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ESTUDIO ESTILISTICO E ICONOGRAFICO DEL RETABLO PICTORI-
CO ESCULTORICO DE ALFARO DE LA PARROQUIA DE SAN VICENTE
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M? Victoria GARCIA OLLOQUI*

RESUMEN

Se trata de un estudio del retablo pictérico-escultérico de la Familia Alfaro, obra de Jan
van Hemessen, de hacia 1531-1540, cuyas puertas se conservan en la Capilla de Sagrario de
la Parroquia de San Vicente de Sevilla, restauradas en el afio 2005. Se comienza con una in-
troduccion histérica geografica en la que se habla de la relacion de Flandes, pais en que nacio
su autor, con Espafa en la primera mitad del siglo XVI, época en que se hizo el retablo Alfaro.
También se habla de la ciudad de Amberes (Bélgica), lugar donde se pintaron estas tablas que
estudiamos, pues la tabla central del interior, que era un relieve escultérico, no se conserva. Se
estudian caracteristicas como la luz, la perspectiva, el color, y las iconografias (temas), con sus
precedentes de este Retablo de Alfaro, que marca el final de la Edad Media, con el triunfo de la
pintura flamenca gética, y el comienzo de la Edad Moderna, con la llegada del Manierismo, y en
una palabra, el triunfo del Renacimiento italiano, que se extendio por toda Europa.

ABSTRACT

This is about a study of the pictorial and sculptural altarpiece of the Alfaro family, by Jan
van Hemessen (circa 1531-1540), the doors of which are kept at the Sagrario chapel in San
Vicente church in Seville and were restored in 2005. It begins with an historical and geographi-
cal introduction which is about the relationship between Flanders, where the artist was from,
and Spain during the first half of the 16th Century, the period in which the Alfaro altarpiece
was made. It is also about Antwerp (Belgium), where these panels that we are studying were
painted. Unfortunately, the interior central panel, which was a relief, is not kept. Features such
as light, perspective, color and iconographies (topics) are studied, as well as the precedents of
this Alfaro altarpiece, which marks the end of the Middle Ages, with the triumph of the Flemish
Gothic painting, and the beginning of the modern period, with the arrival of mannerism, and, in
a word, the triumph of Italian Renaissance, which spread through all Europe.
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I. INTRODUCCION

Antes de llevar a cabo el estudio del retablo pictérico-escultérico
de Alfaro, vamos a recordar la importancia de Flandes en el mundo artistico
de los siglos XV y XVI, especialmente en la pintura gética del siglo XV, ya
que el autor del retablo de Alfaro, Jan van Hemessen, era flamenco y vamos
a hablar de la ciudad de Amberes (Bélgica), lugar donde se pintd entre 1531
y 1540 aproximadamente.

Desde 1430 aproximadamente hasta finales del siglo XV, Italia y Flandes,
(o para ser mas precisos los Paises Bajos) habian disfrutado de una posi-
cién de predominio indisputado, y todas las demas escuelas, sin que impor-
taran sus diferencias y meritos particulares, dependian de Italia y Flandes,
en conjuncién, o solo de Flandes'.

Los principes, comerciantes y cardenales italianos encargaron y colec-
cionaron cuadros flamencos, invitaron a los pintores flamencos a ltaliay, de
forma ocasional, enviaron a sus protegidos italianos a los Paises Bajos para
que se formaran. Segun Panofsky, la influencia de los flamencos sobre el
Quatrocento italiano se hace casi incalculable?.

La influencia de Flandes en Europa, en el siglo XV, fue grande e intensa,
sobre todo en Espana, debido especialmente a los intercambios comercia-
les que hubo entre los dos paises. Esta influencia llegd hasta tal punto que,
muy avanzado el siglo XV, se dio en la pintura espafiola goética una etapa que
podemos llamar el “estilo hispano-flamenco”, al que pertenecen artistas de
reconocido prestigio como Pedro Berruguete, pintor gético, padre del famo-
so escultor renacentista espariol, Alonso Berruguete.

Estas relaciones artisticas ente Flandes y Espafia se continuaron dando
en el siglo XVI, cuya primera época correspondié histéricamente al mandato
en el Sacro Imperio Romano Germanico de Maximiliano | y luego como Em-
perador, de su nieto Carlos | de Espanay V de Alemania, en la primera mitad
del citado siglo. Maria de Borgofa, hija de Carlos “El Temerario” (1433-
1477), llevé a su matrimonio con el emperador Maximiliano | de Austria los
restos de los dominios de su padre, y entre ellos Flandes. Al casarse su hijo
y heredero Felipe “El Hermoso” con D2 Juana de Castilla, hija de los Reyes
Catdlicos, trasmitio la soberania sobre Flandes a Carlos | de Espafiay V de
Alemania, hijo de estos, quien amplié sus dominio con algunas conquistas.

Flandes, es un territorio de la Europa centro occidental, comprendido
entre el paso de Calais y el rio Escalda, que por sus caracteristicas y hasta
por la relativa homogeneidad del pueblo que lo habita, puede considerar-

1 Panofsky, Erwin. Los primitivos flamencos. Pag. 9.
2 ldem. Pég. 10.
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se como una region natural tipica, aunque su territorio esta dividido entre
Francia (Departamento del Norte), Bélgica (Flandes Oriental y Flandes Oc-
cidental), donde se encuentra la ciudad de Amberes, a la que ahora nos
referiremos aqui, y Holanda, en la que es flamenca la parte de la provincia
de Zelanda, al sur de Escalda. Claro ejemplo de estas relaciones es este
retablo escultérico pictérico de la Familia Alfaro, obra de Jan van Hemessen
(Amberes, ca. 1500-1565), encargado por la familia Alfaro para la capilla
funeraria que fundaron en la parroquia de San Vicente de Sevilla, donde
contindan y han sido recientemente restauradas y expuestas en el Museo
de Bellas Artes de Sevilla, del 23 de Diciembre del 2005 al 26 de Febrero
del 2006.

Las pinturas de estas tablas, que vamos a comentar fueron realizadas en
Amberes, por el artista flamenco Jan van Hemessen, y enviadas posterior-
mente a Sevilla. Debieron realizarse entre los afios 1531 y 15408, ya que en
1531 D. Sancho Alfaro fue nombrado caballero de la orden Alcantara, cosa
que sabemos porque la cruz identificativa de esta orden militar, aparece
sobre el pecho de dos de los personajes retratados por van Hemessen.
También se ha pensado en estas fechas porque en 1540, este retablo pict6-
rico-escultérico estaba ya en la Parroquia de San Vicente, donde aparecen
en un inventario de los bienes de dicha fecha

La ciudad de Amberes (Bélgica), donde fue hecho este retablo de Al-
faro habia comenzado un gran crecimiento econémico a finales del siglo
XV, llegando a ser uno de los centros mas importantes de toda Europa. Su
situacion privilegiada a orillas del puerto natural del rio Escalda facilité la
salida y entradas de productos hacia otros centros de Europa América y el
lejano Oriente®.

Este imparable crecimiento de Amberes se vio favorecido por la aper-
tura portuguesa de la ruta de las especies a finales del siglo XV que hizo
que se convirtiera en el puerto principal de este comercio, ya que ofrecia
a los portugueses la plata y el cobre que llegaban del sur de Alemania a
sus famosas Ferias de Brabante. En 1501 la ciudad consiguié el monopolio
de los productos coloniales de Portugal y se fue creando un comercio de
productos de lujo y mercancias de los Paises Bajos y otros centros que
favorecio el desarrollo de una trama econémica y financiera que atrajo a las
grandes bancas de Italia, Alemania y Espafa. La ciudad crecio y renové sus

3 Triptico informativo acerca de las Tablas del retablo de la Familia Alfaro, obra de Jan van Hemessen
en Amberes, ca. 1531-1540, para la Parroquia de San Vicente de Sevilla, en su exposicién en el
Museo de Bellas Artes de Sevilla, como “obra invitada”. (23 diciembre 2005-26 febrero 2006).

4 Tomé, Consuelo y Huidobro, Concha. Artistas flamencos: el siglo de oro de Amberes. En: Grabados
flamencos y holandeses del siglo XVI. Obras escogidas de la Biblioteca Nacional (catalogo). Pag.
60.
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murallas, y sus casi 13.000 casas llegaron a albergar a 104.000 habitantes,
algo inusual en al Europa de aquel momento. Este esplendor econdémico
impuls6 también una gran actividad cultural que atrajo a numerosos artistas
del resto de las provincias de los Paises Bajos y facilito los contactos e inter-
cambios con las Cortes de Italia, Francia y Espafia. Amberes se convirtié en
la primera ciudad de Europa. Su tradicional aperturismo econémico permitia
que cualquier comerciante u hombre de negocios pudiera establecerse alli
sin trabas legales de ningun orden; de este modo se formaron colonias ex-
tranjeras que dejaron muy atras las de Brujas durante los siglo medievales.
Los habia de todas partes del continente, pero sobre todo espafoles. Por
otra parte, a fines del siglo XV y comienzos del XVI se dibuj6é una incipiente
pero muy prometedora relacion de Sevilla, Cadiz y otros puertos del entorno
de Brujas y sobre todo Amberes. A cambio de las exportaciones ibéricas, el
esplendor cultural del Pais Bajo se hizo sentir aqui en forma de productos
manufacturados y de lujo, entre los que eran muy destacables los objetos
de arte, que verdaderamente inundaron las iglesias y los palacios castella-
nos de los siglos XV y XVI. No habia ciudad ni pueblo de importancia sin un
retablo, una estatua o un tapiz comprado en Brujas y Amberes, o produci-
dos por un artista de las provincias flamencas®, lo cual explica la autoria del
retablo de Alfaro por Jan van Hemessen y su realizacién en Amberes.

En lo que se refiere a la Historia, podriamos decir que toda la primera
mitad del siglo XVI viene marcada por la hegemonia espafola conducida
por el emperador Carlos | de Espanay V de Alemania, que antes de dirigirse
a este Ultimo pais en 1529, fue a ltalia donde fue coronado en Bolonia el 24
de Febrero de 1530, cuando cumplia 30 afos®, y luego se dedicé a solucio-
nar los asuntos de Alemania, especialmente el problema luterano, sin dejar
atras la accion antiturca y las nuevas guerras con Francia.

En mayo de 1543, Carlos V abandon6 Espafa, a la que no volveria hasta
después de su abdicacion. El Emperador se dirigié a Alemania, via Italia -por
Génova, Milan y los paises alpinos- ruta tradicional de Imperio, dispuesto
a acabar con el problema aleman. Después de haber centrado su reinado
en el mundo mediterraneo, se centré en el mundo germanico, enfrentado a
graves asuntos, tanto religiosos como politicos’.

Asi, puede decirse que la influencia espafiola se extendio por toda Euro-
pa, y que los espafnoles tuvieron que partir de sus hogares para luchar en
otros paises europeos, que domind la corona espafola. Tal vez este sea el
caso de los caballeros Alfaro, que llegarian para luchar a Amberes o pasa-

5 Ibidem.
Qomellas, José Luis. Historia de Espafa Moderna y Contemporanea 1474-1965. Pag. 116.
7 ldem. Pag. 124.
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rian por ella en su viaje y conocerian alli al pintor flamenco Jan van Hemes-
sen al que encargaron el triptico que estudiamos.

Il. ESTUDIO DEL RETABLO DE ALFARO

Antes de estudiar las iconografias del Retablo Alfaro, en el exterior de
sus puertas, y en el interior de las mismas, que es la parte que se con-
serva, pues la parte central, que era un relieve escultérico, no ha llegado
al siglo XXI, vamos a comentar algunos aspectos de estas pinturas, como
las influencias que hay en ellas de la pintura de diversos paises, su luz y su
perspectiva, siendo el estudio de su estilo una constante en los diversos
apartados que constituyen el desarrollo de este trabajo.

Apreciamos en estas tablas las influencias flamencas e italianas. Las
primeras influencias italianas, que se ven en estas Tablas de Alfaro, que
estamos comentando, llegaron en el campo artistico a través de Alemania.
En 1520-21, el aleman Alberto Durero visitaba los Paises Bajos buscando
un mercado para sus grabados. Su influencia fue notable y dejé una pro-
funda huella en el arte de los Paises Bajos hasta medidos de siglo, cuando
se impuso la vision directa de los modelos italianos a través de los propios
artistas o del intercambio de dibujos y grabados. Amberes se encontraba
pues en un cruce de caminos entre las propuestas renacentistas italianas,
la tradicion flamenca vy las corrientes alemanass®.

Jan Sanders van Hemessen (ca. 1500-1565) autor de estas pinturas de
Alfaro, cuando residié en Amberes, acogedora de todas las audacias del
pensamiento y de la vida, represent6 un esfuerzo patético por elevar el gran
estilo, con ayudas de férmulas italianas, el sentimiento estremecido de la
vida flamenca y el humanismo erasmiano, que el pintor Metsys expresé
por vez primera®. El Renacimiento italiano, poco a poco fue impregnando
el gotico tardio, especialmente en lo que a la pintura se refiere, lo cual se
ve perfectamente en estas pinturas de las tablas del retablo de la Familia
Alfaro, que estamos estudiando, cuyas iconografias pertenecen a la religién
catolica, como catdlicos eran los que iban a ser sus duefios y que tan lejos
estaban del Protestantismo, que en 1517 plante6 el monje aleman Lutero,
acercandose mas a la reaccidn catolica del concilio de Trento, que se dio
un poco mas adelante en el tiempo. El intimismo y lirismo de la iconografia
de “La Anunciacién”, que aparece en las dos tablas exteriores, y que tan
propio es de la pintura goético-flamenca, contrasta con el manierismo, de

8  Tomé, Consuelo y Huidobro, Concha. Ob. Cit. Pag. 65.
9 Maillard, Robert (director). Diccionario Universal del arte y de los artistas. Pintores. Tomo II. Pag. 14.
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cuerpos apolineos y algo herculeos, de San Sebastian y San Roque, y con
los retratos de los tres caballeros de la familia Alfaro, dignos de un Tiziano
(1490-1576), de las dos tablas interiores.

Puede decirse que estas pinturas de Alfaro son una sintesis pues, en-
tre la pintura medieval gotico-flamenca, y la pintura moderna de las nove-
dades italianas de comienzos del Renacimiento. La Edad Media se acaba
y deja paso a la Edad Moderna con los criterios del Renacimiento, que
desde ltalia influyen a toda Europa, que en la primera mitad del siglo XVI
estuvo en gran parte bajo el dominio especialmente del emperador Carlos
| de Espafia y V de Alemania, lo que contribuy6 al intercambio de ideas y
en un apalabra, de cultura entre los distintos paises, que estaban bajo su
poder.

Como consecuencia de los primeros exponentes de la pintura flamenca
renacentista, llevados a cabo por Robert Campin, identificado con el Maes-
tro de Flemalle, el tema religioso comenzd a presentarse en ambientes bur-
gueses. Las figuras sagradas tomaron un aspecto mas humano y cotidiano
y ya no se presentaban como pertenecientes a un mundo trascendente e in-
alcanzable, sino a la esfera del fiel, que gracias a esta llaneza podia sentirse
participe'®. Esto lo podemos ver en particular en las tablas de la iconografia
de “La Anunciacion”, en particular en la tabla de la izquierda, donde aparece
la Virgen Maria arrodillada en el ambiente calido, sencillo y tranquilo de un
dormitorio de la clase media. Uno de los aspectos que habria que poner de
relieve es el de la luz.

La pintura flamenca del siglo XV llamaba la atencion por el tratamiento
que daba a la luz, concebida como instrumento para sondear las manifes-
taciones de la realidad. A menudo es una luz nitida, tersa, que crea un am-
biente y consigue hacerlo familiar, doméstico, como pasa en la iconografia
de “La Anunciacién” de las pinturas de Alfaro.

A veces, la luz se detiene en los reflejos y en las transparencias de los
objetos, como en el caso del atril donde apoya su libro de lecturas la Virgen
Maria, o en la cama que hay en su habitacién, o en el jarrén con flores que
hay junto al arcangel San Gabriel que le da la buena nueva de su préxima
maternidad, y que aparece envuelto en sombras.

Por otro lado, la luz es fundamental para definir los rostros de los perso-
najes protagonistas de esta iconografia de “La Anunciacién”, que aparecen
perfectamente iluminados y modelados. Esto puede ser un precedente sig-
nificativo de la pintura renacentista Leonardo Da Vinci''. La luz, en definitiva,
se convierte, en la pintura flamenca, que tanto influye en estas Tablas picto-

© Ferrari, Simona. Van Eyck. El maestro flamenco de la luz. Pag. 26
" ldem. Pag. 54
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ricas de Alfaro, en un auténtico protagonista hasta tal punto de que ocupa el
lugar que en ltalia representa el dibujo y la perspectiva®.

La misma luz, en una pintura, dilata los espacios y crea profundidad,
lo que puede contribuir a lograr efectos ilusorios en ella, y los pintores fla-
mencos, como Jan van Hemessen, utilizan la luz, mas que la perspectiva
para darle profundidad a las escenas, siendo la perspectiva mas propia de
los pintores italianos. Precisamente a ltalia fue el aleman Alberto Durero
(1471-1528), concretamente a Bolonia, para aprender el “arte secreto” de
la perspectiva trabando contacto con las ideas de Leone Battista Alberti
y Leonardo de Vinci, y estudiando algunos libros de este ultimo sobre las
proporciones humana y posiblemente la anatomia'®, por lo que a su caracter
ndrdico, se unié su formacién italiana. Ambas influencias, la nérdicay la ita-
liana, se extenderian por toda Europa a través de sus grabados, en pintura
y escultura, pues estos Ultimos sirvieron de inspiracion en muchos otros
talleres artisticos.

Otro de los aspectos que habia que resaltar es el de la perspectiva. Pue-
de decirse que la perspectiva fue el gran descubrimiento de la modernidad
en el ambito artistico. Los antecedentes se pueden apreciar en la Antigle-
dad (en la pintura pompeyana) y en el pintor Giotto, pero lo que llevan a cabo
son experimentos empiricos, que no se basan en una teoria rigurosa, que
fue la que utilizaron Brunelleschi, alrededor de 1415 y Alberti, en 1435 en su
obra De Pictura. Puede decirse que en el siglo XV se avanza mucho en la
perspectiva en el sentido de fingir la profundidad de las escenas pintadas
principalmente de dos maneras. Poniendo paisajes de fondo, o bien suelos
de baldosas con motivos geométricos, de diversos colores sobre los que
se situan personajes diversos. En el caso de los paisajes lejanos de fondo,
podriamos decir que esta manera de fingir la profundidad, es muy carac-
teristica de la pintura gética flamenca, aunque la podemos ver también en
pinturas espafolas del siglo XV como “El suefio de Jacob” (c. 1480), de un
anonimo seguidor de Diego de la Cruz, y el retablo de la Pasion de Cristo
(c. 1415), del circulo de Juan Sanchez de Castro, lo que prueba como se
extendié esta forma de pintar por toda Europa. La otra forma de fingir la pro-
fundidad en este siglo XV, por medio de baldosas con dibujos geométricos,
podemos verla, por ejemplo en “La Virgen rodeada de angeles musicos” (c.
1430) del Maestro de Almonacid, o en las cuatro tablas, procedentes del
retablo mayor de la Iglesia sevillana de San Benito de Calatrava, que como
todas las demas pinturas que he nombrado a propésito de la perspectiva,
en este parrafo, se encuentran en el Museo de Bellas Artes de Sevilla, y son

2 |bidem
8 Panofsky, Edwin. Vida y arte de Alberto Durero. Pag. 137
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también del circulo de Juan Sanchez de Castro (siglo XV), presentando ocho
Santos emparejados. Estos son los primeros artistas conocidos en Sevilla 'y
las primeras obras firmadas. En el siglo XVI, parece predominar claramente
ya el paisaje de fondo, que continua utilizandose hasta la actualidad.

En las Tablas de Alfaro, realizadas entre los afios 1531 y 1540, aproxi-
madamente, Jan van Hemessen utiliza dos procedimientos: El Estudio pro-
fundo de la luz, en contraste con al oscuridad, para crear el espacio de la
iconografia de La Anunciacién, en las dos tablas de fuera, asi como los dis-
tintos planos y los paisajes del fondo en las dos tablas laterales de dentro,
la de San Roque y San Sebastian, y en la de San Benito y tres caballeros de
la familia Alfaro, a la manera tradicional gotico flamenca.

La importancia del paisaje de fondo en la pintura es un rasgo del Re-
nacimiento nérdico, desde Francia a Flandes. En contraste con la pintura
de varias regiones italianas (a excepcién de Venecia y algunos casos mas)
donde predominan la figura humana, las escenas religiosas y la precision
del contorno, artistas europeos como Fouquet, Van Eyck, Bouts o Van der
Goes, ofrecieron una vision de la naturaleza en la que, ademas de hombres,
aparecian animales, arboles y rios formando unidades armoniosas'.

En las dos tablas laterales de dentro del retablo pictérico escultérico
de la familia Alfaro, se ve bien esta conjuncidon de personas con un paisaje
de fondo, tal como se hacia en la pintura goético flamenca, y luego en el
Renacimiento nérdico, en un sentido mas amplio, pues no en vano, su
autor, Jan van Hemessen ya deciamos que era flamenco, y parece que es-
tas tablas se hicieron entre 1531 y 1540, en el siglo XVI, siglo plenamente
renacentista, por lo que podriamos decir que el paisaje de fondo parece
gotico flamenco, y las personas representadas tienen caracteristicas rena-
centistas, teniendo las figuras de San Roque y San Sebastian de la tabla
interior de la derecha influencia manierista, mientras que los retratos de
los caballeros Alfaro de la tabla interior izquierda presentan cierto aire de
retrato flamenco, y ademas recuerdos de Tiziano (¢.1490-1576). Estamos
pues en una obra de transicion entre la Edad Medida y la Edad Moderna,
entre el Gotico y el Renacimiento.

A) Exterior del retablo pictérico-escultérico de la Familia Alfaro,
obra de Jan van Hemessen de c. 1531-1540 (Puertas por fuera). La ico-
nografia de La Anunciacion del Arcangel San Gabriel a la Virgen Maria, de
que iba a ser la Madre de Dios, llena las dos tablas de la portada de este re-
tablo, por fuera. El uso del fondo oscuro, como correspondia al ilusionismo

4 Ferrari, Simona. Ob. Cit. Pag. 80
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nordico, y se usaba en Flandes, contrasta con la luz blanca que envuelve a
los protagonistas y acentua su plasticidad.

Con respecto al color, podriamos decir que se trata de lo que se deno-
mina una grisalla, por estar pintado sobre tonos grises, negros y blancos
con la unica excepcion del escudo nobiliario, tal vez el de los Alfaro, que
va en tonos dorados y rojos. Estas grisailles habian sido tipicas del arte
de los hermanos Van Eyck en Flandes, y se habian extendido por Europa,
llegando su uso hasta Catalufia, donde Lluis Dalmau, que habia ido a
Flandes en 1431 a estudiar su pintura por orden del rey Alfonso V, al pintar
“La Verge dels Concellers” (1445) en Barcelona, puso de fondo una arqui-
tectura de grisalla.

El retablo Paumgartner, hecho por Alberto Durero (1471-1528) y ayudan-
tes probablemente entre 1502 y 1504, no ha llegado integro hasta nosotros,
perdiéndose los laterales fijos que mostraban a Sta. Barbara y Sta. Catalina,
y de la iconografia de “La Anunciacion”, que era en grisalla’®, como la del
retablo Alfaro, y estaba también en el exterior de las puertas, solo queda la
figura de la Virgen Maria. Esta grisalla del retablo Paumgéartner de Munich
puede ser un precedente claro de la del retablo de los Alfaro.

El ambiente en el que se desarrolla la escena de “La Anunciacion” es el
interior de una casa de la burguesia, especialmente el dormitorio en el que
aparece arrodillada la Virgen Maria, recibiendo la buena nueva del Arcangel
San Gabriel. No podemos olvidar que en Brujas, Gante y Bruselas, artistas
tales como Jan Van Eyck, Robert Campin y Roger van der Weyden habian
creado a principios del siglo XV pinturas que mostraban a los personajes
celestiales en ambientes domésticos y realizando tareas cotidianas'®.

Algunos pintores flamencos también usan este concepto. Las figuras sa-
gradas tienen un aspecto mas humano, cotidiano, ya no pertenecen a un
mundo trascendente e inalcanzable sino a la esfera del fiel, que gracias a
esta llaneza puede sentirse participe. Asi, Robert Campin, el “Maestro de
Flémalle”, pinté en 1427 una “Anunciacion”, del Triptico de Mérode en que
presenta esta iconografia en un ambiente burgués parecido al que presenta
Jan van Hemessen en las tablas de Alfaro, solo que este ultimo, como ya
deciamos, situa la escena en el dormitorio de la Virgen, mientras que el
“Maestro de Flémalle”, la escenifica en un comedor o sala de estar de la
casa de la Virgen. Este pintor, Campin, fue el primer exponente de la pintura

5 Panofsky, Erwin. Vida y ... Ob. Cit. Pag. 111. La grisalla es un procedimiento pictérico, cuyo uso
ha llegado hasta nuestros dias. El mismo “Guernica” de Pablo Ruiz Picasso, es una grisalla, la cual
ayuda a acentuar el dramatismo de su tema, concebido con un marcada expresionismo, respecto
a la guerra civil espanol de 1936.

6 Deimling, Barbara. La pintura del Renacimiento temprano en Florencia e Italia central. En: El arte
en la Italia del Renacimiento. Arquitectura. Escultura. Pintura. Dibujo. Pag. 259
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flamenca renacentista'’, y esta “Anunciacién” (1427) del triptico de “Mérode,
uno de los precedentes iconograficos de La Anunciacion” de Alfaro que
estamos estudiando.

También habria que sefalar que en este sentido de humanizar a los per-
sonajes sagrados, tanto la Virgen Maria como el Arcangel San Gabriel apa-
recen sin nimbo (corona circular dorada) caracteristica de algunos pintores
flamencos, como en este caso, de El maestro de Flémalle en su Anunciacion
del Triptico de Mérode” (1427), que vemos igualmente en ”"La Anunciacién”
del retablo pictorico-escultorico de Alfaro. Esta caracteristica de quitar el
nimbo a las personas sagradas para subrayar su humanidad fue introducida
en la pintura italiana por Filippo Lippi. De esta forma, Filippo Lippi llevo la
pintura adelante en el creciente realismo que se puede apreciar desde Gio-
tto y que mas tarde fue reforzado por Gentile da Fabriano y Masaccio. Pue-
de que Filippo estableciera el primer contacto con el arte flamenco durante
su estancia en Padua, documentada fehacientemente en el afio 1434%.

Poco después c. 1435-1441 Juan van Eyck pintaba su “Anunciacion”,
imitando esculturas, de Museo Thyssen-Bornemisza de Madrid, en que falta
el color, ya que las dos tablitas unidas, se muestran como “grisallas” tradi-
cionalmente usadas en las alas exteriores de los tripticos cerrados’, como
en las “Tablas” de Alfaro, sobre las que hacemos este articulo.

Al igual que Jacques de Bearze y Claus Sluter concebian sus figuras
esculturales como existentes en un espacio casi pictérico, el Maestro de
Flémalle y Jan van Eyck concebian su espacio pictérico como un lugar de
figuras casi escultéricas?®. Al emplear la técnica de “grisalla” consagrada
por el tiempo para “crear” estatuas de forma directa en lugar de represen-
tarlas simplemente como partes integrales de un decorado arquitectonico,
no solo desafiaron al escultor en su campo propio, sino que también reco-
nocieron su deuda hacia él. Porque sus grisallas presentaban a la mirada del
espectador no tanto lo que el publico general podia ver en las Iglesias y en
la plaza del mercado, cuanto lo que los pintores podian ver en los talleres
de los escultores?'.

Era un intento para que el publico apreciara la belleza de la pintura mono-
croma. Un intento de dar volumen escultural y peso a las figuras represen-

7 Ferrari, Simone. Ob. Cit. Pag. 26

8 Deimlin, Barbara. Ob. Cit. Pag. 259

% Pita Andrade, José Manuel y Borobia Guerrero, M? del Mar. Maestros antiguos del Museo Thyssen-
Bornemisza (Catalogo). Pag. 112. También habria que vincular a Juan van Eyck otras tres Anuncia-
ciones: en el Ermitage de San Petersburgo, Poliptico del Cordero Mistico de San Bavon de Gante
(1432) y Altar de Dresde (1437)

20 Panofsky, Edwin. Los primitivos. Ob. Cit. Pag. 163

21 |bidem
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tadas como si fueran esculturas. Esto era uno de los objetivos primordiales
de van Hemessen al pintar en grisalla “La Anunciacién” del exterior de las
puertas del retablo Alfaro, del que no podemos olvidar que su tabla interior
central, era un relieve escultérico, que no se conserva, en un intento de equi-
parar la pintura con al escultura.

Entre otras pinturas con la iconografia de “La Anunciacion”, del siglo XV,
que pudieran servir de precedentes iconograficos a la que estudiamos, po-
demos citar la de Fra Angélico (c. 1432-33), del Museo Diocesano de Cor-
tona, la de Fra Filippo Lippi (c. 1440) de la Capilla Martelli, San Lorenzo,
Florencia, la de Leonardo da Vinci (c. 1473-75) de la Galleria degli Uffizi, en
Florencia, y la de Sandro Botticelli (c. 1489-1490), también de la Galleria de-
gli Uffizi, en Florencia, todas en ltalia, que pudo conocer van Hemessen, al
menos en las estampas que circulaban por los talleres, pues ya sabemos la
extension del Quatrocentto italiano por toda Europa, y el éxito de esta ico-
nografia en el arte, con diversas obras anteriores a la suya que le pudieron
servir de inspiracion.

La iconografia de “La Anunciacion” no se trata simplemente de un epi-
sodio de la historia de la Virgen, sino del origen de la vida humana de Cristo
porque La Anunciacion del Arcangel San Gabriel a la Virgen Maria de que
iba a ser madre del Redentor coincide con la Encarnacién de Este. Por lo
tanto, se trata del primer acto o preludio de la Obra de Redencién??, y por
lo tanto es légico que adornara la primera pagina de los libros de oracion
medievales.

El momento de “La Anunciacién” tiene como principal fuente uno de los
Evangelios candnicos, el de Lucas (1:26:38), aunque muchos de los detalles
de su representacion se han tomado de los Evangelios apécrifos, especial-
mente del Protoevangelio de Santiago y del Evangelio de la Natividad de la
Virgen, que en Occidente fueron vulgarizados por Vicente (Vicent) de Beau-
vais en el Speculum Historiae y por Santiago de la Voragine en la Leyenda
Dorada. A estas dos fuentes hay que sumar el Evangelio Armenio de la In-
fancia, que ha tenido gran influencia en la iconografia bizantina?.

Los personajes principales de esta iconografia son dos: La Virgen Maria
y el Arcangel San Gabriel, a lo que en las Tablas Alfaro se une el Padre Eter-
no, que aparece rodeado de angeles en un rompimiento de gloria situado
sobre el Arcangel, y el Espiritu Santo, en forma de paloma, situado sobre la
ventana del dormitorio de la Virgen Maria. El hecho de situar la escena en

22 Réau, Louis. Iconografia del Arte Cristiano. Iconografia de la Biblia. Nuevo Testamento. Tomo I/vol.
2. Pag. 182. Desde la Edad Media, en los libros de rezos, solian representar en la primera péagina
esta iconografia de “La Anunciacion”, por considerarsela la primera escena de la vida del Sefior.

2 jdem. Pag. 183
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un dormitorio goético amueblado con una cama con baldaquino y un reclina-
torio, como en este caso, es caracteristico del arte de los Paises Bajos, que
imit6 al Escuela Alemana?*.

La Virgen Maria siempre aparece, como en el caso de las Tablas de Alfaro,
en el lado de nuestra derecha, de rodillas o sentada, quizas porque este lado
es el lado recto, el lado bajo la proteccién divina siguiendo la distincion moral
propia de la edad Media?. El angel se sitia en el lado de nuestra izquierda de
rodillas o de pie, como en el caso que estudiamos, y lleva un cetro o baston
con pomo, a manera del dios Mercurio, mensajero de Jupiter, pues es consi-
derado como embajador extraordinario del dios. Est4 posado sobre el suelo
pero no inmdévil sino corriendo hacia la destinataria del mensaje divino con las
piernas flexionadas en contrapposto, como se pintaba en la Edad Media®.

A los pies del Arcangel San Gabriel hay un pequefio pedestal con una
jarrén con flores, caracteristico de la pintura flamenca, que alude a la pureza
de Maria, pues en diversas himnos o letanias se menciona a la Madre de
Dios como vas honorabile o vasello ornato, como recipiente sagrado y de
rica ornamentacion, mientras que si es de vidrio, su transparencia pregona
su pureza?.

La Virgen Maria recibe el mensaje del Arcangel San Gabriel de rodillas,
en la tabla de nuestra derecha. Tanto la flexibilidad y naturalidad de ambas
figuras, como la belleza de la Virgen Maria son ya renacentistas. Al lado
de la Virgen hay una especie de atril o pupitre donde se sitda un libro, que
junto con el genuflexion frente al angel es la caracteristica de las virgenes
de Occidente. El Pseudo Buenaventura, cuya influencia recién aparece a
finales del siglo XIV registra o codifica una tradicion pictérica anterior, que
ya aparecia en un fresco de Giotto pintado hacia 1305 en la Arena de Padua,
en sus Meditaciones, en las que escribe (cap. IV) a propésito de la Virgen de
La Anunciacion: “Ella doblé las rodillas y junté las manos diciendo: He aqui
la sierva del sefior” (Ecce ancilla Domini)?.

La belleza que emana de la escena de “La Anunciacion”, no es mas que un
reflejo de la belleza celestial, y por consecuencia debe elevar el alma cuando
se contempla, segln palabras del gran Miguel Angel Buonarroti®®. No puede
extrafiarnos pues que en las Tablas de Alfaro, pintadas ya en el siglo XVI (C.
1531-1540), su autor Jan van Hemessen, tuviera en cuenta estas ideas.

2 fdem. Pag. 195.

%5 Néret, Gilles. Miguel Angel 1475-1564. P4g. 8.

26 Réau, Louis. Ob. Cit. Tomo 1/vol. 2. Pag. 190. Después del Concilio de Trento se le representara en
el aire.

27 Deimling, Barbara. Ob. Cit. Pag. 260.

28 Réau, Louis. Ob. Cit. Tomo 1/Vol. 2. Pag. 188.

2 Néret, Gilles. Ob. Cit. Pag. 8.
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B) Interior del retablo pictérico-escultérico de Alfaro, obra de Jan
van Hemessen, c. 1531-1540: (Puertas por dentro).

En la puerta lateral de nuestra izquierda aparecen las iconografias de
San Sebastian, en su martirio y San Roque. En el siglo XVI, siglo en que
fueron pintadas estas tablas de Alfaro, Italia se habia convertido en la meta
de numerosos artistas que viajaban al pais para completar su formacion y
conocer las obras de los grandes artistas del Renacimiento y Manierismo.
Existia también una gran demanda de artistas flamencos y holandeses cuyo
arte anecdotico y el paisaje como forma de acercamiento a la naturaleza
eran valorados y apreciados en las Cortes®. Estas dos influencias, la de
Flandes y la de ltalia, se dio en el grabado holandés del siglo XVI una de
las fuentes que pudo inspirar a los pintores de aquel siglo, entre los que se
encuentran Jan van Hemessen, autor del retablo pictérico-escultérico que
estudiamos, al llevarlo a cabo.

Tanto la figura de San Roque como la de San Sebastian son apolineas,
rayando en lo herculeo, como correspondia al Manierismo que, procedente
de ltalia, se difundié por toda Europa en el siglo XVI, sobre todo la de San
Sebastian, semidesnudo durante su martirio, solo cubierto con un pafio de
pureza o perisoma.

Estas dos figuras, tan influidas por Miguel Angel Buonarroti, como co-
rrespondia al Manierismo, tienen un valor casi escultérico, sobre todo la de
San Sebastian, de gran vigor fisico, que nos recuerda como desde el siglo
Xlll esta documentado el uso de la efigie de Hércules en el sello de la ciudad
de Florencia, pues consideraban a este héroe de la mitologia clasica un
ejemplo moralizante, emblema del ideal republicano de la urbe, simbolismo
del que los Médicis se apropiaron a lo largo del Quattrocento, al asimilar
la imagen de Hércules como imagen de si mismos?'. Esta fuerza herculea
impregno la obra del gran Miguel Angel, y la de los pintores y escultores ma-
nieristas, que como él se interesaron por las esculturas de la antigliedad que
se iban descubriendo paulatinamente en su tiempo y que fueron a engrosar
las colecciones de los Médici®2.

También son caracteristicas manieristas de las dos figuras que estudia-
mos de las Tablas de Alfaro, San Roque y San Sebastian, el alargamiento

30 Tomé, Consuelo. Entre la tradicion y la renovacion. Grabado holandés en el siglo XVI. En: Grabados
flamencos y... Ob. Cit. P4g. 255. En Holanda artistas como Jan Gossaert, Jan van Scorel, Frans
Floris o Martin van Heemscerck habian viajado al pais mediterraneo trayendo consigo las nuevas
aportaciones renacentistas que adaptaron al lenguaje del norte.

31 Deimling, Barbara. La pintura del Renacimiento Temprano en Florencia e ltalia Central. En: El arte
en la Italia del Renacimiento. Ob. Cit. Pag. 276.

% jdem. Pag. 317.
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de las figuras y la linea serpentinata que describe el arbol donde aparece
amarrado San Sebastian, cuyo cuerpo, podria compararse a cualquiera de
los desnudos masculinos que Miguel Angel Buonarroti hizo para la Capilla
Sixtina (1508-1512) de Roma, aunque salvando las distancias.

Centrandonos en la iconografia de San Sebastian, podriamos contar en-
tre sus precedentes iconogréficos el San Sebastian (c. 1475), obra de Antonio
del Pollaiuolo, que se encuentra en la Nacional Gallery of Art de Londres,
aunque en una interpretacion distinta de su martirio pues aparece rodeado de
una serie de hombres, tal vez soldados, en circulo, que le disparan flechas.

Mucho més parecidos a la interpretacion de van Hemessen de las Tablas
de Alfaro son el San Sebastian (c. 1490) de Liberabe Da Verona (1445-1529),
hecho para la Iglesia de Santo Domingo en Ancona, y el Martirio de San
Sebastian, hecho por Antonio Bazzi, conocido por su apodo “El Sodoma”
(1477-1549), que se encuentra en la Galeria Pitti de Florencia. En ambas
pinturas, San Sebastian aparece de pie en el suelo, amarrado a un arbol y
acribillado por las flechas, como en las Tablas de Alfaro. Asi se le representa
desde el siglo XV, Parece ser que fue el Renacimiento italiano el que lo
presenta como el tipo pagano del Apolo desnudo (Sodoma). El arte de los
paises del Norte se adhirié timidamente a esa linea®.

Entre las representaciones pictoricas de San Sebastian, que hay en Sevi-
lla'y que pudieron servir de precedentes iconogréaficos del San Sebastian de
las Tablas de Alfaro que estudiamos, podemos citar, el San Sebastian de los
ocho santos pintados en 6leo sobre tabla hacia 1475, atribuido a Pedro de
Esparlagues, del Museo Provincial de Bellas Artes de Sevilla, y sobre todo,
la tabla de escuela flamenca, de principios del XVI del martirio de San Se-
bastian, que se encuentran en el banco del retablo de la Virgen del Rosario
del Convento de Sta. Inés, aunque esta ultima no sabemos exactamente en
que afo se pintd y si es anterior a la que comentamos, pero que vamos a
comentar por su estilo, pues responde a los mismo criterios y suponemos
que fue pintada por los mismos afios o tal vez antes. En esta pintura se
conjugan los conocimientos pictéricos que llegan de Flandes y de ltalia a
Sevilla, el de Hans Holbein el viejo de su “Martirio de San Sebastian” de la
Pinacoteca de Munich por ejemplo, con los estilos de Luca Signorelli, de
influencias umbras y florentinas, del “Martirio de San Sebastidn” de la Pina-
coteca de Citta di Castello o del cuadro de Antonio y Piero del Pollaiuolo de
la Nacional Gallery®, por lo que en ese sentido de mezcla de influencias fla-

3% Ferrando Roig, Juan. (Pbro.) Iconografia de los Santos. Pag. 246.

34 Réau, Louis. Iconografia... Ob. Cit. Iconografia de los santos P-Z. Tomo 2/vol. 5. Pag. 197.

3 Castillo Guerrero, Miguel. Religion y territorio. Notas para un estudio iconografico de San Sebastian
en Sevilla y su provincia. En: Revista Espacio y Tiempo. N° 20. 2006. Pag. 33.
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menca e italiana responde ademas al momento de la obra que comentamos
de Alfaro. Tal vez, los caballeros Alfaro conocian estas pinturas sevillanas,
y las describieron al pintor Jan van Hemessen, para que hiciera las de su
retablo con las mismas caracteristicas que las sevillanas, pues les gustaban
mucho.

En las Tablas de Alfaro la cara de San Sebastian es desde luego mas re-
nacentistas que la de San Roque, llegando a recordar las representadas por
algunos pintores renacentistas italianos como por ejemplo Sandro Botticelli
(1445-1510) de piel blanca y cabellos dorados y rizados en bucles, mientras
que la cara barbada y de cabellos castafios de San Roque recuerda mas a
los retratos gético-flamencos.

La iconografia de San Sebastian nos cuenta como nacio en las Galias,
en Narbona, se cri6 en Milan, segun San Ambrosio, y era centurion de la
primera cohorte en tiempos del emperador Diocleciano. Denunciado por
exhortar a sus amigos Marcos y Marcelino a permanecer firmes en su fe, por
orden de Diocleciano fue atado a un poste en el centro del Campo de Marte,
y sirvio de diana a los arqueros. Irene, la viuda del martir Castulus, lo curo.
Se presento delante de Diocleciano para reprocharle su crueldad contra los
cristianos y fue flagelado muriendo a palos en el circo. Su cadaver fue arro-
jado a la cloaca Maxima de Roma®*.

El momento en que se representa en el arte es su primer martirio, des-
pués de dispararle las flechas. Fue sepultado en una catacumba de la Via
Appia cerca de la basilica que lleva su nombre®, murié en el afio 288%.

El otro santo que aparece pintado en la misma tabla que estudiamos es
San Roque. Encuadrados en un paisaje campestre de montes envueltos en
niebla y arboles, como cualquier paisaje de fondo de una pintura gético-fla-
menca, de caracter real o inventado por el pintor. San Roque, con su perro,
parece acompanar a San Sebastian en el dolor de su martirio.

Se trata de dos Santos de la devocidn popular y quizas patronos de quie-
nes encargaron el retablo de Alfaro que estudiamos. Esta idea no es nueva,
sino que esta profusamente presente en los retablos desde la Edad Media.
Refleja una practica eclesial muy antigua: el culto a los santos y veneracion
de sus imagenes.

Tras la crisis iconoclasta, el Il Concilio de Nicea (787) habia recono-
cido el culto a las imagenes de los santos como veneracion y recuerdo
para imitar sus ejemplos. En la Edad Media se habia subrayado el as-

3 Reéau, Louis. Iconografia .. Ob. Cit. Iconografia de los Santos. P-Z. Tomo 2/vol. 5. Pag. 194.

37 Cirlot, Lourdes (Introduccién y asesoria). Pinacoteca de Brera. Colecciéon Museos del mundo. Pag.
69.

38 Butler, Alban (Reverendo). Vidas de los Santos. Pag. 22.
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pecto de intercesidon y se cometieron no pocos abusos con el trafico de
reliquias®.

Los protestantes habian admitido a los santos como modelos a imitar
pero no como intercesores o protectores, debido a su doctrina sobre la uni-
ca mediacion de Cristo. Algunos de ellos, particularmente Zuinglio y Calvino
estaban en contra de las imagenes de los Santos, y sus seguidores orga-
nizaron verdaderas campafas de destruccidon de imagenes. Fuera de las
mismas, Jan van Hemessen nos presenta a estos dos santos, San Roque y
San Sebastian, tal vez por expreso encargo de al familia Alfaro, que desde
luego se mantenia dentro de la doctrina del catolicismo, como se desprende
de las iconografia del retablo que estudiamos.

Poco después de los afios en que se cree que fueron pintadas, entre
1531 y 1540, el concilio de Trento tratd, el tema, en 1563, y reafirmo la doc-
trina tradicional del culto a los santos y la funcién de sus imagenes*°.

De 1554# es la terminacion del retablo mayor de Sta. Maria de Palacio
(Logrofo), obra de Arnao de Bruselas, en pleno siglo XVI, dentro del Renaci-
miento, en cuya iconografia aparecen también San Sebastian y San Roque,
como en el retablo de los Alfaro; ambas obras, en la sobriedad, afirman la
legitimidad del culto a los santos y favorecen su veneracion e invocacion,
siendo en esto fiel a la doctrina catdlica.

El hecho de que en las tablas de la Familia de Alfaro aparezcan juntos es-
tos dos santos, puede deberse también a que ambos son protectores contra
las epidemias de peste, de las cuales en Sevilla hubo varias a lo largo de sus
historia. Sabemos que en el primer tercio del siglo XVI, la poblacion de Sevilla,
disminuyé a causa de mortiferas epidemias, asi como por la corriente emigra-
toria hacia el Nuevo Mundo*?, por lo que es légico que la familia Alfaro quisiera
protegerse de estas epidemias y lo expresara en el retablo Alfaro.

El culto de “monsefior San Roque, verdadero preservador de pestilencia”
se desarrollé tarde, incluso en Montpellier, donde habia nacido este san-
to hacia 1350, y cuya universidad en 1410 todavia se encomendaba a San
Sebastian para hacer que cesara una epidemia de peste*®. Evidentemente,
fue la competencia de un santo universal como San Sebastian, invocado

3 Moreno Martinez, José Luis. La teologia del retablo mayor de Santa Maria de Palacio (Logrofio). En:
Fernandez Pardo, Francisco (Director). La escultura en al Ruta Jacobea. Arnao de Bruselas. Cap.
Xll. Pag. 336.

40 |bidem

41 Alvarez Clavijo, M Teresa. El retablo mayor de la Imperial Iglesia de Sta. Maria de Palacio (Logro-
fo). Cap. X. En: Fernandez Pardo, Francisco (Director). La escultura en la Ruta Jacobea. Ob. Cit.
Pag. 271.

4 Dominguez Ortiz, Antonio. Orto y Ocaso de Sevilla. Pag. 71

4 Réau, Louis. Ob. Cit. Iconografia de los santos. De la P a la Z. Pag. 148
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desde mucho tiempo antes contra las flechas de la peste, quien postergo el
progreso de la devocién a San Roque, aunque éste haya tenido sobre aquel
la ventaja de haber curado apestados y de haber contraido él mismo esa
terrible enfermedad*.

San Roque esta representado de pie con atuendo de peregrino, con
sombrero, echado hacia atras, y baston en el que apoyarse. Con la mano
descubre una Ulcera (Pestbeule) que sus biodgrafos situan en la ingle (peste
inguinale), pero que, por decencia, los artistas trasladan mas abajo, al cen-
tro del muslo. Va acompanado por un perro que le lleva pan en las fauces,
siguiendo su leyenda, que dice que, cuando quedd huérfano, repartié su
fortuna entre los pobres y peregrind a Acquapendente, en los Apeninos,
donde habia una epidemia de peste. Llegando a Plasencia se dio cuenta de
que habia contraido la enfermedad y marché al bosque donde fue asistido
por un angel y donde el perro de un sefor de la region le llevaba pan robado
de la mesa de su amo. El perro proveedor tiene en esta leyenda la misma
funcion que el cuervo que alimenté al profeta Elias y a San Pablo ermitafio.
Murié encarcelado en Lombardia (Angeroa) hacia 1379%.

En la puerta lateral de nuestra derecha sobre un fondo campestre con
algunas casas y a lo lejos una ciudad, envuelta en la niebla, tal como se
hacia a veces en la pintura goético-flamenca, aparece en primer plano un
abigarrado grupo de personas compuesto por San Benito, protector de la
familia Alfaro y Bravo de Lagunas, de pie, con su baculo de abad de Monas-
terio, que también han llevado los obispos, presentando a tres caballeros
de la familia Alfaro, uno mayor, delante y dos jévenes detras, probablemente
el padre y los dos hijos. Los tres estan de rodillas, con las manos juntas en
sefal de oracion; estan vestidos con brillantes armaduras de color negro y
armados con espadas, aunque se han quitado los yelmos, que aparecen en
el suelo junto a ellos, dejando ver sus rostros barbados, que aunque con
ciertos recuerdo de la pintura gético flamenca, también evocan retratos de
Tiziano (c. 1490-1576), de blancas e iluminadas facciones, que contrastan
con la oscuridad del pelo, como por ejemplo pasa en la cabeza del retrato
de Federico Il Gonzaga con un perro (c. 1523), del Museo del Prado, primer
cuadro de Tiziano para la corte de Mantua“®, o en el retrato de Antonio An-
selmo (c. 1550) del Museo de Thyssen-Bornemisza*, ambos de semblantes
serios y austeros, como los tres caballeros Alfaro, tal como corresponde a
retratos renacentistas.

“  jdem. Pag. 147
% [dem. Pag. 148
4 Micheletti, Emma y Pijoan, J. Tiziano. En: Historia del Arte. Salvat. Tomo 6. Pag. 141
47 Pita Andrade, José Manuel y Borobia Guerrero, M® del Mar. Ob. Cit. Pags. 204-205
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También renacentista, el pintor Juan de Juanes, de tendencia italianizan-
te, uno de los mas notables manieristas del XVI, dejé en esta linea el retrato
de D. Luis de Castella de Vilanova (Museo del Prado) después de 15504,
aunque ninguno de estos tres ultimos personajes son guerrero como los
Alfaro, pues no visten armaduras. Estos tres caballeros de la familia Alfaro,
que presenta San Benito, son los “donantes” de la obra. Era costumbre en
Flandes en el siglo XV que las personas que encargaban a un pintor un cua-
dro, se representaran en el mismo arrodillados, presentados por algun santo
protector de su familia, como aqui San Benito, a la Virgen Maria, que solia
estar representada en la tabla central, que en este caso no ha sido encon-
trada ni restauraday era escultérica, como antes deciamos. Era una cues-
tion de respeto y de devocidn, por lo cual estos donantes suelen aparecer
de rodillas, como los tres caballeros Alfaro, mirando hacia la tabla central.

Podemos poner como ejemplo dos pinturas de Juan van Eyck, “La Virgen
del candnigo van der Paele” (1436), en la que el citado clérigo es presentado
a la Virgen por su santo, San Jorge, y el “Triptico de Dresde” (1437), en el que
el donante, tal vez Michele Giustiniani, es presentado a la Virgen, en la puerta
de nuestra izquierda, por el Arcangel San Miguel, su santo homdnimo.

En el caso de las pinturas que estudiamos, es San Benito, el protector de
la familia Alfaro, el que, como antes deciamos presenta a los tres caballeros.
Aunque no hemos podido saber si se trata de San Benito de Aniano (c. 750
Aquitania-821), o si se trata de San Benito de Norcia (Norcia 480-Montecas-
sino 547), pues ambos fueron abades, el primero de Marmoutier en Alsacia,
y el segundo de Vicovaro, vamos a decidirnos por éste ultimo es decir, por
San Benito de Norcia por algunos detalles que vemos en la pintura, como
por ejemplo, el lago que se ve al fondo de la pintura, que recuerda el lago de
Subiaco, cerca del cual se retir6 a una gruta llamada Sacro Speco para llevar
vida de ermitafio®®. También porque en la pintura se ve un monasterio, que
puede ser el de Montecassino, que fundo en el 528, a mitad de camino entre
Roma y Néapoles, sobre una antigua acrépolis consagrada en la antigtiedad
al culto de Jupiter®®, que puede ser la que aparece en un monte cercano
al Monasterio, envuelto en niebla, siendo Roma o Napoles la ciudad que
se ve en la lejania. Para la biografia de este Santo la fuente principal y casi
unica son “los dialogos de San Gregorio Magno”, cuyos adornos debidos al
ingenio de los monjes y a la imaginacién popular, recogié cuidadosamente
Santiago de Voragine en su “Leyenda Dorada”, de la que tomaron sus temas

4 Pijoan, J. H2. del Arte. Tomo 6. Cap. 6. Pag. 181

49 Réau, Louis. Ob. Cit. Iconografia de los Santos. Tomo 2/vol. 3. De la A ala F,, Pag. 196

5 |bidem. En este Monasterio de Montecassino, compuso la regla de la orden de los Benedictinos y
alli murié en el 547.
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los artistas®'. Vestido de negro como los Benedictinos, como en este caso,
aunque también puede ir de blanco, se le invocaba contra el veneno, la erisi-
pelay sobre todo contra los célculos de los que habria curado al emperador
de Alemania Enrique Il. También se recurria a su intercesion para obtener la
gracia de una buena muerte®.

Este Santo, mas monastico que popular, patron de los Benedictinos,
ademds de ser protector de esta familia, tal vez tuvo algo que ver con la
orden militar de Alcantara, a la que pertenecian los tres caballeros Alfaro, y
si estos iban a la guerra, como se desprende de sus armaduras, tal vez era
el santo mas indicado para rogarle por una buena muerte, si intervenian en
campahas por Francia, ltalia y Alemana, especialmente donde tantas gue-
rras dirigié el Emperador Carlos | de Espafia y V de Alemania, en la primera
mitad del siglo XVI, y en las que intervinieron tantos espafoles.

Nos parece mas creible que estos tres caballeros se desplazaran a Am-
beres, para intervenir en alguna contienda, o pasaran unos dias en ella para
luego seguir su camino y encargaran a Jan van Hemessen este triptico para
enviarlo a su familia en Sevilla, de recuerdo, y que las colocaran en su capilla
funeraria en la Iglesia de San Vicente.

Respecto a las caracteristicas técnicas de la parte pictorica de este trip-
tico de Alfaro podriamos decir que presentan las propias de la escuela fla-
menca del siglo XVI, como el empleo de madera de roble en el soporte o el
uso de tonos puros e intensos en el color.

El dibujo detallista esta ejecutado de manera minuciosa con pinceladas
de pequefos trazos, muy cuidado en los elementos fundamentales como
los retratos y mas rapida en los fondos de paisaje.

En las tablas, debido a la transparencia adquirida con el tiempo por la
pintura son visibles “arrepentimientos” o cambios en la composicion inicial,
apreciables en las espadas de los personajes. Igualmente sucede en parte
del dibujo subyacente o preparatorio realizado sobre la tabla previa a la pin-
tura final, perceptible en detalles, como el baculo de San Benito.

I1l. CONCLUSIONES

Al comienzo de la Edad Moderna, que es cuando se pint6é este Retablo
de Alfaro, ente 1531 y 1540, en pleno Renacimiento europeo, continla el es-
piritu religioso que habia habido en Espafa durante la Edad Media, e incluso

51 De la Voragine, Santiago. La leyenda dorada, 1. Pag. 200
%2 Réau, Louis. Iconografia de los Santos. Tomo 2/vol. 3. De la A a la F. Pag. 197.
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se intensificara mas adelante como consecuencia del Concilio de Trento,
cuyas normas tanto influirian en la vida europea y en el arte.

La pintura y la escultura son modos de comunicacion del artista con el
espectador que nos hablan, entre otras cosas, del estilo y de la época donde
nace la obra, ademas de sobre la personalidad del autor. El arte, en general,
y en este caso, la pintura, es sin duda un vehiculo de oracién, en la época en
que fue hecho este retablo de Alfaro, que nos presenta a los tres caballeros de
la familia Alfaro, que encargaron este retablo, de rodillas rezando, acompana-
dos de sus santos de devocion particular, tal como se habia hecho en Flandes
en el siglo XV, en los “cuadros de donantes”, por lo que pensamos que estos
caballeros serian admiradores de la pintura flamenca de finales del gotico, lo
cual esta demostrado también por el hecho de haber escogido para hacer su
retablo a un pintor flamenco. Jan Sanders van Hemessen (ca. 1500-1565), en
vez de habérselo encargado a un pintor espanol. El arte flamenco estaba de
moda en aquella época. Tal vez el éxito de la pintura gético flamenca, particu-
larmente del siglo XV, habia sido tal que se extendié rapidamente por todos
los paises europeos, particularmente, en la época, primera mitad del XVI, en
que Carlos | de Espana y V de Alemania regia los destinos de la mayor parte
de los paises europeos, y comenzaba la Edad Moderna.

El reconocimiento social que llevaba consigo el retrato, hizo que la clase
alta, noblezay luego la alta burguesia, se decidieran por este género, que se
abrié paso en el arte a fines del Gético, proyectandose a través del Renaci-
miento y el Barroco y llegando hasta la actualidad, en la que se lleva a cabo
haciendo competencia a la propia fotografia, aunque desde luego, en el si-
glo XVI, en que se pintd este Retablo, la fotografia no existia y era el unico
medio para tener un recuerdo de la persona o personas protagonista.

Estos retratos de los siglos XV y XVI, eran un trabajo conjunto del artista
y del cliente, que le decia al autor las caracteristicas y condiciones que debia
tener la pintura, como el tamafo que habia de tener este retablo, con respecto
al sitio en que seria colocado por sus familiares, que lo iban a recibir como
obsequio, para la capilla funeraria que fundaron en la Parroquia de San Vicen-
te de Sevilla, donde probablemente se situaria sobre un altar, con las puertas
abiertas. Es una lastima que actualmente solo existan las puertas de este reta-
blo de Alfaro, y no el relieve central del interior, que era escultérico, sobre todo
por el hecho de que son las puertas, por su interior, las que estan colgadas en
la pared de la Capilla del Sagrario de la Parroquia de San Vicente de Sevilla, no
viéndose la cara externa de la “iconografia de La Anunciacion”, que probable-
mente, dentro de poco tiempo, se estropeara de nuevo, por estar en contacto
con la pared, debido a diversos agentes como la humedad de la misma.

También indicarian los Alfaro, al pintor, los Santos de su devocién, como
ya hemos indicado, San Roque y San Sebastian, protectores en las epide-
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mias de peste, de las que hubo tantas en Europa en aquella época, y San
Benito, que seria el protector particular al que se encomendaba su familia
como pasaba en los “cuadros de donantes” gético flamencos.

En la época en que pintd este retablo, las enfermedades (sobre todo “Las
pestes”) y la guerra, eran las dos formas de morir, y los caballeros Alfaro
iban a estar expuestos a ambas, si es que se encontraban en Amberes,
para participar en alguna contienda, pues visten armadura, y el retablo se
hizo alli, por lo que pensamos que lo enviaran de recuerdo a sus familiares
a Sevilla mientras ellos, como caballeros de la nobleza que eran, servian los
intereses de Espana.
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