fechas se

han tenido en cuenta varios datos.

Como dato curioso que podriamos tener en cuenta es que a partir de 1529 los miembros de la
Corte se cortaron el pelo del mismo modo de Carlos V, moda que no se refleja en el retablo de

Santa Juliana, lo que nos da a entender que fue creado antes de esa fecha.8

Para terminar, en un inventario hecho en 1538 aparece citada nuestra obra, o que demuestra
que fue realizada con anterioridad a dicha fecha. Este inventario fue mostrado a Hernando

Espinosa quien, en representacion del Abad Don Pedro Gonzalez de Mendoza, visitd Santa

17 Ortiz de la Azuela, J.: Monografia de la Antigua Colegiata de Santillana del Mar. Santander 1919. Ed:
Maxtor. Valladolid, 2001.
18 Extraido de Aramburu Zabala, M.A.: El Arte en Cantabria entre 1450-1550. Cursos de Verano de Laredo,
julio-agosto 1994. P4g.30. Universidad de Cantabria-Ayuntamiento de Laredo.
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Juliana en noviembre del afio 1538. En este documento podemaos leer lo siguiente: “en el altar
mayor hay un retablo grande muy rico con ystorias de bulto y pinzel e custodia en medio del

dho. altar de talla donde esta el Santisimo sacramento”?®,

En un inventario posterior, realizado en el afio 1606 se dice lo siguiente: “Primeramente un
retablo en el altar mayor de tabla y pincel dorado en esta forma. Una custodia antigua donde
esta el Santisimo Sacramento, con cuatro angeles de bulto, encima la imagen de Santa Juliana
de bulto Dorada y a los lados Santa Justa y Santa Rufina y mas alto una imagen de ntra Sra.
De la Absuncién dorada con ocho angeles, y sobre todo un Xpr® con m? V y S. Juan, a los
lados cuatro tableros de pintura y doce apdstoles de bulto y cuatro evangelistas. Encima de la
custodia esta una caja con dos puertas y dos llaves”?, Esta caja contenia las reliquias de Santa
Juliana halladas y recogidas por Don Alfonso de Cartagena de su antiguo altar, por lo que
podemos decir que la construccion de este retablo se produjo por la necesidad de contar con
un retablo que sustituyera al otro del siglo XV para que pudiera acoger las reliquias de Santa
Juliana, que hasta entonces estaban en un antiguo sepulcro de la nave mayor.

Fue en marzo de 1453 cuando Don Alfonso (que era Obispo de Burgos) el que hizo la
traslacion definitiva del cuerpo de la Santa: “e qualesquier reliquias de otro qualquier Sancto
o0 Sancta que falldsemos estar en aquel logar”, y de comudn acuerdo y... “expreso
consentimiento de los Beneficiados y del noble Sefior Marqués e Conde Don Ifiigo Lopez de
Mendoza, e vecinos legos”, las trasladod y escribio: “en un lugar alto honorable encima de la
pared de aquel altar mayor, faciendo el altar mas largo e mejor compuesto que primero era, e
mandamos que dende en adelante oviere dos invocaciones la una de la Virgen gloriosa Sancta

Maria, que primero: la otra de la bendita virgen Sancta Juliana”??.

De lo dicho se entiende que, para colocar en él las reliquias halladas, mandé Don Alfonso
afiadir al altar mayor, que entonces habia, un nuevo cuerpo; y si consideramos atentamente la
descripcién que se hace de los inventarios citados anteriormente, entendemos que el hueco del
segundo cuerpo que hoy ocupa la imagen de Santa Juliana, y antes sus reliquias, se necesitaba
para la custodia, o tabernaculo; como ahora sucede con el primer cuerpo, cuyo centro esta
destinado también al sagrario, o tabernaculo. Como se afiadi6 el altar y se hizo mas alto se le
puso un cuerpo mas que seguramente fue el que hoy esta el primero, la Asuncién que ocupaba

el centro del segundo, que dando en el mismo, subio a formar el tercero. Bien pudo hacerse

19 Ortiz de Azuela cita en su obra Monografia de la antigua colegiata de Santillana del Mar la obra: Libro de
visitas de la Colegiata. Folio 83.
20 1hidem.
2L Ibidem: Privilegios: tom. 3°; fol.216.
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ésta obra en el tiempo que permanecié aqui Don Alfonso, porque dio su declaracion y
sentencia de los privilegios y exenciones de esta iglesia, después de haberlo visto y estudiado,
el 28 de Enero y la traslacion la hizo en Marzo, probablemente el dia seis que después fijé
para la fiesta; el tiempo que media entre ambas fechas pudo usarse para hacer la arquita para

las reliquias y el cuerpo afiadido al altar.

De este retablo dice Amdés de Escalante lo siguiente: “El retablo gético, obra acaso de mano
extranjera, flamenca o borgofiona puede pertenecer a fin del siglo XV. El estilo Ilano, el color
flojo de estas tablas son indicio de su antigliedad; su composicion, el movimiento y vida de
sus figuras pertenecen a un arte superior al que entonces mostraban los espafioles Dalman,

Pedro Gumiel, Sancho Zamora y Pedro de Cordova”??.

Seguramente las citas anteriores se refieren a un mismo retablo, con algunas diferencias y
adicciones; como la del primer cuerpo, cuyo trabajo parece hecho por la misma mano que la
mencionada arquita, que a dia de hoy se encuentra en el museo del Marqués de Comillas;
también confirma la adiccion al examen del retablo y pone de manifiesto que los tres cuerpos

superiores estan unidos y sobrepuestos al primero, siendo este independiente y separado.

En el lienzo del centro, contando desde el primer cuerpo, se encuentra el tabernaculo y la
imagen policromada de Santa Juliana traida de Valladolid en el afio 1699, ambos trabajos con
la hornacina en que esta la Santa resultan de malisimo efecto en aquel sitio. Sigue la imagen
de la Asuncidn de la Virgen de Nuestra Sefiora rodeada y sostenida por ocho angeles y remata

el conjunto con el Salvador en la Cruz y la Virgen y San Juan a sus lados.

Los otros dos lienzos, contando desde el de la izquierda al de la derecha, tienen, en el segundo
cuerpo dos tablas que representan escenas del martirio de Santa Juliana: en el tercero y cuarto,
cuatro que se representan, el nacimiento de Nuestro Sefior Jesucristo, la adoracion de los
Santos Reyes, la entrada en Jerusalén y la Santisima Virgen con su Divino Hijo muerto en los
brazos. En el primer cuerpo, que descansa sobre la mesa de altar, hay cuatro medallones con
los evangelistas sobre sus atriles en actitud de escribir, cada uno con el simbolo con el que es
conocido, y que contando de derecha a izquierda resultan colocados por el orden con que

escribieron sus evangelios: San Mateo, San Marcos, San Lucas y San Juan.

Estas cuatro tallas no se hicieron para el lugar que ocupan, tal y como puede deducirse del

moldurado y dorado de las tablas del retablo que quedan ocultas, y también de que, cada

22 |bidem: Costas y montafas, Pag. 563.
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grupo, en el corte de sus cantos, indica claramente que no es de alli. También el deslucido del
dorado y pintura es mayor que lo del retablo, los adornos y demas tallas. Probablemente
debieron pertenecer a otros retablos de aquellos once que el inventario de 1538 dice que habia
en la iglesia.

Hemos visto que el primer inventario que encontramos en el archivo, el de 1538, no contiene
informacion sobre el nimero de las historias de bulto o de pincel mientras que el de 1606 sélo
dice que hubiera cuatro pinturas o tablas en el sitio que ocupan las dos que se refieren al

martirio de Santa Juliana nos dice que estaban las imagenes de las Santas Justa y Ratina.

Estas imagenes, como la que con ellas se conserva en el camarin, puede que hubieran
pertenecido al retablo que se quitd del centro de la Iglesia, asi como las tablas alusivas al
martirio de la Santa y al ocupar los huecos del cuerpo afiadidos al altar prefirieron la talla a la
pintura. Las tablas las guardarian o adosaron a otros retablos y cuando acordaron cambiar y
sustituir la imagen antigua de la Patrona por la nueva que adquirieron en Valladolid. También
retiraron las de los lados colocando las tablas en los sitios que aquellos ocuparon. También es
de la misma cronologia la elaboracion de varios retablos que sustituyeron a los anteriores en
los que pudieron estar las tablas. Detras del frontal hay adosadas al macizo de la mesa estatuas
bizantino romanicas, resto probablemente, de las que cubrian el frente del primitivo: una gran
parte de otra se conserva en el Claustro. Contando de izquierda a derecha son, probablemente
la primera Santiago: San Pablo y San Pedro tienen su nombre, el de San Pablo escrito en el
papiro extendido, o filacteria, con caracteres flamencos, y es de suponer que del tiempo del
retablo, dice “Paulus”, el de San Pedro con caracteres goéticos de siglo IX y escrito en las
hojas del libro, que presenta abierto, ““Petrus apostolus ligandi”. El cuarto se deduce que es
San Juan, imberbe, como se acostumbra a representarle. Las dos capillas que ocupan los
absides colaterales estan dedicadas a San Pedro una, y la otra a San Juan Bautista.

Bajando del altar mayor hacia el coro, hay otros seis altares adosados a las pilastras y dos mas
a los pies de la Iglesia, casi todos de gusto barroco decadente: sus imagenes, algunas
policromadas, dentro de su estilo, son mas que buenas, pero sin que debamos hacer especial
mencion mas que de la del Santo Cristo del antiguo altar parroquial, cuya expresion y trabajo
anatdmico son notables. Por estas circunstancias no ha faltado quien le haya atribuido a
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Berruguete, o a alguno de sus aventajados discipulos; otros en cambio no descubren en la

imagen los rasgos caracteristicos del artista. 2

En el lugar donde se situd el cuerpo de Santa Juliana mandé escribir Don Alfonso: “Porque es
razonable que aquel lugar...sea tenido siempre en reverencia, mandamos que sea puesta en él
una piedra fermosa tan luenga e ancha como se suele poner en una sepultura, e en ella esté
escultura e fixa Imagen de una Sancta Virgen, e en derredor de la piedra estén fierros porque
non pueda entrar algunos a ella: e la piedra non sea mas alta que el Pavimento mas que un pie
e los fieros non sean mas altos que la piedra mas que dos pies, porque non se embargue la
espaciosidad e fermosura de la Iglesia, e que en el circuito desta piedra fasta diez pies non sea
repelida persona alguna, porque se guarde reverencia debida al logar de donde las Sanctas
Reliquias fueron sacadas, e donde por ventura quedaron algunas otras que al tiempo de la

traslacion no fueron vistas”.?*

No consta cuando se cred el sepulcro, la reja tardé un tiempo relativamente prolongado en
realizarse, ya que se puso en el afio 1546. En el sepulcro dejaron un hueco, a modo de
mechinal, cuadrado y en él acostumbran los fieles a introducir pies y brazos enfermos,

implorando por mediacion de la Santa, su alivio.
2.2.2. Escultura y mazoneria

La escultura del retablo se diferencia de manera notable de la pintura, lo que nos indica que
no pertenecen al mismo artista. Los estudios realizados que han intentado desvelar el
anonimato del tallista no le han dotado apenas de importancia, despreciando su ejecucién al
compararla con la obra pictorica. Del mismo modo, debemos diferenciar en todo momento y
de la manera mas escrupulosa entre las esculturas del Apostolado, Virgen de los Angeles o

Asuncion y Calvario por una parte y las tallas de la predela del retablo, por otra.

Como ya sabemos, el retablo estd dedicado a Santa Juliana (imagen 2 del anexo grafico), la
cual se encuentra en la hornacina principal de caracter barroco (siendo la original de caracter

hispano-flamenco). En el segundo piso de la calle central se encuentra la imagen de la Virgen

23“Bjen pudo venir de Valladolid en el tiempo, o aproximado, al en que Berruguete trabajé alli, pues se hizo para
el retablo en que esta, que es de finales del siglo XVI; y el Cabildo colegial siempre tuvo mucha relacién con
aquella ciudad, en cuya audiencia frecuentemente sustentaba pleitos en defensa de sus bienes y derechos, y le
representaba de ordinario alguno de sus Prebendadis, como consta por los acuerdos Capitulares de diferentes
tiempos, y buen nimero de legajos de su archivo”. Extraido de Ortiz de Azuela Monografia de la antigua
colegiata de Santillana del Mar. Extraido de: Angulo Ifiiguez, D.: Ars Hispaniae. Historia universal del arte
hispanico. Volumen XII: Pintura del Renacimiento. Editorial: Plus Ultra, Madrid 1958.
24 Ortiz de Azuela cita en su obra Monografia de la antigua colegiata de Santillana del Mar la obra: Privilegios:
tom.3°; fol. 218.
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de los Angeles, mezclado con la Coronacion de Nuestra Sefiora. La Virgen aparece de pie
encima de una nube y la luna, en actitud orante con las manos unidas a la altura del pecho; a
los lados, cuatro parejas de &ngeles la ascienden a los cielos. La pareja superior podria portar
una corona (a dia de hoy, perdida) que colocarian sobre la cabeza de la Virgen. Sus rasgos
estilisticos responden a la fase barroca del gotico. El abundante y geométrico plegado de los
pafios, el rostro de forma ovalada y el pelo en larga melena que desciende formando
onduladas trenzas por encima de los hombros y pecho nos aseguran su relacion con la

escultura hispano-flamenca de procedencia burgalesa.

El grupo del Calvario se ubica en el tercer piso de la calle central, formando parte de lo que se
podria denominar el atico, ya que la arquitectura del retablo rompe su uniformidad de
cuadricula y se acusa un poco este volumen por la parte superior. Aun se percibe una
jerarquizacion de figuras, lo que nos indica una marcada tradicion gética. Las figuras no se
encuentran a la misma altura y destaca en el centro la figura del crucificado estableciendo la

composicion no tanto triangular sino piramidal en friso.

La figura de Cristo (imagen 1 del anexo gréafico) refleja perfectamente el expresionismo
flamenco, estando la anatomia, compuesta por planos y volimenes geometricos, existiendo
una desproporcion entre la longitud de las piernas y los brazos con el resto del cuerpo. En lo
referente al rostro, es alargado y practicamente sin carne, entre una gran corona de espinas y
una erizada barba. La sangre brota de la herida situada en el costado, llegando hasta por
debajo del pafio de pureza, siendo este blanco con pliegues barrocos, volado por la derecha.
Destaca la rigidez austera de las prietas carnes de brazos y piernas, asi como la torsion del pie

derecho sobre el izquierdo.

Las figuras de la Virgen y San Juan también conllevan rasgos “originales”. Maria, con la
cabeza agachada con una expresion triste, gira su rostro a la derecha, entrelazando los dedos
en actitud pensativa y quizas esperanzadora. San Juan gesticula con las palmas de las manos
en actitud dramatica. Las caras gozan de un realismo extremo, del mismo modo que el

plegado de sus ropas es de marcado caracter geométrico.

La expresividad del Apostolado es mas que notable. Las figuras se colocan verticalmente en
las entrecalles. El realismo de los rostros, asi como la fuerza expresiva que desprenden es
impresionante. Con el paso del tiempo, varias figuras de los apdstoles han perdido atributos,

pero la mayoria son facilmente reconocibles.

16



A los lados de la hornacina central del primer cuerpo nos encontramos con los apdstoles mas
importantes: San Pedro con sus llaves en el lado del Evangelio y San Pablo, calvo, con la
espada en la mano derecha y el libro guardado en una especie de bolsa, en la izquierda.

Podemos ver el gesto ciertamente arrogante de Pedro y la tranquilidad y sabiduria de Pablo.

Encima de ellos, se sitla San Juan, sin barba, con pelo rubio y rizado, con el caliz en la mano
izquierda mientras bendice con la mano derecha. A otro lado, Santiago con vestimenta de
peregrino, sombrero de ala ancha, portando un baston y un libro en las manos. A los lados del
Calvario, seguramente el que se sitla a la izquierda sea Felipe, mientras que el del lado
derecho sea San Mateo, autor del primer Evangelio, ya que ensefia un libro abierto, a la vez
que sefiala una pagina con el dedo.

En la entrecalle del lado de la Epistola, al lado del guardapolvos, se puede observar la imagen
de San Bartolomé, con el dragén encadenado. Sobre él la figura de Santiago el Menor
Ilevando en la mano una gran porra como atributo y en la parte superior la talla de Simon el

Cananeo, con la sierra, en estrecha relacion con el martirio que sufrio.

En el margen del Evangelio, la imagen inferior pudiera corresponder a San Andrés, pues la
mano derecha aguanta un cuerpo que a dia de hoy desconocemos, pero que podria tratarse de
la cruz en aspa. Sobre esta figura apreciamos una talla que carece de atributo de la misma
manera que la anterior descrita, pero que por la actitud de su rostro debe tratarse de Santo
Tomas, siendo su caracterizacién impresionante con un grueso labio inferior apretado,
pudiendo ser un gesto inequivoco de duda. Sobre esta figura, portando un libro en una bolsa,
pudiendo tratarse de Judas Tadeo, creador de una de las epistolas.

El autor podria ser un artista de primerisima linea de la época, proveniente de los talleres
burgaleses de escultura hispano-flamenca de finales del siglo XV o de los primeros afios del
siglo XVI. Nuestro autor roza la perfeccion en el modelado de las vestimentas, ademas de dar
una gran expresividad a las facciones de las figuras que aparecen en la obra, dotando de un

brutal realismo a la obra.

La relacion de estas imagenes con los talleres de Gil de Siloé, como destaca Lafuente Ferrari
es mas que evidente, a pesar de que no se consiga la “perfeccion” estética del escultor
germano, aunque puede ser considerado como un escultor original y seguramente extranjero,

cuya identidad es imposible de saber, a no ser que un documento de la época nos lo revele.
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Las esculturas que forman la predela del retablo pertenecen a un artista diferente, trabajando
en una época y estilos evidentemente posteriores. Las figuras se enmarcan en los cuatro
casetones que aparecen bajo las calles laterales. En ellos se presentan los cuatro evangelistas
con sus respectivos simbolos. Los cuatro aparecen sentados en disposicion de escribir sobre
un atril, con actitudes que se han tachado de “naturalistas” caracteristicas del Plateresco, estilo
gue implanta motivos decorativos renacentistas en formaciones goticas. A pesar de apreciar
rasgos goticos, podemos observar rasgos renacentistas de caracter italiano, como podemos

observar en el trono de San Mateo.

En lo que al espacio se refiere, observamos la voluntad de colocar las figuras en una
atmosfera naturalista en el interior de una estancia, encontrandose a veces amueblada, con
paredes de ladrillo siendo de color rojo o azul, y las ventanas intentando imitar a los
ventanales de traceria gética con marcado arco de carpanel. El techo esta totalmente cubierto
de bovedillas de cruceria que en la parte delantera se corresponde con los doseles que guardan

la escena.

El centro de la predela, hoy dia estd ocupado por un sagrario barroco que debia estar
destinado a otro taberndculo mas pequefio. Sufrio una reforma en época barroca en la
hornacina central del primer cuerpo, en la que ahora se haya una escultura barroca de Santa

Juliana que fue adquirida en Valladolid en 1699.

Si comenzamos por el lado derecho, la primera figura corresponde a San Mateo, con aspecto
joven, encontrandose sentado en un trono con respaldo y volutas en los pufios y cabecera,
llevando en la parte inferior la garra de un ledn. El evangelista esta a punto de comprobar la
tinta de su pluma. Frente a su figura un angel lo vigila con atencion sosteniendo un tintero y

una vela.

San Marcos aparece sentado sobre un sillon de la época, tocado con un bonete rojo, siendo su
actitud de aplicado escribiente sobre un atril de estructura decorativa. A su vera, un leén de

dorada melena con un cuerpo escudlido.

En el lado del Evangelio nos encontramos con San Lucas, afilando la pluma y portando gafas
binoculares apoyadas en una pronunciada nariz. La sede es un sillon de cuatro patas y brazos,
de forma muy sencilla. El atril tiene un pie metalico con forma espiral y sobre un mueble se

aprecian varios libros. Detras de dicho atril aparece un toro.
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La ultima figura es la de San Juan, joven e imberbe, aparece conversando con el aguila. Los
rasgos del rostro se asemejan con el angel que aparece al lado de Mateo. Cabe destacar que ha
perdido la mano derecha, la cual sostendria una pluma. La decoracion es igual que las de las

estancias anteriores.

La técnica de ejecucién de las figuras de los Evangelistas denota un modelado suave y con

caracter menos expresivo, aunque mas naturalista, préximo al clasicismo renacentista.

En lo que a la policromia se refiere, en las tallas mas antiguas (Calvario-Asuncion-
Apostolado) predomina el color dorado en las vestimentas, aunque en determinadas ocasiones
ya se utiliza la técnica del estofado. Destacar que en el Calvario los colores son de tipo
flamenco. En las figuras de los evangelistas, se aprecia el dorado en abundancia, con muy
pocas partes con estofado. Para delimitar el espacio interior se utilizan colores planos que

marcan las hiladas de ladrillo de las paredes.

El autor que elabora estas figuras colocadas en la predela se encuentra inmerso en la corriente
plateresca de las dos primeras décadas del siglo XVI, teniendo que buscar su procedencia en
los talleres burgaleses de discipulos de Gil de Siloé. El autor de estas tallas le da mas
importancia a la decoracién que a cumplir una funcién cultural, relacionandolo directamente
con arte de caracter renacentista. Sin embargo, también apreciamos rasgos de tradicion gotica,
sobretodo en la decoracidn de los fondos y en la utilizacién del dorado en las vestimentas. Del
mismo modo, la concepcion del espacio es renacentista, con el uso de la perspectiva, espacio
real en el que se desenvuelven los personajes. El uso de las gafas de San Lucas nos revela un
rasgo de caracter puramente cientifico estrechamente relacionado con el renacimiento. La
perfeccion de la talla, asi como el estudio de la anatomia y los plegados califican a su autor
como un autor de talla excepcional, teniendo en cuenta que el promotor de la obra
seguramente fuera algun miembro de la Casa de Mendoza, como tendremos oportunidad de
ver mas adelante, grandes mecenas del momento. Descartamos la teoria de que fuera el

Marqués de Santillana el principal promotor, tal y como afirmaba Ortiz de Azuela.
2.2.3. Pintura

Las caracteristicas estéticas de la pintura del retablo muestran tendencias propias de la pintura
hispano-flamenca de finales del siglo XV y comienzos del XVI, provenientes de la escuela
afincada en Burgos a partir del entorno de Ledn Picardo. Se pueden observar influencias

“italianizantes” sobre todo en las escenas relativas al Martirio de Santa Juliana.
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Las arquitecturas pintadas o que aparecen en las tablas son también de un marcado caracter
renacentista, siendo construcciones de piedra con arcos de medio punto sobre capiteles
figurados. Los fondos reflejan un paisaje urbano con grupos de personas de pequefio tamafio

que da sensacion de lejania.

La perspectiva es geométrica, con un punto de fuga central, que destaca gracias al enlosado de
los suelos en ajedrezado y la apertura de vanos por los que se atisba el paisaje, dando una
evidente sensacion de profundidad. Se trata entonces de un ensayo para lograr la maxima

verosimilitud espacial con el uso de una perspectiva ain ingenua y poco académica.

Los colores destacan los volimenes, mediante las sombras en la arquitectura y del modelado
de los ropajes en las figuras, matizando el color en los pliegues para dar volumen y cierta
plasticidad. Los rojos mas intensos y verdes de los personajes del primer plano y los tonos
frios de las figuras que rodean a los protagonistas, producen un efecto de escalonamiento del
espacio. Destacar que practicamente no se utiliza el dorado, pues solamente aparece en los

bordados de algln vestido.

El dibujo podria calificarse de descuidado, destacando la prioridad de conseguir la belleza en
el dvalo del rostro de la Santa. El sitial del juez lleva pintado en relieve escultorico una figura
clasica y de la misma manera, sucede con las pequefias estatuas que aparecen colocadas sobre

los capiteles.

La luz se dispone de manera uniforme, intentando dar a la composicién de un solo foco

luminico alto, produciendo la sombra en el suelo de algunos elementos.

En lo que al vestuario se refiere, corresponde con la época de los Reyes Catolicos, y tiene una

marcada influencia flamenca.

Las actitudes de los personajes resultan bastante forzadas aungue intentan ser naturalistas, lo
gue muestra la incapacidad del artista en ciertos detalles técnicos, mostrando que no es un

artista de primera linea. Forman grupos heterogéneos, predominando la composicidon en friso.

Los llamados elementos accesorios son mas insignificantes, aunque siguen surgiendo grupos
de “mirones” que miran desde lejos el desarrollo de la escena principal consecuencia aun de la

tradicién flamenca.
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Las dos escenas del cuerpo inferior hacen referencia a dos momentos de la vida de la Santa,
que relata la Leyenda Aurea de Jacobo de Voragine?: el martirio del que sale indemne y la
presencia ante el perfecto Eulogio (su marido), el cual ordenaria nuevas torturas y
posteriormente, su decapitacion. Las tablas situadas en la parte superior de la obra relatan

escenas evangeélicas.
2.2.3.1. Martirio de Santa Juliana (imagen 7 del anexo gréfico)

En el centro de la representacion, pendiente por el cabello de una viga de madera en arco
carpanel, adornado en sus enjutas por sendos caballos con jinete en posicion rampante,
podemos apreciar a Santa Juliana desnuda de medio cuerpo con la tdnica purpurea caida
desde la cintura, juntando las manos sobre el pecho. No hay un estudio anatémico de las
carnaciones para intentar conseguir espiritualizar la imagen. Al lado de ella tenemos a cuatro

eshirros con fustas y latigos que la flagelan.

En los laterales de la escena nos encontramos con personas que podrian ser nobles
conversando entre ellos en compafiia de sus sirvientes. De este grupo, podemos destacar a dos
figuras con boina y melena larga que tienen el mismo rostro que la figura que aparece en el
trono justificando el martirio mientras sefiala a la Santa. En el medallén que aparece en el

lateral del trono podemos leer “EVLESIO” (Eulogio).

En el centro de la composicion hay un brasero con plomo derretido que uno de los verdugos
deposita sobre la cabeza de la Santa. Abajo a la izquierda, nos encontramos con la
representacion del donante, en menor escala que el resto de personajes. Dicho personaje se

encuentra arrodillado con las manos unidas pidiendo la proteccion de la Santa.

La arquitectura que apreciamos en el fondo esta idealizada. La habitacion es cuadrada, y se
comunica con otros espacios a los lados a través de arcos formeros de medio punto apoyados
sobre capiteles figurados: el de la izquierda muestra a un caballero sobre su monturay el de la
derecha a Jesus arrodillado y azotado por un verdugo. En el muro posterior se abre otro arco
de medio punto peraltado, sustentado también por medias columnas con capiteles figurados.
En los laterales unos pequefios vanos en arco peraltado en los cuales se observa grupos de

figuras femeninas que observan la accion.

% Leyenda Dorada de Jacobo de la Voragine en: http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8426005j/f134.image
(Consultado el 30/04/2017). Este manuscrito incluye una imagen de la representacion de la Santa sometiendo a
una figura de diablo encadenado, tal y como se representa a la santa en la imagen escultdrica de la portada de la
colegiata cantabra.
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En las figuras observamos caracteristicas propias del siglo XVI, desarrollada en los talleres de
Burgos, recibiendo influencias de la pintura hipano-flamenca, destacando la minuciosidad de
los detalles, la existencia de espectadores, detalles de las vestimentas y el realismo de las

caras.
2.2.3.2. Santa Juliana ante el juez (imagen 8 del anexo grafico)

La Santa tras sufrir tormentos, es llevada ante el juez, el cual se encuentra sentado en su
catedra. Todos los personajes llevan ropajes de moda flamenca y se relacionan con gestos o
miradas. El juez sefiala a la Santa con su mano derecha a modo de culpabilidad, ésta se
encuentra esposada con una cadena que también rodea el cuello del diablo que se encuentra a

su lado. EI demonio tiene un rostro practicamente humano y porta una méascara en el pubis.

El autor intenta conseguir una perspectiva espacial por medio de las baldosas del enlosado en
ajedrezado de distinto tono y la apertura de la arquitectura hacia el exterior de verdoso celaje
en donde sobre una tapia, surgen personajes divididos en dos grupos: estando los de la

izquierda todos vestidos de blanco.

Los colores resaltan los volumenes en las figuras y las sombras en la arquitectura y graduando
los planos de profundidad (rojos y verdes en primer plano acercan al espectador, mientras que

los colores frios dan més profundidad).

El autor intenta plasmar la belleza en el rostro ovalado de la Santa que enmarca dos largos
mechones hasta el cuello, rasgo que caracteriza la pintura de este artista, pues este detalle
aparece en escenas posteriores en la cara de la Virgen.

2.2.3.3. El nacimiento (imagen 5 del anexo grafico)

Las pinturas restantes se refieren a la vida de Cristo, diferenciando el tratamiento de los
temas, ya que en estas no hay mucho detalle anecddtico debido al mayor respeto a la

iconografia tradicional.

En el centro de la escena sobre un cajon y sobre un pafio aparece el nifio, desnudo y con
nimbo. A sus lados, la Virgen y San José, con la rodilla derecha en genuflexién. Maria viste
una larga tanica verde con ribetes dorados, atada a la cintura con un gran manto del mismo
color. Las manos juntas frente al pecho y el rostro cabizbajo peinado con larga melena de la

que un mechodn se desliza por delante de la oreja, caracteristica propia de este artista.
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José lleva una tunica verde, esclavina oscura y manto rojo, portando un baston, mientras que
con la mano derecha sefiala a su esposa, indicandola como verdadera corredentora. La actitud
de José es pensante, tiene un turbante blanco que deja a la vista una espaciosa frente y se

circunda con un nimbo lineal.

Al fondo, una pequefia capilla abovedada la cual tiene en el frontal un dosel que guarda una

cortina roja con decoracion de oro. En el aire cuelgan tres angeles que se muestran felices.

En uno de los muros laterales se abre un vano rectangular por el que asoman dos personajes
que asisten al acontecimiento. A los laterales de esta capilla la arquitectura de artesonado de
madera se abre al espacio exterior, en donde vemos tres figuras a la derecha, y al otro lado un

puerto maritimo con fondo de oleaje.
2.2.3.4. La adoracion de los reyes (imagen 6 del anexo grafico)

La pintura de la Epifania esta situada en el segundo piso del lado de la Epistola. Muestra unas
caracteristicas pictoricas muy parecidas a la composicion anterior?®. El centro de la
composicion coincide con el Nifio, mas concretamente con su cara, algo comdn en la pintura
flamenca pre-renacentista. La Virgen tiene las mismas vestimentas y posee los mismos rasgos
en el rostro con el mismo detalle del bucle capilar, cayendo por delante de la oreja,
sosteniendo sobre sus rodillas a Jesus, que bendice con la mano derecha. Melchor arrodillado,
tiene su bonete en el suelo sobre un pafio rojo, besa el pie derecho del nifio mientras le ofrece
un caliz que porta en la mano derecha. Su vestimenta responde a caracteristicas orientales,
siendo una tunica amarilla de mangas anchas con un manto marrén, con muchos dibujos,

ademaés de un capillo blanco en la espalda.

Los otros dos reyes aparecen en los laterales de la imagen portando ofrendas en forma de
piezas de orfebreria. La figura de Gaspar responde al modelaje de otras figuras contempladas
anteriormente. Baltasar, con marcados rasgos negroides, tiene un tocado rojo en forma de
bonete rojo y pelo corto, porta una espada en la cintura y una capa anudada al hombro. Ambos
reyes llevan cadenas doradas sin medallon alguno. Al lado derecho del grupo de figuras

podemos ver las cabezas de la mula y el buey.

% Sobre la iconografia de la  Epifania:  https://www.ucm.es/data/cont/docs/621-2013-11-21-
EPIFAN%C3%8DA.%20Laura%20Rodr%C3%ADguez%20Peinado.pdf
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San José aparece en el fondo de la composicion, desplazado de la accién principal, junto a una
puerta interior que se abre en un abside de parecida forma al de la escena antes descrita,

aunque en esta ocasion se encuentra cubierto en bdveda de artesonado.

El muro del fondo se abre en un arco por detras del dosel, en cuyo vano asoma un curioso que

contempla la escena.

En los lados del abside se abren ventanas con distintos paisajes. Con frecuencia se rompen los

muros de esta arquitectura ideal apareciendo el cielo en tonos verdosos.
2.2.3.5. La entrada en Jerusalén (imagen 4 del anexo gréafico)

En el lado del Evangelio del tercer cuerpo, vemos la escena de Jesucristo a lomos de un burro
entrando en Jerusalén. Siguen sin aparecer elementos anecdoticos, ya que la tradicion tiene un

peso especifico muy fuerte en la iconografia de los temas relacionados con la Pasion?’.

Cristo es el centro de la composicién, sentado sobre el borrico al lado del cual hay otro méas
pequerfio. Porta una tanica blanca y gran manto marrén encima con ribetes dorados. En la cara
tiene las mismas caracteristicas de figuras que hemos analizado anteriormente con el bucle
que desciende por delante de la oreja, lo cual se da también en algunos personajes de su
séquito, que al llevar todas nimbo lineal, deben representar a los apdstoles, y el nimero de las

que son visibles (doce), también nos lo asegura. Sobre el césped aparecen objetos naturalistas.

En la puerta de la ciudad vemos figuras que presentan al pueblo de Jerusalén. Su vestimenta
es profana de época, todo lo contrario de las vestimentas mas clasicas de los apostoles. En
primer plano nos encontramos con una mujer que arroja ramos de laurel al paso de Jesus, al

tiempo que el resto aclaman al Hijo de David.

El paisaje de fondo no es convencional, significandose un arbol de tronco de tupido ramaje

que articula la composicion en profundidad.

Al igual que en anteriores pinturas, podemos destacar una evidente falta de movimiento en las

figuras por falta de pericia del artista, lo que provoca posturas forzadas de los personajes.

27 Acerca de la Iconografia de la Pasidn: https://www.ucm.es/data/cont/docs/621-2013-11-21-
6.%20Crucifixi%C3%B3n.pdf
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2.2.3.6. El Deposito del Sefior (imagen 3 del anexo grafico)

El autor muestra el momento de la Pasion en que el cuerpo exanime de Cristo, ya descendido
de la cruz, es colocado en el suelo para entregarselo a su madre, justo antes de ser llevado al
sepulcro. Jesus y Maria aglutinan la atencién en el centro de la pintura. La Virgen, portando
un brial negro y tanica verde oscura, aguanta el brazo de su hijo, al mismo tiempo que se seca
las lagrimas con el velo. Cristo ya fallecido, se encuentra sentado sobre una sébana de color
blanco, sujeto por los brazos y espalda por el apdstol San Juan. A la izquierda hay un grupo
de mujeres y un soldado en primer plano; al otro lado una figura con nimbo en disposicion

orante, la cual representa a Maria Magdalena.

El paisaje se caracteriza por la austeridad, en donde sencillamente hay rocas entre las que
sobresale un arbol totalmente seco.

En la parte superior se puede apreciar sobre una plataforma el lugar donde se llevé a cabo el
suplicio, en donde aun hay personas al pie de la cruz, las cuales algunas de ellas retiran los
cuerpos de los dos ladrones que aun se sitdan en las cruces. Cabe destacar que no se considera
otra escena diferente, sino que aprovecha como fondo de la anterior relatada para completar la

pintura.

Se intenta un andlisis anatémico en la figura de Cristo, aunque no se llega a conseguir. Se
intenta llegar a una composicion semicircular con el cuerpo del soldado y Maria Magdalena
en primer plano. Las personas que se sitlan en segundo plano y las rocas otorgan a la
composicién de profundidad, cuyo plano de fondo lo constituye la vision de las tres cruces en

el Calvario.
2.3. POSIBLES ARTISTAS Y TALLERES

Durante la realizacién del conjunto artistico que estamos analizando, se produce una plenitud
en la pintura hispanoflamenca burgalesa, en la cual se comienza a dar una importancia capital
en el empleo de la perspectiva. Del mismo modo, se comienzan a introducir elementos
arquitectonicos de raiz clasica. Ademéas se da un mayor interés por la naturaleza, hay una
nueva percepcion de ella, cuidandose al maximo los detalles. Otro elemento clave en este

periodo es la convivencia que se da entre elementos géticos y renacentistas.

Fueron las dos décadas finales del siglo XV, las que vieron el pleno desarrollo de la pintura
hispanoflamenca burgalesa. La aparicion de una segunda generacion de profesionales nacidos

hacia 1450 y formados con la primera generacion de pintores que habian asimilado este estilo,
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la llegada en masa de tablas de Flandes, el manejo cada vez mas extendido de grabados entre
los maestros y la presencia en la Cabeza de Castilla de grandes profesionales foraneos

extranjeros, como Juan de Flandes, contribuyeron a un relanzamiento de los talleres locales.

Entre los artistas burgaleses de este periodo hemos de mencionar a Diego de la Cruz, al que se
le documenta en la ciudad desde 1489. Su nombre era conocido desde hace varios afos en
relacion a su colaboracion con Gil de Siloe, como policromador, en algunas grandes empresas
retablisticas como el retablo mayor de la Cartuja de Miraflores, el de la Capilla de la
Concepcion de la Catedral de Burgos o los desaparecidos de la iglesia de San Esteban de
Burgos y del Colegio de San Gregorio de Valladolid. También se sabe de sus relaciones con
otros escultores burgaleses como Francisco Copin. Pero su nombre ha pasado a la Historia del
Arte sobre todo por su actividad como pintor de historias. Su gran calidad y seguimiento de
modelos flamencos nos hace pensar si pudo tratarse de un profesional de origenes foraneos
gue se asentd en Burgos, ya que en su produccion demuestra un elevado conocimiento de la
pintura flamenca en la que se reconoce la huella de Van der Weyden, Van der Goes y
Memling. Los historiadores que se han ocupado de su trabajo coinciden en sefialar que parece
imposible que todos estos elementos fueran conocidos solo en contacto con los maestros
burgaleses del momento anterior o con las obras importadas, lo que nos habla de una posible
formacion en la ciudad de Brujas. Su estilo se caracteriza por su gran correccion técnica,
perfeccion de las formas, amor por el paisaje y por el lujo de sus ropajes, lo que dota a sus
composiciones de una gran elegancia. En su produccion se detecta un claro proceso de
“hispanizacion”, que hizo que fueran trasmutando las formas elegantes flamencas en otras

cada vez mas recias.

El catadlogo de Diego de la Cruz es muy amplio, lo que nos ratifica la idea de la existencia de
un gran taller a su servicio en el que, por un lado, habria oficiales dedicados a las labores de

policromado y otros especializados en las tareas de pintura figurativa®®,

2830bre Diego de la Cruz véase: Post, Ch. R.: A History of Spanish Painting, tomo 1V, 1933, pp. 418-28; Gudiol,
J.: “El pintor Diego de la Cruz”, en Goya: revista de arte, 1966, n° 70, pp.208-217; Silva Maroto, M2 P.: “Diego
de la Cruz en el Museo del Prado”, en Boletin del Museo del Prado, 1988, n° 25-27, pp.44-60; Silva Maroto, M?
P.: Pintura hispanoflamenca castellana: Burgos y Palencia. Madrid, Tomo Il, Valladolid, 1990, pp.366-402;
Martens, D.: “Diego de la Cruz, cuarenta afios después de su redescubrimiento: balance de las investigaciones y
nuevas propuestas”, en Goya: revista de arte, 2001, n° 283-84, pp.208-222;Merino Gorospe, J.L.: Cristo de
Piedad de Diego de la Cruz, contrapunto al Salvador bendiciendo de Santa Maria del Campo, en Actas del
Simposium Internacional “Pedro Berruguete y su entorno”, Palencia, 2003, pp.459-466.
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Muchas de sus obras documentadas se han perdido, pero por fortuna si que se conservan otras
gue nos permiten reconstruir su estilo y elaborar un catalogo de atribuciones. Su trabajo mas
importante es el gran triptico de la Adoracién de los Magos, financiado por la cofradia de
Dios Padre en 1495, que se conserva en la Catedral de Burgos. Se destaca la finura técnica
con que se elaboro, con un perfecto delineado de los personajes y objetos, asi como un
armonioso Yy vibrante colorido, en el que sin embargo no utiliza los fondos de oro. El influjo
de Van der Weyden se manifiesta en la escena de la Adoracion, y también introduce
elementos de la pintura de Memling, presentando el grupo central similitudes con el triptico
de Jean Floriens (1479). Otras obras destacadas en su catdlogo son la Tabla de
Estigmatizacion de San Francisco de la iglesia de San Esteban de Burgos en la que el paisaje a
la flamenca adquiere un gran protagonismo o la tabla de Cristo de la Piedad entre San Juan y
la Virgen de la Coleccién Bonova que permite que le atribuyamos una larga serie de tablas,
con el tema de Cristo Varén de Dolores, como la de Covarrubias. Gran interés presenta la
Virgen de la Misericordia o de la Piedad del Monasterio de las Huelgas, obra de un profundo
contenido politico, y que demuestra el conocimiento de algunos tipos iconograficos no
utilizados por otros maestros burgaleses del momento. Algunas obras asignadas a Diego de la
Cruz, como la Misa de San Gregorio de la Coleccion Torelld, quizéa vinculadas a la Casa de

los Manrique-Padilla, denotan una clara intervencion del taller.

La trascendencia de Diego de la Cruz fue sumamente notable en el Burgos de finales del siglo
XV y esto le llevo a que muchos maestros locales quedaran influidos por él, como el Maestro
del Salomdn de Fromista®® que ademas de intervenir en el retablo de la iglesia de Santa Maria
del Castillo de esta localidad, ejecut6 parte del retablo de San Esteban de los Balbases. Este
pintor recibe su nombre de un conjunto de tablas que se le han asignado en la parroquia de
San Esteban de esa localidad. Su actividad se desarroll6 en paralelo a la de Diego de la Cruz y
en su produccidn encontramos rasgos como rostros enjutos, anatomias afiladas, amor por el
color dorado...Lo que nos relacionan con el Maestro de Robredo, segin Silva Maroto.
Podemos hablar de que su obra es una magnifica sintesis de las tradiciones flamenca,

conocida de manera indirecta, e hispana basada en un cierto recurso al expresionismo.

Empleo con frecuencia grabados de origenes nérdicos que se hallan mas o menos visibles en
sus composiciones. Ademas de las pinturas antes citadas, se le atribuyen las tablas del retablo

de San Andrés de Presencio (Burgos) y buena parte de las pinturas del retablo de Santa Maria

29Sobre el Maestro de Salomon de Fromista véase: Silva Maroto, M2 P.: Pintura hispanoflamenca castellana:
Burgos y Palencia. Madrid, Tomo Il, Valladolid, 1990, pp.421-466.
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de Fromista (Palencia). Pero donde la pintura del Maestro de los Balbases alcanzo su plenitud,
fue en las tablas que ejecuto para el gran armario de las reliquias de la Catedral de Burgos que
realizd sobre 1495, en colaboracion con Alonso de Sedano, que entonces estaria iniciando su
carrera®, El tamafio de estas pinturas y el comitente, el Cabildo Catedralicio, exigian un
trabajo de calidad. Efectivamente, esta obra fue un hito en el arte pictérico burgalés. El
maestro de los Balbases dejo prueba de su mejor técnica en las escenas del nacimiento de
Cristo, en la Presentacion, en el Prendimiento y en el Entierro, reflejando los rasgos de la
pintura flamenca y el uso de los grabados nérdicos, frente al trabajo de Alonso de Sedano en

el que ya se reconocen elementos renacientes.

“Otros mucho profesionales trabajaron en Burgos entre 1480 y 1500, como el Maestro de
Villalonquéjar o el de la Ventosilla. Pero, entre ellos, sobresale el denominado Maestro de
Miraflores, que ejecutd hacia 1490, antes que Juan de Flandes realizara el retablo de San Juan
Bautista de la Cartuja, otro con la misma iconografia y que probablemente fue sustituido por
el conjunto del pintor flamenco. Este maestro labor6 en el entorno de la corte e incluso se le
han atribuido algunas singulares pinturas como la tabla de la Virgen de los Reyes

Catélicos™,

En el primer tercio del siglo XVI, la escuela de la capital burgalesa y fundamentalmente el
taller creado por Bigarrny desarrolla una actividad extraordinaria, cuya influencia se extiende
a las comarcas de Palencia, de la Rioja, del Pais Vasco, y de Valladolid, ademés de la propia
comarca burgalesa. Ahora bien, dentro de esta serie de obras que caen dentro de la 6rbita de la
influencia burgalesa, se pueden distinguir dos grupos: uno, integrado por las Orbitas anteriores
a 1520, en las que las nuevas formas introducidas por Siloé no llegan a percibirse de manera

clara, y las posteriores a esta fecha, en la que ya se advierte un nuevo sentido estético.

En las obras anteriores a 1520 no son relieves del trascoro mayor de la catedral burgalesa los
que ejercen la principal influencia, sino que el estilo que deriva de las esculturas del retablo de

30Sobre el maestro de los Balbases véase: Silva Maroto, M2 P.: Pintura hispanoflamenca castellana: Burgos y
Palencia. Madrid, Tomo Il, Valladolid, 1990, pp.506-622;Yarza Luaces, J.: “El Juicio Final del maestro de los
Balbases en S. Nicolas (Burgos)”, en Estudios de historia y arte: Homenaje al profesor Alberto C. Ibafiez Pérez,
Burgos, 2005, pp.283-288; Leon Lépez, J. A.: “Pintura hispano-flamenca en la estela del Camino de Santiago: El
maestro de los Balbases, un gran artista bajomedieval en el anonimato”, en Restauro: Revista Internacional de
Patrimonio Historico, n° 8, 2010, pp.40-51.

81 Extraido de: JesUs Payo, R. y Matesanz, J.: La edad de oro de la Caput Castellae: Arte y Sociedad en Burgos
1450-1600. Editorial Dossoles. Burgos, 2015. Pag. 612.
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la catedral palentina, y sobre todo, de los relieves de la silleria del coro de la catedral

burgalesa, debido fundamentalmente al caracter artesano de la mayor parte de estas obras.

La influencia de Bigarny se reconoce en obras como por ejemplo la Capilla de Don Diego de
Ramirez de Fuenleal en Villaescusa de Haro (Cuenca), elaborada en 1507, ain muy gético en
su traza, con escenas de la Pasion en el banco y de la vida de la Virgen y de Cristo en sus
varios cuerpos, rematando a los lados con dos medios puntos con bustos, como es
caracteristico en varias obras de Bigarny. Mas tardio es el retablo mayor de la parroguia de
Llanes, cuya elaboracion data, como ya sabemos, de aproximadamente de 1517 en Burgos por
un escultor extranjero, concretamente de Saint-Omer, lo que ha hecho pensar que sea el pintor
Ledn Picardo, lo cual no es verosimil, pues el estilo de Ledn Picardo®? no se reconoce en sus

pinturas, que, légicamente, hubiera ejecutado de haber intervenido en la escultura.

“El trénsito del siglo XV al XVI marcé el inicio de una serie de cambios entre los que se
encuentra una lenta, pero paulatina recepcion de las formas renacentistas que se evidencia
tanto en los maestros locales, como en maestros foraneos instalados en la ciudad o en aquellos
que labraron puntualmente para la misma. En este sentido destaca la presencia en Burgos de
obras de Pedro Berruguete®, que trabajé para la Reina Catdlica en la Cartuja de Miraflores en
la magnifica tabla de la Anunciacion, perfecto exponente de un fuerte influjo flamenco, pero
también de evidentes prefiguraciones renacientes. Lo mismo sucede en las tablas de Santa
Maria del Campo, sobre todo la del Martirio Bautista. Su presencia en Burgos y comarca
debio6 extenderse un cierto tiempo, como se evidencia en el desaparecido retablo mayor de

Covarrubias, del que solo se conserva una tabla del milagro de San Cosme y San Damian. La

32Sobre Ledn Picardo véase: Torres Ifiicuez, Diego: “Ledn Picardo”, en Archivo Espariol de Arte, n° 68, 1945,
pp.84-96; Angulo ifiguez, Diego: El retablo de Santa Catalina de Leon Picardo, en Babarin, en Principe de
Viana, n® 94-95, 1964, pp.49-50; Silva Maroto, M? Pilar y Luengo Pedrero, Damian:” Identificacion del
verdadero estilo de Leon Picardo”, en Archivo Espafiol de Arte, n°® 273, 1996, pp.23-44.
33Sobre Pedro Berruguete véase: Cean Bermudez, A.: Diccionario Histérico de los mas ilustres profesores de
las Bellas Artes en Espafia p. 46; Allende-Salazar, J.: “Pedro Berruguete en Italia”, en Archivo espafiol de arte y
arqueologia, n° 8, 1927, pp.133-138; Angulo ifiiguez, D.: “Pedro Berruguete: dos obras probables de juventud”,
en Archivo Espafiol de Arte, n° 69, 1945, pp.137-149; Gaya Nufio, J.A.: “En Italia con Pedro Berruguete”, en
Goya: Revista de arte, n° 15, 1956, pp.147-157; Mateo Gomez, I.:” Notas sobre el viaje de Pedro Berruguete a
Italia”, en Boletin del Museo del Prado, n° 20, 1986, pp.81-84; Silva Maroto, M2 P.: “La iconografia como clave
para la comprension de la personalidad de Pedro Berruguete”, en Cuadernos de Arte e Iconografia, n° 4, 1989,
pp.131-141; Silva Maroto, M2.P.: “Notas sobre Pedro Berruguete y el retablo mayor de la catedral de Avila”, en
Anales de Historia del arte, n° 1, 1989, pp.105-120; Silva Maroto, M2 P.: Pedro Berruguete. Valladolid, 1998;
Lainez Alcala, Rafael: Pedro Berruguete, pintor de Castilla. Palencia, 2003; Vasallo Toranzo, L.: “Pedro
Berruguete y Juan de Borgofia en el retablo de San lldefonso de Toro”, en Boletin del Museo Nacional de
Escultura, n° 7, 2003, pp.15-23; Actas del Simposio Internacional Pedro Berruguete y su entorno. Palencia,
2003-2004.
Mateo Gomez, I.: “Algunas consideraciones sobre Pedro de Berruguete en Urbino”, en Estudios de Historia y
arte: Homenaje al profesor Alberto C. Ibafiez Pérez, Burgos, 2005, pp.301-306; AA.VV.: Pedro Berruguete en
Segovia. Valladolid, 2013.
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estancia de Berruguete, en el caso de producirse, ya que sus obras pudieron realizarse fuera de
Burgos, debié ser muy puntual. Asi como en el entorno palentino su influencia fue muy
notable, acrecentada a través de la obra de los miembros de su taller, en la comarca burgalesa
fue escasa entre los autores locales. Lo mismo podemos decir de Juan de Flandes, cuyas
exquisitas producciones realizadas para el &mbito regio de la Cartuja de Miraflores apenas si

tuvieron alguna repercusion efectiva en la Cabeza de Castilla™.

De los maestros que trabajan en el entorno burgalés en estos momentos, sobresale fray Alonso
de Zamora, monje de Ofa, cuya produccién penetra ya en la primera década del siglo XVI.
Los rasgos de su pintura muestran el influjo de la estética flamenca, asi como una especial
predileccion por los dorados y por los rasgos anatomicos afilados. Realizé notables obras en
el monasterio de Ofia como los frescos del atrio, las sargas de los panteones reales, las del
claustro, el retablo del Cristo o las pinturas del retablo del priorato onniense de San Pedro de

Tejada.

Pero de todos los maestros que trabajan en Burgos al filo del afio 1500, quiza el mas
importante fue Alonso de Sedano®, cuyo apellido indica origenes burgaleses. Sin embargo,
los primeros datos que tenemos sobre €l nos lo ubican en Palma de Mallorca en 1485
realizando un retablo dedicado a San Sebastian en la Catedral de esa ciudad. Probablemente
ya salié formado de Burgos, ya que pudo aprender su oficio con Diego de la Cruz. Su estancia
en Aragon y su posible viaje a Italia, explicarian algunos de los rasgos italianizantes que
definen su estilo. Instalado en Burgos desde 1490, se convirtié en uno de los méas destacados
maestros de la ciudad entre los siglos XV y XVI. En 1495 se le documenta ejecutando el
armario de las Reliquias, en el que colaboré con el maestro de los Balbases, realizando buena
parte de las tablas en el que junto a rasgos de evidente flamenquismo, se detecta la potente
huella de los grabados de Schongauer y una notable presencia de elementos italianizantes
sobre todo en las arquitecturas. Sedano debi6 de ejecutar entre 1500-1510, los conjuntos de
los retablos mayores de Torrecilla de Cameros y San Millan de los Balbases. Otras muchas
obras se atribuyeron a su taller, que debid estar muy activo hasta la tercera década del siglo
XVI, falleciendo aproximadamente en el afio 1532,

34 JesUs Payo, R. y Matesanz, J.: La edad de oro de la caput catellae: Arte y sociedad en Burgos. 1450-1600.
Editorial Dossoles. Burgos 2015. Pag. 612.
%Sobre Alonso de Sedano véase: Silva Maroto, M2 Pilar: Pintura hispanoflamenca castellana: Burgos y
Palencia. Madrid, Tomo Ill, Valladolid, 1990, pp.725-794.
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2.4. OTRAS VIAS DE INVESTIGACION

La teoria de que el escultor que realizo las tallas del retablo de Santa Juliana era afamado, es
aceptada mayoritariamente por los expertos en la materia, ya que podriamos calificar a las
tallas de “perfectas” debido al presunto estudio de la anatomia de las figuras, asi como los
plegados de las vestimentas. De la magnitud del artista, los historiadores han deducido la
importancia del promotor de la obra relacionando el retablo que nos ocupa con el Il Duque

del Infantado Diego Hurtado de Mendoza® y Luna, el cual fue el gran mecenas de la época®.

En lo referente a la figura de Diego Hurtado de Mendoza, Ch. R. Post presento la teoria de
que en la parte inferior izquierda en la escena del martirio de Santa Juliana estaba reflejado el
propio 11l Duque del Infantado®. Un factor que relaciona el retablo con el I11 Duque del
Infantado es la cronologia de su propia vida, puesto que todo indica que “el retablo es anterior
al aflo 1529, siendo encargado seguramente por Diego Hurtado de Mendoza, quién falleceria
en 15317%°, Un ejemplo reciente de asimilacion de la teoria Ch. R. Post en referencia a la
figura del 111 Duque del Infantado?, es Isabel Cofifio*, la cual da por sentado de que esa
figura se trata de Diego Hurtado de Mendoza.

Esto evidentemente, elimina la opcion de que el promotor de la obra fuera el 11 Duque del
Infantado. A favor de la promocion del Il Duque del Infantado estaria ademés de la

coincidencia cronologica, su papel como benefactor y promotor artistico, ya que a esta figura

% Diego Hurtado de Mendoza y Luna (Arenas de San Pedro 1461-Guadalajara 1531) fue Il Duque del
Infantado, teniendo una activa participacién en la conquista de Granada, asi como en la victoria que termind con
la toma de la Loja. Con la muerte de los Reyes Catdlicos, intentd beneficiar a su familia mediante la consecucion
de mercedes; primero apoyé a Fernando y después a Felipe “el Hermoso” hasta la muerte de este.

A pesar de que Cisneros le nombré patrono de la universidad de Alcald, tuvo una fuerte rivalidad con él, la cual
se acentud por la posesion de Belefia; EI 111 Duque del Infantado luchd contra el hijo del 1l Conde de Corufia,
casado con la sobrina de Cisneros. Extraido de
https://www.uam.es/personal_pdi/ciencias/depaz/mendoza/infan3.htm

37 Campuzano Ruiz, E.: El gético en Cantabria. Libreria Estudio,Santander 1985. Pag. 520.

38 Post, Ch. R.: History of Spanish Painting Vol.IX: The beginning of the renaissance in Castle and Leon. Kraus
Reprint Co. New York, 1970.

39 Extraido de: Aramburu Zabala, M.A.: El Arte en Cantabria entre 1450-1550. Cursos de Verano de Laredo,
julio-agosto 1994. Pag. 30. Universidad de Cantabria-Ayuntamiento de Laredo. Patrocina: Caja Cantabria.

40 Layna Serrano, F.: El palacio del infantado en Guadalajara. Aache Ediciones, Guadalajara, 1996; Layna
Serrano,F.; Castillos de Guadalajara. Aache Ediciones, Guadalajara, 1994; Sanchez Prieto, A.B.: La Casa de
Mendoza hasta el tercer Duque del Infantado (1350-1531). El ejercicio y alcance del poder sefiorial en la
Castilla bajomedieval. Madrid: Palafox y Pezuela. Madrid, 2001.

L Cofifio, I.: Retablo mayor de la Colegiata de Santa Juliana de Santillana del Mar. Aula de Patrimonio

cultural UC. Vicerrectorado de difusion del conocimiento y participacion social. Marzo de 2011. Universidad de
Cantabria.
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se vincula algunas de las relevantes fundaciones realizadas por la familia Mendoza,
recogiendo una tradicion familiar que procedia de su abuelo el I Duque del Infantado y de su
tio-abuelo, el gran cardenal Mendoza, considerado uno de los promotores artisticos méas
importantes de su tiempo®. El | Duque del Infantado “se deleitaba en labores de casas y
edificios”, tal y como escribié el cronista Hernando del Pulgar.®*A él se deben obras tan
relevantes dentro del patrimonio familiar como el Castillo de Manzanares el Real o el Palacio
del Infantado en Guadalajara, ambas obras de Juan Guas*. El 111 Duque del Infantado por su
parte, fue el encargado de continuar la obra del Palacio del Infantado, la cual habia sido
iniciada por sus antepasados®.

Tras mostrar el papel como promotor artistico del 111 Duque del Infantado, conviene recordar

que en el retablo de Santa Juliana el personaje que se le asocia aparece con vestimentas

42 Sobre la promocidn artistica del cardenal Mendoza:

Azcérate Ristori, J.M2: Mecenazgo y coleccionismo: el Cardenal Mendoza, en La introduccién del
Renacimiento en Espafa: El Colegio de Santa Cruz (1491-1991). Universidad de Valladolid. Valladolid, 1992;
Barrio Gozalo, M.: “El cardenal don Pedro Gonzalez de Mendoza, obispo y mecenas” en Arzobispos de Toledo,
mecenas universitarios / (coord.) por J. Carlos Vizuete Mendoza, Fernando Llamazares Rodriguez, 2004, pp.
177-211; Cervera Vera, L.:” Mecenas y artifices en la arquitectura renacentista”, en Principe de Viana. Anejo,
n°12, afio 1991. Ejemplar dedicado a: Jornadas Nacionales sobre el Renacimiento Espafiol, pp.11-26; Marias, F.
(1998): Los Mendoza y la introduccidn del Renacimiento en Esparfia, en Nobleza, Coleccionismo y Mecenazgo.
Ciclo de Conferencias, Real Maestranza de Caballeria de Sevilla, 1998. Pp.29-44; San Roman, F. de Borja
(1931): “Las obras y los arquitectos del Cardenal Mendoza”, en Archivo Espafiol de Arte y Arqueologia. Madrid,
1931. Pp.153-161.

4 Del Pulgar, H.: “Claros varones de Castilla” (Titulo 1X), citado en Ganzo Galaz; N.: El gético espariol: reyes
y mecenas: Los Reyes Catdlicos y la familia Mendoza. Trabajo Final de Grado, Facultad de Filosofia y Letras,
UC, Repositorio UCrea, Publicado el 12-9-2013.

Sobre la promocién artistica de los Mendoza véase:

Casado Poyales, A.; Escudero Buendia, F.J. y Llamazares Rodriguez, F. (Coord.): Los Mendoza y el mundo
renacentista. Universidad de Castilla-La Mancha, 2013; Fernandez Madrid, M2. T.: “El mecenazgo de los
Mendoza en Guadalajara”, en Goya, n° 209, pp. 274-281. Madrid, 1989; Fernandez Madrid, M? T.: La influencia
del mecenazgo en el renacimiento espafiol: la arquitectura de Guadalajara, en Jornadas Nacionales sobre el
Renacimiento Espafiol, Principe de Viana, anejo 10-1991, pp.179-186; Gdmez Moreno, M.: “Sobre el
Renacimiento en Castilla. Hacia Lorenzo Vazquez”, en Archivo Espafiol de Arte, |, afio 1925. Pp. 1-40; Nader,
H.: Los Mendoza y el renacimiento espafiol. Diputacion de Guadalajara, 1986; Ortego Rico, P.: El patrocinio
religioso de los Mendoza: siglos XIV y XV, en La Espafia Medieval, vol. 31, pp. 275-308. Universidad
Complutense. Madrid, 2008; Yarza Luaces, J.: “Gusto y promotor en la época de los Reyes Catolicos”, en
Lecturas de Historia del Arte, T.I11, pp.51-70. Afio 1992; Yarza Luaces, J.: La nobleza ante el rey. Los grandes
linajes castellanos en el siglo XV. Editorial: El Viso. Madrid, 2003.

4 Sobre estas obras véase:

Azcérate Ristori, J. M2.: “La fachada del Infantado y el estilo de Juan Guas”, en Archivo Espafiol de Arte, n° 96,
afio 1951. Pp. 307-319; Azcarate Ristori, J. M2.: “Sentido y significado de la arquitectura hispano-flamenca en la
corte de Isabel la Catélica”, en Boletin del Seminario de Arte y Arqueologia de Valladolid, T. XXXVII, pp. 201-
223. Valladolid, 1971.

45 Sobre la historia de la casa de los Mendoza: Layna Serrano, F.: Historia de Guadalajara y sus Mendozas en
los siglos XV y XVI. Editorial Adus. Madrid, 1942; Nader, H.: The Mendoza Family in the spanish renaissance:
1350-1550. Rutgers University Press, 1979.
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similares a las de un canonigo, lo cual ha confundido y extrafiado a todos los autores que han

analizado esta obra®.

La aceptacion masiva de la teoria anterior, desechd la teoria de Ortiz de Azuela, la cual
afirmaba que el principal promotor del retablo de Santillana fue el Marqués de Santillana.*’
Ortiz de Azuela creia que la figura en posicion de genuflexion a la que antes haciamos
referencia era el Marqués de Santillana, el cual fue consultado en el afio 1456 para mover las
reliquias de Santa Juliana, ya que como ya se ha comentado la construccion de este retablo se
produjo para sustituir a otro mas antiguo y poder acoger con dignidad las reliquias de Santa
Juliana. Esta opinion de Ortiz de Azuela estaba basada en la idea ahora descartada de que el
retablo cantabro databa del afio 1450.

Pese a las dudas que plantea la identificacidn con el 111 Duque del Infantado del personaje que
figura como donante en la tabla de Santillana, no parece caber ninguna duda acerca de que se
trate de alguien vinculado a la familia Mendoza, pues es el escudo familiar el que campea en
la urna de las reliquias de Santa Juliana en el centro de dicho retablo es el escudo familiar de
los Mendoza®, siendo la casa de esta familia la patrona de la Colegiata. Por ello, se han
tratado de buscar otros personajes vinculados a la familia que tuviesen funciones importantes
vinculadas con Santillana que justificasen su presencia como donantes en la tabla. En este
sentido, es Ortiz de Azuela el que sefiala la existencia de un abad de Santillana,
contemporaneo a la realizacion del retablo, y también miembro de la casa de los Mendoza. Se
trata de Pedro Gonzalez de Mendonza, el cual toma el nombre de su ilustre familiar®®. Cabe
destacar que este hombre fue abad de Santander y arcediano de Guadalajara, ademas de

candnigo en Toledo, para finalmente terminar siendo obispo de Salamanca®. Este personaje

4 Sobre la vestimenta en la Espafia del siglo XVI: Bernis, C.: Trajes y modas en las Espafia de los Reyes
Catolicos. Ed: CSIC. Madrid, 1975.
47 Ortiz de la Azuela, J.: Monografia de la Antigua Colegiata de Santillana del Mar. Santander 1919. Ed:

Maxtor. Valladolid, 2001.

48 Se trata del escudo familiar de los Mendoza: La banda roja sobre el campo verde, esto es el rojo en medio.
Lleva inscrito a ambos lados la leyenda Ave Maria gratia plena. Resulta extrafio para los historiadores que no
sea el escudo personal del 11l Duque del Infantado, puesto que se supone que fue el principal promotor de esta
obra. Descripcion extraida de https://www.uam.es/personal_pdi/ciencias/depaz/mendoza/mescudos.htm
(Consultado el 8-6-2017).

49 “Tres fechas diferentes adjudican a este abad en el libro de registro. Berganza dice en el suyo que muri6 en el
afio 1536”... “Pedro Gonzalez de Mendoza fue el que aprobd y confirmo los estatutos porque se goberné el
cabildo en el afio 1552, como en su portada dice el hermoso ejemplar manuscrito, ya deteriorado, que se
conserva de aquella fecha”. Extraido de Ortiz de Azuela, J.: Monografia de la Antigua Colegiata de Santillana
del Mar. Santander 1919. Pags. 147-148.

50 Sobre Pedro Gonzalez de Mendoza: Ortiz de la Azuela, J.: Monografia de la Antigua Colegiata de Santillana
del Mar. Santander 1919. Ed: Maxtor. Valladolid, 2001.

Sanchez Gémez, J.M.: Pedro Gonzalez de Mendoza, Obispo de Salamanca en el Concilio de Trento.
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nacié hacia el afio 1515 por lo que en la fecha de realizacion de la obra seria un adulto de
alrededor de unos 20 afios, lo que podria encajar con la figura retratada. Se trataba del hijo del
IV Duque del Infantado, formado en canones en Alcalad de Henares, tuvo una carrera
importante en la corte como demuestra el hecho de que fuera ayo del futuro de Felipe Il hasta
la edad de 6 afios o de que acompariase tiempo después al monarca a Inglaterra para celebrar
el enlace con Maria Tudor. Como obispo de Salamanca desde 1560 fue a las sesiones del

Concilio de Trento. Falleci6 en 1574 y sus restos fueron enterrados en Guadalajara.

De este personaje se conoce su retrato al aparecer como donante en un lienzo encargado para
la iglesia del colegio de los Remedios de Guadalajara. Pedro Gonzélez de Mendoza cuando
desempefiaba el cargo de obispo de Salamanca, ordend construir el colegio de Doncellas de
Nuestra Sefiora de los Remedios, patrona de Guadalajara. El sitio elegido para alzar este
templo no fue casual: frente al alcdzar y junto al Palacio del Infantado. A partir del afio 1656,
fue ocupado por madres jeronimas, en el cual residieron hasta el afio 1853, cuando el edificio
fue vendido al ministerio de guerra®. Como ya hemos dicho anteriormente, hay un lienzo en
esta iglesia en donde aparece retratado Pedro Gonzalez de Mendoza: “Representa el lienzo a
la Virgen Maria en su advocacion de Nuestra Sefiora de la Misericordia o de los Remedios,
con gran manto extendido que angeles sostienen sobre variadas figuras que la imploran. En
este caso son un hombre y tres mujeres estrechamente relacionados con la institucion religiosa
por la que fue pintado. No conocemos el nombre del autor, y por fecha podemos dar
cualquiera del siglo XVII, a cuya centuria indudablemente pertenece. A la derecha de la
Virgen, arrodillado orante y con su mitra en el suelo, revestido de los mas lujosos ornamentos,
aparece Pedro Gonzalez de Mendoza, obispo de Salamanca, fundador de la casa. A su
izquierda tres mujeres, que con su ardor y, entusiasmo levantaron la institucion por el fundada
cuando estaba a punto de hundirse, y pusieron una comunidad de monjas jerénimas en
Guadalajara. Es a sus fundadores, dofia Clemencia Parce de Leon, dofia Teresa De Mendoza y
Bracamonte y otra linajuda compafiera de piedades a las que con gran probabilidad pertenecen
esas figuras oferentes. En su época, mediados del siglo XVII, seria pintado este gran lienzo,
no pudiendo decirse pues, que sea retrato auténtico del gran obispo de Mendoza, muerto casi

un siglo antes, aunque si podemos afirmar que sus facciones son muy “mendocinas”, con

http://www.herreracasado.com/2004/04/16/un-obispo-fundador-pedro-gonzalez-de-mendoza-obispo-de-
salamanca/ (consultado el 5-6-2017).
51 http://open.ieec.uned.es/HussoDigital/?page_id=777 (consultado el 6-6-2017).
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calva amplia y barba cerrada, que recuerda bastante a su tatarabuelo el gran Cardenal de

Espafia”2.

Nuestra Sefiora de la Misericordia de los Remedios de Guadalajara. Iglesia del colegio de los Remedios de
Guadalajara.

¢Diego Hurtado de Mendoza y Luna, 11l Duque del infantado o Pedro Gonzalez de Mendoza abad de Santillana?
Detalle de la pintura EI Martirio de Santa Juliana, del Retablo de Santa Juliana.

52 Descripcion del cuadro extraida de: en http://www.herreracasado.com/1975/09/27/un-retrato-del-obispo-
gonzalez-de-mendoza/ (Consultado 6-6-2017). El cuadro también ha sido extraido de la misma pagina web en la
misma fecha.
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3. CONCLUSIONES

Tras un amplio estudio sobre el retablo de Santa Juliana, que he abordado siguiendo la
metodologia de la historia del arte, de estudio de fuentes y bibliografia, analisis estilistico de
la obra y otras vias de investigacion como puede ser el tema de la promocion artistica, he

Ilegado a una serie de conclusiones, las cual desarrollaré a lo largo de este apartado.

Acerca de la relacion entre las pinturas de los retablos de Llanes y de Santillana del Mar,
pienso que la relacion entre ambas obras no resulta tan evidente. Desde mi punto de vista,
cada obra podria haber sido realizada por pintores diferentes, probablemente ambos
procedentes de talleres burgaleses. Ademas, si estudiamos meticulosamente ambas obras,
podemos afirmar que el retablo de Llanes refleja elementos de época flamenca, mientras que
el retablo cantabro denota rasgos de una corriente de marcado caracter renacentista, como por
ejemplo puede ser la busqueda de la belleza ideal basada en unos canones dictados por la
razon, fundamentandose en meticulosos estudios de la anatomia o la aplicacién de una
perspectiva geométrica para dotar a la obra de una ilusion de profundidad. Del mismo modo,
el autor renacentista buscara una serenidad y un equilibrio para dotar a la pieza de una

armonia total.

Basandome en la cronica de Laurent Vital sobre la llegada de Carlos V a Llanes, en donde se
le presenta al monarca a un escultor de Saint Omer, el cual vive en Burgos, podemos
relacionarlo con Ledn Picardo, y aunque no podamos relacionar su figura en la realizacién de
la obra de Santillana, probablemente si podamos hacerlo con uno de sus aprendices formados

en sus talleres.

Sobre quién fue la persona que sufrago la construccion del retablo de Santa Juliana, desde que
empecé con este trabajo siempre me he decantado por la figura del 111 Duque del infantado,
Diego Hurtado de Mendoza, basandome en que la calidad de las tallas del retablo solo pueden
relacionarse con un gran mecenas con capacidad de captar a artistas de gran fama. Otro factor
que refuerza esta teoria del Il Duque como principal promotor de la obra, es que sus
antepasados también desempefiaron el papel de importantes mecenas, como por ejemplo
fueron Diego Hurtado de Mendoza y de la Vega (I Duque del Infantado) y Ifiigo Lépez de
Mendoza y de la Vega (Il Duque del Infantado). Aunque he de decir que la teoria de que ese
mecenas pudiera ser Pedro Gonzalez de Mendoza —abad de Santillana y obispo de Salamanca-
cada dia me parece mas “atractiva”, puesto que ademas de desempefiar la figura de mecenas

igualmente, aunque de menor importancia que el Duque del Infantado, desempefié varios
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cargos eclesiasticos a lo largo de su vida, entre ellos el de candnigo en Toledo, lo cual le
relaciona con la figura que aparece en el Martirio de Santa Juliana, puesto que dicha figura
aparece vestida de candnigo. Ademas, su presumible aparicion en el cuadro de la iglesia del
colegio de los Remedios de Guadalajara debido a su condicion de donante del mismo, indica

que su figura como mecenas y personalidad eclesiastica fue mas que notable.

A pesar del esfuerzo y de la ayuda de la directora de este trabajo, me he encontrado con
barreras insalvables, como por ejemplo ha sido la falta de fuentes directas, puesto que el
paradero de los libros de visitas de la colegiata es desconocido paradero para el publico; del
mismo modo, en portales como PARES o el Archivo Historico Nacional no he encontrado
ningdn documento relacionado con el tema que nos ocupa. En un futuro trabajo sobre esta
obra habria de tener en consideracion aspectos técnicos comparativos con la pintura de la
escuela burgalesa, asi como el rastreo documental de los archivos burgaleses. Por otro lado, la
via de la promocion artistica podria arrojar nuevas pistas al poder identificar definitivamente
al donante, y esto s6lo podria realizarse con el analisis de las fuentes documentales de la Casa
de Mendoza. Estos aspectos exceden los objetivos de este Trabajo de Fin de Grado, planteado
como una primera investigacion, a modo de estado de la cuestion, sobre este interesante

retablo.

Esperemos que futuras investigaciones, propias 0 ajenas, ayuden a un mejor conocimiento de
esta importante obra, porque ello sin duda contribuiria a un mejor conocimiento de este
retablo fundamental en el arte cantabro, pero también para el arte castellano del periodo en un

momento de cambio estilistico entre el arte medieval y el arte moderno.
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ANEXO GRAFICO

Imagen 1: La crucifixion. Retablo de Santa Juliana.

Fuente: Lafuente Ferrari, E. 1981.
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Imagen 2: Santa Juliana. Retablo de Santa Juliana.

Fuente: Lafuente Ferrari, E. 1981.
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Imagen 3y 4: El depdsito del sefior y Entrada en Jerusalén. Retablo de Santa Juliana.

Fuente: Lafuente Ferrari, E. 1981.
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Imagen 5: El nacimiento de Cristo. Retablo de Santa Juliana.

Fuente: Lafuente Ferrari, E. 1981.
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Imagen 6: Adoracidn de los reyes.

Retablo de Santa Juliana. Fuente: Lafuente Ferrari, E. 1981.
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Imagen 7: El martirio de Santa Juliana. Retablo de Santa Juliana.

Fuente: Lafuente Ferrari, E. 1981.
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Imagen 8: Santa Juliana ante el juez. Retablo de Santa Juliana.

Fuente: Lafuente Ferrari, E. 1981.
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