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Un Entierro de san Jeronimo procedente del retablo
mayor del monasterio de San Jeronimo de
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Fernandez
A Burial of Saint Jerome from the Main Altarpiece of the
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Work of Alejo Fernandez
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Resumen: En el presente articulo damos a conocer una obra inédita del pintor Alejo
Fernandez, activo en Cérdoba y Sevilla entre 1497 y 1545, Muestra el Entierro de
san Jerénimo y, de acuerdo a diferentes evidencias, demostramos que fue uno de los
compartimentos del retablo mayor del monasterio de San Jerénimo de Valparaiso
(Cérdoba). Igualmente, ponemos en relacién con la obra diversa documentaciéon que
certifica que este importante retablo fue realizado hacia 1503-1508 a instancias de
Diego Fernandez de Cdérdoba y Juana Pacheco para presidir la capilla mayor de la
iglesia monacal, donde se enterraron junto a otros familiares. Finalmente, trazamos
la fortuna posterior del compartimento en cuestidn, que se integré en la Galeria
Espafola de Luis Felipe, rey de Francia, inaugurada en el Musée du Louvre en 1838.

Palabras clave: Alejo Fernandez; Pintura tardogdtica; Pintura del Renacimiento;
Jerénimos (O. S. H.); San Jerénimo de Valparaiso (Cdérdoba); Historia del
coleccionismo; Galeria Espafiola de Luis Felipe, Musée du Louvre.

Abstract: In this article, it is presented an unpublished work by the painter Alejo
Fernandez, active in Cordoba and Seville between 1497 and 1545. It shows the Burial
of St Jerome and, according to different evidences, it belonged to the main altarpiece
of the Monastery of San Jerénimo de Valparaiso (Cdérdoba). Likewise, various
documents about the work certify that this important altarpiece was commissioned
around 1503-1508 by the patrons Diego Fernandez de Cdérdoba and Juana Pacheco
to be installed in the main chapel of the monastic church. In this same place the
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patrons were buried together with other relatives. Finally, it has been possible to
track the fortunes of the painting, which was integrated into the Spanish Gallery of
Louis-Philippe, King of France, inaugurated at the Musée du Louvre in 1838.

Keywords: Alejo Fernandez; Late Gothic Painting; Renaissance Painting;
Hieronymites (O. S. H.); San Jerénimo de Valparaiso (Cdrdoba); History of
Collecting; Spanish Gallery of Louis Philipe; Musée du Louvre.

| pintor Alejo Fernandez es una de las figuras clave de la pintura

quinientista en Andalucia, como asi han puesto de relieve

diferentes estudios que han ubicado perfectamente su figura en

el contexto de la irrupcién de las formas artisticas “a la romana”
en el entorno castellano. Su amplia trayectoria profesional se documenta en
Cordoba y Sevilla entre 1497 y 1545, un largo lapso de tiempo que abarca
desde los ultimos coletazos del tardogotico hasta la plena consolidacidon de
las formas filoitalianas?. Aunque se ha supuesto que nacié hacia 1475, las
primeras noticias que conocemos de €l le sitian en la Coérdoba de los afios
noventa, donde contrajo matrimonio con Maria, hija del pintor Pedro
Fernandez. Ello debid servirle para obtener un buen posicionamiento laboral
en el entorno artistico cordobés. De los Fernandez —se ha dicho— adopto el
apellido seguramente por motivos profesionales?.

Desconocemos cual fue su apellido original, y casi siempre se le ha
supuesto un origen foraneo. Se dedujo su procedencia noérdica a partir de un
documento de 1513 en que se le menciona como “Alexo pintor aleman”,
aunque no faltaron aquellos que dudaron y quisieron verlo como un pintor
castellano considerando que “aleman” no era mas que su apellido*. Con todo,
dicha interpretacion carece de sentido teniendo en cuenta las conclusiones
derivadas de los analisis técnicos realizados a pinturas que podrian
corresponder a su etapa cordobesa, como mas adelante abordaremos; y el
profundo caracter nérdico de dichas obras, no solo flamenco sino también
germanico, tanto en lo estilistico como en lo compositivo e iconografico; sin
olvidar determinados alardes de virtuosismo técnico demostrados en la
plasmacién de algunos detalles, propios de la tradicién nérdica. Todo ello nos
llevd en su dia a proponer que fuese alguien originario de la region del Rin®.

2 Sobre Alejo Fernandez: Diego Angulo, Alejo Fernandez, (Sevilla: Laboratorio de Arte de la Universidad,
1946); Chandler R. Post, The Early Renaissance in Andalusia (A History of Spanish Painting, vol. X),
(Cambridge [Massachusetts]: Harvard University Press, 1950), pp. 8-93; Maria Luz Martin, Alejo
Ferndndez, (Madrid: Fundacién Universitaria Espafiola, 1988); Antonio Urquizar, Historiadores y pintores.
Historia de la historiografia de la pintura del siglo XVI en Cérdoba, (Cordoba: Diputacion de Cordoba,
2001), pp. 49-61; Juan Antonio Gémez, Alejo Fernandez y la pintura sevillana del primer tercio del siglo
XVI, tesis doctoral inédita, Universidad de Sevilla, (Sevilla: 2016); Alberto Velasco, The Agony in the
Garden and Christ at the Column, by Alejo Fernandez, (Buenos Aires: Jaime Eguiguren, 2019).

3 Gémez, Alejo Fernandez, p. 42.

4 Un estado de la cuestion sobre el tema en Gdmez, Alejo Fernandez, pp. 40-43.

5 Alberto Velasco, “Alejo Fernandez (doc. 1496-1545). Jesus on the Way to Calvary” en Spanish Old
Masters Paintings, (Buenos Aires: Jaime Eguiguren, 2018), pp. 30-51.
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Fig. 1. Alejo Fernandez, Entierro de san Jerdnimo, 1503-1508. Coleccidn privada. © Foto: cortesia Enrico Frascione,
Florencia.
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Con el paso de los afos el ascendente septentrional se fue diluyendo en su
pintura debido a un proceso de aculturacién progresiva, aunque siempre
quedd en sus composiciones un poso nordico que permite identificarlo como
alguien marcado por su procedencia y formacion.

En cuanto a los encargos documentados de su etapa cordobesa (1497-
1508), de ese momento solamente se poseen noticias sobre el retablo al que
pertenecio la tabla inédita con el Entierro de san Jerénimo (6leo sobre madera
de roble, 140,5 x 91 cm.)® que damos a conocer en el presente articulo (Fig.
1). Se trata de un conjunto que realizé entre 1503 y 1508 para el altar mayor
del monasterio de San Jerénimo de Valparaiso por encargo de Diego
Fernandez de Cérdoba y Arellano, alcaide de los Donceles, sefior de Lucena,
Chillén y Espejo y Marqués de Comares; y de su esposa Juana Pacheco. A
parte de las informaciones sobre este encargo, de sus afos en Cdrdoba
solamente sabemos que en 1499 cobraba una cantidad de dinero en relacion
a una cuestién relacionada con un pintor llamado Juan, criado de su suegro;
y que en 1504 adquiria unas casas en la collacién de Santo Domingo de
Cordoba. En ambas ocasiones Alejo Fernandez consta como vecino de la
collacion de Santa Maria de dicha ciudad’.

Entre las obras que se han relacionado con este periodo inicial de Alejo
Fernandez, tenemos una Lamentacion ante el Cristo Muerto del Museu
Nacional de Arte Antiga de Lisboa (n.° inv. 1581Pint), de atribucién reciente
al maestro, aunque dudosa®; el Cristo atado a la columna con san Pedro y
donantes del Museo de Bellas Artes de Cérdoba (n.0 inv. CE2128P), originario
del convento franciscano de Santa Clara de la ciudad; el Triptico de la Ultima
Cena de la Basilica del Pilar de Zaragoza; la Virgen con el Nifio y Santa Ana,
de la National Gallery of Ireland (n.° inv. NGI.818), que presenta un escudo
herdldico en la parte baja que se ha relacionado, precisamente, con los
Fernandez de Cdérdoba®, patronos del retablo del monasterio de Valparaiso
que aqui estudiamos; y la Imposicion de la Casulla a san Ildefonso, hoy en
manos particulares, aunque claramente obra del pintor, de adscripcién
dudosa a su etapa cordobesa o sevillana'®. Con todo, es necesario poner de
relieve que, de todas ellas, ninguna ha podido ser asociada con referencias
documentales que permitan confirmar su adscripcién cordobesa. Han sido
razones estilisticas o de procedencia, como en el caso de la tabla del Museo
de Bellas Artes de Cérdoba, las que han llevado a los especialistas a
agruparlas entorno a los anos previos a la instalacion de Alejo en Sevilla para,
asi, configurar el corpus de sus trabajos mas antiguos.

A la vista de la escasa informacion existente sobre estos trabajos, el
Entierro de san Jerénimo adquiere mayor relevancia al convertirse en la Unica
obra de Alejo Fernandez sobre la que se conocen referencias documentales

6 Galleria Enrico Frascione, Florencia.

7 Goémez, Alejo Fernandez, p. 16.

8 Sobre dicha atribucién, Gémez, Alejo Fernandez, pp. 60-61.

° Sobre la vinculacidén de esta tabla con los Fernandez de Cérdoba, Post, The Early Renaissance, pp. 54-
56; Gomez, Alejo Fernandez, p. 265.

10 Sobre este conjunto de obras, Gémez, Alejo Fernandez, pp. 60-70 y 258-267.
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Fig. 2. Alejo Fernandez, Entierro
de san Jerénimo (detalle), 1503-
1508. Coleccién privada. ©
Foto: cortesia Enrico Frascione,
Florencia.

que permiten ubicarla con toda seguridad en esa etapa inicial de su
trayectoria. Con ello, pasa a ser la mas antigua conocida de su catdlogo a dia
de hoy, puesto que no poseemos datos para fechar con absoluta fiabilidad el
resto de trabajos de la etapa cordobesa. Los mismo deberia afirmarse para
dos compartimentos de retablo con el Beso de Judas y Jesus camino del
Calvario, que aqui proponemos que puedan proceder del mismo retablo de
Valparaiso, aunque sin la certeza que si tenemos para el Entierro de San
Jerénimo.

1. El Entierro de san Jerénimo: descripcion

El santo aparece amortajado con un sudario que deja verle el pecho.
Presenta los brazos en cruz y los ojos ligeramente entreabiertos, en blanco,
lo que indica que el transito ya se ha producido. Su apariencia es la de un
anciano por su calvicie y larga barba, uno de los rasgos habituales asociados
a la vida eremitica que practicé. Las facciones del rostro son duras, presenta
los pdmulos marcados y los labios muestran un tono grisaceo, lo que
nuevamente nos emplaza ante la aspereza facial de un muerto (Fig. 2).

El santo reposa sobre un curioso lecho realizado con troncos dispuestos de
forma vertical y ligados entre ellos con ramas onduladas, mientras alrededor
del tumulo aparecen ocho frailes jerénimos, tonsurados, que asisten a una
celebracién por el alma del difunto. La mayoria visten la indumentaria
tradicional de la orden, compuesta por habito blanco, escapulario marrén y
manto con capucha del mismo color. Los personajes realizan gestos y
muestran expresiones de afliccién y pesar en sus caras, lo que confiere a la
escena gran dramatismo y expresividad.

Uno de los frailes aparece en primer término con anteojos y una lectura en
sus manos, seguramente participando del oficio funeral, mientras los dos que
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le flanquean efectian elocuentes manifestaciones de dolor llevandose, uno,
las manos a su cara inundada de lagrimas vy, el otro, juntandolas delante de
la boca. Un cuarto fraile ubicado a los pies de san Jerdnimo sostiene en sus
manos una cruz procesional, mientras otro, con indumentaria blanca, rostro
sereno y mirada melancélica, rocia el difunto cuerpo con un hisopo de cerdas.
Dos mas sostienen candeleros con cirios de llamas ardientes y ladeadas por
el viento. El octavo y ultimo fraile es, seguramente, el mejor resuelto de todos
en cuanto a la plasmaciéon de naturalismo, expresividad y realismo, ya que
aparece soplando y avivando las brasas del incensario dorado que sostiene
en sus manos (Fig. 3). Sus carrillos aparecen inflamados por el aire, mientras
que sus ojos lucen entreabiertos como resultado del esfuerzo. El pintor ha
plasmado con gran pericia no s6lo el humo que surge de la cazoleta, sino
también la intensidad luminica de la llama, que se proyecta de forma
magistral en el rostro a través de pinceladas blancas y rosadas. Sin duda, se
trata de uno de los detalles de mas calidad de la obra, y que definen la
personalidad de un pintor que superaba la rigidez gética con detalles como
este.

El episodio transcurre en un exterior, ante lo que parece una puerta de
muralla o acceso a un recinto monacal que deja ver dos parejas de frailes
conversando animadamente en un patio. El pintor ha tratado el fondo con
detallismo, como vemos en el paisaje presidido por una colina por la que
pasean dos diminutos personajes acompafiados de un perro. El cielo, como
es habitual, se ha representado a partir de la gradacién cromatica, de blanco
a azul, consiguiendo con ello una cierta apariencia crepuscular.

La pintura destaca por una serie de cuestiones que nos emplazan ante el
trabajo de un pintor formado en la tradicidn tardogdtica, pero que, a través
de la recreacion en los detalles y de otros aspectos, trata de superarla de
alguna manera. El paisaje profundo, junto a la elevada linea de horizonte,
remiten a modelos nérdicos cuatrocentistas. Lo mismo podemos afirmar de
la aplicacion de los dorados, que se limita al nimbo del santo y a los objetos
de la liturgia funeraria. El tratamiento del volumen de los personajes es
rotundo y demuestra un buen dominio de la figuracién humana, que el pintor
complementa con una especial eficacia en el disefio de los ropajes y
especialmente, de los pliegues, jugando con las formas y los efectos de
sombreado.

Algo parecido podemos afirmar para los rostros, que intenta presentar de
forma variada gracias a la caracterizacién individualizada y a la manifestacion
de las emociones mediante gestos elocuentes. En algunos casos robustece su
expresividad con pinceladas de luz, claroscuros y refuerzos cromaticos, como
apreciamos especialmente en el fraile que sopla y aviva el fuego del
incensario. Ese elevado grado de detallismo se nos antoja como un rasgo muy
especifico de la personalidad pictorica del artista y se pone de manifiesto en
muchos otros detalles de la pintura, como las llamas de los cirios, los paisajes
en lejania habitados por personajes, la caracterizacion del arco que cobija la
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Fig. 3. Alejo Fernandez, Entierro de San
Jerénimo (detalle), 1503-1508. Coleccion
privada. © Foto: cortesia Enrico Frascione,
Florencia.

ceremonia a manera de ruina arquitectonica, o la atencién prestada a las
estructuras que conforman el monasterio. Se aprecia en el pintor una
voluntad de realismo y anecdotismo que supera la rigidez generalizada de los
pintores hispanos cuatrocentistas, y que también se manifiesta en la
intencién de ubicar la accidn y en especial, las figuras, en un entorno espacial
mas o menos creible, representandolas de manera proporcionada en relacion
al marco arquitectdnico en que se insertan. Con todo, desde el punto de vista
perspectivo, se manifiesta que la adopcién de los presupuestos italianos de
jerarquizacidon espacial es solamente epidérmica y acusa una ausencia de
solidez.

2. El retablo mayor de San Jerénimo de Valparaiso: una empresa
artistica de Diego Fernandez de Cérdoba y Juana Pacheco

Esta tabla deviene a ser el Unico resto conocido del retablo que Alejo
Fernandez realiz6 para el altar mayor de la iglesia del monasterio de San
Jerénimo de Valparaiso (Cérdoba)!!, un conjunto que estaba dedicado al

1 Sobre el monasterio: Rafael Gracia, El Real Monasterio de San Jerénimo de Valparaiso en Cdérdoba,
(Cordoba: Real Academia de Ciencias, Bellas Letras y Nobles Artes de Cdérdoba, 1973); Manuel Nieto, E/
monasterio de San Jerénimo de Valparaiso, (Cérdoba: Almuzara, 2012); Soledad Gémez, Mirando al cielo
sin dejar el suelo: los Jerénimos cordobeses de Valparaiso en el Antiguo Régimen: estudio preliminar y
edicion critica del libro «Protocolo» de la Comunidad, (Madrid: Visidn Libros, 2014). Son también
interesantes los dos articulos que Ramirez de Arellano dedicé al monasterio en 1901 después de la
excursion que realizd para visitarlo, halldandolo en un lamentable estado de abandono. Rafael Ramirez de
Arellano, “Excursiones por la sierra de Cérdoba al Monasterio de San Jerdénimo de Valparaiso”, Boletin de
la Sociedad Espafiola de Excursiones, 9, 98, (1901), pp. 73-83y 9, 99, (1901), pp. 97-103.
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santo y que incluia también episodios cristolégicos. Lo sabemos por Pablo de
Céspedes, quien en 1604 describid brevemente el retablo apuntando que
Alejo habia pintado “el retablo grande y otros pequenos”, es decir, que
también realiz6 otros para diferentes altares de la iglesia monacal. Asimismo,
recogiod que el retablo mayor incluia “historias de la vida de Cristo y de la de
S. Jeronimo”, y que en el compartimento de la Santa Cena el artista “dejo
firmado su nombre”!2, Tenemos conocimiento, ademas, de que el retablo
estaba presidido por una talla escultérica de san Jerénimo realizada por el
escultor Jorge Fernandez, el supuesto hermano del maestro Alejo, con el que
colaboro en diferentes ocasiones!3.

Desconocemos la cronologia exacta del trabajo de Alejo Fernandez en la
obra de los retablos de San Jerénimo de Valparaiso, pero conocemos algunos
datos que permiten situar, poco mas o menos, su actividad alli. La iglesia se
habia reedificado entre 1464 y 1470, y se tiene constancia que en 1488 se
estaba realizando un nuevo retablo mayor. En ese momento Luis de Moriana
efectud testamento, dispuso enterrarse en el monasterio y efectué una
donacién para la obra de dicho retablo!®>. Esta referencia es nueve anos
anterior a la primera noticia que conocemos sobre Alejo Fernandez, lo que
llevd a Juan Antonio Gomez a cuestionarse si el retablo en el que se trabajaba
en 1488 era el mismo en el que afios después se implicaria el maestro,
proponiendo que fuese un mueble anterior que en tiempos del pintor fue, de
alguna forma, reemplazado o modificado®®.

Desde el siglo XV fue Valparaiso el monasterio preferido por la nobleza
cordobesa (Fig. 4)7. A inicios del siglo XVI el patrono de la capilla mayor de
la iglesia era Diego Fernandez de Cdérdoba y Arellano (1464-1518), alcaide
de los Donceles, sefior de Lucena, V sefor de Chillén y XI sefior de Espejo y
I Marqués de Comares, alguien muy cercano a los Reyes Catdlicos y personaje
relevante en la conquista de Granada. Fue determinante también su papel en
la expansion castellana en el norte de Africa, lo que le valié para que Fernando

2 pablo de Céspedes, Discurso de la comparacion de la antigua y moderna pintura y escultura, donde se
trata de la excelencia de las obras de los antiguos, y si se aventajaba de los modernos. Dirigido a Pedro
de Valencia, y escrito a instancias suyas afio de 1604, p. 304. Recogido en Agustin Cean Bermudez,
Diccionario histérico de los mas ilustres profesores de Bellas Artes en Espafia, (Madrid: En la Imprenta de
la Viuda de Ibarra, 1800), vol. V, pp. 273-315).

13 Gémez, Alejo Ferndndez, p. 41, que descarta que sean hermanos.

4 El papa, en 1464, concedidé una bula de gracia e indulgencia para todos aquellos que con sus limosnas
y aportaciones econdmicas contribuyeran a las obras de la iglesia (Gracia 1973, p. 93 y Nieto, E/
monasterio, p. 139). Sobre algunas de las obras llevadas a cabo: Angel Fuentes, Nuevos espacios de
memoria en la Castilla Trastamara. Los monasterios jeronimos en la encrucijada del arte andalusi y
europeo (1373-1474), (Madrid: La Ergdstula, 2021), pp. 269-276; Angel Fuentes, “De Barcelona a
Cordoba: el mestre Joan Safont y la revolucion del gético final en Andalucia”, Anuario de Estudios
Medievales, 52/2, (2022), pp. 595-614.

15 Leg6 Moriana la sexta parte de unas casas que tenia en la parroquia de san Nicolas: Gracia, E/ Real
Monasterio, p. 99. La misma noticia se publica en Soledad Gémez, “Una contribucidn a la historia
comparada: el Monasterio de San Jerdonimo de Valparaiso (Cordoba, Espafia) en su memoria escrita
durante el antiguo régimen”, Antiteses, IV, 8, (2011), pp. 987-988, y en Nieto, E/ monasterio, p. 139.
Segun parece, Luis de Moriana era hijo de Gil Garcia y monje del monasterio de Valparaiso: Maria Angeles
Jordano Barbudo, Arquitectura medieval cristiana de Coérdoba, tesis doctoral inédita, Universidad
Complutense de Madrid, (Madrid: 1992), vol. III, p. 177.

6 Gomez, Alejo Ferndndez, p. 371.

17 Isabel Mateos, Amelia Lopez-Yarto y José M. Prados, E/l arte de la Orden Jerénima. Historia y mecenazgo,
(Madrid: Encuentro, 1999), pp. 143-144.
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Fig. 4. Vista exterior del monasterio de San Jerénimo de Valparaiso, Cérdoba. © Foto: Rafael Tello (Wikimedia
Commons, CC BY-SA 4.0).

el Catdlico le concediese diversos favores reales y le nombrase gobernador y
capitan general de Oran y Mazalquivir. El culmen de su trayectoria militar
llegd con su participacion en la conquista de Navarra auxiliando a las tropas
encabezadas por el Duque de Alba, una valiosa intervencion que conllevé que
el rey le nombrase virrey de Navarra en 1512. Por otra parte, su esposa,
Juana Pacheco, era hija de Juan Fernandez Pacheco, I Marqués de Villena y
privado de Enrique IV de Castillat®.

Fernandez de Cérdoba fue miembro de una estirpe especialmente vinculada
al monasterio como benefactores desde su fundacién a inicios del siglo XV.
De hecho, se considera que los fundadores fueron Inés Martinez (t1416),
esposa de Diego Fernandez de Cérdoba I (1343-1371), y su hijo, Martin
Fernandez de Cérdoba'®. Este ultimo fue el bisabuelo del promotor de nuestro
retablo. La vinculacidon de la familia facilitd que, a lo largo del tiempo,
diferentes miembros realizasen importantes donaciones, tanto pecuniarias
como de ornamentos. Igualmente, sabemos que el obispo Pedro Fernandez

8 Sobre el personaje: Teresa Diaz, “Diego Fernandez de Cérdoba y Arellano” en Diccionario Biografico de
la Real Academia de la Historia (En web: https://dbe.rah.es/biografias/9380/diego-fernandez-de-cordoba-
y-arellano, consultada: 18 de marzo de 2023). También Juan Fernandez, Marqués de Comares, Alcaide de
los Donceles, sefior de Espejo, Lucena y Chilldn, (Malaga: el autor, 2014); Javier Garcia, “El marqués de
Comares y el norte de Africa. Ejemplo de servicio a los intereses de la Monarquia Hispanica”, en Los
Fernandez de Cérdoba. Nobleza, hegemonia y fama. Homenaje a Manuel Pelaez del Rosal, ed. Francisco
Toro, (Alcala la Real: Ayuntamiento de Alcala la Real, 2018), pp. 145-154.

9 Soledad Gémez, “Con ellos solos no, pero sin ellos tampoco: los poderosos en el origen y formacién de
las instituciones cenobiticas segln el monasterio jerénimo cordobés de Valparaiso”, Hispania Sacra, LXX,
142, (2018), pp. 455-466; Soledad Gomez, “Los Fernandez de Cdrdoba y los jerénimos de Valparaiso:
llegada, instalacion y asentamiento de la orden en la ciudad Califal” en Monarquias en conflicto. Linajes y
noblezas en la articulacion de la Monarquia Hispanica, coord. José Ignacio Fortea et al., (Madrid: Fundacion
Espafiola de Historia Moderna, Universidad de Cantabria, 2018), vol. 2, pp. 1121-1132.
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Fig. 5. Interior de la iglesia del monasterio de San Jer6nimo de Valparaiso, Cordoba. © Foto: Rafael Tello
(Wikimedia Commons, CC BY-SA 4.0).

de Cérdoba y de Solier (t1476), hijo del fundador??, se implic6 de manera
importante en las obras del monasterio (1464-1476), que llegd a convertirse
en su sede de operaciones. Asi, durante su episcopado se llevdé a cabo el
abovedamiento de la iglesia, seguramente la construccion de la puerta de
acceso y también, el levantamiento de una panda del claustro?!. La historia
domeéstica recoge incluso, que el obispo fue protagonista cuando aun era un
nino de un milagro que salvd su vida y que influyd en que la familia se
implicase ain mas en el dia a dia de la casa??.

Sobre la relacion de los Fernandez de Cdrdoba con San Jerénimo de
Valparaiso vale la pena traer a colacion un dato fundamental que aparece en
el denominado Protocolo o Libro Tumbo del monasterio, un manuscrito del
siglo XVIII, hoy conservado en el Archivo Histérico Provincial de Cérdoba,
donde se recogen los documentos mas relevantes relacionados con dicho
establecimiento religioso. Alli se apunta que el matrimonio integrado por
Diego Fernandez de Cdérdoba y Juana Pacheco “hicieron pintar y dorar el
retablo, que antes del que hoy hay, tenia el altar mayor, que el pintarlo y
dorarlo tuvo de costa doscientos cuarenta mil maravedies, lo que se hizo en
el afio de mil quinientos tres”, y que “en gratitud el 25 de noviembre de 1502
se otorgd a dicha familia la capilla mayor en patronato con licencia para
sepultarse en ella”?®. Hay que suponer, por tanto, que la fecha de 1503
corresponde a la firma del contrato con el pintor, cosa légica si se tiene en

20 Este parentesco se explicita en Gdmez, “Con ellos solos no”, p. 458.

2! Nieto, E/ monasterio, p. 139; Fuentes, “De Barcelona a Cérdoba”, p. 600.

22 Gémez, “Con ellos solos no”, p. 458.

23 La informacioén se ha referenciado en Gracia, E/ Real Monasterio, p. 93 y Gomez, “Una contribucién”, p.
991, aunque sin ponerla en relacién con la actividad de Alejo Fernandez en el monasterio.
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Fig. 6. Interior de la cubierta de la cabecera de la iglesia del monasterio de San Jerénimo de Valparaiso, Cérdoba. ©
Foto: Rafael Tello (Wikimedia Commons, CC BY-SA 4.0).

cuenta que la capilla habia sido concedida a los promotores el afo anterior.
El documento presenta el interés afiadido de no haber sido asociado, hasta
ahora, a la actividad del pintor Alejo Fernandez en San Jerdonimo de
Valparaiso?*.

La informacidn es muy relevante porque permite fijar la realizacion del
retablo, sus promotores, el coste de la obra y la fecha aproximada en la que
Alejo Fernandez debio trabajar en él. El papel jugado por Diego Fernandez de
Cordoba y Juana Pacheco en su realizacion se confirma gracias al testamento
del novicio fray Antdn, hijo de Lucia Rodriguez, donde se recoge ‘“la
obligacidn, condiciones y pagos hechos de la importancia de la pintura y
dorado de un retablo de la Capilla mayor de este Real Monasterio a que
concurrié el sefor Alcaide de los Donceles como patrono de dicha capilla
Mayor, cuya obligacion se hizo en Cérdoba 19 de abril de 1509”%>. Esta
informacién podria indicar que Alejo trabajé en la obra hasta
aproximadamente 1508, justo el afio en que sabemos que cambid su
residencia y se establecié de forma definitiva en Sevilla. También deben
tenerse en cuenta las cantidades que cobré Diego de San Roman en 1507 por
la decoracion del altar mayor con azulejos?®, lo que podria indicar que las
tareas de decoracion del presbiterio ya se estaban finalizando. Todo ello nos

2% Hasta la presente se habia apuntado que era dificil determinar si la realizacion de los retablos
documentados —y desconocidos— de San Jerdnimo de Valparaiso por parte de Alejo Fernandez se llevé a
cabo durante la etapa cordobesa del pintor, o bien cuando, ya residente en Sevilla, continud teniendo
vinculos econdmicos con el territorio cordobés comprando, vendiendo y arrendando casas. Gémez, Alejo
Ferndndez, p. 60 y 72.

25 Gémez, “Una contribucién”, p. 987.

26 Gracia, El Real Monasterio, p. 45y 129-130, doc. 4.
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lleva a concluir que el proceso de realizacién del retablo mayor por parte de
Alejo Fernandez pudo llevarse a cabo entre 1503 y 1508%’.

El testamento de Juana Pacheco dictado en 1496 establecia que la noble
deseaba enterrarse en la capilla que tenia concedida su marido en el
monasterio. Este, por su parte, hacia lo propio en 1516 al ordenar que su
cuerpo se sepultase en la capilla mayor que, segun comentaba, le habia sido
concedida por la comunidad con la preceptiva licencia del Padre General de
la orden. El testamento del promotor recoge que en esa fecha alli ya se habian
enterrado su mujer -como habia estipulado-, su abuelo, Diego Fernandez de
Cordoba (11450) y su padre, Martin Fernandez de Coérdoba (11478), por lo
que se deduce que la cabecera de la iglesia se convirtié en un pantedn familiar
que perpetuaba y conmemoraba la memoria y el recuerdo de tan insigne
estirpe cordobesa. Asi, en estas Ultimas voluntades, Diego Fernandez de
Cordoba dejé 25.000 maravedis de renta perpetua al monasterio para que se
realizasen tres misas semanales en beneficio de su alma y de las de sus
familiares alli sepultados?®.

Todo lo apuntado conllevd una profunda reforma del escenario litirgico del
altar mayor, que incluydé no solamente la confeccién del retablo mayor por
parte de Alejo Fernandez, sino también la remodelacién de estructuras
arquitecténicas y su decoracion, ademas de la construccion de diferentes
sepulcros, de los que nada desgraciadamente sabemos. Si nos fijamos en la
estructura actual de la iglesia veremos que, en esencia, se conserva la
cabecera reedificada entre 1464 y 1470 (Fig. 5), de planta cuadrada y con un
presbiterio profundo elevado por una escalinata. El muro del fondo conserva,
incluso, el vano con su traceria gotica (Fig. 6). Es muy probable que los
sepulcros de los Fernandez de Cérdoba se ubicasen en los laterales, mientras
que el retablo de Alejo Fernandez ocupase el muro del testero, donde aun se
aprecian una serie de cavidades y una impronta con forma de perfil apuntado
que, quizas, tienen que ver con la adaptacién y el anclaje del retablo en la
pared.

La relacion de los Fernandez de Cérdoba con el monasterio jerénimo de
Valparaiso forma parte de un fenémeno amplio, extensible a otras familias de
la nobleza castellana, que Angel Fuentes ha estudiado en fecha reciente desde
el punto de vista de la historia del arte?®. En Castilla se produjo una notable
difusidon del culto al santo por una razén bastante obvia: fue alli donde se
fundd la orden de San Jerénimo en 1373, en San Bartolomé de Lupiana
(Guadalajara), a partir de una comunidad de anacoretas y gracias a una bula
del papa Gregorio XI. Al igual que pasé en Italia, el movimiento jeronimiano
comenzd a ganar adeptos entre laicos de elevado estatus social®?, pues se

27 Ramirez de Arellano, sin que conozcamos la fuente, sefialé que Alejo Fernandez habia trabajado en los
retablos de Valparaiso en 1525. Rafael Ramirez de Arellano, Diccionario biografico de artistas de la
provincia de Cordoba, (Madrid: J. Perales y Martinez, 1893), p. 45; Goémez, Alejo Fernandez, p. 372.

28 Extraemos los datos de Gracia, E/ Real Monasterio, pp. 93-94.

29 Fuentes, Nuevos espacios.

30 John R. L. Highfield, “The Jeronimites in Spain: their Patrons and Success, 1373-1516", Journal of
Ecclesiastical History, 34, (1983), pp. 513-533; Curt Wittlin (ed.), Eusebi-Agusti-Ciril (autors ficticis). Tres
epistoles sobre la vida i transit del gloriés sant Jeroni, (Barcelona: Curial Edicions Catalanes, 1995), p. 13.
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veia a los jerdonimos como una orden con un compromiso ascético y una vida
ejemplar que les convertia en buenos abogados e intercesores ante la muerte,
y a sus monasterios como espacios de memoria adecuados para la
reafirmacion personal y familiar. Desde ese momento se fundaron en tierras
castellanas monasterios como los de La Sisla (Toledo), Guisando (Avila),
Corral-Rubio (Albacete), o el de la Mejorada en Olmedo (Valladolid), siempre
con importantes familias detras auspiciando las fundaciones y costeando los
edificios y su embellecimiento3!. En el terreno artistico, ello implicé que dichas
familias acabasen costeando retablos y enterrandose en cabeceras y capillas
mayores de las iglesias de estos monasterios que podian llegar a reformar
completamente, buscando el favor de la orden y naturalmente, del santo,
modelo de vida ejemplar y ascética3?.

En el caso que nos ocupa, el proyecto de construccidén del pantedn funerario
y de realizacion del retablo mayor de Valparaiso no solo granjeaba a los
Fernandez de Cérdoba prestigio y honor ante sus conciudadanos, sino
también ante Dios, especialmente en la hora de la muerte. Por eso, el papel
primordial de la familia en la fundacién del monasterio favorecié que,
posteriormente, se hiciesen con el patrocinio de la capilla mayor de la iglesia,
gue costeasen el retablo y que, finalmente, se enterrasen alli, a los pies del
mueble que narraba los hechos mas esplendorosos de la vida del santo patrén
de la casa religiosa. La capilla mayor de San Jer6nimo de Valparaiso se
convirtié, pues, en un lugar de promocion artistica, legitimacién social,
memoria y salvacién para los Fernandez de Cérdoba, en el marco de la citada
relacidn que se establecié en esos afios en Castilla entre los poderosos y la
orden jerénima.

3. Venta y dispersion del retablo mayor de San Jeronimo de
Valparaiso: la galeria de Luis Felipe en el Musée du Louvre

Hacia 1723 se tenia la intencién de reemplazar el retablo mayor, ya que en
el citado Protocolo del monasterio se menciona la existencia de una escritura
otorgada en Cdérdoba el 24 de noviembre de ese afio ante el escribano
Francisco Vizcaino “por la que se obliga a Jorge Mexia como principal y Andrés
de Aguilar como fiador a hacer el retablo del altar mayor de madera de Segura
[...] en precio de veintidés mil reales que habian de dar en distintas

31 A principios del siglo XV, la orden ya tenia mas de veintincinco monasterios y en 1415 se celebraba el
primer capitulo general. Sobre la fundacién y expansién de la orden en los reinos hispanos: José de
Siglienza, Historia de la Orden de San Jerdonimo, ed. act. y rev. Por Angel Weruaga Prieto, (Salamanca:
Junta de Castilla y Ledn, Consejeria de Educacién y Cultura, 2000), 2 vols. (obra original publicada en dos
volimenes en 1600 y 1605); José Maria Revuelta, Los jerdnimos: una orden nacida en Guadalajara,
(Guadalajara: Institucion Provincial de Cultura “Marqués de Santillana”, 1982); y Jesus R. Folgado,
“Nacimiento y expansion de los Jerdnimos y su relacion con la Dinastia Trastamara”, Iacobvs, 31-32,
(2012), pp. 133-152.

32 Este tipo de proyectos han sido estudiados por Fuentes, Nuevos espacios. Véase también su trabajo
sobre Aldonza de Mendoza y el monasterio jerénimo de Lupiana: Angel Fuentes, “Staging a woman's
lineage: memory and legitimation of Duchess Aldonza de Mendoza (d. 1435)”, Journal of Medieval Iberian
Studies, 13-3, (2021), pp. 396-424.
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ocasiones”. Sea como fuere, el proyecto no prosperd33. Asi, a inicios del siglo
XIX el retablo pintado por Alejo Fernandez todavia lucia en el altar mayor. Lo
prueba el testimonio del erudito Agustin Cean Bermudez, quien en 1800 pudo
verlo aun in situ y describir someramente sus escenas apuntando que
mostraban “varios pasages de la vida de Cristo y del santo doctor: la del
medio es una cena del Sefior y esta firmada”, refrendando con ello lo
apuntado dos siglos antes por Céspedes en cuanto a la rubrica del pintor
estampada en una de las tablas que integraban el retablo. A la vez, Cean
Bermudez sefialdé que “El mérito de estas tablas corresponde & lo mejor que
se hacia en su tiempo en Espafia”3*.

Sin embargo, el retablo mayor debid desmontarse a raiz de la
desamortizacién de 1835 y el consiguiente abandono del monasterio, que
comportd la dispersion de su patrimonio. Por un memorial redactado ese
mismo ano sabemos que:

“De las alhajas, vasos sagrados y ornamentos se hizo cargo de ellos, el
entonces Rector de la Iglesia Parroquial de San Nicolas de la Villa, don Juan
Ceballos, y de los cuales no conocemos el destino que se le dieron —segun
consta en el inventario— los libros, pinturas y esculturas, en depdsito, en el
mismo Monasterio, hasta que fueron retirados por los sefiores encargados al
efecto”3>.

Ante tan desalentador panorama, debe deducirse que los compartimentos
del retablo mayor debieron desperdigarse en ese mismo momento, junto al
resto de mobiliario liturgico que conservaba el edificio. En cambio, la
escultura que lo presidia se conservd y se trasladé a la antigua aldea de
Zapateros, hoy conocida como Moriles, aunque las informaciones conocidas
son algo contradictorias3®.

Juan Antonio Goémez supo conectar las informaciones que hablaban de un
retablo pintado por Alejo Fernandez en San Jerénimo de Valparaiso con un
dato relacionado con la galeria de pintura espafiola que Luis Felipe de Orleans

* José Valverde, Ensayo socio-histdrico de retablistas cordobeses del siglo XVIII, (Cérdoba: Monte de
Piedad y Caja de Ahorros de Cdrdoba, 1974), pp. 166-167; Maria de los Angeles Raya, El retablo barroco
cordobés, (Cérdoba: Monte de Piedad y Caja de Ahorros de Cérdoba, 1987), p. 72.

34 Agustin Cedn Bermudez, Diccionario histérico de los mds ilustres profesores de Bellas Artes en Espafia,
(Madrid: En la Imprenta de la Viuda de Ibarra, 1800), vol. II, p. 86; Urquizar, Historiadores y pintores,
pp. 50-51. Estas informaciones cuestionan lo que afirma el Protocolo o Libro Tumbo del monasterio (siglo
XVIII) citado mas arriba, donde se afirma que Diego Fernandez de Cérdoba y Juana Pacheco “hicieron
pintar y dorar el retablo, que antes del que hoy hay, tenia el altar mayor [...]".

35 Gracia, El Real Monasterio, pp. 106-108; Maria Teresa Dabrio, “El platero Francisco Merino y el
monasterio cordobés de San Jerdnimo de Valparaiso”, en Estudios de plateria. San Eloy 2009, coord. Jesus
Rivas Carmona, (Murcia: Universidad de Murcia, 2009), p. 266. Entre estos “sefiores” se hallaba Diego
José Monroy y Aguilera que, como veremos a continuacion, fue un actor principal en la suerte de las tablas
que integraron en su dia el retablo mayor pintado por Alejo Fernandez.

36 Ramirez de Arellano, “Excursiones”, p. 76; Gracia, El Real Monasterio, pp. 47 y 110; Gémez, Alejo
Ferndndez, p. 370. Palencia public6 una documentacién relacionada con la desamortizacion donde se
recoge que dicha escultura se deposito en la iglesia de san Hipdlito y que posteriormente paso al convento
femenino de Santa Marta, instaldndose en su retablo mayor. José Maria Palencia, Museo de Bellas Artes
de Cordoba: Colecciones fundacionales (1835-1868), (Cordoba: Museo de Bellas Artes de Cérdoba, 1997),
p. 41; Gracia, E/ Real Monasterio, p. 47, nota 42. Parece ser que en el monasterio existian diferentes
esculturas de gran tamafo del santo fundador, por lo que las informaciones contradictorias podrian
responder a la confusién entre una y otra imagen. Gracia, E/ Real Monasterio, p. 110.
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(1773-1850)3, rey de Francia, inaugurdé en 1838 en el Musée du Louvre,
donde se hallaba una obra que mostraba el tema del Entierro de san
Jerénimo. El monarca reunid alli un impresionante conjunto de pinturas
espafolas entre las que destacaban los nombres de El Greco, Veldazquez,
Murillo, Ribera, Zurbaran, Alonso Cano o Goya, entre otros3. Se trataban de
obras que habia adquirido en Espafia a través del bardn Isidore-Justin-
Séverin Taylor (1789-1879) y de los pintores Adrien Dauzats (1804-1868) y
Pharamond Blanchard (1805-1873)3°, a quienes envid a la peninsula ibérica
en 1835 en misidn secreta para que adquiriesen pinturas representativas de
las diferentes escuelas pictoricas espafiolas, aprovechando el descontrol y
trasiego de obras de arte causado por la desamortizacién en los monasterios.
El monarca gastd casi 1.300.000 francos en la adquisicion de las pinturas,
que fueron mas de cuatrocientas de acuerdo a la documentacion conocida®°.

Sobre la forma como el Entierro de san Jerénimo llegd a manos de Taylor
poseemos algunas informaciones relativas a su venta y salida de Espafia. Uno
de los colaboradores de Taylor en esta aventura fue el pintor cordobés Diego
José Monroy y Aguilera (1786-1856), miembro de la Comisién Provincial de
Monumentos de Coérdoba y director del Museo Provincial de Bellas Artes de
Coérdoba. Monroy era alguien muy bien relacionado, ademas, con diferentes
miembros de |la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Gracias a su
cargo al frente de la Comision de Monumentos tuvo acceso a centenares de
obras de arte salidas de los monasterios desamortizados en 1835. De hecho,
era el custodio de las llaves de las Escuelas Pias y del exconvento de san
Pablo de Cérdoba, donde se guardaban gran cantidad de pinturas
recuperadas de los conventos exclaustrados de la ciudad??.

Pero lo mas interesante es que Monroy fue el encargado de trasladar
diversas obras del monasterio de San Jerénimo de Valparaiso a Cérdoba en
nombre de la Comisién de Monumentos de la provincia. Entre ellas se
encontraban «dos pinturas al 6leo»*?, de las que ignoramos si una de ellas
podria ser la tabla que estudiamos. Este dato hay que ponerlo en conexidn
con una segunda informacién que consta en la relacién de bienes muebles y
semovientes encontrados en el monasterio por los empleados de
amortizacion, en la que con el nimero 164 consta «Una ldmina pintada en
madera que representa el transito de San Jerénimo, de dos varas de largo y

37 Gémez, Alejo Fernandez, pp. 370-372.

38 Sobre la galeria espafiola de Luis Felipe: Jeannine Baticle y Cristina Marinas, La Galerie espagnole de
Louis-Philippe au Louvre 1838-1848, (Paris: Ministére de la culture, Editions de la Réunion des musées
nationaux, 1981); Alisa Luxenberg, “La Galeria Espafiola del Louvre (1838-1848): ética de adquisicion,
politica de patrimonio”, Goya, 321, (2007), pp. 353-364; Alisa Luxenberg, The Galerie Espagnole and the
Museo Nacional 1835-1853. Saving Spanish Art, or the Politics of Patrimony, (Hampshire: Ashgate
Publishing, 2008).

39 Paul Guinard, Dauzats et Blanchard: peintres de I’Espagne romantique, (Paris: Presses Universitaires de
France, 1967). Sobre Taylor, Dauzats y Blanchard: Luxenberg, The Galerie, pp. 61-75.

40 Luxenberg, The Galerie Espagnole, p. 14; José Antonio Vigara, “La galeria espafiola de Luis Felipe de
Orledns y sus vinculaciones con el patrimonio pictérico de Cérdoba”, Boletin de Arte, 32-33, (2011-2012),
p. 656.

41 Sobre Monroy: José Antonio Vigara, “La academia como paradigma de ascenso profesional: el caso del
pintor Diego Monroy”, Espacio Tiempo y Forma. Serie VII, Historia del Arte, 22-23, (2009), pp. 141-156;
José Antonio Vigara, Del gremio a la academia: el pintor Diego Monroy y la disolucién del antiguo régimen
artistico, (Cérdoba: UNED, Servicio de Publicaciones, Universidad de Cdordoba, 2011).

42 Palencia, Museo de Bellas Artes, p. 9.
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cinco de ancho»*3. Como ya apuntd Palencia, estas medidas no coinciden con
las de la obra con dicho tema que consta en el catdlogo de 1838 de la galeria
espafola de Luis Felipe**, pero la coincidencia con lo representado en la
pintura de Alejo Fernandez que estamos analizando obliga a referenciar el
dato aqui. En el mismo inventario, con el nUmero 110%°, aparece “Una efigie
natural de S. Gerénimo” que quizas podria identificarse con la escultura que
presidio el retablo mayor, a la cual ya nos hemos referido.

Ello hizo que Monroy se aprovechase de la situacion y vendiese de forma
no demasiado ética algunas de las obras desamortizadas a Taylor, que supo
ver en el cordobés al aliado perfecto para conseguir las mejores pinturas en
la region?®. En este sentido, se tiene constancia documental que entre el 19
de abril de 1836 y el 18 de julio de 1837, Monroy realizé con el barén Taylor
seis operaciones de compra-venta de pinturas por un total de casi 80.000
reales de vellén, una cifra bastante elevada en aquella época. Los dos
primeros recibos que se conocen de estas ventas datan del 19 de abril de
1836 y estan relacionados con cinco pinturas por cuya enajenacion ingreso
13.000 reales de vellon*’. Dos de ellas fueron identificadas por Baticle y
Marinas con sendas obras que aparecen en el catadlogo de 1838 de la galeria
espafiola de Luis Felipe, una Flagelacion —en realidad, es un Cristo atado a
la columna con san Pedro— hoy conservada en la Gemaldegalerie de Dresde
y una Muerte de san Jerdnimo*8. Segun propuso en su dia Palencia, es muy
probable que ambas obras procediesen del monasterio de San Jerdnimo de
Valparaiso*®, lo que deviene una confirmacién previa a la hipétesis de Gdmez
de asociar con el monasterio cordobés la desconocida Muerte de san Jerénimo
de la galeria espafola de Luis Felipe. Vemos, por tanto, que ambos
investigadores llegaron a la misma conclusién, aunque por vias distintas.

Coincidiendo con la inauguracién de la galeria de Luis Felipe en el Louvre
se editd un catalogo donde se recogian las obras que la integraban. Entre
ellas, Gdbmez supo ver que la Muerte de san Jeréonimo mencionada alli podria
corresponder a uno de los compartimentos del retablo mayor de San
Jeronimo de Valparaiso pintado por Alejo Fernandez, ya que la atribucidén con
gue se presentaba en el catdlogo era la de Pedro de Cérdoba, un pintor
cordobés del siglo XV>°. A ello Gdmez afiadia que la tematica de la obra citada

43 Gracia, El Real Monasterio, p. 150. El inventario completo se publicé en los suplementos del Boletin
Oficial de la Provincia de Cérdoba de los dias 11, 13 y 18 de mayo de 1837, nimeros 56, 57 y 59 de dicho
afo. La transcripcién completa se ofrece en Gracia, E/ Real Monasterio, pp. 145-154.

44 Palencia, Museo de Bellas Artes, p. 9.

45 Gracia, El Real Monasterio, p. 149.

46 Vigara, “La galeria espafola”, pp. 660.

47 Extraemos estas informaciones de Vigara, “La galeria espafiola”, pp. 659-662. Véase también Baticle y
Marinas, La Galerie espagnole, p. 73; Palencia, Museo de Bellas Artes, pp. 8-9.

48 Baticle y Marinas, La Galerie espagnole, p. 73. El Cristo atado a la columna con san Pedro fue atribuido
por Post al pintor Pedro Romana, activo en Cérdoba. Post, The Early Renaissance, pp. 207-209, fig. 75.
4% Palencia, Museo de Bellas Artes, p. 9.

50 Notice des tableaux de la Galerie Espagnole exposés dans les salles du Musée Royal au Louvre, (Paris:
Chapelet, 1838), p. 25, nim. 79: “79. Mort de Saint Jér6me. Haut. 1 m 32 c. — Larg. 0 m. 89 c.”, con
atribucion a Pedro de Cérdoba. La tabla también aparece mencionada en Adolphe Siret, Dictionnaire
Historique des Peintres de Toutes les Ecoles Dépuis les Temps les Plus Reculés Jusqu’a nos Jours,
(Bruselas: Librairie Encyclopédique de Périchox, 1848), p. 293, y Edouard Laforge, Des arts et des artistes
en Espagne jusqu’a la fin du dix-huitiéme siécle, (Lyon: Imprimerie de Louis Perrin, 1849), p. 180, con
idéntica atribucién.
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en el catalogo entroncaba con el ciclo iconografico que presentaba el retablo
del monasterio®!. Estas deducciones, junto a los datos expuestos mas arriba,
son los argumentos que permiten asociar la obra de la galeria de Luis Felipe
con la pintura que estudiamos, ya que el estilo es el de Alejo Fernandez —
pintor del mismo contexto que Pedro de Cérdoba—, el tema es el entierro de
san Jerénimo y las dimensiones de la tabla, ademas, casi coinciden con las
ofrecidas en el citado catalogo de 1838. En este sentido, la obra mide 140,5
X 91 cm, mientras que las medidas que se ofrecen en dicha publicacién son
de 132 x 89 cm. Por tanto, podemos concluir que el Entierro de san Jerénimo
es uno de los compartimentos que formaron parte del retablo de San
Jerénimo de Valparaiso y que, posteriormente, se integré en la galeria
espafiola de Luis Felipe en el Musée du Louvre.

El descubrimiento de la tabla, ademas, permite poner imagen a dos
descripciones del Entierro de san Jeronimo publicadas coincidiendo con la
inauguracion de la galeria espafiola de Luis Felipe en el Louvre®?. La primera
de ellas, muy critica con la pintura que analizamos, se publico el 4 de febrero
de 1838 en Le Temps y se refiere a la obra en los siguientes términos:

“[...] I'expression des figures est réduite a ses éléments indispensables. Les
moines qui environnent l'agonisant pleurent, il est vrai, sa perte;, mais ils la
pleurent comme un enfant regrette ses jouets. Leur affliction manque de
dignité, de profondeur. L‘artiste ne s’est préocupé que d’une seule chose: il a
voulu peindre le chagrin en général et sans spécifier. La méme remarque
s‘applique aux types des visages; le peintre a dessiné des tétes d’hommes et
non point des tétes idéales de cénobites... Et de méme qu'il a oublié certains
conditions, il a bizarrement compris les autres. Le moine qui lit la priere des
morts offre un charmant exemple de naiveté. Il porte des lunettes et parait
en faire usage; mais de la amniére dont elles sont placées, il est absolument
important qu’elles Iui servent a quelque chose. Comme on le voit de profil,
elles devraient se présenter de cété. Alors on n’apercevrait point le verre, on
ne distinguerait point la partie la plus importante. Pour éviter cet inconvénient,
l'auteur a donc tourné la chése (sic) de telle sorte que le spectateur discerne
parfaitement le verre [...]"3.

Muy grafica es también la descripcidn que realizé Adolphe de Circourt de la
obra, pues permite establecer un vinculo directo entre nuestra tabla y la
pintura de la galeria del monarca francés:

5t Gémez, Alejo Fernandez, p. 371.

52 Aparecen recogidas en Baticle y Marinas, La Galerie espagnole, p. 73.

53 [(...) la expresion de las figuras se reduce a sus elementos esenciales. Los monjes que rodean al
moribundo lloran, es verdad, su pérdida; pero la lloran como un nifio echa de menos a sus juguetes. Su
afliccion carece de dignidad, de profundidad. Al artista sélo le importaba una cosa: queria pintar el duelo
en general y sin especificar. La misma observacion se aplica a los tipos de rostros; el pintor dibujé cabezas
de hombres y no cabezas ideales de cenobitas... Y asi como olvidd ciertas condiciones, extrafiamente
entendio las otras. El monje que lee la oracion de difuntos ofrece un encantador ejemplo de ingenuidad.
Usa anteojos y parece usarlos; pero en la forma en que estan colocados, es absolutamente fundamental
que le sirvan para algo. Como se le ve de perfil, deberian presentarse de lado. Entonces no veriamos el
cristal, no distinguiriamos la parte mas importante. Por ello, para evitar este inconveniente, el autor ha
girado el relicario (sic) de modo que el espectador pueda discernir perfectamente el cristal (...)]. Notice
des tableaux, 1838.
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Fig. 7. Alejo Fernandez, Beso de
Judas. Coleccion privada. © Foto:
cortesia Sam Fogg, Londres.

“Le paysage ressemble a des vignettes de missels gothiques; un chaos de
petits rochers surmonté d’un clocher. La perspective du cloitre est déja plus
savante. Dans la cour du couvent, saint Jérbme, raide et cadavéreux, mais
déja rayonnant de la gloire céleste, représentée ici par une auréole d’or en
relief a la maniére byzantine, est couché sur le sol ou il vient de mourir. Des
moines de tout 4ge se pressent autour de lui et font a son d&me le convoi des
derniéres priéres. L’un d’eux récite sur un livre I'office des agonisants, un autre
jette I'eau bénite; les novices portent la croix et les cierges. Cette scéne est
composée avec une simplicité et rendue avec une fidélité de nature qui
produisent le plus grand effet malgré I'uniformité des teintes grises et brunes
employées presque exclusivement dans ce tableau [...]"*.

Debe sefalarse que esta pintura era una de las pocas obras del primer
Renacimiento hispano que se expusieron en la galeria de Luis Felipe, pues en
ese momento la pintura de estética aun medieval no era apenas apreciada ni
valorada, de ahi lo peyorativo de algunas de las afirmaciones contenidas en

54 [El paisaje se parece a las vifietas de misales goticos; un caos de pequefias rocas coronadas por un
campanario. La perspectiva del claustro es ya mas erudita. En el patio del convento, San Jerénimo, tieso
y cadavérico, pero ya radiante de gloria celestial, representado aqui por una aureola dorada en relieve a
la manera bizantina, yace en el suelo donde acaba de morir. Monjes de todas las edades se agolpan a su
alrededor y ofrecen sus ultimas oraciones a su alma. Uno de ellos recita el oficio de difuntos en un libro,
otro arroja el agua bendita; los novicios llevan la cruz y las velas. Esta escena estd compuesta con una
sencillez y representada con una fidelidad natural que produce el mayor efecto a pesar de la uniformidad
de los tonos grises y marrones empleados casi exclusivamente en esta pintura (...)]. Adolphe de Circourt,
“Du Musée espagnol”, France et Europe, 25 de mayo de 1838, p. 103.
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Fig. 8. Alejo Fernandez, Jesus
camino del Calvario. Coleccion
privada. © Foto: cortesia Jaime
Eguiguren, Buenos Aires.

las descripciones que acabamos de citar. Por eso era dificil que una obra como
esa se apreciase de la misma forma positiva que los Velazquez, Zurbaran o
Murillo. Sin embargo, no debe olvidarse que el tema representado se ajustaba
minimamente a los ideales de representacién espiritual, antimaterialista y de
aislamiento monacal que pregonaba el Romanticismo francés y que,
posteriormente, inspird a los artistas realistas de ese pais®®.

La galeria espafiola de Luis Felipe se desmanteld en 1848 después que el
monarca abdicase como consecuencia de la revolucién que instaurd en
Francia la Segunda Republica. El rey destronado se exilid en Inglaterra y se
llevd con él la fastuosa coleccion de pintura espainola, que conservo hasta su
muerte en 1850 en su residencia de Claremont House (Surrey). Tres afios
después, la coleccion era vendida por sus hijos en Christie & Manson
(Londres), y sus pinturas fueron adquiridas por diversos coleccionistas
ingleses®®. El Entierro de san Jerénimo fue vendido el primer dia de la subasta,
el 6 de mayo de 1853, y fue adjudicado a un tal Hermann por un precio de
nueve libras, segin leemos en la copia del catdlogo consultada. La obra se
incluyd con la misma atribuciéon a Pedro de Cérdoba con que aparecia en el
catalogo de 1838, y constd con el numero 11 de la venta®’. No poseemos

55 Luxenberg, “La Galeria Espafiola”, pp. 8-9.

56 Baticle y Marinas, La Galerie espagnole.

57 Catalogue of the Pictures Forming the Celebrated Spanish Gallery of His Majesty the Late King Louis
Philippe which will be Sold by Auction, by Messrs. Christie & Manson [...], (Londres: W. Clowes & Sons,
1853), p. 8, num. 11. Agradecemos a Pablo Hereza que nos haya facilitado la consulta de una copia
digitalizada de dicho catdlogo de venta. Sobre los compradores de obras en la subasta, véase la
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mucha informacion mas sobre el periplo de la obra en el mercado de arte y
antigliedades, mas alla de que fue adquirida en Londres en los ainos setenta
del siglo XX por el anticuario italiano Vittorio Frascione (Florencia), que la
conservo siempre en su coleccidon particular. Actualmente, es propiedad de
su hijo, Enrico Frascione.

4. El Beso de Judas y Jesus camino del Calvario: éparte del retablo
mayor de San Jeronimo de Valparaiso?

En los Ultimos afios han aparecido en el mercado internacional dos pinturas
que podrian corresponder al mismo retablo de Valparaiso: el Beso de Judas
(6leo sobre madera de roble, 109,5 x 92 cm.)8, y Jesus camino del Calvario
(6leo sobre madera de roble, 109,7 x 91,2 cm.)>°; que estilisticamente, son
muy cercanas a la obra que nos ocupa (Figs. 7-8). Apreciamos un mismo
tratamiento volumétrico de las figuras, rostros concomitantes y rasgos
estilisticos compartidos. Ambas han sido estudiadas en fecha reciente y se ha
concluido que pertenecieron a un mismo retablo de origen desconocido®®. Las
similitudes entre el Entierro de san Jeréonimo y estas dos tablas son evidentes,
las vemos al comparar el rostro del fraile que apaga el incensario en la
primera con el que sopla un cuerno en el Jestus camino del Calvario; o el
personaje que abre la boca mientras sostiene la cruz, con uno de los soldados
que aparece en el Beso de Judas y que realiza un gesto similar. El que rocia
el cuerpo de san Jerénimo con un hisopo muestra unas facciones muy
parecidas al Cristo con la cruz a cuestas, y podrian citarse aun otros ejemplos.
En relacidn a cuestiones mas anecddticas, vemos que el incensario humeante
del Entierro de san Jerénimo recuerda al farolillo que se acaba de apagar, del
gue también sale humo, en el Beso de Judas; y vemos, igualmente, que los
estofados en negro que rellenan y refuerzan volumétricamente los dorados
de los candeleros o el hisopo del Entierro reaparecen en las armaduras de los
soldados del Beso de Judas.

El conjunto de paralelismos y concomitancias existentes entre el Entierro
de san Jerénimo y las dos tablas con el Beso de Judas y Jesus camino del
Calvario nos llevan a plantearnos la posibilidad de que todas ellas procediesen
de un mismo retablo. De confirmarse esta posibilidad, las dos ultimas podrian
haber formado también parte de la predela del retablo mayor de San
Jerénimo de Valparaiso. Primero, porque las ya aludidas descripciones que

recopilacion de nombres que se ofrece en Baticle y Marinas, La Galerie espagnole, pp. 292-293. Hermann
adquirié dos obras mas, un Ribera y un Carrefo de Miranda.

58 Sam Fogg, Londres, 2015.

59 Jaime Eguiguren, Buenos Aires, 2018.

60 El Beso de Judas fue estudiado por Nicholas Herman, “Alejo Fernandez (c. 1475-1545). The Arrest of
Christ”, en Late Medieval Panel Paintings II. Materials, Methods, Meanings, ed. Susie Nash, (Londres:
Sam Fogg, 2015), pp. 100-119. En cuanto al Jesus camino del Calvario: Velasco, “Alejo Fernandez”, pp.
30-51. El primero ha sido también analizado en la tesis doctoral de Juan Antonio Gdmez sobre Alejo
Fernandez, aceptando la atribucion al pintor (Gdmez, Alejo Fernandez, pp. 155-156 y 310-311), aunque
no tuvo acceso a la otra pintura.
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Fig. 9. Reverso del Entierro de san Jerdnimo.
Coleccion privada. © Foto: cortesia Enrico
Frascione, Florencia.

Pablo de Céspedes (1604) y Agustin Cedn Bermudez (1800) efectuaron del
retablo apuntaban que el conjunto incluia no solamente tablas dedicadas al
santo patréon del monasterio, sino también otras dedicadas a la vida de Cristo,
entre ellas, una Santa Cena®!. A la luz de estos testimonios, podemos deducir
que el retablo presentaba un ciclo dedicado a la Pasion, y las dos tablas que
proponemos adscribir al conjunto presentan temas relacionados,
precisamente, con los ultimos momentos de la vida de Jesus. Ademas, el
bancal era la zona adecuada para ubicar compartimentos con escenas
cristoldgicas y dedicar, asi, los compartimentos superiores a episodios de la
vida del santo patrén. Hay que tener igualmente en cuenta que los estudios
técnicos han determinado que el Beso de Judas y Jesus camino del Calvario
padecieron desperfectos causados por la proximidad de cirios, seglin se
aprecia en determinados puntos de la superficie pictérica®?, lo que demuestra
gue debian ubicarse originalmente en una zona accesible, en la zona baja del
conjunto.

Sobre el origen comun de las tres tablas podemos aducir algunos
argumentos mas que, pensamos, convierten nuestra hipdtesis en viable. En
primer lugar, existen diversas cuestiones de orden técnico, como seria el
hecho que todas ellas fuesen pintadas sobre madera de roble, algo que no
debe extrafar en un pintor como Alejo Fernandez formado en el entorno
nordico y que utilizd ese tipo de soporte en otras obras. Asimismo, debemos
anadir la aplicaciéon en el reverso del Entierro de san Jerénimo de una mezcla
de cola animal y fibras vegetales muy similar desde el punto de vista técnico

61 Céspedes, Discurso, p. 304 y Cean, Diccionario histdrico, p. 86.
62 Comentamos estos desperfectos en Velasco, “Alejo Fernandez”, p. 37.
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Fig. 10. Reverso del Beso de Judas. Coleccion
privada. © Foto: cortesia Sam Fogg, Londres.

y de ejecucidn a la que hallamos en el Beso de Judas (Figs. 9 y 10)%. Un
nuevo argumento a favor viene dado por las medidas, ya que, aunque la
altura de nuestra tabla es unos 30 centimetros superior a la de las otras dos,
hemos de tener en cuenta que las tres presentan el mismo ancho, esto es,
entre 91 y 92 centimetros, lo que se ajusta a la norma habitual que los
compartimentos del bancal presentasen el mismo ancho que los del cuerpo
superior.

Por otro lado, es importante poner de relieve que el Entierro de san
Jerénimo esta integrado por cuatro tableros de madera de roble ensamblados
a unién viva. Desde el reverso y de izquierda a derecha, el ancho de cada
tablero es el siguiente: 22,8 cm / 28 cm / 24,2 cm / 16 cm. El grosor de los
mismos oscila entre los 2 y los 2,5 cm. Segun el estudio técnico que se realizd
del Jesus camino del Calvario®*, estaba integrado por cuatro tablones de roble
del Baltico, de los que desconocemos las medidas. El grosor de los tableros
oscila entre los 2,5 y 3 cm, aunque debe tenerse en cuenta que la tabla fue
algo rebajada por la parte posterior y se le realizé un engatillado. En cuanto
al Beso de Judas, también estaba integrado por cuatro tableros que tenian
un grosor de 2,8 cm de media. El ancho de los mismos, de izquierda a derecha
y si miramos el compartimento por la parte posterior, es el siguiente: 21,6
cm/27,2cm / 29,2cm / 16,8 cm®. Como vemos, el ancho de tres de ellos

63 El reverso de la tabla de Jesus camino del Calvario fue cepillado en época contemporanea y se le afiadio
un engatillado, por lo que dicha proteccion fue eliminada.

64 Rafael Romero y Adelina Illan, “Technical Review. Alejo Fernandez (doc. 1496-1545). Jesus on the Way
to Calvary. Seville, around 1510-1520”, en Spanish Old Masters Paintings, (Buenos Aires: Jaime
Eguiguren, 2018), pp. 52-59.

65 Los datos correspondientes al estudio técnico del Beso de Judas los extraemos del informe redactado
por el conservador-restaurador que intervino en la obra, Daniele Rossi (Florencia, febrero de 2012), asi
como del informe derivado del analisis dendrocronoldgico de los tableros, firmado por Ian Tyers (Londres,
agosto de 2015). Ambos informes nos han sido amablemente facilitados por la galeria Sam Fogg.
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coincide casi perfectamente con el de los tableros que integran el Entierro de
san Jerdnimo.

Finalmente, el analisis dendrocronoldgico realizado al soporte del Beso de
Judas ha determinado que los ultimos anillos de uno de sus tableros deben
fecharse en 1466 y que el arbol del que fue obtenido se corté después de
1474. Estos y otros argumentos llevaron a la conclusidon que la obra debid
pintarse, aproximadamente, entre 1474 y 1506%. Se trata de una cronologia,
por tanto, que se ajusta a lo que nos dicen los documentos acerca del retablo
de San Jerénimo de Valparaiso, esto es, que se pintd entre 1503 y 1508.

Por otro lado, llaman la atencién diversas cuestiones de tipo técnico que
alejan a las tablas del Beso de Judas y Jesus camino del Calvario de lo que
era normal en Castilla en cuanto a la manufactura de paneles para retablos
durante la baja edad media. La primera es el uso del roble que, aunque fue
un material utilizado en la construccién de retablos en los reinos hispanos
durante el tardogético y el primer Renacimiento, no fue el principal, ya que
se preferia la conifera (pino)®’. De uso comun en los Paises Bajos y entre los
pintores flamencos, lo emplearon también artistas autéctonos como Luis de
Morales, ya que en Andalucia circuld con mas profusién de la que podria
parecer inicialmente®®. Con todo, su uso fue mas habitual en el caso de
pintores foraneos formados en la tradicion nérdica que, en un momento dado,
se desplazaron a la Peninsula Ibérica para desarrollar su oficio, como es el
caso de Juan de Flandes®®, o del propio Alejo Fernandez, como estamos
viendo.

Una segunda cuestion que llama la atencién desde el punto de vista técnico
es el sistema de ensamblaje de los tableros en forma de Z que se utilizd tanto
en el Beso de Judas como en el Jesus camino del Calvario y no, en cambio,
en el Entierro de san Jeronimo. Tal y como sefialaron Romero e Illan, se trata
de un sistema propio del entorno flamenco y ajeno a lo hispano’®. También
se aleja de lo habitual el hecho de utilizar tableros de roble con tanto grosor
y prepararlos por la trasera con fibras vegetales, cola animal y yeso, un
procedimiento harto comun en la Peninsula Ibérica en los soportes de pino,
pero que era innecesario en tableros de roble de escaso grosor. En este caso,

66 Remitimos al informe ya citado de Ian Tyers. .

67 Jacqueline Marette, Connaissance des primitifs par I’étude du bois, (Paris: Editions A. & J. Picard & Cie.,
1961). En palabras de Carmen Garrido: “En Espafia, la construccidn de los soportes de madera es diferente
al de las escuelas ya citadas [italiana y flamenca] [...] Fundamentalmente se emplea la madera de pino,
aunque existen ejemplos de madera de nogal como los de los soportes utilizados por Juan de Flandes para
el Retablo Mayor de la Catedral de Palencia, y de chopo en gran cantidad de obras de las escuelas de
Levante. El roble constituye una excepcidon en la pintura espafola”. Carmen Garrido, “Las técnicas
flamencas e italianas en relacién con la pintura espafola de los siglos XV y XVI” en La pintura europea
sobre tabla siglos XV, XVI y XVII, (Madrid: Ministerio de Cultura, 2010), p. 126 y 128.

68 Romero y Illan, “Technical Review”, p. 52. Se ha puesto de relieve que el roble llegaba desde Flandes a
los puertos de Andalucia a precios asequibles y con facilidad de acceso para los pintores (Maite Jover, Laura
Alba, Maria Dolores Gayo y Jaime Garcia-Maiquez, “El taller del pintor: procedimientos artisticos en el
obrador de Luis de Morales” en El Divino Morales, ed. Leticia Ruiz Gémez, [Madrid: Museo Nacional del
Prado, 2015], p. 214), lo que podria arglirse a la hora de justificar su utilizacion por parte de Alejo
Fernandez.

69 Pilar Silva Maroto, Juan de Flandes, (Salamanca: Caja Duero, 2006), pp. 140-142 y Garrido, “Las
técnicas flamencas”, p. 128, que recoge que trabajé con roble en sus primeras obras en Castilla, aunque
también con nogal y pino.

70 Romero e Illan, “Technical Review”, p. 52.
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quien prepard los soportes debid pensar que era necesario debido,
precisamente, a que los tableros fuesen gruesos.

A las razones de tipo técnico hemos de anadir un ultimo argumento que
tiene que ver con la trazabilidad del Beso de Judas y del Jesus camino del
Calvario y su vida fuera ya de la iglesia de origen. Ambas proceden del
mercado francés’!, el mismo pais de destino del Entierro de san Jerénimo
cuando fue vendido en 1836, lo que podria indicar que fueron enajenadas al
mismo tiempo, aunque no sabemos si formando parte del mismo lote de cinco
pinturas que Monroy vendid a Taylor con destino a la galeria espafola de Luis
Felipe. Hemos visto lineas atrds que dos de ellas han sido identificadas, con
el Entierro de san Jerénimo y con el Cristo atado a la columna con san Pedro
conservado en Dresde. En un inventario de 1838 de la galeria del monarca
francés, a continuacién del Entierro de san Jerénimo y con los niumeros 99,
100 y 101, se catalogaron tres tablas mas que se atribuian al mismo artista,
Pedro de Cordoba, y se describieron como «tableaux de sainteté». Una
anotacién manuscrita menciona, ademas, que habian sido adquiridas en
Cordoba’?. Dos de ellas no constan en el catdlogo de la coleccidon publicado
en ese mismo afio, porque no se hallaban expuestas. Posteriormente, esas
tres pinturas también aparecen en el catdlogo de venta de 1853, pudiéndose
identificar una con la tabla de Dresde —consta como “Christ bound at the
column”—, mientras que las otras dos aparecen simplemente catalogadas
como “A composition””3. No se vendié ninguna de las tres, y nada mas
sabemos de las dos de las que no se describe el tema. A partir de lo expuesto,
llegamos a la conclusion que no debe descartarse la idea que esas dos tablas
con asuntos religiosos, de estilo similar, que habian sido adquiridas en
Cordoba junto al Entierro de san Jerénimo y que tanto en la catalogacién de
1838 como en la venta de 1853 aparecen junto al Entierro, pudiesen ser el
Beso de Judas y el Cristo camino del Calvario.

7t El Jestus camino del Calvario procede de una coleccion francesa, mientras que el Beso de Judas se
subastd en Christie’s (Paris) el 21 de junio 2011 (Tableaux anciens et du XIXéme siécle, lote 42),
constando como anterior procedencia la coleccién Paul Wallraf, de donde pasé a la de los propietarios que
la subastaron. Previamente, cuando fue publicada por Reinach en 1907, se dio a conocer que habia
pertenecido a la firma parisina Durand-Ruel. Salomon Reinach, Répertoire de peintures du moyen 4ge et
de la renaissance (1280-1580), (Paris: Ernest Leroux Editeur, 1907), vol. II, p. 397; Velasco, “Alejo
Fernandez”, p. 49, n. 59.

72 Baticle y Marinas, La Galerie espagnole, p. 73.

73 Catalogue of the Pictures, p. 8, nim. 12, 12ay 12b.
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