ANTONIO DE ALFIAN:
LAS PINTURAS DEL RETABLO DE
CRISTO DEL ANTIGUO CONVENTO DE
SANTO DOMINGO DE OSUNA

En 1929 Julia Herrdez y Sanchez de Escariche dio a conocer
una serie de documentos sobre el pintor Antonio de Alfidn (1).
Entre ellos figuraban algunos referentes a los dos retablos que
en unién del escultor Lorenzo Meléndez ejecutd durante 1564
y 1565 para el convento de Santo Domingo de Osuna. Gracias
a esos datos identific6 y publicé uno de ellos, aquel que los
documentos citaban como de la Virgen. El otro, que menciona-
ban como de Cristo, lo dio por desaparecido. Continuando el
estudio de Julia Herrdez, en el presente trabajo intento demos-
trar que las tablas de ese 1ltimo conjunto son las que en la
actualidad se encuentran en la capilla de]l Sagrado Corazon de
la hoy parroquia de Santo Domingo, donde una vez que desapa-
recid la arquitectura del primitivo retablo se integraron en otro
de principios del siglo XX,

Activo Alfidn en Sevilla entre 1542 y 1.600, considerado a
partir de Cean Bermudez discipulo de Luis de Vargas y com-
probada su colaboracién con Pedro de Campana, la historiogra-
fia artistica tradicional quiso ver en su pintura una continua-

(1) Herriez y Sinchez de Escariche, Julin, Awtonio de Alfidn, Aportagiones
al estudio del arte pictdrico sevillano del siglo XVI, "Boletin de la Sociedad Espa-
nola de Excursiones”, 1929, vol. XXXVII, pdgs. 270-310.
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cién y sintesis de la de esos dos grandes maestros (2). No obs-
tante, el casi total desconocimiento de su obra hacfa en gran
parte gratuita esa afirmacién, ya que sélo a partir de la publi-
cacién del retablo de la Virgen de la iglesia de Santo Domingo
de Osuna se pudo iniciar su estudio, De ahi el interés de estas
nuevas tablas, que, sumandose a las anteriores, posibilitaran un
mejor y mas amplio analisis de su pintura.

Independientemente de los criterios estilisticos, fundamen-
tales para su atribucién, los argumentos de base documental que
se pueden argiiir para adscribir estas tablas a Alfian son los
mismos que llevaron a Julia Herrdez a atribuirle las del retablo
de la Virgen. Remitiéndome a su trabajo, recordaré no obstante
que en fechas anteriores al 2 de octubre de 1564 los vecinos
de Osuna Pedro Gonzilez de Hierro y Alonso Gonzilez contra-
taron con Alfidn la ejecucién de dos retablos para la iglesia de
Santo Domingo de Osuna, el del primero dedicado a la Virgen
y el del segundo a Cristo, Con posterioridad, el 2 de octubre
de 1564, Alfian concertd a su vez con el escultor Lorenzo Me-
léndez la arquitectura e imagineria de los dos conjuntos, cuya
carta de finiquito firmaron el 30 de diciembre de 1565 (3).

El primero, el de la Virgen, permanece aiin en su primitivo
emplazamiento, conservando integra la estructura arquitecto-
nica v la decoracién escultérica y pictorica original, Al no ha-
berse localizado el concierto inicial entre Pedro Gonzilez de
Hierro vy Alfidn, en el que se especifizarian los datos relativos a
las pinturas, sino el que mas tarde firmaron el pintor y el es-
cultor que se hizo cargo de! ensamblaje e imagineria, las noti-
cias sobre las tablas que en él figuran son muy escasas. Ello
determiné que Julia Herrdez lo identificase sobre la base del
estudio de la arquitectura e imagineria, semejante en todo a lo
descrito en el contrato entre Alfian y Lorenzo Meléndez. Esa

{2) Cean Bermidez fue el primero que lo vinculd, aunque sin base documen-
tal, 8 Luis de Vargas. Sobre ello, Cein Bermider, Juan Agustin, Diceionario de
los mds ilwstres profesores de lar Bellas Artes en Espadia, Madrid, 1800, vel. 1,
pig. 67. Su colaboracién con Campafia la documentd Gestoso, quien publich el
contrato que firmaron conjuntamente para la ejecucién del retablo de la Purificacidn
de la capilla del Mariscal de la catedral de Sevilla. Cfr., Gestoso y Pérez, José,
Ensayo de wn diccionario de lot artifices gue flovecieron en Sevills desde el siglo
XTI af XV inclusive, Sevilla, 1908, vol. 1ll, pdgs. 279-283,

(3) Herrdez y Sinchez de Escariche, Julia, Amtonio de, ob. cit, apéndices
documentales niimeros 2 y 3, pigs. 301-302



ANTONIO DE ALFIAN: LAS PINTURAS DEL RETABLO DE CRISTO 141

total concordancia y el que el retablo tuviera cinco tableros
con pinturas coms se decia en los documentos le confirmé sin
ningin tipo de dudas que las pinturas eran de Alfian.

La arquitectura e imagineria del segundo retablo, el de
Cristo, desaparecié en una etapa por ahora desconocida, pasando
las tablas a principios del siglo XX a formar parte de un nuevo
retablo en el que se integraron asimismo algunos elementos
escultéricos del primitivo. Al no conservarse su estructura ori-
ginal, elemento sobre el que basé la identificacion del de la
Virgen, Julia Herrdez lo dio por desaparecido (4). Sin embargo
una simple confrontacién estilistica entre las tablas del retablo
de la Virgen y las de la capilla del Sagrado Corazén evidencia,
independientemente de cualquier razonamiento de base docu-
mental, que el retablo no desaparecié por completo, ya que se
conservan algunos elementos escultéricos y, lo que es mis
importante, las pinturas.

Su adscripeion a Alfian la basé fundamentalmente en el
analisis estilistico comparativo con las tablas del retablo de la
Virgen; argumento que asimismo habria sido necesario aducir
si se hubiera conservado integra su estructura, ya que las refe-
rencias que de él transmiten los documentos todavia son més
escuetas que las del otro conjunto. De hecho, los detalles rela-
tivos a la arguitectura e imagineria casi no se precisan, ya que
figuraban en las trazas —como es lo normal desaparecidas—
que Alfidn dio a Lorenzo Meléndez. De ahi que lo tnico que se
puede saber es que era de madera de borne, que tenia 20 pal-
mos de alto v 15 de ancho y que en el registro central figuraba
una escultura de Cristo de madera de pino de Segura de siete
cuartas, Nada se dice, al contrario que en el otro caso, del mi-
mero de las pinturas, cuyas condiciones se fijarian en el con-
cierto inicial entre Alonso Gonzdlez y Alfian, Sin embargo, te-
niendo en vuenta la uniformidad compositiva de los dos reta-
blos que se desprende de la lectura de los documentos es légico
pensar que también serian cinco, las mismas que afortunada-
mente se conservan. Algo semejante ocurre con respecto a la
teméatica de las escenas, que al igual que las del otro altar se
fijarian en el concierto inicial No obstante resulta evidente
que si en el retablo que los documentos citan como de la Virgen

{4) Ibidem, pig. 290,
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¥ en cuyo registro central aparece una escultura de Maria las
pinturas son de tematica mariana, en el que mencionan como
de Cristo, presidido en su dia por una imagen de esa advocacién,
las escenas estarian relacionadas iconogrificamente con el tema
central. Hipdtesis que viene a conformirla el que las tablas que
se conservan representen diversos pasajes de la Pasidn.

Su emplazamiento en el nuevo retablo no responde en todo
al programa original, ya que las escenas del segundo cuerpo
no siguen el orden iconografica usual en el siglo XVI (5). Asi,
mientras en el primer cuerpo la Oracién en el huerto y Cristo
atado a la columna figuran correctamente en el lado del Evan-
gelio y en el de la Epistola, en el segundo cuerpo las escenas
de Cristo camino del Calvario y el Ecce Homo aparecen cam-
biadas de emplazamiento, ya que segin la narrativa de la Pa-
sion, base del programa iconogrifico del retablo, la segunda
deberia figurar en el lado del Evangelio ¥ la primera en el de
la Epistola. El conjunto lo corona el grupo de la Piedad, quien
teniendo en cuenta la estructura del otro conjunto debié figu-
;ar en un principio en el centro del banco del primitivo con-
unto.

Pintadas al dleo sobre tabla, estas escenas estin en mejor
estado de conservacién que las del retablo de la Virgen, ya que
al parecer no han sufrido tantos repintes y retogques como
aquéllas (6). No obstante presentan un acentuado oscurecimien-
to, en especial intenso en los fondos. Asimismo el movimiento
de separacion de los paneles de soporte ha abierto grandes
grietas en la superficie de la capa pictérica, lo que ha provo-
cado numerosos desprendimientos en esas zonas.

Tres rasgos fundamentales se pueden destacar en su ana-
lisis estilistico: lo convencional de los agrupamientos, lo inco-
rrecto del dibujo y la intensa, aunque mal asimilada, influencia
de Miguel Angel. Con respecto al primer punto Alfiin, al igual

(3) Sobre la iconografia de los retablos espafioles del Renacimiento, cfr. Mar-
tin Eﬂniié!:l,ﬂ IJul:;dJﬂ;i. Tlﬁﬂfﬂsﬁ ;5_5 fcgﬁﬂzrgfd del retablo erpaiiol del Remaci-
mienta, n Minario tudios Arte y Arqueologia”, WV id.
1964, vol. XXX. i

(6) Julia Herriez al tratar del reablo de la Virgen sefiala que la arquitec-
tura ¢ imagineria se retocaron en el siglo XVIL Cfr., Herrder v Sénchez de Esca-
riche, Julia, Antonio de, ob. cit, pig. 295. Aunque no dice nada de las pinturas,
es evidente que también se retocaron. Con posterioridad han sufride nomerosos
repintes y retoques, en especial las tablas laterales del primer cuerpo.
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que la mayoria de los pintores sevillanos de la segunda mitad
del siglo XVI, se sirvié de agrupamientos ya codificados y am-
pliamente difundidos por todo el arte occidental a través de
grabados, Teniendo en cuenta las dimensiones y formato de las
tablas, mds pequefias y alargadas que las del retablo de la
Virgen (7), Alfidin utiliza preferentemente agrupamientos de
tipo vertical en los que predominan las escenas compuestas a
base de una o dos figuras, a las que al captar bajo un punto de
vista proximo intentd transmitir una grandiosidad aparente-
mente miguelangelesca.

Partiendo como en el retablo de la Virgen de agrupamien-
tos preestablecidos (8), Alfidn Uinicameite se limita a modificar-
los, simplificandolos en unos casos y combinandolos en otros.
Asi, mientras en el Cristo camino del Calvario (ldm. 11, fig. 1)
no hace sino seguir una tipologia de origen italiano que gozaba
de amplia aceptacién entre los pintores y escultores sevillanos
de su época, el Cristo de la Flagelacién (lam. 1, fig. 1), tinico
integrante de la escena, lo compone a base de dos modelos dis-
tintos. De Lucas de Leyden toma la concepcién general de la
imagen y la forma de aparecer atado a la comuna y de Miguel
Angel y Rafael la inestable disposicién de las piernas y los pies
formula gracias a la cual los manieristas romanistas intentaron
resolver el problema del que casi siempre les resulté artificial
“contrapposto” de las figuras (9). Ese mismo caricter de “figura
sarpentinata” presenta el Ecce Homo de la otra tabla (lam. 1,
fig. 2), en el que Alfidn repite el mismo modelo v recurso de

(7) Las tablas de los registros laterales del retablo de la Virgen miden 1,45
x 1 mts. Las del retablo de Criste 1,10 x 0,46 mts. En los dos casos las tablas
del remate resultan inaccesibles,

(8) La wmbla del rerablo de la Virgen que presenta una mds clara vincula-
cidn con modelos grabados es la Coronacidn de la Virgen, compuesta a base de la
Asuncién y la Coronacion de la Virgen grabadas en 1530 por Lucas de Leyden,
Cir, Hollstein, F. W, H., Dutch and Flemish etchings, engravings and woodcts,
(ca, 1450-1700), Amsterdam (sa.), vol. X, nims. 30 y 31, pig. 215. Ese mismo
ofigen compositivo tiene la tabla central del triptico de la Asuncién de la Virgen
de Antonio de Alfiin del Museo Nacional de Poznan, estilisticamente de los mis-
mos afios que los retablos de Osuna Cfr. Dobreycka, Anna, Malarstwe hiszpanskie
XIV-XVII wiskn w zhiorach polskich, Pornan, 1967, nim. 2, phgs. 22.23, fig. 6.

(9) Sobre la Flagelacion de Lucas de Leyden, cir. Hollstein, F. W. H., Dutch,
ob. cit, vol. X, ndm, 48, pag. 97. Accrca de la “figura serpentinata” y de su
difusién entre los manieristas romanistas, cfr, Weise, Gerg, I Manierismo, Bilancio
critico del problema nilistico ¢ caltwrale, Flerencia, 1971, pigs. 77-86, lim. LXX.
figs. 205-207.



144 JUAN MIGUEL SERRERA

la imagen anterior. En su caso el agrupamiento parte, aunque
asimismo simplificado, de grabados del primer Renacimiento.
Sin embargo al introducir en la escena esquemas del manieris-
mo romano Alfidn rompe el sentido dinamico renacentista de la
composicion, ya que crea un cuadro con dos ejes direccionales
contrapuestos. El primero lo genera a través de la figura de
Cristo, que al presentarla caminando hacia el espectador para
acentuar su “contrapposto” marca un eje direccional de tipo
frontal. El segundo lo configura por medio del sayén, quien al
dirigirse hacia la derecha ¢rea un segundo eje en desafortunada
contraposicion al anterior. Esa misma incorrecta duplicidad de
vectores se observa en el Cristo camino del Calvario, cuya pierna
derecha, flexionada frontalmente siguiendo los modelos roma-
nistas, sigue una direccion contraria a la de la dinamiza general
de la imagen.

La Oracion en el huerto es el caso més claro de dependen-
cia de agrupamientos tipificados, ya que Alfiin la compone ba-
sandose en tres versiones grabadas de Durero, tomando de una
de ellas la figura de Cristo y de las otras las del angel y los
apostoles (10). Especial interés presenta la Piedad, cuya com-
posicion deriva de las versiones grabadas por Marco Antonio
Raimondi y Lucas Cranach. Del primero toma, aunque simpli-
ficado, el esquema general del agrupamiento, la figura de Cris-
to, el grupo de San Juan y la Virgen y el emplazamiento de
la Magdalena, quien sin embargo esti copiada de un grabado
de Lucas Cranach (11).

Al conjugar agrupamientos de distinta procedencia sin re-
crearlos y hacerlos suyos y al intentar transmitir a las figuras
por medio de los mas ficiles recursos del manierismo romanista
la grandiosidad de las de Miguel Angel, tanto estas escenas
como las del retablo de la Virgen resultan artificiales y carentes
de unidad, mostrando asimismo numerosos errores de dibujo.

(10) Hollstein, F. W. H., German engravings, stchings, and woodcuts. (ca.
1400-1700), Amsterdam (s.a.), val, VII, nims, 19, 115 y 135, pigs. 16, 106 y 119.
. (11} La versién grabada de Marco Antonio Raimondi reproduce uno de los
dibujos preparatorios de Rafael para el Entierro de Cristo de la Galeria Borghese.
Cir. Bartsch, Adam, Le peintre gravews, Viens, vol, XIV, nim. 37, pag. 43, Scbre
las versiones que con posterioridad ejecutaron Agostine Veneziano y Ugo da Carpi,
cfr. Bianchi, Lidia, La fortwns de¢ Rafael en el grabads, ~Rafael®, Barcelona, 1970,
vol. 11, pigs. 638 y 680, nota nim. 57, Acerca de la Piedasd de Lucas Cranach,
cfr. Hollstein, F. W. H., German, ob. cit., vol. VI, nim. 21, pag. 21,
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Queriendo conferir a sus imagenes las formulas hercileas de
las miguelangelescas, exagerd al maximo su anatomia, acentuan-
do asimismo artificialmente su “contrapposto”. Con ello creyd
captar el espiritu de las del inmortal maestro florentino, aun-
que la verdad es que sélo lobré aprehender lo mas externo y
estereotipado de sus obras.

Al repetir en los dos retablos los mismos recursos, las figu-
ras resultan muy similares. Como consecuencia de ello e] Cristo
de la Flagelaciéon y el Ecce Homo presentan el mismo “contra-
pposto” que la Virgen del remate del otro conjunto (lam, 11,
fig. 2) y el Cristo ctamino del Calvario la misma inestable y
contradictoria colocacién de piernas y pies que el San José de
la Visitacién del otro altar (lam, 111, fig. 2). Lo mismo ocurre
con respecto a la anatomia, més lineal que volumétrica, de las
distintas imégenes; en especial concordantes en los casos de los
Cristos de la Piedad y de la Coronacién de la Virgen. El gigan-
tismo miguelangelesco, que Alfian convierte en pesadez, se
deja traslucir incluso a través de los pafos, como se puede ob-
servar en el Cristo camino del Calvario v en la Virgen de la
Anunciacion (lam. 111, fig. 1). Las semejanzas entre las figuras
de los dos conjuntss alcanzan incluso a los rostros, captados,
como ya sefialé Julia Herrdez en el caso de los del retablo de la
Virgen, siempre de tres cuartos (12), Asi, si el del sayon del
Ecce Homo es similar al del San José del Nacimiento v el de
la Magdalena de la Piedad al de la Virgen de la anterior escena
(lam. 111, fig. 4), el del San Juan de la Piedad responde a la
misma tipologia que el de la Virgen de la Anunciacion,

Alfian pinta los retablos del antiguo convento de Santo Do-
mingo de Osuna durante 1564 y 1565, década en gue se senala
la irrupcion del miguelangelismo en la pintura espafiola (13).
Hasta ese momento el panorama pictorico sevillano habia vivido
inmerso en un acentuado rafaelismo, aunque va desde 1555 Es-
turmio en los Evangelistas del retablo de ese nombre de la cate-
dral hispalense y Luis de Vargas en los del altar del Nacimiento
del mismo recinto habian dado muestras de un claro miguelan-

{12) Herrdez y Sinchez de Escariche, Julia, Awnromio de, ob. cit, pig. 296.
(13) Angulo Iniguez, Diego, Pintura del riglo XVI, "Ars Hispaniae®, Ma-
drid, 1954, vol. X1I pig. 15.
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gelismo (14). No obstante hasta que Alfian pinta los retablos de
Osuna no se puede decir que €l manierismo romanista derivado
de Miguel Angel se hace presente en Sevilla, aungue bien es
verdad que en su acento més externo y estereotipado.

Al no tenerse noticias de un posible viaje a Italia —argu-
mento con el que la historiografia artistica tradicional solia
justificar las influeneias estilisticas fordneas en los artistas es-
pafioles— el miguelangelismo de Alfidn, lo mismo que el de la
mayoria de los pintores sevillanos, hay que suponer que se
gestd en el conocimiento y estudio de los grabados, estampas,
dibujos, iluminaciones y cuadros que reproducian obras de Mi-
guel Angel, En ese sentido no hay que olvidar que Sevilla du-
rante la segunda mitad del siglo XVI era puerto y puerta de
las Indias v que a ella llegaban pronto las novedades del mer-
cado artistico europeo, que unas veces pasaban a tierras ame-
ricanas y otras se vendian en la ciudad. Esa masiva presencia
de obras de arte y la afluencia de artistas de las mas diversas
nacionalidades contribuyeron en gran parte a la formacion de
la cultura artistica sevillana del siglo XVI, a cuyas transforma-
ciones se debid no sélo el miguelangelismo de Alfian, sino tam-
bién la anterior evolucion de Esturnio e incluso de Campana.

El constatar que Alfidn tuviera en su taller dibujos o gra-
bados de obras de Miguel Angel resulta por ahora imposible de
determinar, ya que no se conoce el inventario de sus bienes.
En cualquier caso, de ser asi lo mas probable seria que tampoco
se averiguara, yva que generalmente lo que se resefia en esos
documentos es su numero, casi nunca su temdtica y menos ain
sus autores. Sin embargo, si estd documentada la presencia en
Sevilla en fechas algo posteriores a la ejecucién de los retablos
de Osuna de una serie de dibujos e iluminaciones que repro-
ducian diversas obras de Miguel Angel. No se tiene por el con-
trario constancia documental de la existencia de grabados de

{14) Aunque los Evangelistas de Esturmio se inspiran en los grabados por
Agosting Veneziano y Aldegrever, en ellos estin presentes la grandiosidad e incluso
alguncs detalles accesorios de las figures de la capilla Sixtina, Sobre los origenes
compositivos, cfr., Serrera, Juan Miguel, Influencias de grabados germdnicor en la
pintura espaiols del sigle XVI: Aldegrever y Zarbardn, "Actas del 1 Congreso
Espanol de Historia del Aree”, Trujillo, 1977, Asimismo presentan un claro miguel-
angelismo los Evangelistas del altar del Nacimiento de la catedral sevillana de
Luis de Vargas, quien en la tabla central presenta una composicibn de tipo rafae-
lesco.
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sus obras, aunque a la vista de algunas tablas sevillanas de esa
etapa es logico suponer que pronto se conocerian en la ciudad
algunos de ellos, en especial el que en 1562 Nicolas Beatrizet
ejecutd del Juicio Final (15). Entre los dibujos destaca uno del
propio maestro florentino, el Ganimedes que primero fue de
Arias Montano y después de Pacheco (16). A &l hay que sumar
los de otros pintores, como los que Pérez de Alesio trajo en
1585 de Roma (17) o como el Juicio Final dibujado por Becerra
con el que en 1592 el cabildo catedralicio pagé parte de su
trabajo a Andrés de Zamora (18). A la influencia que los gra-
bados v dibujos ejercieron en la introduccion del miguelange-
lismo en la pintura sevillana de la segunda mitad del siglo XVI
hay que sumar la de las iluminaciones, otra de las vias de pene-
tracion de las innovaciones pictoricas. Entre ellas destacan dos
de Giulio Clovio: El Ganimedes que fue del presidente de la
Casa de la Contratacién, don Francisco de Tejada y la Calle de
la Amargura que Arias Montano heredé de Villegas Marmo-
lejo (19).

Aunque la presencia de estas obras en Sevilla se documente
en fechas posteriores a la ejecucion de los retablos de Osuna,
ello no quiere decir que en ese momento no hubiera en la ciudad
dibujos, grabados o iluminaciones de las obras de Miguel Angel,
ya que sin su conocimiento y estudio no seria facil justificar el
mal entendido miguelangelismo que Alfidn presenta en los
retablos del antiguo convento de Santo Domingo de Osuna.

Juan Miguel SERRERA

(15) Barech, Adam, Le peimtre, ob. cit, vol. XV, nim. 37, pig. 144.

(16} Pacheco, Francisco, Arte de la Pintwra, Su antigiiedad y prandeza, Se
\-iléaé}‘lﬁniil'. vol. 11, pig. 35. (Se cita por la edicién de Sinchez Cantdn, Madrid,
19

(17) Pacheco, Francisco, Arte de, ob. cit, vol. II, pag 7.

(18) Gestoso y Pérez, José, Emrayo de, ob. cit, Sevilla, 1908, vol. 111 pégi-
nas 420-421,

{19} Pacheco, Francisco, Arte de, ob. cit, vol. 11, pig. 35.






Lam. I. — Antonio de Alfidn. Retable de Cristo. Fig. 1.—Flagelacién. Fig. 2.— Fece Homo. Osuna,
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Fig. 3. —Juicio Final. Fig. 4.—Nacimiento. Osuna. Parroquia de Santo Domingo,

sitacidn,






