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TIPO OBJETO

Pareja de esculturas de los Apóstoles, San Pedro y San Pablo, talladas en madera de 
nogal, exentas, policromadas y vaciadas por el reverso. Ambas esculturas están 
relacionadas entre sí en medidas, estilo y policromía, encontrándose ambas figuras en 
un equilibrio inestable sobre una peana convexa. 

• Medidas: 54 cm 
• Autor: La obra es autógrafa de Alonso Berruguete (1488-1561) tanto en el diseño, 

talla como policromía. 
• Datación: Primer tercio siglo XVI, entre 1529 y 1532. 
• Estilo: Renacentista manierista. Escuela castellana. 
• Técnica de ejecución: Madera de nogal tallada, dorada al agua y al mixtión con 

detallado trabajo de estofado, troquelado y excepcional ejecución de corlas 
esgrafiadas de colofonia. Las encarnaciones están realizadas al óleo mediante una 
técnica a pulimento no apurada del todo esencialmente en los detalles como cuenco 
de ojos y dedos. Para pintar el pelo, ojos y labios combina Alonso Berruguete una 
técnica de minucioso acabado en los pelos de la barba y en los ojos con otra que 
muestra una magistral bravura dotando a las piezas del estilo expresionista 
característico de Alonso Berruguete y una capacidad sin igual para fundir los 
efectos escultóricos y pictóricos en una talla. Los estofados están realizados con 
pigmentos al temple verde cardenillo y azurita, utilizando la técnica del esgrafiado 
para plasmar diseños vegetales muy acabados y estilizados pero que no siguen 
fidedignamente un patrón preestablecido. 

PROCEDENCIA

• Las tallas supuestamente proceden del banco del retablo del colegio de Santiago de 
Fonseca (Salamanca) ejecutado por Alonso Berruguete de su propia mano según 
relata Pons refiriéndose al contrato firmado en Madrid en 1529 entre Alonso 
Berruguete y Don Santiago de Fonseca (ver nota sobre su histórica procedencia). 

• Desde varias generaciones en la colección familia Garnica. 
• Colección Gabriel Garnica (Toledo) hasta el 2015. 
• Vendidas en subastas Abalarte en octubre 2015. 
• Colección privada europea. 
• Comprada por el Institute of Old Masters Research en 2016. 

ESTADO DE CONSERVACIÓN

Las esculturas, tal y como Sara Cavero indica en su informe tras su restauración, están 
en un estado de conservación excepcionalmente bueno, único para unas esculturas en 
madera policromada del primer tercio del siglo XVI. La talla no presenta ninguna falta 
sustancial y su policromía es íntegramente original no presentado ningún repinte 
posterior exceptuando un barnizado parcial. Esto unido a una ejecución magistral del 
tallado y una variadísima combinación de técnicas de policromía realizadas de una 
forma tan personal y no siguiendo patrones preestablecidos, hace que esta obra sea por 
su integridad, autenticidad y homogénea calidad no sólo uno de los mejores ejemplos de 
la obra del genio artístico de Alonso Berruguete, sino un auténtico repertorio de la más 



avanzadas y mejores técnicas de policromía castellanas del primer tercio del siglo 
XVI.(ver informe sobre su estado de conservación). 

 La singularidad de esta obra maestra de la escultura policromada del Renacimiento 
Español se basa por un lado en ser considerada una obra autógrafa de Alonso 
Berruguete sin duda la figura artística española más revolucionaria de la escultura del 
siglo XVI español y por otro por mostrar en un estado conservación inmejorable un 
elenco de las más sobresalientes técnicas escultóricas y de policromía del ambiente 
artístico del Renacimiento castellano. 



EN TORNO A LA AUTOGRAFÍA DEL DISEÑO

Alonso Berruguete trae de su estancia en Italia (1508 - 1518)1 un bagaje artístico 
renovado influenciado en gran medida por un lado por las corrientes escultóricas 
cuatrocentistas de Donatello2 , Ghiberti o Giacopo della Quercia pero también por la 
avanzada actualidad pictórica florentina, representada por los jovencísimos excéntricos 
Pontormo y Rosso Fiorentino, auténticos "enfants terribles del momento"3 y por otro 



por su contacto con Miguel Ángel y con las esculturas clásicas recién descubiertas en 
Roma, entre ellas el Laocoonte4, en cuyo concurso, según Vasari, él participa junto a 
Jacopo Sansovino. En este sentido en la obra de Alonso Berruguete convivirán estos dos 
polos: El puramente Florentino donde se percibe un manierismo expresivo propio de 
Gian Francesco Rustici  derivado del estilo del Leonardo pintor de la bataglia de 
Anghiari, muy vanguardista pero siguiendo una evolución natural del quattrocento 
florentino de Donatello y Pollaiuolo, acentuando el movimiento concéntrico, el carácter 
nervioso y la expresividad psicológica de sus composiciones como ejes fundamentales 
de la obra y por otro lado, el miguelangelesco en el que ya se percibe incipientes líneas 

de fuga, con un tempo más sereno, más grave, si cabe más 
grandioso y monumental como expresión de valores 
universales que conforman la maniera moderna 
progresivamente triunfante y que recogen ya por entonces 
los también florentinos Baccio Bandinelli y Giacopo 
Sansovino después de su estancia en Roma5.  

Sin embargo, sin duda la mayor aportación del mundo 
italiano a Berruguete  no es una cuestión técnica ni de 
estilo, sino puramente conceptual, el haber asimilado la 
importancia que tiene el diseño en la configuración de una 
obra artística. Esta cuestión, que pudo comprobarla en la 
práctica si, según indica Vasari, participó activamente en el 
taller de Rafael que ejecutó los frescos de las Logias 



vaticanas, la interioriza A Berruguete en la medida en que propicia su genio creativo 
muy personal. Un genio que se expresa mediante bocetos como lo hace Portormo , el 
dibujante más diestro y moderno del momento, cuyos esbozos al combinar formas 
angulosas casi cubistas con reiteradas líneas giratorias de una extraordinaria bravura y 
fogosidad, nos recuerdan el diseño nervioso de muchas de las composiciones 
escultóricas de A. Berruguete. 

El diseño y su expresión en el dibujo supone una concepción mucho más 
intelectualizada de la obra y por ende del artista elevándolo a un plano que se aleja de la 
figura del artesano y del carácter manual de la profesión6. El diseño otorga la primacía 
al dibujo y a la línea como traslación artística de la obra entendida como idea, como una 
concepción mental que configura y da sentido al elenco de recursos artísticos novedosos 
muchas veces esbozados que van desde el contraposto a la serpentinata, pasando por la 
ruptura de la frontalidad, la desproporción y la inestabilidad de las formas. Todo ello va 
definiendo las pautas de un estilo, volcado fundamentalmente en la expresividad y en 
atraer la atención del espectador. 

En este orden de ideas la escasa docena de dibujos de Alonso Berruguete conservados, 
muchos de ellos en los Uffizi7 son un material importantísimo para comprender el 
origen de su proceso creativo. Estos dibujos muestran unos una dicción suave, lineal y 



perfilada, de cuidada ejecución y otros, otra mucho más briosa y eléctrica, pero siempre 
parece algo inacabada, silenciosa a veces o estridente en otras, dejando siempre espacios 
para la imaginación y mostrando una enorme sensibilidad artística8. En el dibujo de 
Levi del Chicago Art Institute, directamente relacionado con la escultura del Levita de 
Gian Francesco Rustici, cuya traslación escultórica encontramos en el de San Benito al 
que Berruguete añade la frontalidad y crudeza del Zucone de Donatello y en el dibujo 
del Cristo de la Columna9 , se percibe en ambos dibujos la disposición del pie 
apoyado de puntillas, un recurso muy frecuente en obras autógrafas de Berruguete pero 
que en este último caso lo acompaña por un movimiento de piernas más parecido al de 
nuestro San Pablo , de lo más original entre los diseños de A. Berruguete y piedra de 
toque de singular importancia para confirmar la autografía de obra10.  

El estilo de Alonso Berruguete, muy bien definido en las esculturas de San Pedro y San 
Pablo, se basa en una combinación entre el desequilibrio compositivo, la asimetría en 
los rostros, una calculada desproporción en las formas, el movimiento como fuerza 
expresiva y el contraste de las líneas, actitudes y sensaciones, siendo todas estas 
cuestiones piedras angulares de una obra artística tremendamente original, precursora de 
futuras corrientes. El desequilibrio compositivo se evidencia a primera vista al colocar 
estas esculturas en una peana convexa, lo que facilita el que San Pedro se eche 
ligeramente hacia atrás con esa sensación de inestabilidad y deslizamiento tan típica de 
Berruguete. Estas peanas convexas las vemos igualmente en el retablo del Colegio de 



Santiago de Fonseca en el San Juan, en el mal identificado como San Pedro, así como 
en uno de los angelotes. El San Pablo que nos ocupa adopta un movimiento en espiral, 
casi helicoide en este caso, muy inestable, tremendamente forzado y de lo más 
manierista por lo irreal de la posición. Este gesto que apreciamos en forma inversa, más 
natural en el Levi de San Benito  y más comedido en el San Juan o el San Andrés de 
Santiago de Fonseca, lo utiliza por primera vez Berruguete en el “Ecce Homo”  de 
Mejorada de Olmedo, inspirado en El Mercurio actualmente en los Uffizi que muy 
probablemente vio cuando se encontraba en el Belvedere 11. Sin embargo, sólo en el 
dibujo del Cristo de la Columna  adopta una posición similar, aunque de manera más 
estable y real que en San Pablo, el cual se retuerce, rotando y estirando todo el cuerpo 
en un movimiento inestable típicamente berruguetesco levemente volcado hacia delante 
que culmina en su rostro tornándose hacia San Pedro y no hacia abajo, como en el 
dibujo del Cristo de la columna o del Levi . Este diseño es una original 
interpretación de Berruguete de un gesto que ya trataron en la antigüedad, recogido por 
Rafael en su Escuela de Athenas 1510, por Gian Francesco Rustici en su Levi del 
Baptisterio de Florencia 1506 , por Sebastiano el Piombo en su San Pedro de la 
capella Borgherini 1521 y por Pontormo en su San Juan Evangelista de Empoli en 1528 



  



y su dibujo preparatorio del Musée des Beaux Arts de Lille12.13 14

Esta inestabilidad tan característica en toda la obra de Alonso Berruguete es de hecho la 
línea estilística fundamental que define todas las esculturas de Santiago de Fonseca de 
forma más homogénea que en San Benito, sobresaliendo muy especialmente en su San 
Bartolomé virtualmente echado hacia delante en una posición que recuerda a marineros 
luchando contra el viento, en su San Cristóbal cuya inestabilidad radica en la fragilidad 
de sus piernas en contraste con el niño pesado que se vierte por los costados y en el San 
Roque actualmente en el Museo del Marés, con un decidido movimiento hacia delante 
de acérrimo caminante.15 16  



La Asimetría viene originada por la concepción genial de A Berruguete de transmitir 
distintas sensaciones en un mismo rostro en función del lado o ángulo desde donde se 
mire, una idea que Miguel Ángel recreó en alguna de sus esculturas y con la que cinco 
siglos después Picasso coincidirá en sus retratos cubistas17 . Así la cabeza de San 
Pedro es redonda por un lado cuando muestra su icónico llanto y alargada por el otro 
cuando nos lo enseña como Príncipe de la Iglesia. En San Pablo, su perfil izquierdo que 
corresponde al que se percibe la espada fuertemente empuñada, aparece iracundo, 
violento, descoyuntado, con una mirada encendida cargada de seguridad intelectual 
inherente al Apóstol evangelizador que da origen a la expansión de la Iglesia y que con 
igual fuerza, retrató Durero tan solo un par de años antes en 1526, frente al lado derecho 
mucho más espiritual propio de quien vive una experiencia mística magníficamente 
señalada por la mano alargada que levemente asciende al compás de la mirada. De 
frente, la expresión se torna atormentada, melancólica, con el desasosiego propio del 
San Pablo recluido en el desierto o exilado al final de su vida, consciente de su propia 
impotencia y de la levedad de su ser que nos recuerda en alguna medida al "Cristo como 
varón de Dolores", 1493 de Alberto Durero . Todas estas facetas muestran a la vez 
que conforman el carácter contradictorio de San Pablo, violento, intelectual y con un 
sentimiento trágico de su destino18. 



La desproporción junto a la asimetría y la ruptura de la 
frontalidad son todos ellos recursos que utiliza A 
Berruguete para impresionar al espectador y dotar de 
ritmo a la composición; la desproporción la distinguimos 
en la pierna derecha del San Pablo, larguísima y casi 
desencajada de la cadera o en la pierna izquierda del San 
Pedro que pliega levemente en un movimiento 
típicamente cuatrocentista señalando una tibia de 
reducidas dimensiones en relación con el cuerpo del 
santo . Estas desproporciones y asimetrías que 
pueden parecer errores de diseño son, sin embargo, algo 
intencionado con una gran carga de contenido artístico y 
sin duda señas de autenticidad estilística. Muchas veces 
responden a recursos expresivos o estéticos consecuencia 
de estar situadas las esculturas muchas veces en alto. 





Este recurso lo apreciamos igualmente en el hombro izquierdo del San Bartolomé del 
retablo del Colegio de Santiago de Fonseca totalmente desproporcionado en relación 
con el derecho y que también vemos exponencialmente tratado en varias esculturas de 
San Benito19. 

El movimiento constituye el eje fundamental de la fuerza expresiva de Alonso 
Berruguete20, el cual sigue una línea diáfana que marca el compás y el ritmo de las 
emociones que desea expresar el artista en sus composiciones escultóricas21. Así en 
nuestro San Pedro  domina una crispación contenida relacionada por un lado con un 
movimiento ortodoxo y natural de los pliegues de la toga, en gran medida derivados de 
las esculturas de Donatello y de las esculturas de los patricios romanos y por otro, con el 
hecho que esté literalmente enganchado este manto por la mano izquierda, nervuda 
como en la mayoría de las esculturas de San Benito, la cual nos recuerda sobre todo las 
de los apóstoles del banco de Mejorada y las del San Roque. Los drapeados dejan ver 

unos pies tendinosos de alto empeine que constituyen uno de los elementos más 
sobresalientes de la escultura y que volvemos a ver en el San Juan o en el Cristo del 
Calvario y en otras esculturas del Colegio de Santiago de Fonseca y de San Benito, 
como los pies del San Jerónimo o el Abraham22 .En el San Pablo, más espiritual, el 



movimiento es tremendamente manierista generado por una la línea en serpentinata 
creando una sucesión de ondulaciones y pliegues a medida que rota, en la línea no solo 
de las esculturas de J. Sansovino sino de las bancantes griegas con sus túnicas al viento 
marcando sutilmente sus cuerpos. 

Esta sensación de viento que recorre las esculturas y les da, por decirlo de alguna forma, 
vida es otra de las características del estilo de A. Berruguete que vemos en muchas de 
sus esculturas en el Retablo de Santiago de Fonseca, como el San Cristóbal o el San 
Bartolomé incluso en el San Roque ahora en el Museo del Marés.  

  



  



Este viento, en el caso de San Pablo  hace que la túnica se ciña al cuerpo definiendo 
el vientre y la pierna derecha, que avanza como en el Levi o en el San Bartolomé de 
Fonseca  y, en el caso de San Pedro, en consonancia con su contención psicológica, 
incide en su inestabilidad, creando un efecto como de resistencia a ese fenómeno 
imaginario, como ocurre también en varios relieves de la sillería episcopal de la catedral 
de Toledo. 

Esta expresividad en constante movimiento viene reforzada por la voluntad del Maestro 
de contrastar sensaciones y actitudes opuestas que sorprendan al espectador. Por un lado 
vemos un San Pedro con expresión de profundo sentimiento a punto brotar, con una 
composición ortodoxa y natural, sin embargo con manos y pies crispados en oposición a 
un San Pablo de espiritualidad exaltada, fiel reflejo de su temperamento apasionado, 
muy ligero en sus formas alargadas extremadamente manieristas23 De igual forma que 
nos sorprende en San Benito el grito de dolor inaudito del viejo Abraham  como 
algo que sale de la madre naturaleza, frente a la expresión de profundo sufrimiento 
sicológico sumamente humano de un joven de formas tan naturalmente bellas como su 
San Sebastian24 25 26. Así mismo la mano izquierda del San Pablo que sujeta la 
espada  mostrando la firmeza del poder terrenal frente a la otra, alargada y mucho 
más en consonancia con su fuerza espiritual  que se mantiene en sutil movimiento  



  



de ingravidez, como en el Ecce Homo de Mejorada de Olmedo  o en menor medida 
el San Bartolomé del Retablo de Fonseca. Sus pies bellos, alargados, muy parecidos a 
los del de San Sebastián o a los de San Roque del Museo del Marés, en evidente 
contraste a los del San Pedro, nervudos hasta llegar a ser ganzudos, como lo son 
igualmente los de Abraham y San Jerónimo de San Benito o los del Cristo o el San Juan 
del calvario de Fonseca. Podríamos encontrar muchos otros contrastes, así en las 
encarnaciones mucho más rojizas del San Pablo que la blanquecina tez del San Pedro 
cuyos ojos azules, profundamente concentrados en un sufrimiento incontenible muy 
parecidos a los de San Sebastián difieren de los ojos pardos de San Pablo, iracundos o 
místicos según qué perfil se elija, en las policromías recargadas que enriquecen un 
diseño escultórico mucho más convencional del jerarca de la Iglesia frente a aquellas 
menos vistosas, aunque de igual técnica, que parecen no querer competir con el diseño 
mucho más original del San Pablo y que cuenta en su ejecución escultórica como su 
máximo activo. 

Este estilo que culmina en el grupo escultórico de Transfiguración  del remate de la 
silla episcopal de la Catedral Toledo, donde todas estas características aparecen 
exponencialmente tratadas no sin perder parte de su expresionismo inicial, tiene 
trascendencia en el manierismo expresivo del Greco, a cuyos Santos nos evoca en 
muchos sentidos nuestro San Pedro y San Pablo, y, sobre todo, parece anticiparse al 
Barroco cuyas composiciones escultóricas muestran todas ellas un movimiento 
arrebatador y una capacidad intencionada de sorprendernos mediante continuos 
contrastes de actitudes y contrapostos formales que solo observamos en igual medida en 
artistas contemporáneos suyos como Rustici o Pontormo y ya de forma exponencial en 
Maestros del movimiento como Rubens o Bernini, más de un siglo después. Sin 
embargo, para hallar una fuerza expresiva de una profundidad equiparable a las del 
Abraham y el San Jerónimo de San Benito, algo que ya no encontramos incluso en el 
Retablo de Santiago de Fonseca, tendremos que esperar a Goya en su pintura negra o 
incluso a un Münch en su famoso cuadro del grito, y al dolor sicológico del joven San 
Sebastián de San Benito no le encontramos parangón hasta el Picasso del periodo azul y 
rosa, cuyos personajes, muchos de ellos títeres circenses parecidos al joven Santo, nos 
estremecen en igual medida. 



  



EN TORNO A LA AUTOGRAFÍA DE LA TALLA

Alonso Berruguete, al no conseguir los encargos esperados como pintor del círculo real 
que seguramente propiciaron su vuelta de Italia, se centra en la realización de trabajos 
escultóricos , aprovechándose de los conocimientos y la práctica que desarrolló en 
Italia donde Vasari cuenta que participó en el concurso para copiar en cera al Laocoonte 
recién descubierto, lo que aporta una idea del nivel de consideración y de interacción 
con otros grandes artistas que debió tener ahí Alonso Berruguete 27 28 29. 



Alonso Berruguete como escultor se distingue por combinar unas formas apuradas y 
meticulosas que pueden alcanzar un gran virtuosismo técnico con una patente 
despreocupación por ciertos acabados. En él lo finito y lo non finito30 están indisoluble 
e intencionadamente unidos por su proceso creativo como diseñador, escultor y pintor, 
sin perjuicio de utilizar en ocasiones este recurso en su forma más miguelangelesca de 
resaltar la expresividad de las formas y de su movimiento. 





Alonso Berruguete cuando esculpe para los cuerpos inferiores de los retablos y muy 
especialmente para su banco, lo hace imprimiendo su singular impronta, con una factura 
que muestra un gran detalle y esmero. Así cuando talla los pies del San Pedro, los hace 
como si los trabajase en cera, nervudos con empeine alto, marcando meticulosamente 
los talones, los tendones y ligamentos31 así como definiendo los dedos un tanto 
ganzudos, como los del Abraham o el San Jerónimo de San Benito o más alargados, 
elegantes, pero igualmente bien cincelados como los del San Pablo mucho más 
parecidos a los del San Sebastián de San Benito y a los del San Roque del Museo del 
Marés . En los brazos suele mostrar con acierto la conformación ósea y muscular 
canalizando para ello muy hábil y sutilmente el reflejo que produce la luz en la materia 
para sugerir de forma natural los huesos y los músculos32. En las manos, Berruguete, 
como ocurre en el Greco, centra gran parte de la fuerza expresiva de la obra. En los 
cuerpos superiores del retablo normalmente estas son grandes, desproporcionadas y 
mucho menos trabajadas, a diferencia de las esculturas de los cuerpos inferiores en las 
que se afana técnicamente Berruguete, haciendo unas manos tensas unas veces como las 
del San Pedro o indolentes en otras como la mano derecha de San Pablo , 
demostrando un conocimiento casi científico de las formas humanas.  



En estas esculturas de reducido tamaño y de fino acabado es donde mejor se aprecia las 
técnicas italianas y, paradójicamente, donde se comprende en toda su plenitud esa 
tendencia al non finito tan Miguelangelesca que él solo debió conocer en sus albores, 
pero que supo desarrollar como propia. Miguel Ángel, ya en sus primeras obras, como 
la Batalla de los Centauros o en la Virgen de la escalera  y desde luego en el San 
Mateo del Duomo de Florencia, experimenta con este recurso con el que dota de mayor 
expresividad a sus obras que culmina en los esclavos de la tumba de Julio II y en sus 
composiciones del Día y la Noche de las tumbas de Juliano de Medici; siendo quizás ahí 
donde se perciba más tal efecto en la forma que lo interpretará Berruguete, en la medida 
que Miguel Ángel en esa obra alterna unas formas muy pulidas que definen 
meridianamente un movimiento lánguido y melancólico, con unos acabados 
intencionadamente desdibujados que dotan a esta composición de un halo de misterio, 
desasosiego y melancolía tan humana a la vez que universal. Sin embargo, en 
Berruguete el finito y non finito es algo inherente a el mismo, en el sentido que es, más 
que una elección de un recurso artístico, un elemento intrínseco a su proceso creativo, 
diría yo casi de su técnica artística o incluso de sus propias carencias y por ende de su 
genio artístico en esencia pictórico aun 
cuando esculpe33. 

  

En este orden de ideas, si nos fijamos en las 
manos del San Pablo que componen una 
filigrana de gran belleza, sus dedos 
alargados y perfectamente perfilados no 
están íntegramente tallados. En su rostro, 
tan individualizado como asimétrico en sus 
perfiles, el cuenco de los ojos tiene 
evidentes rugosidades que también 
encontramos en el San Jerónimo y Abraham 
de San Benito y en los dedos los pies en los 
que solo se les intuyen las uñas . Así 
mismo el Cristo de la Pietà del Colegio de 
Santiago de Fonseca tiene aparentemente 
sin acabar el lado que corresponde al brazo 
que cuelga de Cristo y, quizás por estar en 
altura, las formas están un tanto 
simplificadas en contraste al fino trabajo del 
esgrafiado del manto de la Virgen, 
queriendo el Maestro centrar toda la 
atención en el Pathos que exhala la obra en 





por el movimiento sumamente grave, sincrónico y natural que une a la Virgen con el 
Cristo yacente. En definitiva, su técnica escultórica, no apurada en ocasiones justamente

 lo es así por no querer el maestro deslindarla de su faceta como pintor. De aquí que 
cuando talla el bucle tan Donatelliano del cabello laceo y de viejo del San Pedro, lo deja 
sin acabar para perfilarlo a punta de pincel , lo mismo que ocurre con las puntas del 
cabello, la barba o las uñas del San Pablo o los mechones deshilachados del San 
Sebastián de San Benito, tan parecidos a los hilos de pelo de nuestro San Pedro. De este 
modo las mejores esculturas de Alonso Berruguete sólo podemos apreciarlas en su 
plenitud al contemplar el resultado artístico de esa sin igual simbiosis  entre lo 
esculpido y lo pintado34 y que sea fundamental para valorar técnicamente sus tallas el 
que la policromía, especialmente las carnaduras y tratamiento del pelo, sean originales y 
no estén desvirtuadas por restauraciones posteriores. 



En este sentido, tal y como resalta la restauradora Sara Cavero, quizás el activo más 
relevante del San Pedro y San Pablo que nos ocupa, no sólo sea su homogénea maestría 
de ejecución tanto de talla como de policromía, ambas dignas Alonso Berruguete, sino 
por su excepcional estado de conservación, el cual nos permite estudiar a fondo la forma 
con que combina como nadie todas sus facultades como artista. 

En los cuerpos altos del retablo de San Benito y muy especialmente del Colegio de 
Santiago de Fonseca, A. Berruguete simplifica los planos, suprime matices, 
interesándole solo los contornos que dotan de movimiento a las esculturas. Su técnica 
escultórica se torna seca y cuando trata los pliegues de los ropajes, lo hace de forma 
angulosa, con dos o tres líneas rectas combinadas en ocasiones con alguna centrífuga. 
Es, sin duda, el Berruguete más esencialmente puro, más moderno, más escenográfico y 
más próximo a sus propios dibujos. En este sentido, es sorprendente apreciar la 
coincidencia estilística que hay en las esculturas del Calvario del Retablo de Santiago de 
Fonseca , de su San Andres o del San Bartolomé y de todo el conjunto escultórico 
con los dibujos de insuperable dinamismo, de líneas quebradas, nerviosas y arrebatadas 
de Pontormo, muy próximos ambos y, en alguna medida antecedentes lejanos de las 
"Demoiselles D Avignon"de Picasso, cuyas formas desafiantes, angulosas, esculturales, 
tan en la línea de Berruguete, constituyen probablemente el manifiesto artístico de 
mayor transcendencia del siglo XX.35 36



Una particularidad de estas esculturas y que aparece en muchas de las esculturas de 
Berruguete es que están escavadas y no talladas en el dorso para facilitar su colocación 
y anclaje como ocurre con el Levi, el calvario de San Benito y en la mayoría de las 
esculturas de su banco, así como en varias esculturas del Retablo de Santiago de 
Fonseca, como notoriamente lo está su San Bartolomé. Así mismo muchas aparecen 
sólo talladas o pintadas con detalle por el lado que serían vistas, lo que nos muestra el 
carácter innovador del Maestro centrado en la escenografía del retablo y no en las obras 
escultóricas en concreto. Incluso algunos tienen un corte plano al final de la cabeza, 
como ocurre con nuestro San Pablo  y en el mal identificado como San Pedro o los 
angelotes en el Colegio de Santiago de Fonseca37

Otro de las nudos gordianos de la obra escultórica del Maestro y que aparece si cabe en 
su máximo esplendor en el San Pablo  es la forma en que trata la túnica que se 
mueve al compás de un movimiento en espiral, cae en una sucesión de pliegues en 
forma volutas muy similares al tratamiento del Levi , se ciñe al cuerpo al avanzar el 
Santo la pierna derecha cuyo muslo queda evidenciado por el destello de luz que cae 
sobre él y cuyo vientre desvela sutilmente el ombligo entre cadenciosas oleadas de paño 
que nos recuerda algunos relieves de la sillería del coro de la catedral de Toledo . 
Así mismo, es absolutamente magistral la manera en que esculpe los hombros, cuya 
forma define una perfecta línea propiciando todo el movimiento helicoide de la 
escultura al bajar por la espalda la túnica pegada al cuerpo  que se contorsiona de 
forma medida. 



Todo esto no es solo un diseño inspirado, como ya hemos mencionado, en las esculturas 
clásicas griegas , sino un auténtico "tour de force" de técnica escultórica y un 
dechado de talento artístico que vemos en las obras escultóricas que ejecuta con mayor 
esmero y detalle, muchas de ellas correspondiendo al banco por su situación más 
cercana a los fieles. Esta manera tan especial, tremendamente elegante de tallar la caída 
de los paños, en perfecta sincronía con el movimiento y marcando las líneas maestras 
del diseño es uno de los sortilegios de la mano de Alonso Berruguete y una de las claves 
para distinguir el carácter autógrafo de su obra escultórica . 



Por último, Alonso Berruguete tiene una 
especial predilección por tallar bocas 
abiertas, como anhelantes, marcando mucho 
las comisuras y en cuya cavidad pueden 
percibirse los dientes e incluso la lengua, 
pintados a veces y otros esculpidos, en un 
auténtico alarde de combinación de técnica 
escultórica y pictórica. Todo esto, unido al 
entrecejo fruncido y los ojos hundidos, 
otorga una expresión de profundo dolor a 
sus personajes que en el caso del San Pedro 
muestra un sufrimiento concentrado en su 
sentimiento de culpa  y en el San 
Pablo  frontalmente una expresión de 
desasosiego y de extenuación espiritual, 
como también nos lo expresa tan 
hondamente el San Sebastián, el Abraham  o 
el San Jerónimo  de San Benito Este 
elenco de recursos artísticos cuyo origen 
está en la Grecia de Skopas, vuelve a 
aparecer en el quatrocento con Donatello 
más dramático ("Lamentación por Cristo 
muerto".1460 Victoria & Albert Museum), 
con Pollaiuolo (Hércules y Antaeus 1460 M 
Bargello, Florencia) y Leonardo (un hombre 

engañado por los gitanos. 1493 Royal Collection), cobrando toda su influencia con el 
descubrimiento del Laocoonte en 1506, cuando lo asimila magistralmente Gian 
Francesco Rustici en sus Terracotas 1510 del Louvre y del Bargello  inspiradas en la 
batalla de Anghiari 1504 -1505 de Leonardo y se divulga con la “bocca” de la “verità” 
en Roma a principios del siglo XVI. (En Santiago de Fonseca los medallones con 
cabezas de profetas recuerdan, por su simplicidad y frontalidad, a la “bocca” de la 
“verità” y a las máscaras romanas). Alonso Berruguete integra estos recursos artísticos 
de forma muy personal dotándoles en ocasiones de una fuerza casi volcánica. En este 
sentido el alarido de Abraham o del San Jerónimo se inscriben en los precedentes de 
muchas de las más desgarradoras escenas religiosas y mitológicas pintadas por 
Caravaggio varias generaciones después (cabeza de Medusa Florencia Galería de los 
Uffizi) y ya en el umbral del siglo XX adquiere una actualidad en el Grito de Münch 
(1893).  

Otras características de la talla de Berruguete que distinguimos en estas esculturas es 
como trata el pelo con poco relieve, con suavidad, a diferencia de la forma ensortijada 
de Juni, tratándolo él como más apelmazado, de ahí que sus barbas den la impresión de 
estar humedecidas y casi siempre terminando el efecto alargado a punta de pincel, 
clavándose en el pecho, como El Greco las pintará después en sus apóstoles38 39 . 







EN TORNO A LA AUTOGRAFÍA DE LA POLICROMÍA

La capacidad y el reconocimiento que debió de tener en Alonso Berruguete como 
policromador en parte se debe al dato muy revelador que la catedral de Oviedo40

estuviera a punto de contratarle en 1522 para realizar las policromías de su retablo 
mayor que al final encargó al más considerado policromador castellano del momento, 
León Picardo41. 

Estas esculturas, si en algo se 
distinguen del resto de la obra 
conservada de A.Berruguete, 
con la excepción de la Pietá de 
Santiago de Fonseca42 es por el 
estado de conservación tan 
excepcionalmente bueno de su 
policromía el cual nos permite 
conocer mucho mejor las 
técnicas que utilizó el Maestro, 
demostrando un gran esmero y 
precisión en su ejecución por 
estar destinadas estas esculturas 
a ser contempladas de cerca al 
pertenecer al banco de un 
retablo. En este sentido merece 
la pena el detenernos en varios 
puntos, con independencia de 
que en el informe de la 
restauradora Sara Cavero, se 
traten con mayor detalle43. 

 La primera cuestión que sobresale en estas obras, tanto en las encarnaciones como en 
los estofados y troquelados, es la enorme minuciosidad del trabajo unido a una libertad 
de ejecución que sólo puede ser ejecutada por un maestro y que en la obra de Alonso 
Berruguete sólo nos ha llegado en contadas ocasiones. Seguramente esta escasez de 
notables. ejemplos de policromías sea debido a las sucesivas restauraciones y limpiezas 



que ha sufrido el corpus escultórico renacentista español principalmente en el siglo 
XIX, lo que ha impedido un estudio concienzudo de sus técnicas y el distinguir 

diferentes niveles de calidad y maestría44. 

La minuciosa y extrema delicadeza la distinguimos en 
como pinta, con muy finas pinceladas, los pelos de la barba 
y arrugas del rostro del San Pablo , en como perfila el 
bucle tan donateliano del pelo del San Pedro , 
superponiendo un doble tono, uno pardo y otro blanco, lo 
mismo ocurre con su barba canosa donde define 
individualmente sus pelos y en el entrecejo de ambos 
santos señalado con unas finísimas líneas ocres . 
En los estofados también se aprecia una suma delicadeza 
donde cualquiera de las formas las alarga el maestro 
terminándolas en un ligero y finísimo bucle. Este trabajo es 
de una enorme riqueza, principalmente el de San Pedro 
donde encontramos tres diseños diferentes de esgrafiados 

, otro diferente para las corlas y otro para el grafismo 
del oro. Los esgrafiados del San Pablo  son menos 
opulentos, aunque desde luego destacan unos corlados 

finísimos que se distinguen en su más que sobresaliente 
espalda que al tornarse en espiral nos los enseña a contraluz. 

Ninguno de sus diseños son iguales, aunque sigan todos el estilo al de San Pedro. Si 
comparamos esta policromía con la de las esculturas de San Benito hallamos una 
relación evidente en como pinta las encarnaduras, los ojos y sobre todo los las puntas 
del pelo y la barba siempre terminados en forma curvilínea , sin embargo, los 
esgrafiados son mucho más burdos y repetitivos en San Benito y sólo pueden ser 
comparados los que nos ocupan con aquellos que aparecen en el retablo de Santiago de 
Fonseca y muy especialmente en el manto de su Pietá que, por no tener casi limpiezas y 
por la gran calidad de su ejecución, constituye sin duda la base más fiable con la que 
comparar el magnífico trabajo de esgrafiado sobre todo del San Pedro45. 

La libertad de ejecución es algo consustancial a estas obras y es pieza angular para 
demostrar que han sido directamente ejecutadas por un pintor con unas cualidades tan 
especiales y no esterotipables como Alonso Berruguete. De aquí que la demostración 
del carácter autógrafo de su policromía sea el mismo que el de su pintura, cuyos 
ejemplos notables encontramos en el propio retablo de Santiago de Fonseca. Esta misma 
libertad de ejecución, no solo la hallamos en el tratamiento tan resolutivo y valiente de 
como perfila los ojos, el pelo o las uñas, sino la percibimos también en la ejecución de 
los esgrafiados y troquelados que si bien sigue una plantilla, esta es complementada y 
modificada sin criterios específicos, lo que convierte a estos diseños en únicos, como lo 



son aquellos ya referidos del manto de la Pietá de Fonseca o en menor medida por su 
precario estado de conservación, los esgrafiados de San Roque. 

Íntimamente unido con lo anterior es importante 
resaltar la gran homogeneidad de la calidad de 
toda la policromía de la obra , de su unidad 
de estilo y de la manera tan coherente cómo se 
integra con el resto de las esculturas y con las 
decoraciones que componen el retablo de 
Santiago de Fonseca (Salamanca). Los bucles, 
los mechones, las formas de los dibujos de los 
estofados, los propios grutescos de las 
decoraciones e incluso sus pinturas, muestran 
acabados curvilíneos y un tanto deshilachados. 
Su falta de respeto a los modelos 
preestablecidos, sus mismas incorrecciones, 
modificaciones y sin duda su voluntad de no 
acabar ciertos detalles, son elementos claves 
para determinar su carácter autógrafo46. Como 
lo son igualmente la tremenda expresividad que 
consigue en estas esculturas47 cuando, con 

escasamente cuatro manchas de color, pinta los 



ojos, ambos claramente asimétricos, enmarcados en un cuenco siempre rugoso, con un 
nivel de fuerza en la mirada distinto para cada uno y que nos transmiten una profunda 
tristeza en el caso de San Pedro y desasosiego en el caso del San Pablo contemplado de 
frente, de lucida fogosidad visto desde un perfil y de éxtasis desde el otro. Esta 
capacidad de transmitir un sentimiento espiritual por la sinceridad y verismo que emana 
una mirada es algo reservado sólo para los grandes genios pictóricos, los únicos con un 
talento natural para dotar de un significado al par de toques de color que integran una 
pupila y un iris . No es una casualidad que en su San Sebastián, Berruguete alcance 

el nivel de los grandes genios de la 
pintura cuando nos subyuga esa mirada 
absorta de mártir ya sin aliento para 
luchar. Ahí llega al nivel de un 
Velázquez, un Watteau o un Picasso, 
por mencionar tres genios que, cada 
uno en su época, supieron transmitir 
mediante una mirada un sentimiento de 
profunda melancolía

Asimismo, otra piedra de toque que nos desvela el carácter autógrafo de su policromía 
es su perfecta sincronización con la escultura y en última instancia con su diseño. El non 
finito se perfila siempre atinadamente a punta de pincel, cuando trata el bucle de San 
Pedro o las uñas con una levísima pincelada blanca a veces resaltada por una línea 
negra, como las vemos también en nuestro San Pablo, en el San Roque, o cuando deja 

sin esculpir los últimos dedos de las manos y los pies  o cuando pinta 
individualmente los pelos perfectamente engarzados con la forma en que talla los bucles 
de la barba humedecida o las típicas cejas fruncidas del San Pablo trazadas igualmente 
con una sola línea siempre curva e huidiza. Este indisoluble efecto artístico conseguido 
por la gubia y el pincel solo puede responder a un mismo talento, a una misma 
concepción artística y a una misma destreza en su ejecución48. 

Por último, ambas esculturas representan un elenco de técnicas de policromía, único por 
su estado de conservación y por su enorme calidad artística. 



Una incipiente técnica de pulimento al 
óleo de las carnaduras utilizada por 
Alonso Berruguete sólo en aquellas 
esculturas de banco como El San 
Sebastián y el Abraham de San 
Benito, muy innovadora para 1529 y 
lógicamente resuelta todavía de 
manera un tanto tosca en sus 
acabados, tiene una magnífica 
expresión en el brazo derecho del San 
Pablo un tanto escocido en sus 
extremidades, con una graduación de 
color sumamente conseguida y 
realizada con un brillo muy natural 
que parece dirigir la luz para definir 
las formas . En igual medida las 
encontramos en el Ecce Homo de 
Mejorada de Olmedo, en el Magnífico 
San Sebastián de San Benito y en la 
pierna izquierda del San Roque del 
Museo del Marés con unas carnaduras 
igualmente bien pulidas y coloreadas. 

El San Pedro tiene un tono más blanquecino en sus carnaduras en contraste con San 
Pablo mucho más rojizo, pero en cuyo rostro igualmente marca los pómulos con unas 
pinceladas rojizas muy evidentes que le dan ese aire tan natural y encontramos 
igualmente en el mal identificado San Pedro de Santiago de Fonseca49. 





Los estofados, realizados al temple, muy innovadores en sus diseños sobre fondos verde 
cardenillo o azul azurita en contraste con el oro y el tono rojizo de las corlas, son todos 
ellos de una finura y suntuosidad sólo demostrada en igual medida en la Pieta de 
Fonseca , estando inspirados seguramente en el recuerdo que A Berruguete tuvo de 
los gajos del Domus Aurea con decoraciones vegetales que él estiliza si cabe más, 
añadiendo finísimas líneas en cada elemento dotándoles de una gran originalidad. Los 
motivos representados tendrán un efecto revolucionario en la escuela castellana 
sobretodo en la disposición de fajas horizontales, reservando los más bellos estofados 
para las cenefas de los mantos y las túnicas. Merece la pena insistir en los diseños tan 
originales de los esgrafiados muy relacionables con los de la Pietà y los del San Roque e 
incluso con los diseños de muchos de los relieves decorativos de Santiago de 
Fonseca . Todos ellos tienen una elegancia, una estilización y homogeneidad que no 
encontramos en San Benito y que hacen de este conjunto escultórico una transición a la 
obra que hará Alonso Berruguete en Toledo 50 51

50



Las corlas son quizás el elemento más original de la policromía de esta pareja de 
esculturas y sobretodo el más raro al estar esgrafiadas y en tan buen estado de 
conservación. De aquí que merezcan un estudio muy especializado en este caso 
realizado por Sara Cavero restauradora de estas esculturas. Están situadas en el interior 
del manto de San Pedro y la capa de San Pablo  y realizadas en colofonia según 
indican los análisis estratigráficos. Otro ejemplo de corla lo encontramos en el manto 
rojo del Ecce Homo, si bien no se han encontrado otros ejemplos de corlas esgrafiadas 
en la obra de Alonso Berruguete, salvo quizás en el forro del manto del San Roque 
Museo del Marés donde percibimos un diseño muy original esgrafiado en plata a base 
de tréboles sobre un fondo igualmente rojizo que, a pesar de su pobre estado de 
conservación, bien podría corresponder a esgrafiados corlados. Esta escasez de ejemplos 
no significa que Berruguete no haya utilizado esta técnica en otras obras, sino que la 
extrema fragilidad de esta técnica y su dificultad de mantenerse en un estado de 
conservación mínimamente optimo hayan hecho desaparecer la consistente 
transparencia inherente a esta técnica, haciendo difícil diferenciar, su efecto traslúcido y 
casi calidoscópico, de los simples estofados semitransparentes, lo que explica que 
tampoco se haya señalado dignos ejemplos de corlas en otros escultores castellanos del 
XVI . En este sentido los mejores ejemplos los encontramos en policromías del siglo 
XIV, Cristo de Cisneros en Palencia y siglo XV, pero ninguna de ellas está esgrafiada52.  

El troquelado de las zonas doradas, técnica que encontramos en muchas de las tablas del 
siglo XV, en el primer tercio del siglo XVI y, sin embargo en menor medida en la obra 
escultórica, pudo aprenderla A Berruguete en Italia o en el taller de su padre en cuyas 
obras, como una que se conserva en Museo de Valladolid, percibimos esa técnica que 
utiliza excepcionalmente en esta ocasión por ser esta una obra para ser contemplada de 
cerca y en la que demuestra un especial esmero en su diseño y ejecución. El troquel 
posee 14 circunferencias en torno a una central de mayor tamaño mucho más rico que el 
habitual que contiene ocho y sigue un diseño libre no siempre sujeto a un patrón como 
ocurre con en el resto de las técnicas utilizadas en estas esculturas53 . 





La obra de Alonso Berruguete, tanto por la relevancia de su figura artística como por el 
carácter innovador de su desbordante concepción creativa, tiene influencias en muchos 
de los más geniales artistas españoles, hasta el punto que puede considerársele como el 
origen de lo que se ha denominado como El Genio español54. Por otro lado, su 
movimiento, expresividad y carácter escenográfico se inscriben dentro de la evolución 
de un manierismo muy expresivo hacia el Barroco y por ende uno de los precedentes 
más claros de su máximo exponente Gian Lorenzo Bernini. 

Sin duda más relevante que la influencia que tuvo en el devenir de la escuela escultórica 
castellana del siglo XVI, con insignes figuras como Giralte , Villoldo o Jamete, 55 56

rápidamente reconducida por un gusto hacia formas más romanistas propulsado por el 
éxito de Gaspar Becerra y los Italianos como Pompeo Leoni57, fue el impacto que tuvo 
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ya en siglo XVII, dónde por la expresividad de su movimiento perduró mucho más su 
espíritu, muy especialmente en la escuela andaluza y en su máximo exponente, Martínez 
Montañés  así como en la figura principal de la escuela vallisoletana del XVII, 
Gregorio Fernández. 

Sin embargo, es en la pintura donde la originalidad y modernidad de su genio ha dejado 
con mayor contundencia y profundidad su impronta, de forma individual y en cada caso 
en un aspecto diferente. Es ahí donde pervive con más fuerza y de una manera más 
auténtica Alonso Berruguete, haciendo de su arte, aunque sea de forma indirecta, a 
través y por la importancia de otros genios españoles, una fuente de inspiración, 
renovadora que confluye en movimientos artísticos internacionales como el 
Manierismo, El Barroco o ya en el siglo XX en el Expresionismo, incluso en su forma 
más abstracta de Jackson Pollock. Todo ello hace de Berruguete un genio intemporal, 
pero ante todo y fundamentalmente moderno58.  



En este sentido Alonso Berruguete al inicio del siglo XVI es sin duda uno de los 
primeros artistas que hoy en día podríamos considerar como un genio moderno porque 

su obra y muy especialmente la 
que hace para el retablo de San 
Benito, es una pura 
manifestación de su alma 
particular, de su temperamento, 
de las oscilaciones de su 
sensibilidad, en definitiva, de 
lo que hoy denominaríamos su 
psique59. 

El grito de Abraham o del San 
Jerónimo es un alarido de la 
madre naturaleza mediante el 
que Berruguete expresa de 
forma volcánica un dolor 
universal cuyas raíces están en 
su subconsciente. Su San 
Sebastián expresa un estado de 
perplejidad, de parálisis, casi 
de ensimismamiento en las 
raíces de su dolor que impide 
toda acción de rebeldía. Es el 
mal de su época, la melancolía, 
que tan bien expresa Durero y 
que encontraremos después en 
la pintura de Velázquez y 
Watteau, esa sensación de 
abismo, de caos que se sufre en 
tiempos convulsos o cuando los 
genios perciben o intuyen cosas 

para ellos mismos inexpli- cables60. Esta necesidad de expresar el lado más interno de 
cada uno lo encontramos en otros genios que conforman todo ellos un sesgo común en 



la historia del arte, como El Greco, Goya, Picasso, Münch o Jackson Pollock, todos 
ellos artistas que llegamos a percibirlos como genios por su capacidad de transmitir en 
sus obras de forma violenta, estridente y desinhibida, sus recónditos sentimientos 
individuales que eclosionan como una reacción al mundo externo que a cada uno le ha 
tocado vivir.  

A título de ejemplo solo apuntaré algunas correspondencias como que las hay entre las 
manos de nuestro San Pablo y las del Ecce Homo de Mejorada de Olmedo con las 
manos del San Pablo y San Pedro del Greco, Museo Nacional d 'Art de Catalunya . 
La inestabilidad de sus figuras, la irrealidad de sus planos, así como la forma suave con 
que trata las barbas, son todas ellas notas comunes que comparte con el Cretense61 62.  
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Velázquez, por temperamento en muchos aspectos opuesto a Berruguete y a lo que se 
considera el genio moderno por excelencia, pero sin duda el pintor con más talento para 
pintar la apariencia de las cosas y más revolucionario en su técnica, se inspira muy 
probablemente en el relieve de la Visitación de Sta. Úrsula de Toledo de A. Berruguete 
para configurar la composición de la escena principal de la Rendición de Breda donde 
escenifica el choque espiritual de dos fuerzas que se funden en un sentimiento de 
nobleza63.  

Su obra Maestra, la Transfiguración del remate de la Sillería de Toledo, por su 
arrebatador movimiento, desbordante energía y una elegante sucesión de contrapostos, 
se anticipa a las mejores composiciones barrocas de Bernini como la que concibe para 
La Fontana de Trevi en Roma64  



  



En Goya perviven cepas berruguetescas del periodo de San Benito en su pintura negra y 
muy especialmente en su “Kronos devorando a su hijo”, en su duelo a garrotazos y en la 
expresividad desgarradora de su perro hundido65. 

Ya en el siglo XX Picasso coincide con Alonso Berruguete, en su periodo azul y 
rosa  cuyas conexiones con el San Sebastián de San Benito ya hemos mencionado, 
en sus "Demoiselles de Avignon"  cuya disposición y simplicidad de planos 
recuerdan algunas esculturas del retablo Fonseca y, más sutilmente en su estilo del 
entrelazo que vemos culminar en la "Muchacha ante el espejo" 1927 y en "el pintor y el 
modelo" 1926, donde Picasso se vuelca en la idea de reproducir bucles y curvas 
entrelazadas muy berruguetescas y que tendrá influencia en pintores tan dispares como 
Marc Ernst, Paul Klee, Georges Braque y sobre todo en Jackson Pollock . 



 Especial mención merece tener sus conexiones con la obra de Jackson Pollock66 y 



Munch67, tres personajes turbulentos en lo personal, desafiantes en lo artístico, con una 
misma fuerza creadora casi telúrica y con una violencia expresiva de igual pureza. 
Jackson Pollock en sus obras de los años 40 como en su Crucifixión o en 1950 en su 
"Authum rythm"del Metropolitan” o en su "Number 1A" 1948 del Museum of Modern 
Art, llega a través de la de influencia directa de Picasso y de su estilo de entrelazo a 
coincidencias sorprendentes con la obra de A Berruguete. Son obras en su conjunto con 
un ritmo coreográfico similar, fundamentalmente gestual y escenográfico y que en lo 
particular también se adivinan coincidencias como su obsesión por las líneas 
deshilachadas, sus frecuentes truncamientos y la espontaneidad de los acabados, todas 
ellos señas de identidad de la obra de Alonso Berruguete 

. 



.



La posibilidad de que estas esculturas provengan del retablo de Santiago de Fonseca en 
Salamanca viene dada principalmente por razones estilísticas y de factura, aunque es 
importante señalar ciertas coincidencias históricas, así como el propio tamaño y 
proporción de estas esculturas que vendría a apoyar esta tesis que es desarrollada de 
forma detallada por el profesor Jesús Parrado del Olmo68 .  



EL retablo de Santiago de Fonseca, según indica Pons69, remitiéndose a documentos de 
la época ahora perdidos, fue contratado por Alonso Berruguete en 1529 aceptando en el 
propio contrato el realizar las esculturas y pinturas de su propia mano, siendo 
contemporáneo su ejecución con el de San Benito. A diferencia del retablo de Mejorada 
de Olmedo y del de San Benito ha llegado a nuestros días incompleto, faltando al menos 
cuatro esculturas de bulto, más el Santiago de la hornacina central y en alguna medida 
modificado en su estructura original. Su historia ha sido marcada por acontecimientos 
que comenzaron por la ampliación de la capilla entre 1540 y 1546, lo que obligó 
modificación del retablo, al incendio acaecido en1638 que afectó a los cuerpos más 
altos y al banco, a la abolición de los colegios en 1798, fecha en el que comienza la 
disgregación de algunas de sus esculturas y a las dos grandes restauraciones del retablo 
de 1830 y 1970. Todo esto unido a que en el retablo de San Benito, el otro 
estilísticamente relacionable, están identificadas al completo sus esculturas, ha hecho 
que las esculturas descubiertas que corresponden por estilo y calidad a la factura al 
Alonso Berruguete de esta época, se asignen a este retablo de Santiago de Fonseca, sin 
que hasta el momento haya prueba documental que lo demuestre fehacientemente De 
esta manera Manuel Arias y Jesús María Parrado del Olmo han considerado el San 
Jerónimo  del Museo Diocesano de Salamanca o el San Roque  del Museo del 
Marés como pertenecientes al retablo de Fonseca. En este sentido esta pareja de 
esculturas que nos ocupan muestran correspondencias estilísticas, de factura, de 
policromía y unas coincidencias históricas e incluso de tamaño que permiten 
relacionarlas casi con total certeza el banco de este retablo 70 71



COINCIDENCIAS ESTILÍSTICAS Y DE FACTURA

El retablo de Santiago de Fonseca posee un estilo muy homogéneo fácilmente 
reconocible y diferenciado del de Mejorada de Olmedo, San Benito y o el de la Epifanía 
de Santiago de Valladolid, en la medida en que es más italianizante en su conjunto. Su 
característica principal es ser más sosegado y elegante, correspondiendo a un estado de 
transición creativa entre el de San Benito y el que muestra en la sillería de Toledo. Por 
otro lado, su calidad de factura es muy uniforme tanto en la talla de sus esculturas de 
bulto como de los grutescos de los frisos y en su excepcional policromía que es la de 
más fina calidad de los retablos considerados como de A Berruguete . 

La pareja de esculturas de San Pedro y San Pablo que sin duda proceden de su banco 
por el tamaño reducido (54 cm) y su desmesurado esmero y detalle en su acabado al ser 
hechas para ser vistas de cerca, muestran a un Berruguete más comedido, nada 
estridente, siguiendo la línea del retablo de Santiago de Fonseca, donde las esculturas de 
bulto se las ve inestables colocadas en bases convexas o muy exiguas, con un 
movimiento en serpentinata y como enfrentándose a un misterioso viento que las 
envuelve. 

Las correspondencias entre el diseño del San Bartolomé de Fonseca y el San Pablo
nuestro, en la medida en que nos recuerdan ambas esculturas a Giacopo Sansovino, 
sobresalen por la forma en que trata la túnica que se ciñe al cuerpo y marca su vientre, 
por el juego de brazos que nos evocan aquellos del Ecce Homo de Mejorada Olmedo, 
por el entrecejo fruncido, el cuenco de ojos hundido y toscamente acabado , así 
como por la boca entreabierta que muestra más una cierta sorpresa o expectación que 
sufrimiento . Este sentimiento, siempre de forma contenida, lo encontramos, sin 
embargo, en la expresión de nuestro San Pedro mucho más en la línea expresiva de la 
Pietà o el San Juan del Calvario de Fonseca o en el que consideramos nosotros mal 
identificado San Pedro . Todo ello con una moderación que desde luego no 
encontramos en el retablo de San Benito donde la exaltación, el contraste, lo imprevisto 
y una sonora monumentalidad, marcan el ritmo impetuoso de este retablo y de las 
esculturas que lo componen. 





La sensación de inestabilidad es otra de las características comunes en todas las 
esculturas del retablo de Santiago de Fonseca y que encontramos igualmente en el San 
Pedro y San Pablo, la cual viene propiciada por tener bases convexas como en el San 
Juan o alguno de los angelotes o extremadamente pequeñas como en el san Cristóbal de 
Fonseca y por moverse casi todas las esculturas a un mismo ritmo "alegre ma non 
troppo" , avanzando una pierna y retorciendo el tronco, creando posturas, en 
contraposto o en serpentinata como lo hace espléndidamente nuestro San Pablo. Esta 
melodía es muy diferente de aquella que percibimos en San Benito donde, con los 
mismos recursos y técnica, llega Berruguete a resultados artísticos de tonos mucho más 
exagerados.



Por último, quizás la nota más singular de nuestra pareja de esculturas, a la vez que más 
acorde con las del retablo de Santiago de Fonseca, sea sus magníficos estofados dado 
que sólo encontramos en el manto de la Pietà de Santiago de Fonseca un ejemplo de 
similar finura en su diseño y factura. En ambos esgrafiados se aprecia una labor de 
Maestro en la que demuestra, por un lado, un trabajo realizado con gran esmero, 
minuciosidad y delicadeza, pero también realizado con toda la libertad que confiere ese 
carácter único a sus diseños tan característicos de la forma de hacer de Alonso 
Berruguete. Estos diseños curvilíneos, donde cada elemento viene perfilado con finas 
líneas acabadas en forma de volutas, también los percibimos en el retablo de Santiago 
de Fonseca en los grutescos de los Frisos y de sus guardapolvos e incluso en la forma de 
pintar los magníficas pinturas, dando al retablo en su conjunto una homogeneidad 
decorativa que anticipa lo que será su obra maestra, la sillería arzobispal de Toledo, 
mostrando a un Alonso Berruguete a la vez diseñador, escultor pintor y decorador, en 
definitiva en un auténtico director de orquesta.72



IDONEIDAD DEL TAMAÑO Y PROPORCIÓN DE LAS ESCULTURAS

El retablo de Santiago de Fonseca tiene una traza muy similar pero más simplificada 
que el de S Benito, al punto que es muy parecida su 
estructura al de las calles laterales de este retablo que tiene 
una inspiración común en modelos lombardos . De 
todo ello puede presumirse cual debió ser la conformación 
del banco que fue parcialmente destruido en el incendio de 
1638 y reconstruido a principios del siglo XIX. Este debió 
seguir el esquema de los cuerpos superiores, situando el 
tabernáculo justo debajo de la escultura principal de 
Santiago, hoy perdida, flanqueado por dos hornacinas, con 
columnas abalaustradas similares a las que hay en los 
cuerpos superiores, en las que estarían situados a la 
derecha el San Pedro y a la izquierda el San Pablo. En los 
extremos del banco estarían colocados los dos angelotes en 
forma de Atlantes, sosteniendo directamente el 
entablamento como lo atestigua el que sus cabezas 
terminen en forma plana . Su altura de 69 cm cada uno 
y los 54 del San Pedro y San Pablo, algo menor al estar 
incluidas en sendas hornacinas, corresponden 
perfectamente con los 83 cm del banco actual reconstruido 

en justa proporción descendente a los cuerpos superiores73. 



COINCIDENCIAS HISTÓRICAS

Aunque en el contrato al que refiere Pons no hace mención más que a esculturas de 
bulto de Santiago, un crucifijo y una Pietà, es muy significativo el hecho que en1830 
con ocasión de la restauración del retablo mandasen a Pedro Micó hacer dos esculturas 
pequeñas de San Pedro y San Pablo  que faltaban en las hornacinas inferiores 
(actualmente en el Museo Diocesano de Salamanca) justo encima del banco 
reconstruido74 75 76

El que estas esculturas de Pedro Micó sean tan pequeñas y desproporcionadas en 
relación con las hornacinas donde estuvieron situadas en el primer cuerpo (ver 
fotografía) y el que, aún no siendo iguales, recuerden en estilo y formato en alguna 
medida a las nuestras, nos induce a pensar que fueron hechas por indicación del 
canónico de la capilla que debía recordar unas esculturas de Alonso Berruguete 
pequeñas situadas con igual desproporción en dichas hornacinas. La razón de la 
desproporción de estas esculturas sería porque en su origen habrían estado colocadas en 
el banco del retablo como corresponde a su tamaño y lugar donde suelen situar a los 
príncipes de la Iglesia, flanqueando al Sagrario77. Este banco, tal y como ya hemos 



referido, fue muy deteriorado por el incendio acaecido en 1638, razón por la cual estas 
esculturas fueron separadas de él, lo que ha permitido se conserven en un estado de 
conservación tan excepcional y lleguen a nuestros días absolutamente puras e integras, a 
diferencia del resto de las esculturas del retablo que fueron repintadas, entre otras 
ocasiones en 1830, con resultados muy pobres y perdiéndose la magnífica policromía 
que debían de tener como lo atestigua nuestras esculturas y la Pietà del segundo 
cuerpo . 

Durante el periodo que media entre la abolición de los colegios religiosos en 1798 y su 
reinstauración en 1815, momento de lo más convulso en acontecimientos históricos que 
propiciaron el desmantelamiento del patrimonio de la Iglesia, seguramente pasaron estas 
esculturas en forma de pareja a alguna colección privada o marchante- anticuario, como 
lo hicieron otras esculturas del retablo, como el San Jerónimo del Museo diocesano de 
Salamanca y el San Roque del Museo del Marés de Barcelona, siendo vendidas en algún 
momento a la familia Garnica donde permanecieron durante varias generaciones78. 





Pair of sculptures of the Apostles Saint Peter and Saint Paul, carved in walnut wood, 
free-standing statues, polychromed and hollowed out on the reverse side. Both figures 
are found in unbalanced equilibrium on a convex base. 

Measurements: 54 cm. high. 

Author: This is an autograph work by Alonso Berruguete (1488-1561), both in design, 
sculpturing and polychrome colouring.  

Dating: First third of the XVIth century, between 1529 and 1532. 

Style: Mannerist Renaissance. Castilian school  

TECHNIQUE OF EXECUTION

Carved walnut wood, water-gilt, decorated with “estofado” and “troquelado” techniques 
with outstanding execution of “corlas” ”esgrafiadas”. Human flesh is depicted in oil by 
means of a light, unfinished polishing technique evident in details such as eye sockets or 
fingers. In the painting of hair, eyes and lips, Alonso Berruguete combines a 
meticulously detailed effect in the hair of the beard and eyes with another technique 
which reveals a masterly “bravura” endowing the sculptures with the expressionistic 
style so characteristic of Berruguete and also his incomparable capacity for combining 
sculptural and painterly effects in a sculpture. The “estofados” are executed with 
pigments “al tempera”, in “cardenillo” green and “azurita”, employing the “esgrafiado” 
technique to represent very finished and stylized vegetal design but which do not follow 
faithfully a pre-established model. 

PROVENANCE

The sculptures supposedly proceed from the bench of the altarpiece of the School of 
Santiago de Fonseca (Salamanca), executed by Alonso Berruguete by his own hand, 
according to Pons, referring to the contract signed in 1529 in Madrid between Alonso 
Berruguete and Don Santiago de Fonseca (see note on their historical provenance). 

• Through several generations in the collection of the Garnica family. 
• Gabriel Garnica Collection (Toledo) till 2015. 
• Subastas Abalarte in October 2015. 
• Private European collection. 
• Bought by the Institute of Old Masters Research in 2016. 



STATE OF CONDITION

The sculptures, as Sara Cavero indicates in her detailed report after restoration, are in a 
specially good state of condition which is unique for sculptures of polychromed wood, 
dating from the first third of the XVI th century. The sculptures do not show any 
substantial loss or deterioration and their polychromy is entirely original and does not 
reveal any later overpainting except partial varnishing. This, together with the masterly 
execution of the carving and the great variety of combinations of polychrome 
techniques carried out in such a personal way and not following pre-established models, 
make this work, thanks to its well preserved condition, its authenticity and 
homogeneous quality, not only one of the best examples of the artistic genius of Alonso 
Berruguete, but also an authentic repertoire of the most advanced and best techniques of 
Castilian polychrome work of the first third of the XVI th century (see Report on State of 
Condition). 

2. Notes on the exceptional nature of this pair of sculptures and on the fact of their 
being an autograph work made by Berruguete (Fig.1). 

The uniqueness of this masterpiece of polychrome sculpture of the Spanish Renaissance 
is based, on the one hand, in that it is considered an autograph work of Alonso 
Berruguete who is without any doubt the most revolutionary artistic figure of Spanish 
XVI th century sculpture. On the other hand, it reveals in its unsurpassable state of 
condition as an example of the most outstanding techniques in sculpture and 
polychromy ever achieved by the artistic circle of the Castilian Renaissance. 

2.1 THE AUTOGRAPH NATURE OF THE DESIGN, THE CARVING OF THE SCULPTURES AND 
THEIR POLYCHROMY. 

Design 

Alonso Berruguete brings, on his return from Italy (1508-1518)79, a wealth of artistic 
knowledge and experience renewed, to a great extent, under the influence of the 



“quattrocento” movements not only of Donatello80 (Fig. 2), Ghiberti and Giacopo della 
Quercia, but also by the most advanced painters as the “enfants terribles”81 of the time, 
the very young Pontormo and Rosso Fiorentino. On the other hand, his contact with the 
circle of Michelangelo and the classical sculptures recently discovered in Rome 
amongst them notably the Laocoonte group82. According to Vasari, Berruguete, 



participated, together with Giacopo Sansovino and four other sculptors, in a contest to 
copy these sculptures. 
We must therefore, consider that in Alonso Berruguete’s work two tendencies co-exist: 
the purely Florentine tendency which follows an expressive mannerism typical of Gian 
Francesco Rustici(Fig. 3 and 4) and of the style of Leonardo represented in his painting of 
the battle of Anghiari, in a an ultra-modern manner, but continuing the natural evolution 
of the Florentine “quattrocento” style of Donatello and Pollaiuolo, emphasizing 
concentric movement and the nervous nature and psychological expressiveness of his 
compositions as the fundamental axes of his work. On the other hand, we have the 
Michelangelesque style in which can already be perceived incipient lines of escape, a 
more serene, and grave tempo, even more impressive and monumental, as expression of 
universal values, which shape the modern and progressively triumphant mannerism, 
integrated already at that time in the works of the Florentine artists Baccio Bandinelli 
and Giacopo Sansovino after their sojourn in Rome83.  

Nevertheless, the greatest contribution of the Italian world to Berruguete is not 
essentially a question of technique or style, but rather of concept, that of having 
assimilated the importance of design in conceiving a work of Art(Fig. 5) This question 
Berruguete could have proved it in practice if, as Vasari reported, he participated 
actively in Rafael’s workshop which carried out the frescos of the Vatican Loggias. 
Berruguete assimilated all this inasmuch as it favoured his very personal and creative 
genius. A genius who expresses himself through sketches as does Pontormo(Fig. 6), the 
most skilful and modern drawing artist of his time whose sketches combine sharp, 
angular, almost cubist shapes with recurrent rotatory lines which remind us of the 
nervous designs of many of the sculptural works of Alonso Berruguete. 

 Design and its expression in drawing implies a much more intellectual conception of 
the work of art and thus of the artist raising him up to a level above the figure of the 
artisan84. Design grants priority to drawing inasmuch as it is the artistic translation of 
the work conceived as a mental idea and gives a meaning to the new artistic devices 
often merely sketched which determine the guide lines of a style basically focused on 
expressiveness and on attracting the attention of the spectator. 



In view of all this, the very scarce drawings by Alonso Berruguete, many of which are 
conserved in the Uffizi Gallery85, are extremely important material if we are to 
understand the origin of his creative process. Some of these drawings have a soft, lineal 
carefully drawn execution, others are more spirited and lively, but they always seem 
unfinished, sometimes voiceless, occasionally strident, always leaving room for our 
imagination and displaying great artistic sensitivity86. In the drawing of Levi by 
Berruguete, directly related to the sculpture of the Levita by Gian Francesco Rustici, 
whose version as a sculpture we see in Berruguete’s Levi at San Benito, and in the 
drawing of “Christ tied to the Column”87 by Berruguete (Uffizi) (Fig. 7) we observe in 
both drawings the position of the foot on tiptoe, an artistic figure frequently used in 
Berruguete’s autograph works, but in this case used in a similar way as the leg 
movements of our Saint Paul(Fig. 8), which follows one of the most original amongst A. 
Berruguete’s designs88. 

Alonso Berruguete’s style, which is clearly defined in these sculptures of Saint Peter 
and Saint Paul, is based on a combination of unbalanced composition, asymmetric 



faces, deliberate lack of proportion in shapes, use of movement to denote expressive 
force and contrast in the lines, attitudes and emotions portrayed. All these questions are 
the corner-stones of a work of art which is tremendously unique as forerunner of future 
artistic trends. 

Unbalanced composition is evident at first sight due to placing these sculptures on a 
convex base which makes Saint Peter lean slightly backwards, giving the impression of 
instability and sliding, so typical of Berruguete. These convex bases are similarly 
observed at the Santiago de Fonseca altarpiece in Saint John, in the two angels and in 
the formerly incorrectly identified Saint Peter. The Saint Paul we are now studying has 
adopted a spiral, winding, and, almost helical movement which is quite unstable, 
tremendously forced and therefore absolutely manneristic, due to its unreal position. We 
appreciate this gesture inversely and more naturally in the figure of Levi at the San 
Benito sculpture and in the more restrained Saint John and Saint Andrew at Santiago de 
Fonseca. This movement is used by Berruguete for the first time in his “Ecce Homo” at 
Mejorada de Olmedo(Fig. 9), inspired in the” Mercury” at present in The Uffizi which he 
could have viewed at the Belverere89. Nevertheless, only in the drawing of “Christ tied 
to the column” does Berruguete adopt a similar position, even though in a more natural 
and realistic way than with Saint Paul who twists and stretches his body slightly 
forward so that in the end his face is turned towards Saint Peter and not downwards as 
in the drawing of Christ tied to the column (Fig. 7). This design is an original 
interpretation by Berruguete of a gesture which was already treated in antiquity, was 
used by Rafael in his School of Athens (1510), by Gian Francesco Rustici in his Levi in 
the Baptistery of Saint John in Florence (1506), by Sebastiano el Piombo in his Saint 
Peter in the Borgherini Chapel (1521), by Pontormo in his Saint John the Evangelist at 
Empoli(Fig. 6) (1528) and in his preparatory drawing of the Fine Arts Museum in Lille90

91 92. This instability, so characteristic of all Berruguete’s work, is in fact the 



fundamental stylistic feature which defines all the sculptures at Santiago de Fonseca in a 
more homogeneous way than at San Benito. We would like to point out especially his 
Saint Bartholomew who is virtually leaning forward in a position which reminds us 
particularly of sailors fighting against the wind; his Saint Christopher whose instability 
is caused by the frailty of his legs, contrasted with the sturdy boy who is pressing 
forward; and finally his Saint Roque, at present in the Marés Museum (Barcelona) who 
indicates decisive movement forwards93 94.(Fig. 11)

Asymmetry is caused by Berruguete’s inspired conception of transmitting different 
sensations to one single face, according to the angle or side from which it is observed: 
an idea which Michelangelo created in some of his sculptures and with which, five 
centuries later, Picasso coincided in his cubist portraits95 (Fig. 12) Thus Saint Peter’s head 
is on one side round when he utters his traditional lament, and is elongated on the other 
side when he shows himself to us as Prince of the Church. As for our Saint Paul, he 
appears with his left profile, corresponding to our vision of his firmly grasped sword, 
his furious, violent expression, his face out of joint, with a fiery gaze loaded with all the 
intellectual self-assurance inherent in the Apostle who originated the expansion of the 
Church. This was conveyed in 1526 with similar strength by Dürer. As for his right 
profile, we observe a more spiritual side, more in keeping with a person who lives a 
mystical experience on being selected by God for such a mission which is magnificently 
indicated by an outstretched and gradually ascending hand. Facing us, we see the saint’s 
expression is tormented and melancholic, with the typical anxiety of Saint Paul confined 
in the desert or exiled at the end of his life, conscious of his impotence and his trivial 
existence which reminds us in some measure of the work “Christ the Man of sorrows” 



(1493) by Albert Dürer (Fig. 13). All these aspects are intrinsic and show up the 
contradictory nature of Saint Paul, violent, intellectual and imbued with a tragic sense of 
his destiny96. 

Lack of proportion together with asymmetry, are all features used by Berruguete to 
impress the spectator and enhance the rhythm of the composition. We observe 
disproportion in Saint Paul’s right leg which is too long and seems dislocated at the hip; 
and also in Saint Peter’s left leg which is bent slightly in a typical “quattrocento” 
movement revealing a tibia of a shorter size than would correspond to the saint’s 
body(Fig. 14). These disproportions and asymmetries which may seem errors in design are, 
however, made on purpose with a strong artistic intention and are, undoubtedly, signs of 
stylistic authenticity. They are frequently the result of expressive or aesthetic concepts 
due to the sculptures being often placed on high. This feature is similarly observed in 
the left shoulder of Saint Bartholomew at Santiago de Fonseca which is completely out 
of proportion to the Saint’s right shoulder. In fact we see the same treatment in various 
sculptures at San Benito97. 

Movement constitutes the fundamental axis of Alonso Berruguete’s expressive force98, 
which stamps the tempo and rhythm of the emotions which the artist wished to express 
in his sculptural compositions99. Thus, in our Saint Peter, we have a scene dominated by 
a restrained though nerve-racking intensity (Fig. 15), expressed, on the one hand, by the 
conventional folds of the cloak derived, to a great extent, from the sculptures of 
Donatello and, on the other hand, by the fact that this cloak is hooked up by his left 



hand, sinewy as are mostly the Berruguete hands at San Benito and at Mejorada de 
Olmedo’s altarpiece. Under the draperies of our Saint Peter can be seen tough feet with 
high instep which are one of the most outstanding elements of the sculpture and which 
we see again in Saint John or in the Christ on Calvary and in other sculptures at 
Santiago de Fonseca and at San Benito, such as the feet of Saint Jerome or Abraham100

(Fig. 16). In the sculpture of Saint Paul, which is more spiritual, the movement is 
tremendously mannerist. Rendered by a winding movement which creates successively 
rotating folds inspired not only in the sculptures by Sansovino but also in the Greek 
bacchantes with their tunics whirling in the wind, subtly showing off their bodies. This 
sensation of wind which pervades these sculptures gives them life and is another of the 
characteristics of the Master which we see in many of his sculptures at Santiago de 
Fonseca, such as the Saint Christopher, or the Saint Bartholomew and even the San 
Roque (now in the Marés Museum, Barcelona). In the case of the Saint Paul, this wind 
makes his tunic cling to his body revealing his belly and his advancing right leg, as in 
his Levi or his Saint Bartholomew at Fonseca(Fig. 17 and 18). In the case of Saint Peter, in 
accordance with the Saint’s psychological control mentioned above, this imaginary 
wind affects his instability creating an effect of resistance which recalls the relief works 
of the choir-stalls of the Cathedral of Toledo(Fig. 14).  
This expressivity in constant movement is reinforced by the wish of the Master to 
contrast opposing emotions and attitudes which may surprise the spectator. On the one 
hand, we see Saint Peter with an expression of deep emotion appearing on his face, set 
in a conventional and natural composition, but nevertheless with clenched hands and 
feet on edge, in opposition to Saint Paul’s exalted spirituality, a true reflection of his 
passionate temperament, with light appearance and elongated limbs in an extremely 
mannerist style101. We are equally surprised at San Benito by the aged Abraham’s(Fig. 19)

unprecedented cry of pain, as if it were something issuing from Mother Nature, in 
confrontation with the deep and essentially human psychological suffering of such a 
beautiful youth as San Sebastian102 103 104 (Fig. 20). Thus Saint Paul’s left hand which 



grasps the sword, showing the strength of earthly power as opposed to the right hand 
which embodies divine power, much more in harmony with his spiritual strength(Fig. 21)

and which is subtly held out as in his “Ecce Homo” in Mejorada de Olmedo(Fig. 22) or, in 
a lesser degree, in his Saint Bartholomew at Fonseca. St. Paul’s beautiful elongated feet, 
very similar to those of Saint Sebastian or even to those of San Roque of the Marés 
Museum in contrast with those of Saint Peter which are sinewy to the point of appearing 
like claws, as are similarly those of Abraham and Saint Jerome at San Benito, or those 
of Christ or Saint John of the Calvary at Fonseca. We could find many other contrasts, 
as in the depiction of flesh in stronger red tones in Saint Paul in opposition to the paler 
complexion of Saint Peter; in his blue eyes deeply concentrated on an uncontrollable 
suffering very similar to that of Saint Sebastian and different from Saint Paul’s brown 
eyes which are irate or mystical, depending on the profile visualized. Finally, in the rich 
design of the “estofados” of Saint Peter, Prince of the church, in contrast with Saint 
Paul’s less coloured brocades which, though rendered with an equally fine artistic 
technique, appear unwilling to compete with his much more original design and its 
unsurpassable sculptural execution. 
This style culminates in the sculptural group of the Transfiguration(Fig. 23), the crowning 
piece decorating the Archbishop’s Chair in the choir-stalls of the Cathedral of Toledo. 
Though losing their initial expressionism, it is here that all these characteristics are 
manifest, reminding us of El Greco whose Saints recall to us our Saints Peter and Paul. 
Furthermore, it appears to forestall the Baroque whose sculptural compositions show 
overwhelming movement and a deliberate capacity to surprise by means of continuous 
contrasts of attitudes, “contrapostos” and opposing forms. We only observe these 
artistic figures to the same extent in Berruguete’s contemporary artists such as Rustici 
or Pontormo and especially in Masters of the Baroque, such as Rubens or Bernini over a 
century later. Nevertheless, if we wish to find expressive strength of a comparable depth 
with that of the Abraham and the Saint Jerome at San Benito, we will have to wait until 
Goya, in his black paintings or even till Münch in his famous picture “The Cry”; and for 
the psychological suffering of the young Saint Sebastian at San Benito, we shall not find 
a comparably overwhelming expression till Picasso in his blue or pink period many of 
whose figures are circus puppets similar to Saint Sebastian, which make us tremble in 
the same way. 

CARVING

Alonso Berruguete, on not obtaining the commissions expected from the royal 
entourage which his return from Italy should have propitiated, devotes his attention to 
making sculptural works, taking advantage of the knowledge and practical experience 
he developed in Italy(Fig. 24). As we have remarked earlier, Vasari relates that he 
participated in the contest to copy in wax the recently discovered Laocoonte, which 



gives us an idea of the esteem and relations enjoyed with other great artists by 
Berruguete105 106 107.  

Alonso Berruguete is distinguished as a sculptor for combining precise and meticulous 
shapes attaining great technical virtuosity with apparent disregard in certain cases for 
finish. For him the “non finito”108 is inseparably and deliberately identified by his 
creative process as a designer, sculptor and painter, though he occasionally uses it in its 



most Michelangelesque way in order to emphasize the expressivity of shapes and 
movement. 

When Alonso Berruguete creates sculpture for the lower bodies of the altarpieces and 
specially for its bench he does it with his unique stamp, with carving showing great 
detail and care. Thus when he models Saint Peter’s feet he makes them as if he were 
shaping wax; He sculptures sinewy feet109 with a high instep, carving meticulously the 
heels and indicating clearly the toes which are rather like claws, as are those of the 
Abraham or the Saint Jerome at San Benito and the San Roque of the Marés 
Museum(Fig. 27). In the arms he usually shows precisely the shape of bones and muscles, 
subtly focusing the light reflected on the wood so as to suggest their shape110. As occurs 
with El Greco, he centres in the hands a great part of the expressive strength of the 
work. In the upper parts of the altarpiece the hands are large, out of proportion and 
carved in much less detail; in contrast, in the lower parts of the altarpiece Berruguete 
strives intensely with his technique, making sometimes tense hands, as the case of Saint 
Paul’s right hand, thus showing an almost scientific knowledge of the human body(Fig. 

28). It is in these sculptures of smaller size and fine finish that we can appreciate the 
Italian artistic techniques and, paradoxically, fully understand this tendency towards the 
“non finito” so Michelangelesque, which Berruguete could only have known in its early 
outset, but could develop later as his own style. Michelangelo, already in his first works, 
like the “Battle of the Centaurs”, the “Madonna of the Steps” (Fig. 29) and, of course, in 
the Saint Matthew of the Duomo at Florence, experiments on this technique which gives 
greater expressivity to his works culminating in the slaves carved for the tomb of Julio 
II and in his “Day and Night” sculptures in the tombs of Giugliano de Medici. It is 
perhaps in the latter work that one observes more clearly the effect in the manner 
interpreted by Berruguete. That is to say, in the way Michelangelo alternates in this 
work very polished shapes which define a languid and melancholic movement with a 
finish deliberately blurred, giving the composition a halo of mystery, anxiety and 
melancholy. In Berruguete, however, the “non finito” is something inherent in himself, 
in the sense that more than the choice of an artistic resource, it is an intrinsic element of 
his creative process, or even, I might say, of his artistic needs and thus of his genius, 
essentially pictorial, even when he makes sculpture111. 

Following along these ideas, if we observe Saint Paul’s hands which are rendered with 
supreme delicacy, his elongated fingers, shown in perfect profile, are not completely 
carved. In his face, personalized and asymmetrical, his eye-sockets show evident 
wrinkles which we also find in the Saint Jerome and Abraham at San Benito and in his 



toes we can only imagine nails(Fig. 30). Furthermore, the “Cristo della Pietà” at Santiago 
de Fonseca has apparently unfinished the side corresponding to the arm which hangs 
down from Christ and perhaps, due to its being on high, its shape is slightly simplified 
in contrast to the careful “esgrafiado” work of the Madonna’s cloak, as the Master 
wished to concentrate all one’s attention on the pathos imbued in the work and not on 
its details, favouring the profound sense of gravitas and natural movement which unite 
the Virgin and the recumbent Christ. In short, Berruguete’s sculptural technique, 
occasionally not refined, is thus, precisely because he does not wish to separate it from 
his facet as a painter (Fig. 31). For this reason, when he carves the curl, so typical of 
Donatello, on the withered hair of Saint Peter, he leaves it unfinished and outlines it 
with the tip of his paint-brush (Fig. 32). The same thing occurs with the tips of the hair, 
beard and nails of Saint Paul, or the frayed locks of Saint Sebastian at San Benito which 
are so similar to the strands of hair painted in our Saint Peter. In this way, the best 
sculptures of Alonso Berruguete can only be fully appreciated if we observe the artistic 
result of this incomparable symbiosis between what is sculptured and what is painted112

(Fig. 33). It is fundamental in the technical valuation of his sculptures that the polychromy, 
specially the coloured flesh tones and hair, be original and not altered by later 
restorations. In this sense, as the restorer Sara Cavero points out, perhaps the most 
important contribution of the Saint Peter and Saint Paul we are studying, is not only 
their homogeneous and masterly sculpturing, as regards carving and polychromy, both 
worthy of Alonso Berruguete, but also their exceptional state of condition which allows 
us to study in depth the way he combines like no one else his artistic gifts. 

In the “cuerpos altos” of the altarpieces at San Benito and at Santiago de Fonseca, 
Alonso Berruguete simplifies surfaces, suppresses shading and is only interested in the 
outlines which give movement to the sculptures. At this point, his sculptural technique 
dries up and when he is dealing with the folds of robes, he does it in a sharp, angular 
way, with two or three straight lines combining sometimes with a centrifugal one. This 
is, without any doubt, the most essentially pure Berruguete, his most modern 
scenographic style and the one most similar to the artist’s own drawings. In this sense 
we are surprised to appreciate the stylistic coincidence of the sculptures of the Calvary 
at Santiago de Fonseca(Fig. 34), Berruguete’s Saint Andrew and Saint Bartholomew, with 
the insuperably dynamic drawings of Pontormo. Both artists are very close in 
expressivity yet also distant forerunners of the “Demoiselles d’Avignon” of Picasso, 
whose challenging, angular and sculptural bodies, are probably the artistic manifesto of 
greatest transcendence in the XXth century113 114. 



One particular detail of these sculptures which appears in many of Berruguete’s works 
is that they are hollowed out and not carved at the back, so as to enable their placing or 
hanging in position, as in the statue of Levi, the Calvary at San Benito and the majority 
of the sculptures on their altarpieces, as well as various sculptures at Santiago de 
Fonseca, specially his well known Saint Bartholomew. Furthermore, many of his 
sculptures appear only carved or painted in detail on the side they would be seen, which 
demonstrates to us the innovative character of the Master centred on the scenographic 
sense of the altarpiece as a whole and not on the sculptural works themselves. Some of 
these even are carved flat at the top of their heads, as in the case of our Saint Paul and in 
the figure formerly identified as Saint Peter, or in the pair of angels at Santiago de 
Fonseca115. 

One of the key issues of the sculptural works of the Master and which appears in all its 
splendour in the Saint Paul(Fig. 35) is the way he treats the tunic which moves in a spiral 
curve, falls in a series of volute-shaped folds, very similar to the treatment given to 
Levi, and clings to his body when the Saint steps forward with his right foot revealing 
his thigh and a flash of light on his belly subtly indicates his navel amongst 
rhythmically serpentine waves which remind us of some of the relief works in the choir-
stalls of the Cathedral of Toledo(Fig. 17) (Fig. 44). It is in fact absolutely masterly the way he 
carves the shoulders of the Saint Paul, emphasizing a line which favours the helical 
movement of the sculpture with the tunic falling on his back, clinging to his body as he 
twists himself moderately(Fig. 38). All this is not only a design inspired in classical Greek 
sculptures, but rather an authentic “tour de force” of sculptural technique and purely 
artistic talent which we see in the sculptural works he makes with great care and detail. 
This special, tremendously elegant way of carving clothes, perfectly synchronized with 
the movement and stressing the basic lines of the design is one of the magical charms of 
Alonso Berruguete’s hand and is one of the hallmarks to distinguish the autograph 
nature of his work in sculpture(Fig. 37). 

Finally, Alonso Berruguete has a special predilection for carving open, yearning 
mouths, marking clearly the corner of the mouth wherein can be seen teeth and tongue, 
sometimes painted and occasionally sculptured in absolute display combining sculptural 
and pictorial techniques. All this, added to frowning eyebrows and deep-set eyes, gives 
an expression of intense suffering to the persons portrayed who, in the case of the Saint 
Peter(Fig. 40), shows a profound suffering in his sense of guilt and, in the Saint Paul(Fig. 39), 
gives frontally an expression of anxiety and spiritual exhaustion, as also are the deeply 
expressed emotions by Saint Sebastian, Abraham and the Saint Jerome at San Benito (Fig. 

41). All these artistic features arose in ancient Greece with Skopas, and appear again in 
the “quattrocento” with the dramatic Donatello’s “Lament for the Death of Christ”, 
1460, (Victoria and Albert Museum), Pollaiuolo’s “Hercules and Antaeus”, 1460, 
(Bargello Museum in Florence) and by Leonardo’s (drawing of a man deceived by 



gypsies), (Royal Collection, London). These artistic resources acquire all their influence 
with the discovery of the Laocoonte in 1506 when they were absorbed in a magnificent 
way by Gian Francesco Rustici in his “Terracotas” in 1510 (Louvre and Bargello 
Museum) inspired by Leonardo’s “Battle of Anghiari” (1504-1505). Finally they were 
made public with the “Bocca della verità” sculpture in Rome at the beginning of the 
XVIth century. In Santiago de Fonseca the medallions of the heads of the prophets 
remind us by their simplicity and the frontal way they look at us of the “Bocca della 
verità” and the Roman masks. Berruguete integrates these artistic techniques in a very 
personal way, giving them occasionally almost volcanic power. In this sense the Cry of 
Abraham or of Saint Jerome should doubtless be linked to the forerunners of many of 
the most heart-breaking religious and mythological paintings depicted by Caravaggio 
several generations later (Head of Medusa in Florence, Galeria Uffizi) and nearly five 
centuries afterwards to the Cry by Münch (1893). 

Other distinguishing characteristics of his sculpturing are the way he treats hair: That is, 
in light relief, differently from Juni’s curly way of arranging it and treating the hair as a 
compact mass giving the impression of being wet and almost always finished with a 
pointed paintbrush which El Greco echoes in his paintings of many of the apostles116 117

(Fig. 42). 

POLYCHROMY

The recognition obtained by Berruguete as polychromist is partly due to the remarkable 
fact that the cathedral of Oviedo118 was on the point of contracting him in 1522 for 
carrying out the polychromy for its principal altarpiece which in the end was 
commissioned to the most highly considered polychromist of the moment, León 
Picardo119. 



These sculptures, if they may for any reason be distinguished from the rest of Alonso 
Berruguete’s work, with the exception perhaps of the “Pietà” of Santiago de Fonseca120, 
is due to the exceptional state of condition of their polychromy which is so extremely 
good that it allows us to study much more deeply the techniques used by the Master, 
demonstrating his great care and precision in execution, due to these sculptures being 
destined to be viewed close up. In this sense, it is worth while halting a few moments at 
various points of the study disregarding the fact that the restorer, Sara Cavero, has 
analyzed these points in greater detail121. The first question which stands out in these 
works, both in the flesh tones and in the “estofados” and “troquelados” is the 
tremendously meticulous work combined, contrastingly, with an extraordinary freedom 
of execution which could only be carried out by a Master. In fact taking into account all 
Alonso Berruguete’s work, only on a few occasions have such coloured works survived 
to our times. No doubt this lack of exceptional polychrome designs is due to the 
successive restorations and cleaning which the great body of Spanish Renaissance 
sculptural works have suffered in the XIXth century. This has prevented deep study of 
its techniques so as to be able to distinguish between the different levels of quality and 
mastery122. 

Meticulousness and extreme delicacy are distinguished in the way Berruguete paints 
with fine strokes the hair of the beard and the wrinkles in Saint Paul’s face; in how he 
outlines the typically Donatellan curl in Saint Peter’s hair painting two tones, one 
brownish and on top, the other one white(Fig. 32, 33, 39 and 40)). The same occurs with his 
grey beard whose hairs can be distinguished and, in the space between the brows of 
both saints, he paints a few fine ocre lines (Fig. 39 and 40). In the “estofados” we can also 
appreciate his superb delicacy when all the shapes he depicts are lengthened and 
finished with a a fine curl. This work is extremely rich, specially that on Saint Peter 
where we find four different designs of “esgrafiado” (Fig. 43), including the one done for 
the “corlas” and yet another design to show up the gold by means of the “troquelado”. 
The “esgrafiados” of Saint Paul(Fig. 44) are less rich, although a few very fine “corlas” 
stand out and are visible against the light spiral movement; none of the designs are the 
same although they follow the same style as Saint Peter`s. If we compare this 
polychromy with that of the sculptures at San Benito we perceive an evident connection 
with the way Berruguete paints “encarnaduras” (flesh tones), eyes and above all the tips 
of his hair and beard always have curved endings(Fig. 45); nevertheless the “esgrafiados 
are much rougher and more recurrent at San Benito”. In this sense, the statues we are 
now studying can only be compared with the cloak of the “Pietà” at the Santiago de 
Fonseca altarpiece, due to its well preserved polychromy and to its great quality. This 
sculpture is doubtless the most trustworthy example with which to compare the 
magnificent work in “esgrafiado” specially regarding Saint Peter123. 



Freedom of execution is also inseparable from these works and is a vital characteristic 
showing that they have been made by a painter endowed with such special and unique 
qualities as are demonstrated by Alonso Berruguete. Therefore the autograph identity of 
his polychrome work is the same as that of his paintings whose remarkable examples 
we find in the altarpiece at the Santiago de Fonseca. The freedom of execution we find 
in it, not only in the courageous and determined way he depicts the eyes, hair and nails 
of the saint, but also we perceive it in the portrayal of the “esgrafiados” and the 
“troquelados” which, though they are based on a pattern, they are completed and 
modified without recourse to specific criteria. This makes these designs unique; as are 
the brocades of the cloak of the “Pietà” at Santiago de Fonseca altarpiece, and in the 
Saint Roque (Museo del Marés) although in a precarious state of condition. In this 
sense, we wish to stress the homogeneous quality of the work, the unity in its style and 
the way it coherently integrates with the rest of the sculptures and the decorations which 
compose this altarpiece at the Colegio de Santiago de Fonseca(Fig. 46). The curls and 
locks of hair, the designs of the “estofados”, the “grutteschi” and even the painting 
reveal curved and rather frayed finish. Their lack of respect for pre-established models, 
their own errors, “las chapucerías” and, doubtless, as well as Berruguete’s wish not to 
finish certain details, all these are key elements which determine their autograph 
character124.  

We must, however, also admit the tremendous expressivity which is attained in these 
sculptures125 when, with the use of scarcely four touches of colours, the eyes are 
painted, both clearly asymmetrical, framed in rugged sockets, with a degree of strength 
in their look which makes each one different from the other and transmits to us a 
profound sadness for Saint Peter and anxiety in the case of Saint Paul, when we 
contemplate him facing us. This capacity for transmitting a spiritual sentiment by means 
of the sincerity and realism exhaled by a gaze is something only the great Masters of 
painting can do, the only ones who with their natural talent give a significant touch 
which brings to life an eye or an iris (Fig. 47). It is not merely by chance that in his Saint 
Sebastian Berruguete attains the level of a great genius when he conquers us with that 
look of a martyr who has lost his last ability to fight. Here, at this point, he reaches the 
height of a Velazquez, a Watteau or a Picasso, three geniuses, who, each in his epoch, 
knew how to transmit a sentiment of profound melancholy (Fig. 48). 

We come now to the hallmark which reveals to us the autograph nature of his 
polychromy, that is the perfect fusion with his art of sculpturing and designing. His 
“non finito” is always accomplished with the tip of his paint brush when he treats the 
curl of Saint Peter or his nails with a light white stroke of his brush, sometimes 
emphasized by a black line, as can be seen in our Saint Paul and the San Roque, or in 
the way he leaves without sculpturing the last fingers and toes(Fig. 49), or when he paints 
individually the hairs entwined in the curls of the wet beard, or the typically frowning 
eye-brows of Saint Paul(Fig. 40), always traced by a single curved and falling line. This 



solid artistic effect, obtained by the use of a gouge or a paint brush, can only be the 
response to a specific talent, to a particular artistic conception and skill in carrying out 
the idea126. 

Finally both sculptures represent a repertoire of polychrome techniques which are 
unique in their state of condition and in their superb artistic quality. 

An incipient technique of polishing flesh with oil “técnica de pulimento”, used by 
Alonso Berruguete only in his sculptures for a “predella” such as his Saint Sebastian 
and his Abraham at San Benito, was considered in 1529 very innovative. For this reason 
their finish is executed in a rather uncouth way of polishing though Saint Paul’s right 
arm is admirably expressed. The shading of colour is superbly achieved and executed 
with a very natural gloss which appears to focus the light and define shapes. We also 
find these qualities in the “Ecce Homo” at Mejorada and in the magnificent San Roque 
at Santiago de Fonseca, with flesh equally well polished and coloured specially in his 
legs and though Saint Peter’s feet(Fig. 50) have a paler flesh tone than Saint Paul’s, his 
cheek bones are marked by evident red brush strokes which give him such a natural 
appearance, also found in the formerly incorrectly identified Saint Peter at Santiago de 
Fonseca127. 

The “estofados”, executed in “tempera” are very innovative in their design on 
“cardenillo” green or “azurita” blue backgrounds, in contrast with the gold and reddish 
tone of the “corlas”. They are all very finely and sumptuously rendered, only shown to 
the same extent in the “Pietà” at Fonseca(Fig. 51); they were certainly inspired by Alonso 
Berruguete’s memory of the Domus Aurea designs which were in this case even more 
stylized by the artist, adding fine lines to each bunch of vegetation and making them 
very original. The motives represented had, undoubtedly, a revolutionary effect on the 
Castilian school of brocade decoration and above all in the arrangement of horizontal 
sashes, reserving the most beautiful “estofados” for the borders of cloaks and tunics (Fig. 

52). It is worth while insisting on the original designs of the “esgrafiados”, closely 
connected not only to the “estofados” of the “Pietà” and San Roque, but also to the 
designs of much of the decorative relief work at Santiago de Fonseca. These all have an 
elegance and a stylized homogeneity which we do not find at San Benito and make this 
sculptural group a transition towards Alonso Berruguete`s work in Toledo128 129. 



The “corlas” are perhaps the most original element of the polychromy of this pair of 
sculptures and, above all, the rarest due to being “esgrafiadas” and in such a good state 
of condition(Fig. 53). Hence they are worthy of a specialized study, in this case carried out 
by Sara Cavero, the restorer of these sculptures. They are situated in the interior of Saint 
Peter’s robe and Saint Paul’s cloak and executed in colophony as indicated in the 
stratigraphic analyses. Another example of “corlas” we may find in the red cloak of the 
“Ecce Homo”; although we have not found other examples of “corlas esgrafiadas” in 
Alonso Berruguete’s work except perhaps in the lining of San Roque de Fonseca, where 
we perceive a very original design based on silver clover leaves on an also reddish 
background which, in spite of its poor conservation state, could correspond to “corlados 
esgrafiados”. This scarcity of examples does not mean that Berruguete did not use this 
technique in other works, but that, in view of its extreme fragility and its difficulty in 
preserving at least a minimum good state of condition, these factors have caused the 
disappearance of the transparency which is an element inherent in this technique; it has 
therefore been difficult to distinguish between the translucent and almost kaleidoscopic 
effects of the “corlas” and the simple semi-transparent “estofados”. Thus explaining 
why worthy examples of this technique have not been found amongst the polychrome 
sculptures of other XVIth century Castilian sculptors. In fact, the best examples of XIVth

century “corlas” are found at the “Christ of Cisneros” in Palencia and during the XVth

century, but none of these are “esgrafiados” 130. 

The “troquelado” of gilt zones, a technique found on many panels of the XVth century, 
and of the first third of the XVIth Century, could have been learnt by Alonso Berruguete 
in his father’s workshop as in the latter’s Works; we observe this technique also 
perceived in Italy, Alonso Berruguete uses exceptionally this technique, on this 
occasion, on account of the work being seen at close quarters, showing special care in 
its design and execution. The “troquel” (or metal punch) has 14 circumferences 
surrounding one at the centre which is bigger and richer than usual, containing eight 
circumferences and a freely inspired design, not bound to a pattern as occurs in the rest 
of the techniques used in these sculptures131 (Fig. 54). 

2.2 Transcendence of Alonso Berruguete’s work: influences, correspondence and 
coincidence with other Masters. 

Alonso Berruguete’s work, as much for the outstanding importance of his artistic figure, 
as for the innovative nature of his vigorous creative conception, exerts influence on 
many of the most inspired Spanish artists to the point that he may be considered the 



source of what has been named “the Spanish Genius” 132. On the other hand, his sense of 
movement, expressivity and scenographic nature are part of the evolution of an 
expressive mannerism towards the Baroque and hence one of the most evident 
forerunners of its greatest exponent Gian Lorenzo Bernini. 

The influence he exerted on the future of the Spanish XVIth century school of sculpture, 
though including distinguished figures such as Giralte(Fig. 55), Villoldo or Jamete, 133 134

was rapidly diverted due to the favouring of more Romanesque forms and to the success 
of Gaspar Becerra135 and Italian sculptors such as Pompeo Leoni; nevertheless he 
produced a great impact in the XVIIth century when the expressivity of his movement 
caused his spirit to gain a more lasting significance, specially on the Andalusian school 
and on its greatest figure, Martínez Montañés(Fig. 56), as well as on the foremost figure of 
the XVIIth century Valladolid school, Gregorio Fernández. 



It is, however, in painting that the originality and modernity of his genius have left a 
greater and deeper impact, both individually and, in each case, differently. It is here that 
the authentic Alonso Berruguete in all his force, though it be indirectly and by means of 
the importance of other Spanish artistic geniuses, makes his art a renovating source of 
inspiration which flows into international artistic movements such as Mannerism, 
Baroque or, in the XXth century, Expressionism even in its most abstract form, that of 
Jackson Pollock. This makes Berruguete a timeless genius, but fundamentally and 
above all a modern one136. 

In this sense, Alonso Berruguete is, at the beginning of the XVIth century, one of the 
first artists who is considered nowadays a modern genius because his work, and 
specially what he does for the altarpiece at San Benito, is a true manifestation of his 
inner soul, his temperament, the oscillations of his sensitivity; in short, what we would 
now call his psyche137. Abraham’s cry, or that of Saint Jerome, is the cry of Mother 
Nature by means of which Berruguete expresses in a violent way a universal suffering 
whose roots are in one’s subconscious. His Saint Sebastian expresses a state of 
perplexity, of paralysis, almost of self-absorption caused by his suffering which 
prevents any rebellious action. It is the sickness of his age, melancholy, so well 
expressed by Dürer, and which we later see in the paintings of Velazquez and Watteau; 
that sense of an abyss, of chaos which is felt in times of upheaval or when men of 
genius perceive or know intuitively things which they themselves cannot explain138. 
This need to express the innermost side of one another is found in other great creators 
who constitute a common line which cuts across the history of art, such as El Greco, 
Goya, Picasso, Münch or Jackson Pollock; they are all artists whom we perceive as 
geniuses due to their capacity for transmitting through their works in a violent, strident 



and disinhibited manner their individual and deeply concealed sentiments which they 
reveal as their reaction to the outer world in which they, by chance, are destined to live. 

As an example, I shall only indicate a few instances: Our Saint Paul’s hands and those 
of the “Ecce Homo” at Mejorada de Olmedo correspond with Saint Paul’s and Saint 
Peter’s hands in El Greco’s double Portrait at the Museo Nacional d’Art in 
Barcelona(Fig. 57). The unsteadiness, the unreality of Berruguete’s sculptured forms, as 
well as the soft way he treats their beards are all details he shares in common with the 
Cretan artist 139 140.  



Velazquez who in temperament is considered the opposite of Berruguete and the 
supreme modern genius, but, at the same time, the painter with the greatest talent to 
depict the appearance of things, and also the most revolutionary in his technique, even 
to the point of forestalling the impressionists, was certainly inspired by the “Visitation 
of Saint Ursula” by Berruguete to compose the principal scene of the “Rendición de 
Breda” where he painted the scene of the spiritual clash of two forces which are united 
in a sentiment of noble uprightness141.  

Berruguete’s masterpiece, the Transfiguration, in the choir-stalls of Toledo cathedral, by 
its overwhelming movement, explosive energy and elegance in the sequence of 
opposing shapes anticipates Bernini’s best Baroque composition such as conceived for 
“La Fontana di Trevi” in Rome142 (Fig. 60). 

In Goya the roots of his “black painting” echo from Berruguete’s style of the San Benito 
period and specially in Goya’s “Chronos devouring his son” and in the heart-breaking 
expression of a dog drowning143 (Fig. 60). 

In the XXth century Picasso coincides with Berruguete in his Blue and Rose periods(Fig. 

62) whose links with the Saint Sebastian at San Benito we have already mentioned and in 
his “Demoiselles d’Avignon” (Fig. 63) whose composition and simplicity of lines and 
surfaces recall the sculptures of the altarpiece of Santiago de Fonseca. Furthermore, in 
his interlocking style which one sees in “Girl facing the mirror” (1927) and in “The 
painter and his model” (1926) Picasso is obsessed with the idea of reproducing curls 
and entwined curves very similar to Berruguete’s style and which will influence 
painters so widely diverse as Marc Ernst, Paul Klee, Georges Braque, and above all 
Jackson Pollock144 (Fig. 64). It is worth while mentioning specially his connection with 



Jackson Pollock and Edgar Münch145, turbulent persons in real life, challenging one 
another as artists, endowed with the same earthy strength and a similarly true creative 
violence. Jackson Pollock, in his works of the 1940 decade, as in his “Crucifixion” and 
in 1950, in his “Autumn rhythm” (Metropolitan Museum. New York) (Fig. 65), or in his 
“Number 1A (1948, Museum of Modern Art, New York) through the direct influence of 
Picasso and specially in his entwining style, reaches surprising coincidences with 
Berruguete’s art. Berruguete and Pollock, taken as a whole, have a similar 
choreographic rhythm, based fundamentally on gestures and scenic representation. 
Furthermore if one studies their art individually, one may perceive coincidences, such as 
the obsession with frayed, often interrupted lines, spontaneous finishes, all of which are 
signs indentifying Alonso Berruguete’s work.  

2.3 Historical Provenance of these pair of sculptures: the Altarpiece of Santiago de 
Fonseca (Salamanca). 

The possibility that these sculptures proceed from the altarpiece of Santiago de Fonseca 
in Salamanca is based principally on stylistic reasons and on their execution, although it 
is important to indicate certain historical coincidences such as the size and proportion of 
these sculptures which support the thesis developed in detail by Professor Jesús Parrado 
del Olmo146 (Fig. 66). 



The altarpiece of the Colegio de Santiago de Fonseca, as indicated by Pons147, referring 
to documents of that period which now are lost, was commissioned under contract for 
Alonso Berruguete in 1529. Berruguete accepted the contract to make the sculptures and 
paintings by his own hand since the execution of this work contemporary with that of 
the convent of San Benito. Unlike the altarpieces at Mejorada de Olmedo and at San 
Benito, the altarpiece of Santiago de Fonseca has survived incomplete to our age; at 
least four sculptures of importance are missing, as well as the Santiago of the central 
niche and its original structure is partly modified. Its history has been marked by events 
which began with the extension of the chapel between 1540 and 1546, which forced the 
altarpiece to be modified; then the fire, occurred in 1638, affecting the higher zones of 
the altarpiece and its bench, and the abolition of the schools initiated in 1798 when the 
dispersal of some of the sculptures began; finally in 1830 and 1970 were effected the 
two important restorations of the altarpiece. Furthermore, we must add that in the 
altarpiece at San Benito, the other work stylistically related to this one, its sculptures are 
all completely identified and this is the reason why the sculptures discovered which 
correspond, due to style and quality, to the Alonso Berruguete of this epoch, are 
assigned to this altarpiece of Santiago de Fonseca, though, up to the present, there is no 
documentary proof to demonstrate it. Following these considerations Manuel Arias and 
Jesús María Parrado del Olmo have considered the Saint Jerome of the Diocesan (Fig. 67)

Museum of Salamanca, or the San Roque of the Marés Museum (Fig. 68) as belonging to 
the altarpiece Santiago de Fonseca. In this sense, the pair of sculptures of Saint Peter 
and Saint Paul we are now studying correspond in style, carving, polychromy and even 
size to the Santiago de Fonseca altarpiece. Therefore, due to historical coincidences we 
are able to assert with almost absolute certainty that these sculptures have belonged to 
the bench of this altarpiece 148. 

COINCIDENCES IN STYLE AND RENDERING

The altarpiece of Santiago de Fonseca has a very homogeneous style which is easily 
recognizable and different from those at Mejorada de Olmedo, San Benito and the 
Epiphany altarpiece of Santiago in Valladolid inasmuch as it is, on the whole, more 
Italianate. Its principal characteristic is that of being calmer and more elegant, 
corresponding to a transitional state of creativity between the San Benito work and the 
choir-stalls of Toledo. On the other hand, the quality of its execution is maintained 
uniformly both in the carving of the free standing sculptures and in the “grutteschi” 
work as well as in its exceptional polychromy considered among his finest coloured 
works(Fig. 69).  

The pair of sculptures of Saint Peter and Saint Paul which indubitably proceed from its 
bench, due to their small size (54 cm high) and to the infinite care and detail in their 
finish, reveal to us a more restrained, and by no means strident Berruguete, following 
the style of the Fonseca altarpiece where the freestanding sculptures appear unbalanced, 
poised on convex, flimsy bases, caught in a spiral movement and buffeted by a 
mysterious wind (Fig. 70). 



The correspondences between the Saint Bartholomew’s design and our Saint Paul, in 
the sense that both works recall to us Giacopo Sansovino, are evident in the way in 
which he carves the tunic which fits close to his body marking his belly, in the 
movement of his arms which evokes in us the “Ecce Homo” at Mejorada de Olmedo, 
his frowning brow (Fig. 71), his deep-set and roughly finished eye-sockets and open mouth 
revealing surprise or expectation rather than suffering (Fig. 72). Nevertheless this 
sentiment of suffering, we find it, though in a moderate way, in the expression of our 
Saint Peter, following the expressivity of the “Pietà”, of the Calvary or of the formerly 
incorrectly identified Saint Peter at the Santiago de Fonseca altarpiece. All this is 
rendered with a moderation we do not find in the altarpiece of San Benito where 
spiritual exaltation, opposition of contrast, search of the unexpected and a resounding 
monumentality, mark the impetuous rhythm of this altarpiece and the sculptures that 
compose it. 

The sensation of instability is another of the common characteristics of all the sculptures 
of this altarpiece and which we also find in our Saint Peter and Saint Paul. This 
instability is propitiated by the fact of having convex bases, as in the case of the Saint 
John, in some of the small angels and in the Saint Christopher and is due to almost all 
the sculptures moving in a similar “alegre ma non troppo” rhythm (Fig. 73), stepping one 
leg forward and twisting their bodies, creating “contraposto” or serpentine postures, as 
done splendidly in our Saint Paul. This movement is very different from that which we 
perceive at San Benito where Berruguete, using the same resources and technique, 
achieves much more exaggerated results. 

Finally, perhaps the most singular facet of our pair of sculptures, and the most in 
accordance with those of Santiago de Fonseca, are their magnificent “estofados”, in 
view of the fact that we only find this level of refinement in the cloak of the “Pietà”. In 
both “esgrafiados” we appreciate the art of a Master, in which he demonstrates, on the 
one hand, a task executed with great care, detail and delicacy, but also carried out with 
all the freedom with which Berruguete endows his unique designs, so characteristic of 
his kind of mastery. These curved lines, in which each element is outlined with finely 
finished spiral scrolls; we also perceive them at Fonseca in the “grutteschi” of the 
Friezes. Here Alonso Berruguete clearly demonstrates his capacity as a designer, 
sculptor, painter and decorator, in short, the authentic conductor of an orchestra149 (Fig. 

74). 

SUITABILITY OF SIZE AND PROPORTION IN THE SCULPTURES

The altarpiece of Santiago de Fonseca has a composition very like, though more 
simplified than that of San Benito, to the point that it is very similar in structure to its 
lateral “calles” which may have been inspired in models from Lombardy. All this may 
lead us to presume what must have been the structure of the bench which was partially 
destroyed in the fire of 1638 and reconstructed at the beginning of the XIXth century. 
This bench must have followed the design of the upper structures and contained the 
tabernacle placed just below the principal sculpture of Santiago now lost. On either side 
of the tabernacle were situated two niches decorated with columns similar to those in 
the upper structures and containing on the right the Saint Peter and on the left Saint 



Paul. On the outer edges of the bench were placed two angels as Atlas, sustaining 
directly the “entablamiento” as attested by their flat-topped heads. The height of 69 cm 
of the angels and the 54 cm of Saint Peter and Saint Paul, smaller due to being included 
in a niche, correspond perfectly to the 83 cm of the present day reconstructed bench, in 
descending proportion to the upper structure150 (Fig. 76).  

HISTORICAL COINCIDENCES

Although in the contract to which Pons refers, he only mentions a free-standing 
sculpture of Santiago, a crucifix and a “Piedad”, it is very significant that in 1830, on 
the occasion of the restoration of the altarpiece, Pedro Micó was commissioned to make 
two small sculptures of Saint Peter and Saint Paul which were missing from the lower 
niches (at present in the Diocesan Museum of Salamanca) just on top of the 
reconstructed bench151 152 153 (Fig. 73).  

The fact that these sculptures by Pedro Micó are so small and out of proportion to the 
two niches where they were situated in the “cuerpo” (see photograph) and that, even 
though they were not the same, they remind one, to some extent, of our statues, induces 
us to think that they must have been made at the indication of the canon of the chapel 
who would have remembered small sculptures by Alonso Berruguete situated equally 
disproportionately in the said niches154. The reason for the disproportion of these 
sculptures must have been because they were originally placed on the bench of the 
altarpiece, as corresponded to their size and to the place where the Princes of the Church 
were usually situated, on each side of the “sagrario”. This bench, as we have already 
said, was very deteriorated by the fire occurred in 1638, which was the reason why 
these sculptures were removed from it, and has permitted them to be conserved in such 
an exceptional state, unlike the rest of the sculptures of the altarpiece which were 
repainted on other occasions in the 1830’s, with very poor results and losing the 
magnificent polychromy which they must have had and is attested by our sculptures and 
the “Piedad” of the second structure155 (Fig. 78).  



During the period which goes between the abolition of the religious schools in 1798 and 
their re-establishment in 1815, a time of great upheaval in the historical events leading 
to the dismantling of the patrimony of the Church, these sculptures, as a pair, passed to 
some private collection or to an antique dealer, as happened to other sculptures of the 
altarpieces, such as the Saint Jerome (Diocesan Museum of Salamanca) and the San 
Roque (Marés Museum of Barcelona) and where sold to the Garnica family were they 
remained for several generations.156
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