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(Ledn, ca. 1500 — Santo Domingo de la Calzada, La Rioja ca. 1555)
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Esta tabla, realizada por el pintor Andrés de Melgar hacia 1550, evidencia el complejo modo
en el que la circulacién de grabados, la pintura importada del Norte de Europa, asi como la
formacion y viajes de los artistas, repercute en el resultado final de una obra.

El nombre de Andrés de Melgar era bien conocido en la historiograffa al estar
documentado como oficial en el taller vallisoletano de Alonso Berruguete hacia 1523' y por
su participacion en las pinturas del retablo del trascoro de la catedral de Santo Domingo de
la Calzada’, lugar donde se establecié en 1530 hasta su muerte en 1557. A pesar de estos
datos, no ha sido hasta hace pocas décadas que se ha podido dilucidar su estilo y establecer
un catalogo razonado gracias al hallazgo de los pagos del retablo mayor de Santo Tomas de
Pozuelo de la Orden (Valladolid), realizado por Lorenzo de Avila, Antonio Vazquez y el
propio Melgar en 1528 y que actualmente ocupa el altar mayor de San Isidoro de Le6n’. A
partir de este descubrimiento se desvelaba su hacer en las tablas mas quinientistas del retablo
del trascoro de la seo calceatense, en el que aparece documentado junto con el pintor Alonso
Gallego, y en otros retablos tiojanos en los que ambos artifices colaboraron®. A través de
esta producciéon se puede definir un estilo dependiente del manierismo florentino,
consecuencia légica de su formacién junto a Berruguete, pero con sus propias sefas de

identidad, como podremos comprobar en este Descendimiento.
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En consonancia con este manierismo, las figuras que llenan sus composiciones se
caracterizan por su tendencia al dinamismo gracias a las posturas abiertas de algunas de ellas,
asi como por el predominio de rostros y anatomias enjutas, las manos de dedos largos, o los
finos y ondulantes pliegues de los ropajes. Todos estos elementos contribuyen a incrementar
la tensién dramatica del episodio representado, como vemos en esta tabla, que también es
paradigmatica en cuanto al empleo del color y la iluminacidon, que estan al servicio de
propiciar un ambiente teatral. Para conseguirlo, otorga protagonismo a los colores calidos y
saturados, con algin toque tornasolado. Una buena muestra de ello es la indumentaria de la
santa mujer arrodillada cerrando la esquina inferior izquierda, donde el rojo y el verde
dominante se complementa con pinceladas azules y doradas. Estas efectistas combinaciones
le sirven también para establecer un contraste y alejar el paisaje del fondo, realizado con una
paleta mas fria y menos saturada.

Es precisamente en el paisaje donde se revela de una manera mas clara el talento del
artista. Sus vistas en la lejanfa son inconfundibles por el protagonismo de riscos escarpados
azul grisaceo, donde el elemento vegetal es minimo. No encuentran equivalente en la pintura
hispana, sino en la flamenca y recuerdan, salvando las distancias, a los paisajes rocosos de
Patinir.

Dado que en la obra pictérica de Alonso Berruguete el paisaje es casi inexistente,
Melgar debi6 de adquirir esta formacién de otra manera, aunque no parece necesario buscar
la explicacioén en un viaje del artista, sino en el hecho de que tuvo a su alcance la posibilidad
de contemplar pintura flamenca en la Peninsula, donde seguia siendo omnipresente. Esto
ocurri6 en los inicios de su formacién, pues ya se encuentran paisajes similares en sus obras
mas tempranas, como el mencionado retablo mayor de Pozuelo de la Orden o las tablas del
trascoro del retablo de la catedral de Santo Domingo de la Calzada.

En la pintura que nos ocupa ha sofisticado este proceder al situar en el plano medio
una serie de edificios silueteados con destellos dorados realizados a punta de pincel. En este
sentido, no se debe olvidar el rol de policromador de Melgar, que fue el encargado de dorar
y estofar el retablo mayor de la catedral de Santo Domingo de la Calzada, realizado por
Damian Forment. En conjuncién con esa tarea se debe entender el cuidado puesto en la
representacion del ornato de algunos ropajes de los personajes de este Descendimiento, lo
observamos, por ejemplo, en las dos telas de calidad exquisita con las que se sujeta el cuerpo
de Cristo, pero también en la cenefa dorada que adorna la tinica verde de José de Arimatea,
que es un grutesco con extrafias criaturas hibridas que se enfrentan en torno a un eje. Es de

factura similar a los que se pueden encontrar en la policromia del retablo calceatense, en la



que Melgar estaba trabajando en la década de 1550, siendo su dltima obra documentada y en
ese mismo marco temporal se debe encuadrar esta tabla.

El origen de estos elementos decorativos por parte de Melgar se puede relacionar
con el manejo de estampas, aunque también se ha vinculado con el conocimiento de la
decoraciéon pictorica que para el palacio de Francisco de los Cobos en Valladolid habfan
realizado en la década de 1530 los pintores Alejandro Mayner y Julio de Aquiles’, ya que esta
documentada la presencia de Melgar en esta villa tras su establecimiento en tierras riojanas,
lo que le permiti6 estar al tanto de las tltimas novedades estilisticas’. De hecho, se le atribuye
la autorfa de varios dibujos con grutescos, dispersos en diversos museos y colecciones, que
se convierten asi en un precioso testimonio de la desaparecida decoraciéon del palacio
vallisoletano’.

El tema del Descendimiento elegido para esta tabla es uno de los mas frecuentados
en el arte cristiano, sobre todo a partir de la Baja Edad Media. Es entonces cuando se
acentian los elementos emocionales de aquellos episodios de la vida de Cristo que
propiciaban una intensa relacién con el hecho religioso, a pesar de la falta de protagonismo
de este episodio en la liturgia cristiana. A medida que el tema va cobrando importancia, se
ira incrementando el nimero de personajes que la ocupan, convirtiéndose en un desafio para
el artista resolver una complicada composicion. Es por ello que suelen recurrir a grabados
en los que inspirarse. Uno de los mas utilizados en el renacimiento es Descendinziento de la crug,
grabada por Marcantonio Raimondi hacia 1520 a partir de un dibujo de Rafael, que se ayuda
de dos escaleras apoyadas sobre la cruz para organizar la composicion en altura. Melgar lo
utiliza parcialmente al copiar la posicion triangular de las escaleras y los dos personajes
encaramados a ella a la derecha. Hay otras figuras que quiza estén sacadas de otros grabados
de Raimondi, como la mujer que cierra la composicion a la izquierda, muy relacionable con
la Virgen que flanquea a Cristo en la estampa titulada Cristo entre la Virgen y san Juan con San

Pablo y Santa Catalina.
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Llama la atencién el desmadejado cuerpo de Cristo, cuya disposicién es muy similar
a la que tiene en una tabla con la Lamentacion realizada por el propio Melgar para la iglesia
de San Pedro en Enciso (La Rioja).

Seguramente en ambos casos utiliz6 una misma fuente de inspiracion. Podemos
remitirnos a la pintura de Alonso Berruguete y al Santo Entierro que realizé para la iglesia de
San Pedro de Fuentes de Nava (Palencia), en la que la figura de Cristo se dispone de la misma
manera que en la Piedad Vaticana de Miguel Angel Buonarroti.

No hay duda de que Melgar conocia esta pintura de Berruguete, pues el entierro que
aparece en un plano secundario a la derecha de nuestra tabla es una version simplificada de
esta obra. Sin embargo, cabe la posibilidad de que para la figura principal de Cristo recurriera
a la estampa de Antonio Salamanca a partir de la Piedad Vaticana, grabado en 1547, que
también parece haber seguido, aunque de manera mas libre, para algunos aspectos de la
figura de la Virgen.

La atencién a los detalles que hemos ido desgranando a lo largo del texto puede estar
indicando que el destino original de la pieza pudo ser una capilla privada y no la pieza que
coronara un retablo en el altar mayor de algin templo. Por otra parte, sus medidas, -
152x110,4 cm-, exceden los estandares de los retablos mayores de este tipo. Algunas
particularidades iconograficas, como la inclusién de San Jerénimo penitente que cierra la
composicion en el angulo inferior derecho, asi como el detallismo del segundo plano a la
derecha, con la representacion del mencionado Entierro de Cristo, — que no serfa visible si
la tabla iba a estar a gran altura—, lleva a pensar en una tabla concebida para una
contemplacién mas cercana, pudiendo ser la pieza central y tnica de un retablo dispuesto en
un espacio mas recoleto, que permitiera ese tipo de devocién mas intima y meditativa, como
una capilla privada.

Teniendo en cuenta que, tras su establecimiento en Santo Domingo de la Calzada, el
artista desarroll6 toda su carrera en territorio riojano, pese a que se pueden localizar otras
obras suyas en Castilla, se debe considerar que la procedencia de esta tabla es riojana. En
todo caso, lo unico que sabemos es que durante varias décadas en el pasado siglo pertenecié

a una coleccion privada espafiola.



Andrés de Melgar. Santo Tomis parte hacia la India (detalle del paisaje). Retablo de Santo Tomadis.
Pozuelo de la Orden (Valladolid).

Andrés de Melgar. Detalle de la policromia del retablo mayor de la catedral de Santo
Domingo de la Calzada (La Rioja). Hacia 1553



Marcantonio Raimondi. Descendimiento de la Cruz. Hacia 1520

Andrés de Melgar. Lamentacion sobre Cristo muerto. Iglesia de San Pedro. Enciso (La Rioja)



Alonso Berruguete. Lamentacion sobre Cristo muerto. 1glesia de San Pedro. Fuentes de Nava

(Palencia)
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Antonio Salamanca. Piedad 1 aticana. 1547



