UN PASEO POR EL MUSEO DEL PRADO,
PANORAMICA DE LA PINTURA DEL SIGLO XV
EN GUADALAJARA

F. Javier Ramos Gomez

Por diversas circunstancias, la pintura tardogética de la provincia de Guada-
lajara es poco conocida globalmente, se conserva fragmentada y dispersa por mul-
tiples museos y carece de un estudio de conjunto, pese a ello, no podemos dudar de
su importancia. Nombres como Juan de Sevilla, Jorge Inglés, el Maestro de Sope-
tran, Juan Rodriguez de Segovia y Sancho de Zamora jalonan los hitos mas impor-
tantes de este siglo en la provincia de Guadalajara. Precisamente, cuatro de estos
cinco autores, que se cuentan sin duda entre los més importantes que trabajaron en
Castilla, tienen obras colgadas en las salas de pintura gética de la primera pinacote-
ca espanola. Ademas, representan perfectamente las tres fases de la evolucién de la
pintura castellana del siglo XV, tan compleja y cambiante como atrayente. No hay
otra provincia que represente mejor —en el Museo del Prado— la evolucion pictori-
ca del siglo XV. Por otra parte, su presencia en esta pinacoteca hace que podamos
conocer aspectos técnicos muy interesantes gracias a las restauraciones, reflecto-
grafias y fotografias de rayos X, que desvelan el dibujo subyacente y la composicion
material de estos retablos’.

1. JUAN DE SEVILLA: EL GOTICO INTERNACIONAL FLORECE EN
SIGUENZA

El gético internacional es un estilo heterogéneo y sincrético que se desarro-

lI6 por toda Europa desde mediados del siglo XIV hasta que fue arrinconado por
la explosién de los llamados primitivos flamencos y por el arte del guattrocento ita-
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liano. En pintura se fue formando en la corte de los papas de Avifién y en otras cor-
tes europeas a partir de la mezcla de elementos propios de la pintura florentina y
sienesa del Trecento —como los fondos arquitectonicos y paisajisticos, el sentido
volumétrico de las figuras y la claridad narrativa—, con el decorativismo, el colotido
y las formas elegantes de Borgofa y el norte de Francia. Asi llegé a Espania, donde
tuvo especial resonancia en la Corona de Aragén. Sin embargo, en Castilla, sumida
en crisis econémicas y politicas desde finales del siglo XIV y hasta mediados del XV,
el estilo internacional solo aparece en determinados focos artisticos muy concretos:
Toledo (donde trabajaron Esteve Rovira de Chipre, Nicolas de Antonio y Gherat-
do Starnina), Sevilla, Le6n (con Nicolas Francés), Salamanca (con la presencia de
los hermanos Delli) y sobre todo la ciudad que aqui nos interesa: Sigiienza, donde
ubicé su taller Juan de Sevilla.

Pese a que Post ya intuy6 la existencia de este autor y lo denominé Maestro
de Siglienza, la historiografia artistica conoce la obra de Juan de Sevilla gracias a
José Gudiol Ricart, quien en 1955 public6 un articulo® en el que asociaba acertada-
mente el triptico de la Vzrgen con el Nifio y dngeles miisicos del Museo Lazaro de Gal-
diano de Madrid, firmado por «IOHNS ISPALETIS» (traducido habitualmente
como Juan de Sevilla), con un grupo de obras de procedencia seguntina. De todas
estas obras, hay dos que se conservan en el Museo del Prado: cinco tablas de un
retablo dedicado a San Juan Bautista y Santa Catalina [Fig. 1] y una escena que repre-
senta a San Lucas curando a un enfermo [Fig, 2].

Las cinco tablas de San Juan y Santa Catalina llegaron al Prado en 1930 desde la
antigua coleccién de Wenceslao Retana’, mientras que el resto del retablo se conserva
en la capilla homénima de la catedral de Sigiienza. Se sabe que fue encargado a princi-
pios del siglo XV por los condes de Medinaceli* como altar principal de su capilla fune-
raria de doble advocacion. La tabla central efigia a ambos santos de cuerpo enteto
sobre un fondo dorado. A ambos lados se sitiian cuatro escenas de la vida de cada uno
de los dos santos; de ellas, se conservan también en el Museo del Prado las escenas del
Martirio fallido de Santa Catalina y de la Decapitaciin de la Santa. En relacién a San Juan
tenemos la Danza de Salomé y la Decapitacion del Bantista en las que se aprecia la configu-
racion del espacio tipica de muchas de sus obras, en las que utiliza modelos y estruc-
turas arquitecténicas tomadas del Trecento florentino, mientras que el colorido y la
linea sinuosa y delicada de las figuras remiten mds a la escuela de Siena. Obra induda-
ble de Juan de Sevilla y relacionada con el retablo de San Juan y Santa Catalina, es la
Coronacién de la Virgen del Museo Hyacinthe Rigaud de Perpifian (Francia), realizada
para la misma capilla de los condes de Medinaceli en la catedral de seguntina®.

Como hemos sefialado, en el Museo del Prado también se conserva una tabla
de San Lucas curando a un enfermd’® [Fig, 3] cuyo estilo parece mis tardio por la mayor
expresividad de los rostros, por la diferente manera de realizar las manos y los 0jos,
por el uso de un colorido mas pobre y por la menor elegancia de los ropajes y en gene-
ral un menor cuidado en los detalles y en el uso de un canon muy diferente. No apre-
cio una clara relacién con el estilo de Juan de Sevilla tal y como se define es su tnica
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obra firmada, el Triptico del Lazaro Galdiano, pero la critica sefiala que fue realizado
por el mismo autor que un retablo dedicado a San Lucas y San Mateo que esta en el
Museo de San Carlos de México, e incluso puede que proceda de él’. En principio,
Post® la atribuyo al pintor aragonés Juan de Levi (doc. 1388-1407), pero luego Gudiol
lo restituy6 a Juan de Sevilla’. La tabla fue adquirida en 1927 por el Patronato del Teso-
ro Artistico ante la solicitud de exportacién realizada por la casa de transportes
Garrouste-Arroniz. La solicitud fue desestimada por la Comisién Valoradora de Obje-
tos Artisticos a Exportar de Madrid e ingresé seguidamente en el Museo del Prado'’,
de donde no ha vuelto a salir y, extrafiamente, todavia no ha sido sometida a ninguna
restauracion. La iconografia es poco habitual, hasta el punto de que cuando ingtesé en
el Museo no se sabfa a qué santo representaba. La escasez de representaciones de San
Lucas como médico en el arte hispanico ha sido puesta de manifiesto por Julia Lopez
Campuzano y ha despertado el interés iconografico de otros autores'".

Otro retablo de Juan de Sevilla se conserva en el Museum of Arts de Toledo
(Ohio) y esta dedicado a San Andrés y San Antolin de Pamiers. Prueba de su origen
seguntino son los escudos de don Alonso de Argiiello, obispo de Sigiienza entre
1417 y 1419'2, que nos sirven también para fechar la obra'®. El altar llegé al Museo
norteamericano en 1954, donde se conserva actualmente y ha sido estudiado en
2015 por J. Berg Sobtré'*. Se desconoce la ubicacién actual de la curiosa predela ori-
ginal que representaba a cuatro santos en sendos tondos trilobulados'.

A partir de entonces, el propio Gudiol Ricart y otros autores posteriores'
han ido afiadiendo tablas y retablos al catdlogo de este pintor, la inmensa mayoria
de ellos procedentes del antiguo obispado de Sigiienza. Asi, se tienen noticias de
otros retablos procedentes de la catedral de Siglienza, que salieron de ella en dis-
tintas circunstancias y momentos y aparecieron en el mercado artistico a partir de
los afios veinte del siglo pasado. El retablo de San Miguel fue realizado para la capi-
lla de esa advocacién fundada por Juan Gonzilez de Grajal (obispo de Siglienza
entre 1415 y 1417), en la catedral seguntina'’. Se conocen cuatro tablas muy intere-
santes desde el punto de vista iconogrifico, pues narran temas poco habituales de
la leyenda del arcingel, como la clasica escena de San Miguel en el monte Gargano [Fig,
2] y varios santos de las entrecalles publicados por Betrg Sobré'®.

El retablo de San Pedro Martir (relacionado con don Alonso Carillo, cardenal
de San Eustaquio y obispo de Sigiienza entre 1422 y 1434) y que Gudiol cita en
1955 en la coleccién Torrents de Barcelona, también procede de la catedral de
Sigiienza'’, Consta de una escena central con el santo titular entronizado y cuatro
escenas laterales en las que se narra el proceso de su martirio®; esquema habitual
en todos los retablos seguntinos de Juan de Sevilla, sean dedicados a uno o a dos
santos. Una parte de este retablo, concretamente una tabla semicircular de la Virgen
con el Nifio con cuatro dngeles orantes pertenecio a la coleccion particular del pro-
pio José Gudiol?, Parece su obra mas tardia y evolucionada junto con el Camino del
Calvario (coleccién Pickman de Sevilla), pero sigue manteniendo esos rasgos tipicos
que hacen reconocibles sus obras.

6
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En el Museo Cerralbo de Madrid hay una tabla que representa el Martirio de
San Sebastian con dos donantes que entra dentro de los parametros del estilo de Juan de
Sevilla. Procede de la ermita de San Sebastian de Montuenga de Soria, que pette-
necia en el siglo XV al obispado de Sigtienza y a los sefiorios de los La Cerda, y con-
tiene una inscripcién que alude a las dos hijas del conde de Medinaceli don Juan de
La Cerda y de su esposa Juana Sarmiento. La inscripcién de la zona inferior y los
escudos de la Casa de Medinaceli vinculan esta obra con el autor del retablo de San
Juan Bautista y Santa Cataling®. Para realizar la composicién, Juan de Sevilla se ins-
pira directamente en el retablo del arzobispo Sancho de Rojas atribuido a Juan
Rodriguez de Toledo (Museo del Prado).

Dada la escasez de pintores coetaneos con obra documentada y conservada,
Juan de Sevilla es un destacadisimo autor del gético Internacional castellano®, con un
estilo muy caracteristico y reconocible, basado en la mezcla de influencias castellanas
de la escuela toledana de Gherardo Starnina, Juan Rodriguez de Toledo y el Maestro
de Horcajo, y de la escuela catalana a través de autores como Luis Borrasa, o coinci-
dencias con autores aragoneses como el Maestro de Torralba. Esta doble inspiracion
refleja la ambivalencia de sus figuras, que poseen una elegancia en el vestido y una
riqueza de colorido muy del gusto del gético catalano-aragonés, y un dibujo marcado
en rostros expresivos de ojos y narices redondeados, manos alargadas, cabellos encres-
pados a veces?, que tienen un origen mas bien castellano. El canon de sus figuras sucle
ser muy estilizado, con cabezas pequefas, cuerpos de sinuosa movilidad y piernas lar-
gas y finas. Los fondos son siempre dorados en la parte superior y las arquitecturas con
perspectivas muy forzadas denotan la inspiracion en Starnina.

Sin duda, este autor merece un estudio monografico, documental, iconografi-
co, estilistico y de toda su selecta clientela, por la calidad, cantidad y estado de con-
servacion de sus obras, por su elevado interés iconogrifico y por la rocambolesca his-
toria que han tenido la mayor parte de sus obras. Asi se podra tener un juicio claro de
su papel en la evolucion general de la pintura ibérica del estilo Internacional.

2. JORGE INGLES Y EL MAESTRO DE SOPETRAN: LA PINTURA
FLAMENCA LLEGA A CASTILLA

Hacia 1420 comienza, en las ricas ciudades flamencas de Brujas, Gante,
Amberes, Tournai y otras, la eclosién de una nueva forma de pintar y de entender
la pintura. Este nuevo estilo se basada en una nueva actitud de respeto y observa-
cién de la realidad, una manera mas solida de construir la figura humana, un gran
interés por el detalle y un cuidado exquisito en la representacién de la luz y de los
efectos luminicos en los objetos, lo que unido al empleo de una nueva técnica pic-
torica, el dleo, va a revolucionar el arte de la pintura por la posibilidad de usar vela-
duras de color semitrashicido. Este nuevo estilo, fue creado por los hermanos van
Eyck, por Robert Campin (antes conocido como Maestro de Flémalle) y por Roger
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van der Weyden y extendido después por Europa gracias a sus viajes, a la venta de
sus obras, a la dispersion de sus continuadores, a la imitacién de sus modelos por
pintores de toda Europa (incluyendo Portugal, Italia, Alemania, Suiza o incluso
Estonia)® y a la expansion de la técnica del 6leo?. Pues bien, en 1455 se documenta
en Castilla, en relacién al marqués de Santillana, a un pintor de estilo flamenco de
la primera mitad del siglo XV?'. Se trata de Jorge Inglés, autor del retablo de los
Gozos de la Virgen, también expuesto en la Sala 57 del Museo del Prado por cesién
de diez afios de don Tiiigo de Arteaga y Martin, actual duque del Infantado. Se colo-
c6 en 2012 después de realizarse una cuidada restauracién en el propio museo.

Jorge Inglés es el nombre que aparece citado en el codicilo que afiadi6 a su
testamento el Marqués de Santillana y que se refiere a un pintor de origen inglés,
quiza, pero formado con seguridad en la escuela de Tounai hacia 1430-40. Su
importancia vital para la pintura hispana del siglo XV radica en que es el primer pin-
tor que trabaja en Castilla siguiendo el nuevo estilo flamenco. A eso hay que anadir
su conexioén con un patrono tan influyente, culto y refinado como el Marqués de
Santillana. El pintor y su mecenas se sitian por tanto en el punto de inflexion de la
pintura castellana del siglo XV, cuando se inicia el proceso de cambio hacia una
nueva sensibilidad artistica mas moderna y naturalista, que el Marqués de Santillana
sabe utilizar para ensalzar su piedad franciscana, su devocion mariana, su condicién
de caballero y su actividad literaria®. Los retratos de los donantes [Fig. 4], de cuer-
po entero y muy realistas, nos hablan del orgullo aristocratico y literario del Mar-
qués, pues decide retratarse él mismo en el retablo e incluir sus Gogos de la Virgen en
unas cartelas que portan los angeles de la zona superior del retablo.

El bancal, en el que estin representados los Padres de la Iglesia, es quiza la zona
mas interesante estilisticamente para comprobar las implicaciones del nuevo estilo
flamenco por la rotundidad y la clara volumetria de los rostros que debié suponer
un auténtico ‘shock’ en Castilla para los espectadores acostumbrados a la delicade-
za idealizada del gético internacional, como se puede ver en Saz Jerdnimo [Fig. 5].

La vinculacion de este retablo con Guadalajara se justifica en el hecho de que
los retratos y el retablo fueron pintados en la corte nobiliaria de don Ifiigo Lopez
de Mendoza y por tanto, seguramente en Guadalajara®, y ademis sabemos que
Jorge Inglés trabajé también como miniaturista del Marqués de Santillana®, y que
por ello, residirfa largas temporadas en Guadalajata®.

Pasemos ahora a analizar las del tradicionalmente llamado Maestro de Sope-
tran, el cual es una figura en ciertos aspectos paralela a Jorge Inglés, en el sentido
de que es un maestro de origen nérdico que trabaja para un miembro de la familia
Mendoza y que pinta un retablo en el que aparece retratado uno de los miembros
de esta poderosa familia nobiliaria. No obstante, hay que decir también que esta
obra se realizé en Flandes® y se importé a Guadalajara hacia 1460-1470%, y por
tanto su papel no fue tan trascendente en el cambio de gusto como el del antetior
retablo de Jorge Inglés. Debido a esta procedencia nérdica, existen en estas tablas
unas resonancias mas concretas a Roger van der Weyden, Dieric Bouts e incluso
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Justo de Gante, tipicas de los maestros eclécticos que surgieron en las ciudades fla-
mencas de la segunda mitad del siglo XV.

Nuevamente es en el Museo del Prado™ donde se exponen sus tnicas obras
atribuidas, las llamadas «Tablas de Sopetran». Llegaron aqui procedentes de la ermi-
ta de Santa Maria de la Fonsanta, a la cual fueron trasladadas en 1639 desde el
monasterio de Sopetran®. Después se depositaron en el Ayuntamiento de La Torre
del Burgo, donde fueron estudiadas por los dos historiadores que las dieron a cono-
cer a la literatura artistica: César Pemin y Enrique Lafuente Ferrari®. Tres afios des-
pués de sus articulos y por orden de la Direccién General de Bellas Artes, fueron
compradas al Ayuntamiento y se depositaron en el Museo del Prado el 1 de marzo
de 1933, Se salvaron asi, probablemente®, del fatal destino que sufrieron otras
muchas obras durante la Guerra Civil. Afios después, el Obispado de Sigiienza se
quejaba de que «w precio de venta fue irrisorio» y de que esa «expropiacion» obligada
requetia una «restitucion es especie o en dinero equivalentey’®. Entraron en estos afios
numerosas pinturas alcarrefias en el Museo del Prado, ademis de las citadas hasta
ahora se puede afadir a esta lista el retrato de Don Francisco Ferndndeg de Crdoba (c.
1521-1522), de Hernando Rincon de Figueroa y la tabla de Los santos médicos Cosme
v Damian procedente de San Francisco de Guadalajara, y que se ha atribuido erro-
neamente a este mismo pintor. Los tres temas restantes de las «Tablas de Sopetrany
en el Prado son la Anunciacion —escena mis directamente inspirada en otra tabla del
Museo del Prado ya citada aqui la Santa Barbara de Robert Campin—, la Natividad con
angeles y 1a Dormicion o Transito de la Virgen rodeada de los Apistoles.

Ademas de la iconografia religiosa, lo mas interesante de estas cuatro escenas
es sin duda el retrato mis que probable —aunque quiza estereotipado* —del I duque
del Infantado don Diego Hurtado de Mendoza (1419-1479)* [Fig. 5], primogénito
del marqués de Santillana, quien aparece arrodillado frente a un altar (que repte-
senta un Calvario y un San Miguel), y sobre él una imagen portatil de talla de la Vir-
gen con el Nifio con puertas laterales. Retrato de cuerpo entero y en actitud oran-
te, como es propio de la pintura flamenca, imitando el retrato de su padre en el reta-
blo de los Gozos de la Virgen.

Este maestro de Sopetran ha de ser alguno de los multiples pintores que pro-
liferaron en Flandes ante la gran demanda de pintura flamenca que llegaba desde
todos los rincones de Europa, ya fueran originales, copias, versiones mas o menos
libres, réplicas de taller o reelaboraciones propias de las composiciones de los gran-
des maestros. Esta denominacién es por tanto provisional y quiza en un futuro se
puedan vincular estas tablas a un autor con nombre propio.

3. JUAN RODRIGUEZ DE SEGOVIA: EL ARTE FLAMENCO SE HISPANIZA

La tltima fase de la pintura hispana del siglo XV y del gético ibérico es el lla-
mado estilo hispanoflamenco, que tiene mas de hispano que de flamenco y que 10
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es otra cosa que la interpretacién del arte de los primitivos flamencos por parte de
autores locales como Luis Dalmau en Catalufia, Bartolomé Bermejo en Aragén y
sobre todo Fernando Gallego en Castilla*. Se caractetizan por un menor detallis-
mo, por una expresividad que roza la deformacion de los rostros y la exacerbacion
de los gestos y por el uso del éleo aplicado sobre una base de temple tradicional, lo
que produce un colorido mas opaco que en las pinturas de Flandes. Esta tendencia
hispanoflamenca se vio truncada en pleno apogeo por la llegada de las influencias
italianas del Renacimiento. No obstante, este choque producido a finales del siglo
XV y principios del siglo XVI no causé la desaparicion sin mas de la pintura his-
panoflamenca, sino una extrana y compleja mezcla de elementos renacentistas y fla-
mencos con el caricter tendente a la expresividad de los pintores nacionales, que
dio lugar a la pintura hispana del siglo XVI. Asi es como Fernando Marias ha expli-
cado grosso modo una buena parte de la pintura nacional del siglo XVI en su ya cla-
sico libro E/ Jargo sigle X1/1.

Hay otro pintor que trabaja para los Mendoza en tierras toledanas y alcarre-
fias y que ejemplifica muy bien el estilo hispanoflamenco en Castilla. Me refiero al
llamado Maestro de don Alvaro de Luna*, que debe coincidir en buena légica con
uno de los autores del retablo de la capilla de Santiago de la catedral de Toledo en
1488, es decir, Juan Rodriguez de Segovia*! o Sancho de Zamora (contrato que se
signa en Guadalajara). Desde que lo propusiera José Gudiol en 1955, parece razo-
nable que el conocido tradicionalmente como Maestro de los Luna sea Juan Rodri-
guez de Segovia®, pues trabaja en Guadalajara para los Mendoza entre 1484 y 1497,
La asimilacion entre Sancho de Zamora y el vallisoletano Maestro de San Ildefon-
so hoy dia ya no se sostiene.

En la capital alcarrefia debié realizar para el Cardenal Mendoza el retablo
mayor de la iglesia del convento de San Francisco, del que se conservan las llama-
das por Layna Serrano «Tablas de San Ginés»’, actualmente custodiadas en el
Ayuntamiento de Guadalajara. Entre ellas destaca una tabla que seguramente con-
tenga el retrato mas fiel que se conserva del Cardenal Mendoza. Juan Rodriguez de
Segovia esta bien perfilado documentalmente y sus trabajos se relacionan casi siem-
pre con el II duque del Infantado y su esposa, dofia Maria de Luna, conocida por
sus gustos flamenquizantes o «al moderno» en pintura y en escultura. Otras obras que
se le atribuyen se encuentran incluso en relacion a otras familias vinculadas con los
Mendoza, como es el caso de los Vazquez de Arce, familia que le encargé para su
capilla de la catedral de Sigiienza la tabla que representa los Preparativos para la Cru-
dfixion®, que se colocé en el arcosolio de la tumba de don Martin Vazquez de Arce
«el Doncel» y que es una de sus obras més cuidadas en lo iconogrifico y en la belle-
za del paisaje de fondo. El retablo de El Muyo (Segovia), dedicado a San Cipriano
y a San Cornelio es quiz4 la tnica obra en la que se separa de sus clientes habitua-
les. Ademas, ya desde los afios treinta se le han atribuido varias obras, entre las mas
claras podemos citar el triptico con las Santas Lucia, Agueda y Apolonia del convento
de Bernardas de Guadalajara, en paradero desconocido® y el triptico de Cristo atado
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a la Columna del Museo del Prado, obra de menor calidad y cedida en depésito
actualmente al Museo de Santa Cruz de Toledo.

Pues bien, del maestro de don Alvaro de Luna o Juan Rodriguez de Segovia,
también se exhiben dos cuadros en el Museo del Prado, precisamente colocados
frente a las «Tablas de Sopetran». El primero de ellas es la Virgen de la Leche [Fig. 7]
que tiene indudables coincidencias con la que aparece en la tabla central del retablo
de Santiago de la catedral de Toledo. En el se inspira también el autor —muy cetca-
no a Juan Rodriguez de Segovia— del retablo encargado en 1494 por Pedro Gonza-
lez de Aguilera® para la capilla de Santa Ana (colegiata de Berlanga de Duero,
Soria)®!. Tiene una escena central muy similar iconograficamente, si bien su estilo
parece menos expresivo y mas idealizado. El modelo de la Virgen, en ambos casos,
esta claramente inspirado en la Madonna Durin’? de Rogier van der Weyden, mien-
tras que los angeles se inspiran directamente en una obra de Dieric Bouts —1/zrgen
con el Nirio y dngeles— que debio pertenecer a Isabel la Catélica, ya que se conserva en
la Capilla Real de Granada (su relacion con el Cardenal Mendoza y la amistad que
éste profesaba a la reina de Castilla pudo permitirle acceder a la observacion de esta
tabla flamenca). Con motivo de la exposicion celebrada en 2015 sobre Rogier van
der Weyden se realizaron varias reflectografias infrarrojas de esta tabla, en las que
se aprecia los multiples cambios de posicion de las figuras y la sustitucién del libro
que llevan los angeles de la izquierda de la Virgen por una partitura®,; lo que
demuestra las dudas y vacilaciones de este maestro.

La Lamentacion o también llamada Séptimo dolor de Maria [Fig, 8], coincide en
estilo, iconografia mariana y en anchura con la tabla anterior (ambas miden 71 cm.
de ancho), lo que hace presumir la procedencia de un mismo retablo®*. Ambas
obras han sido datadas hacia 1490 y en ellas se ha rastreado la huella de diversas pin-
turas flamencas que pudo conocer en Castilla —ya sean los originales o copias—
como las citadas Madonna Durdn o la Madonna de Roulers, 1a Santa Bdrbara de Robert
Campin o del joven van der Weyden y /a Vrgen con el Nisio y angeles de Direric Bouts
(Granada, Capilla Real) e incluso la citada Anunciacion del Maestro de Sopetran. En
algunos tipos humanos y determinadas vestimentas podemos llegar a apreciar un
conocimiento indirecto del Descendimiento de Weyden en el Museo del Prado.

4. OTROS MAESTROS

También fue alcarrefio de origen y coetineo de Juan Rodriguez de Segovia,
el pintor Miguel Ximénez (doc. 1462-1505), maestro muy prolifico que desarrollé
toda su carrera en Aragén, (era natural de Pareja y no se trasladé a Zaragoza quizd
hasta los afios 70)%. De este pintor también podemos observar varias obras en €l
Museo del Prado: un bancal dedicado a San Migue/ de un retablo procedente de Ejea
de los Caballeros y dos tablas que representan a Santa Catalina y a San MiguefS.
Miguel Ximénez estableci6 colaboraciones mas o menos puntuales con numerosos
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pintores, entre ellos Martin Bernat, Juan de Bonilla y dos de sus hijos. Llegé a ser
nombrado pintor de Fernando el Catdlico en 1484%, antecediendo en el cargo a
otro pintor de Guadalajara, el ya citado Hernando Rincén de Figueroa.

Para terminar, quiero recordar brevemente algunos nombres de pintores que
aparecen en la documentacion de la catedral de Sigtienza y que hasta ahora no han
recibido demasiada atencién; me refiero a Sancho y a Antonio de Contreras®®, Del
primero de ellos sabemos que hizo un retablo en 1486 para la capilla de San Agus-
tin®’, una de las capillas absidales romanicas desaparecidas cuando se realiz6 el tras-
coro de la catedral®, actualmente en paradero desconocido. Sobre Antonio de Con-
treras se ha especulado con la posibilidad de que sea el autor del retablo de San Mar-
cs y Santa Catalina de la capilla de esa misma advocacion de la catedral de Sigtienza,
ya que en la espada que lleva la santa aparece el nombre de Antonio. Esta inscrip—
ci6n puede hacer referencia, en cualquier caso, tanto al nombte del pintor®! como
al nombre del autor de la espada.

En el paso del siglo XV al XVI, pero dentro todavia del espiritu gotico, exis-
te en la documentacién seguntina la referencia reiterada desde 1499 hasta 1504 a un
maestro llamado Bartolomé® que trabajé en la iglesia de Santa Maria de Almazan,
en la que hizo varios retablos. Quiza podria tener relacién con un colaborador de
Fernando Gallego en el retablo de Ciudad Rodrigo (citado por las fuentes como
maestro Bartolomé) que firma con ese nombre precisamente una tabla que repre-
senta la Iirgen de la Leché” [Fig. 9] en el Museo del Prado. Es una obra de gran vive-
za de color, que destaca por su expresividad, heredada de Fernando Gallego, y pot
la intensidad que transmite el conjunto a través de las miradas y de la extrana ten-
sion de los dedos. Se aprecian ciertas semejanzas entre esta tabla del Museo del
Prado y el retablo de San Marcos y Santa Catalina de la catedral de Siglienza, citado
anteriormente en relacién a Antonio de Contreras. Se requiere una investigacion
mds detallada para aclarar este asunto de la posible autorfa del Maestro Bartolomé®
Con esta tabla de la tltima década del siglo XV terminamos nuestro periplo por la
pintura gética alcarrefia en el Museo del Prado.

CONCLUSIONES

Casi todas estas obras del siglo XV tienen varias caracteristicas en comun que
merecen destacarse. En primer lugar, la importancia de los clientes, a veces autén-
ticos mecenas, que encargan estas obras, todas ellas de caricter religioso y curiosa-
mente casi todas ellas procedentes de ermitas o capillas de fundacién privada, pero
con un fuerte caracter nobiliario, heraldico y representativo. Si hacemos un repaso
de los personajes que aparecen retratados o simbolizados a través de sus escudos,
tendremos un elenco muy representativo de la nobleza y el alto clero castellanos®
del siglo XV (obispo don Alonso Carillo, condes de Medinaceli, obispo Juan Gon-
zilez de Grajal, obispo don Alonso de Argiiello, cardenal don Pedro Gonzalez de




Mendoza, don Tfiigo Lépez de Mendoza —marqués de Santillana— y don Diego Hur-
tado de Mendoza —duque del Infantado—). En segundo lugar, los temas estan trata-
dos con gran originalidad narrativa, particularmente los del Juan de Sevilla y Jorge
Inglés. Pero el elemento comtin m4s destacable de todas estas obras es quiza que
ninguna de ellas, salvo parcialmente el retablo de San Juan Bautista y Santa Catali-
na, se conserva en su lugar de origen y, por tanto, es una parte importante de nues-
tro patrimonio cultural que debemos conocer y valorar.

IMAGENES

e fem

Fig. 1. Juan de Sevilla. Tabla central de retablo de San Juan Bautista y Santa Catalina.
Museo del Prado (Madrid). c. 1415-1420.
Fig. 2. Juan de Sevilla. San Miguel en el Monte Gargano.
Gallerfa Matthiesen (Londres). c. 1415-1417.
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Fig 3. ;Juan de Sevilla? San Lucas ourands a un enfermo. Museo del Prado (Madrid). c. 1430-1440.

- + an olemiarts.com

Fig 4. Jorge Inglés. Refratos de los Margueses de Santillana. Retablo de los Gogos de la Virgen.
Museo del Prado. (Madrid). 1455. Propiedad: Duque del Infantado.
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Flg 5 ]orge Ingles San ]cmnm/o Retablo de los Gozos de la Virgen.
Museo del Prado. (Madrid). 1455. Propiedad: Duque del Infantado.
Fig. 6. Maestro de Sopetran. Rezrato del 1 Dugue del Infantado.
Museo del Prado (Madrid). c. 1460-1470.

Fig. 7. Maestro de los Luna o Juan Rodriguez de Segovia. [irgen de la Lecke.
Museo del Prado (Madrid). c. 1490.
Fig. 8. Maestro de los Luna o Juan Rodriguez de Segovia. Lamentacion.
Museo del Prado (Madrid). c. 1490.c. 1460-1470.
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Fig. 9. Bartolomé. 1irgen de la Leche. Museo del Prado (Madtid). c. 1490.

NOTAS

" GARRIDO, M* del Carmen y CABRERA, José M, «El dibujo subyacente y otros aspectos técni-
cos de las tablas de Sopetran» Boletin del Museo del Prado, T11, 1982, pp. 15-31. FUENTE, J. de la y
QUINTANA, E., dntervencién y montaje del retablo [de los Gozos] de Jorge Inglésy, Ars Magazine,
17 (2013), pp. 104-105. Catalogo de la Exposicién Rogier van der Weyden, Madrid, Museo del Prado,
2015,

2 GUDIOL RICART, José, «Juan de Sevilla-Juan de Perlatan, Goya, n° 5, 1955, pp. 258-264.

* Wenceslao Retana murié en 1924y su coleccién debid pasar a su hijo, el polifacético periodista,
escritor, letrista, dibujante y modisto Alvaro Retana, que decidié poner en venta el retablo en 1929
en la Casa Linares de Madrid. Por decisién de Patronato del Museo del Prado y de Elias Tormo, el
Museo del Prado lo adquiti6 ante la posibilidad de que saliera exportado de Espana.

* De ahi que el retablo ostente el simbolo heraldico del leén como sefial del origen real leonés de este
linaje originado en el Infante don Fernando de la Cerda, hijo mayor de Alfonso X el Sabio. El reta-
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blo ha sido estudiado en su conjunto en: LAFUENTE CALENTI, Manuel, «El retablo de San Juan
y Santa Catalina (T)», A‘b.ritle, 1991, n® 14, pp. 13-17; y en: LOPEZ DE GUERENU, M* Teresa, «El
patronazgo de los de La Cerda en la catedral de Siglienza: su capilla funeraria y el retablo de San
Juan y Santa Catalina» en Imdgenes y Promotores en el Arte Medieval. Miscelanea en Homenaje a Joaguin
Yarza Luaces, Ed. Universitat Auténoma de Barcelona, 2001, pp. 477-493.

5 Segin propuesta de Mathieu HERIARD-DUBREUIL ((Juan de Peraltay, L.'Oei/. Revue d’Art Men-
suelle, 1972, pp. 423-456). Muy poco conocida en la bibliografia espafiola, esta tabla solo ha sido cita-
da por Post (1933), Gudiol (1955, p. 262) y Peces Rata (1995, p. 10). Sabemos que estuvo en la colec-
cién Von Stolk de la Haya y luego paso a la coleccién Merzelle y por donacién al Museo del Louvre
en 1932, que la cedi6 en deposito al citado Museo de Perpinan en 1957. Agradecemos esta informa-
cién a Fabien Carbon (Régie des Collections & Documentation del Museo d’Art de Perpignan).

¢ Medidas: 95 x 55 cm.

7 Catalogo de Pinturas del Museo del Prado, Madrid, vol. 11, 1996, p. 363.

8 POST, R. Chandler, A History of Spanish Painting, Cambridge-Massachussets, 1970, vol. VIII, p. 658.
? GUDIOL RICART, José, 1955, p. 264. Esta obra presenta ciertas semejanzas con el estilo de Juan
de Sevilla, pero sobre todo le sitvié a Gudiol de coartada para justificar su hipotesis de que Juan de
Sevilla y Juan de Peralta eran un mismo pintor en dos etapas distintas de evolucion. La diferencia esti-
listica entre ambos autores es salvada, en gran medida, por esta tabla del Museo del Prado que se acer-
ca al estilo casi caricaturesco y exacerbado de Juan de Peralta y su San Andrés firmado de la coleccion
Jean Schmit de Paris.

19" Archivo Digital del Museo del Prado: Caja 107, Legajo 13.04, Expediente 24, Documentos 1-4. Se
conservan varios oficios y cartas entre el Presidente del Patronato para la Proteccion, conservacion
y acrecentamiento del Tesoro artistico nacional, el Director del Museo del Prado y el Director Gene-
ral de Bellas Artes (4 de febrero de 1928). La tabla fue depositada en el Museo por el anticuatio
madrilefio Juan Lafora Calatayud.

! LOPEZ CAMPUZANO, Julio, dIconografia de santos sanadores (I): San Lucasy, Anales de Histo-
ria del Arte, Madrid, 1995, pp. 260-269. CASTILLO-OJUGAS, Antonio, Una visita médica al Museo del
Prado, You & Us, Madrid, 1998; pp. 129.

12 HERIARD DUBREUIL, Mathieu, 1972, p. 6. Fue quien propuso por primera vez el encargo de
esta obra por parte de don Alonso de Argiiello a partir del estudio paralelo de la herildica y de la ico-
nografia del retablo.

13 NIETO JIMENEZ, Marcos, Santa Librada. Lo que se esconde detras, Guadalajara, 2017, p. 246. Segin
este autor, el retablo de San Andrés y San Antolin de Pamiers fue dividido en dos partes durante la Gue-
rra Civil. Una se exporté a México al evacuar las tropas republicanas diversas obras de la catedral, y
otra parte qued6 en la catedral, donde fue fotografiada por Pedro Archilla tras el conflicto. Esto coin-
cide con la informacién recogida por Garcia Martin, sobre la desaparicion de «Un retablo gotico valora-
do en 150.000 pesetas» robado por los marxistas de la catedral seguntina (GARCIA MARTIN, Fran-
cisco, E/ patrimonio artistico durante la Guerra Civil en la provincia de Guadalajara, Guadalajara, 2009, p.
318). Ambas partes se reunieron en un anticuario de Florida, que lo vendié completo al citado museo
norteamericano. Los registros del museo consignaron, segin Nieto Jiménez, que provenia de Barce-
lona. Poco después de esta reunificacion, José Gudiol publicé un articulo sobre el autor, reprodu-
ciendo ambos retablos: GUDIOL RICART, José, 1955, pp. 258-265.

4 BERG SOBRE, Judith, Juan de Sevilla & the Grajal Retable, Matthiesen Ltd. (Editor), London, 2015,
pp- 39-41. Senala que el retablo se realiz6 originalmente para la ermita de San Miguel de Sénigo, cetca
de Sigiienza, y que en época indeterminada fue trasladado a Sigiienza por el abandono del lugat.

1> Se conservan fotografias en el Instituto Amatller de Arte Hispanico realizadas con motivo del tras-
lado de este retablo a Barcelona para la Exposicién Universal de 1929. De unas medidas aproxima-
das de 2700 x 0°50 metros, esta predela puede estar en alguna coleccion privada. En la descripcion que
hizo en 1899 Pérez Villamil del retablo no se cita la predela.
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' La bibliografia esencial de este autor es: POST, R.Chandler, A History of Spanish Painting, Cam-
bridge, Massachussets, 1933, vol. IV, pp. 206-209, 314-316 y 330. HERIARD DUBREIL, Mathieu,
«Juan de Peraltay, L'Oeil, n° 209, 1972, pp. 423-456. YOUNG, Eric, Juan de Sevilla, Juan de Peralta
and Juan de Burgosy, Apollo: the International Magazine of the Arfs, num. 227, 1981, pp. 5-9. TORNE
POYATOS, M* Angeles, La pintura gitica espasiola en el Museo del Prado, Tesis Doctoral inédita (UCM),
1987. LAFUENTE CALENTI, Manuel, «El retablo de San Juan y Santa Catalina (TI)», Abside, 1991,
n° 14, pp. 13-17. PECES RATA, Felipe-Gil, «El Maestro de Sigtienzay, Abside, 1995, n° 25, pp. 28-
31, LOPEZ DE GUERENU Y SANZ, M Teresa, “El patronazgo de los de La Cerda en la Catedral
de Sigtienza: su capilla funeraria y el retablo de San Juan y Santa Catalina”. En: Imdgenes y Promotores
en el Arte Medieval: Miscelanea en Homenaje a Joaguin Yarza Luaces, Barcelona, UAB, 2001, pp, 477-493.
"7 Informaciones dada a conocer por Marcos Nieto Jiménez, en: http://wwwhistgueb.net/retablo-
san-miguel/ (cuatro paneles del retablo de San Mignel de la catedral de Sigiienza, vendidos en la Casa
Druout de Paris el 8 de abril de 2009 en 175.000 Euros. También habian sido vendidos alli en 1960).
'8 BERG SOBRE, Judith, 2015, p. 27. Todo ello conservado en la Galeria Matthiesen de Londres.
¥ HERIARD DUBREUIL, Mathieu, 1972, p. 12: también cita este retablo en relacién al Cardenal
de San Eustaquio, fechandolo entre 1420 y 1425.

* GUDIOL RICART, José, 1955, p. 261-263.

2 HERIARD DUBREUIL, Mathieu, 1972, p. 9. Gudiol cedi6 numerosas fotografias al autor de este
articulo.

# La obra ha sido datada hacia 1435 por POST (1958), y hacia 1430 por Consuelo SANZ PASTOR.
Véase HERTARD-DUBREUIL, Mathieu, 1972, p. 11.

» Hay que valorar las reciente aportaciones de Matilde Miquel al conocimiento de la pintura toleda-
na de finales del siglo XIV y principios del XV. MIQUEL JUAN, Matilde, «La capilla real de la Santa
Cruz en la catedral de Toledo. Reliquias, evocaciones, uso y decoraciony, Aunario de Estudios Medieva-
les, n° 47/2, 2017, pp. 737-768

* Esta ambivalencia ha sido puesta de manifiesto por José Gudiol, llegando a apreciar un senti-
miento satirico ¢ incluso en ocasiones un tono demoniaco en los personajes, poco habitual en la
época (GUDIOL, José, Ars Hispania. Pintura gotica, Madrid, 1955, tomo IX; p. 217)

# Nuno Gongalves, Colantonio, Martin Schongauer, Conrad Witz, Michel Sittow, respectivamente.
% BERMEJO, Elisa, I.a pintura de los primitivos flamencos en Espana, 2 vols., (I, Madrid, 1980), (IT, Bur-
gos, 1982).

* El gusto por lo flamenco no era exclusivo de la pintura, sabido es el triunfo de arquitectos como
Hanequin de Bruselas o Juan Guas y de escultores como Egas Cueman. Se cotizaban los tapices y los
libros miniados de Flandes y también sabemos que los musicos de Juan II de Aragén o de Martin el
Humano viajaban a Flandes todos los anos en busca de novedades. YARZA LUACES, Joaquin, «EL
arte de los Paises Bajosen la Espafia de los Reyes Catolicosy, en el Catilogo de la Exposicion Reyes y
Mecenas, Toledo, 1992, p. 136-150.

* BANGO TORVISO, Isidro, «Los retablos de Jorge Inglés en el Hospital de Buitragon, Ars Maga-
gane, 2013, n° 17, pp. 92-103.

# Porque en 1455 don ffiigo Lopez de Mendoza ya estaba retirado de la vida piiblica debido a su deli-
cado estado de salud y a la muerte en ese mismo afio de su esposa dofa Catalina Suirez de Figueroa.
¥ SANCHEZ CANTON, E. Javier, Maestro Jotge Inglés, pintor y miniaturista del marqués de San-
tillanay, Boltin de la Sociedad Espariola de Excursiones, 1917, XXV, pp. 99-105; y 1918, XXVI, pp. 27-31.
! Esta hipétesis razonable, ha sido ya planteada por Pilar SILVA MAROTO: «La pintura hispano-
flamenca en Castillay, en el Catilogo de la Exposicion La pintura gotica flamenca. Bartolomé Bermgjo y su
¢poca, Barcelona, 2003, p. 79: «Aunque se ignora dénde tuvo abierto su taller Jorge Inglés, es posible
que, al menos durante algiin tiempo, residiera en Guadalajaray.

# ALBA, Laura, GAYO, Maria Dolores y JOVER, Maite, «Maestros Viajeros, obras importadas, Las
tablas del Maestro de Sopetriny, en Rogier van der Weyden y Esparia, Actas del Congreso Internacional,
Madrid, Museo del Prado, 2016, pp. 131-141
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3% SILVA MAROTO, Pilar, 2003, pp. 79: propone la fecha de 1460. Mientras que a través del estu-
dio de la indumentaria del marqués se ha propuesto la de 1470.

3% Pl estudio mas reciente de estas tablas es: ALBA, Laura; GAYO, M* Dolores; JOVER, Maite, 2016,
pp. 131-141.

35 Catdilogo de pinturas del Museo del Prado, vol. 11, Madrid, 1996, p. 372. Los Apdstoles de Almadrones,
sin embargo, fueron adquiridos por el Ministerio de Educacion en 1946.

36 LAFUENTE FERRARI, Enrique, «Las tablas de Sopetrany, Boltin de la Sociedad Espariola de Excnr-
stones, n® 37, 1929, pp. 100-110. PEMAN, César, «Sobre las tablas de Sopetrany, Boletin de la Sociedad
Espariola de Excursiones, n® 38, 1930, pp. 128-130.

37 Carta del director interino del Museo Nacional al Gobernador Civil de Guadalajara, sobre “das
tablas de Sopetran®. Archivo Digital del Museo del Prado (Signatura Caja: 107. Legajo: 13.05. N° Expe-
diente: 24. N® Documento: 1).

3 GARCIA DE PAZ, J. Luis, Patrimonio desaparecido de Guadalajara, Guadalajara, 2003, p. 94: sefiala
que fue el Conde de Romanones quien se encargé de que llegaran al Museo del Prado.

¥ La carta del Obispado de Sigiienza se fecha el 15 de febrero de 1957 y se puede consultar en el
Archivo Digital del Museo del Prado (Signatura Caja: 107. Legajo: 13.05. N® Expediente: 24. N°
Documento: 14).

40" Al estar pintado en Flandes, el pintor no podria conocer al duque y por tanto haria un retrato este-
reotipado, como se demuestra en el hecho de que el joven paje de la izquierda tenga unos rasgos
faciales muy parecidos a los del duque.

# Sobre este personaje véase el ya clasico perfil biogrifico: LAYNA SERRANO, Francisco, Historia
de Guadalgjara y sus Mendoza en los siglos XV y X171, Guadalajara, 2° ed., 1994, tomo II, pp. 13-22.

# Esta influencia también llegé a través del grabado. Véase: SILVA MAROTO, Pilar, «a influencia
de los grabados nordicos en la pintura hispanoflamencay, Archive Espariol de Arte, 1988, n® 243, pp.
271-289.

# Maestro creado por Post en 1933 (POST, R. Chandler, A History of Spanish Painting, Cambridge-
Massachussets, vol. 4, part 2, 1933, pp. 370-381. Donde ya apunta que el Maestro de los Luna sea
probablemente Juan Rodriguez de Segovia.

# QQuizi tenga alguna relacién con un tal Juan Rodriguez, pintor de Piedrahita, documentado por
Cruz Valdovinos en 1479. CRUZ VALDOVINOS, J.M., «Sobre el maestro de Avila (pinturas inédi-
tas de Juan Rodriguez fechadas en 1479, en Anales de la Historia del Arte, n° 4, 1994, Homenaje al
Prof. Dr. Don José M* Azcarate, Madrid, pp. 559-567.

% COLLAR DE CACERES, Fernando, 1986, pp. 376-377.

% YARZA LUACES, Joaquin, «El Maestro de San Ildefonso, ficha del Catilogo de la Exposicion
La pintura hispanoflamenca. Bartolomé Bermejo y su época, Barcelona, 2003, p. 422.

7 LAYNA SERRANO, Francisco, «las tablas de la iglesia de San Ginés en Guadalajara», Boletin del
Seminario de Arte y Argueologia, 1936, t. XLIV, pp. 111-117. También se le atribuye a este pintor el reta-
blo de El Muyo (Segovia): COLLAR DE CACERES, Fernando, «El Maestro de los Luna y el reta-
blo de El Muyow, Boletin del Seminario de Arte y Argueologia, 1986, n° 52, pp. 372-378.

% RAMOS GOMEZ, E Javiet, Juan Soreda y la pintura del Renacimiento en Sigiienza, Guadalajara, 2004
(véase el capitulo dedicado a la pintura hispanoflamenca en Sigiienza). Ya lo sefialaron también Azci-
rate, Camén Aznar (Summa Artis. Pintura medieval espariola, Madrid, 1970, tomo 22, p. 638) y Post
(1933, p. 376).

# Herrera Casado sefala en una nota que durante la guerra civil el triptico fue recogido por el Set-
vicio de Proteccién de Patrimonio Artistico y jamas se recuperd. LAYNA SERRANO, Francisco,
1994, 11, p. 78.

%0 Inscripcién en letra gotica: «... Pedro Gonziley de Aguilera, arcipreste desta villa, candnigo de la iglesia de
Sigiienza, Inquisidor de la erética pravedad, visitador general en todo el ... ario de mil ¢ quatrocientos e noventa e qua-
tro anos...»
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5! Un estudio iconografico completo en: CERRILLO RUBIO, L., Catilogo de la Exposicién Las
Edades del Hombre. La cindad de los seis pisos, E]l Burgo de Osma, 1997. La obra se ha atribuido a2 muchos
autores, entre ellos los Maestros anénimos de Osma, de Segovia, de Sinovas y de los Balbases.

52 Quiza el estudio mas reciente de esta obra sea el realizado por Lorne Campbel y J.J. Pérez Precia-
do en el Catilogo de la Exposicion Rogier van der Weyden, Madrid, Museo del Prado, 2015, pp. 82-87.
Datada entre 1435 y 1438, parece que pudo llegar a Espana ya en el siglo XV, debido al nimero de
copias antiguas que existen de esta obra. Quiza la primera realizada en Castilla es ésta del Maestro de
los Luna.

5 Informacién extraida de: SILVA MAROTO, Pilar, «Virgen de la Lechey, ficha del Catilogo de la
Exposicién Rogier van der Weyden, Madrid, Museo del Prado, 2015, pp. 156-159.

> Sin embargo, el Catdlogo del Museo del Prado dice que lleg al Prado desde el Museo de la Trinidad,
por lo que ha de proceder de algin convento desamortizado de Madrid, o de sus provincias limitro-
fes. Por el contrario, la Virgen de Ja Leche proviene del legado Fernindez-Durin en 1930,

% MORTE GARCIA, Carmen, Aragin y la pintura del Renacimiento, Zaragoza, 1990, p. 38.

56 Catdilogo pinturas del Museo del Prado, Madrid, Madrid, vol. II, 1996, pp. 451-452.

7 LACARRA DUCAY, M. del Carmen, «Piedady, ficha del Catilogo de la Exposicién La pintura goti-
ca flamenca. Bartolomé Bermejo y su época, Barcelona, 2003, pp. 278-281.

¥ RAMOS GOMEZ, E. Javier, cDocumentos sobre pintores seguntinos 1500-1535. Juan Soreda,
Francisco Verdugo, Juan de Arteaga, Pedro de la Puente y Villoldoy, Actas IX Encuentro de Historiado-
res del Valle del Henares, Guadalajara, 2004, pp. 645 y ss.

* YELA UTRILLA, J. Francisco, «Documentos para la historia del cabildo seguntinow, Boletin de la
Real Academia de la Historia, 1923, n° 82, p. 381. No en 1496 como se viene repitiendo asiduamente
desde PEREZ VILLAMIL (Estudios de Historia del Arte. La catedral de Sigiienza, Madrid, 1899, p. 470).
% PECES RATA, E. Gil, «Al pie de la Cruz», Abside, 1994, n° 22, p. 20).

81 Le atribuyen el retablo GUDIOL (Ars Hispania. Pintura del siglo X1'T, Madrid, t. IX, 1955, p. 355)
y otros autores como August L. Mayer, Aurelio de Federico y CAMON AZNAR (Summa Artis. Pin-
tura del Renacimiento, Madrid, Tomo 24, 1970, p. 631). Mientras que Tormo y Post interpretan la firma
como la marca de fabrica del espadero (POST, R. Chandler, 1933, vol. IV, p. 458.

2 RAMOS GOMEZ, E Javier, <Documentos sobre pintores seguntinos 1500-1535. Juan Soreda,
Francisco Verdugo, Juan de Arteaga, Pedro de la Puente y Villoldow, Actas IX Encuentro de Historiado-
res del Valle del Henares, Guadalajara, 2004, pp. 645 y ss.

@ SILVA MAROTO, Pilar, Enciclopedia del Museo del Prady, Madrid, 2006, T. I1, pags. 454-455. (Medi-
das: 52 x 35 cm). Procede de la coleccion del Conde de Almenas (José M* del Palacio Abarzuza, 1866-
1940), de quien fue adquirida en 1926 por el patronato del tesoro Artistico. El conde fue un afama-
do coleccionista de antigiiedades.

% GUDIOL RICART, Jos¢, Ars Hispania. La pintura gitica, Madrid, 1955, p. 337. Llegé a considerar
a Bartolomé como el autor de la Virgen de los Reyes Catélicos del Museo del Prado.

% En relacién al papel de la alta nobleza castellana en el arte, véase: YARZA LUACES, Joaquin, La
nobleza ante el rey: los grandes linajes castellanos y el arte en el sigo X7, 2003, El Viso. Fundacion Iberdrola,
Madrid.
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