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11.3- Goltzius y Spranger



Goltzius y Spranger

Otro de los grabadores que mas fue utilizado en Andalucia
y en los principales focos pictdoricos espafiiocles durante todo el
barroco, fue el artista alemdn Hendrick Goltzius, nacido en 1la
localidad alemana de Milthlbracht en 1558‘%°, gran dibujante y sobre
todo grabador, destacando sus dotes de creador en la invencioén
de composiciones, que encontraremos usadas por los mas variados
artistas. En 1582 abrid su propio taller editorial con un gran
numerc de colaboradores gque le ayudaron a estampar infinidad de
composiciones fruto de su invencion. Su hijastro, el también
grabador Jacob Matham, utilizaria también composiciones de su
padrastro contribuyendo igualmente a la difusidn de sus modelos.
Goltzius se formd principalmente en la localidad holandesa de
Haarlem, gran foco de actividad artistica, interpretando
multiples disefios del! romanismo de Maarten van Heemskerck*!.
También estuvo muy en contacto con el grabador Philippe Galle al
gue tanto debe Zurbaran, que también utilizaria composiciones de
Goltzius. En 1583 Karel van Mander introdujo a Goltzius en el
mundo de los dibujos y composiciones -de Bartholomeus Spranger,

influyéndcle en el impetu del nuevo estilo que caracterizaria a

% Para Goltzius véase su biografia en; Karel van Mander,
Schilderboek, Alkmaar, 1604. Posteriormente Strauss, W.L.,

Hendrik Goltzius. Complete engravings, etchings, woodcuts, New
York, 1977

**l Anderson, J.; "Haarlem and the Netherlands in the late
Sixteenth Century" en rigc j ]
Tradition, University of Southern California, 1992, pp. 14-19
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los manieristas de la escuela de Praga'?®. Haclia 1590 Goltzius
pasa a Italia donde tomaria nota de la técnica y los modelos del
holandés Cornelio Cort gue se encontraba trabajando alli. E1
estilo de Goltzius gqueda configurado por la influencia de
artistas tanto flamencos, alemanes e italianos, sabiendo digerir
las aportacicones y ayudando a crear su propio estilo, que
influird profundamente en la obra de Jan Miller y Abraham
Bloemaert, artista éste uUltimo al gque dedicaremos un apartado
especial pues sera fundamental en Murillo. En Haarlem pasaréa
Goltzius sus Ultimos dias recibiendo alli en 1595 el privilegio
imperial gque prohibia la copia de sus grabados en todo el imperio
por un pericdo de seis afos. BSus estampas se vendieron
principalmente en Roma, Paris y Londres®?®, muriendo el artista
en 1617 en Haarlem, ciudad donde desarrollé gran parte de su
produccién®®. Antes de la muerte de Goltzius sus composiciones
eran famosas y utilizadas en la Sevilla de fines del siglo XVI.
Sorprende realmente la rapidez con que las estampas circulaban
por los diferentes paises en manos de libreros y comerciantes.

Los circuitos comerciales a manos de franceses y flamencos

2 para la escuela de Praga veéase; Dacosta Kaufmann, T.;
L'école de Praque, Paris, 1985. Casi todos los criticos sefialan
este pericdo de influencia de Spranger en Goltzius gue tan
importante seria también para algunos pintores sevillanos como
ya veremos, Para Goltzius y Spranger véase también Hendrix, L.;
"Coquering illusion: Bartholomeus Spranger's influence in Venus
and Mars surprised by Vulcan by Hendrick Goltzius" en Hendrick
Goltzius..., Opus Cit. 1992, pp. 66-72, También Bialler, N.;

h1aroscuro Woodcuts. Hendrlck Goltzius {(1558-1617) and his time,

Amsterdam, 1993, p.

93 Gonzdlez de Zarate, J.M.; Real Coleccidén de Estampas de
San Lorenzo de El1 Escorial, Instituto Ephialte, Vitoria, 1994,
T.VI, pp. 45-49

%4 Para la funcidn del taller de Goltzius y la difusidn de

sus grabados véase; Lenihan, M.L.; "Goltzius and the workshop
tradition" en Hendrick Geltzius... Opus Cit., 1992, pp. 24-27
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debian estar bien establecidos, de lo contrario no entenderiamos
como el pintor Antdn Pérez utiliza una estampa de Goltzius para

el Juicio Final que se conserva en la Capilla de Santiago de la

Catedral de Sevilla (Fig. 136). Serrera‘’® fechd este retablo
hacia 1547-48, lo que no es probable, debido a la estampa del
Juicio Final de Goltzius®® (Fig. 137) realizada sobre composicidn
de Stradanus (1523-1605}, que no cabe duda que fue utilizada
aqui. La estampa, fechable hacia 1577, fue editada por Philippe
Galle y debi6é ser popular en su momento a juzgar por el dibujo
que se conserva en el Museo de la Casa de la Moneda copiando la
composicidén®®’.

La obra de Antén Pérez debe ser por lo tanto posterior
a 1577 y sabiendo que este artista pudo trabajar hacia 1583, como
constata Gestoso'®, su labor en el retablo de las reliquias
actualmente en la capilla de Santiago de la Catedral de Sevilla,

puede ser de hacia 1580, fecha que concuerda perfectamente con

la factura del Juicig Final completamente manierista vy

dependiente de la citada estampa. Lo mas llamativo en esta obra
de Antdn Pérez es su empefio en cubrir los desnudos que aparecen

en la estampa. No es esta la unica vez que advertimos como los

‘** Serrera, J.M.; "Anton Pérez. Pintor sevillano del siglo
XVI" en Archivo Hispalense, 185, 1977, pp. 127-148. Véase del
mismo autor; "Pinturas y Pintores del siglo XVI en la Catedral
de Sevilla" en La Catedral de Sevilla,  Sevilla, 1985, p. 364

*** Bartsch, A.; The—filustratedBartsch Hendrik Goltzius,
T. 3, New York, 1980, p. 248

‘" Duran, R.; Catalogo._de_los dibujos de-los-siglos-XVL

XVIT de la colecc1 n Madrid,

1980, 159, n.

4948

Gestoso y Pérez, J.; Emsayo—de—umr—diccionmario—de
artificges gue florecieron en Sevilla desde.el siglo-XILI hasta-
el XVIII, Sevilla, 1900, vol. II, p. 78. Otros autores fljan en
1578 la fecha de muerte de Antdén Pérez Cfr. Serrera, J.M.; Art.
Cit. 1977, p. 131




Fig. 136 Antdén Pérez, Juicio Final,
Catedral de Sevilla

ey,
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Fig. 137 Goltzius, Juicio Final,
segin Stradanus, grabado
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preceptos morales e ideoldgicos de la iglesia obligan a tapar
pudicamente el desnudo de las figuras que en lo demds siguen a
la estampa. E1 Cristo Juez sin embargo, ha sido modificado en su
actitud yv en la obra de Antdén Pérez aparece acompafiando a la
Virgen y otros santos, y ademas ha cambiado el sexo de la figura
femenina que aparece con las mancos juntas a la derecha en la
estampa, que en la obra de Antdn Pérez se ha convertido en un
joven que se encuentra en la misma postura y con la cabeza
vuelta.

Uno de los elementos que aparecen en las composiciones
de Geltzius y gue mas llamaron la atencidn de los pintores
sevillanos, fueron sus angelotes que revolotean por el
rompimiento de gloria de sus escenas. Es curioso ver como algunos
de estos 4dngeles se encuentran en repetidas ocasiones y en
diferentes composiciones. Tanto Vasco Pereira como Francisco
Varela'y Zurbaran eligieron modelos parecidos para sus obras.

El pintor Portugués Vasco Pereira a la hora de realizar

su Sagrada Familia con varios Santos de la Coleccidn Cepeda de

la Palma del Condado, intrcocdujo a dos angelillos en la parte
superior con ramilletes de flores, que siguen literalmente a
Goltzius yv Bloemaert.

El de la izquierda (Fig. 138), que aparece también en

el Martiric de Santa Lucia de Francisco Varela (Fig. 139), ha

sido realizado siguiendo la estampa de Jan Saenredam sobre
composicidn de Goltzius de La Fé'’, eligiendo al que se encuentra
a la izquierda en dicha estampa (Fig. 140). El de la derecha, que

se sitda arriba de Santa Ana en la obra de Pereira (Fig. 141),

4% Bartsch, A.; ,
Netherlandish Artist, T. 4, p. 397

Opus Cit., 1980,

]
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Fig. 140 Jan Saenredam, La Fé, segun Fig. 138 Vasco Pereira, Sagrada Familia con
Comp. de Goltzius, detalle varios Santos, detalle, Col. Cepeda

Fig. 139 Francisco Varela, Martirio de
santa Tucia, Iglesia de San Sebastian,
Sevilla, detalle



es literalmente el mismo que el que se halla en la misma posicidn

.en la estampa de Jacob Matham de Santa Catalina®’® (Fig. 142)

sobre composicidn de Bloemaert y que veremos como también utilizé
Pacheco.

A la hora de estudiar El martirio de Santa Catalina de
Zurbaran ya vimos como en el cuadro de Munich, el artista
utilizaba para el angel que porta una palma, (Fig. 143} la

estampa de La Esperanza de Jan Saenredam sobre composicidn de

Goltzius®?, (Fig. 144) que pertenece a la misma serie de Virtudes
que antes utilizaron Varela y Pereira. Zurbaran copia al &angel
gue aparece en la zona superior izguierda haciendo alarde una vez
mds de su carencia de inventiva e incorporando elementos de la
mas diversa procedencia en una misma obra pues la composiciodn
general de la obra ya vimos gue partia de Cornelis Cort.

Todas estas estampas de La Fé, La Esperanza y La
Caridad presentan en la parte superior angelotes gue como vemos
son utilizados con frecuencia por nuestros pintores barrocos.

También las composiciones de Spranger fueron utilizadas

per Zurbaran, como evidencia la Virgen de la Merced de 1a

Coleccidn Valdeterrazo. En esta obra se encuentran dos querubines
que desparraman ramos de flores sobre la composicion (Fig., 145-
146); ambos han sido realizados por el pintor extremefic tomando,
por un lado, el &ngel gue aparece en el grabado de Jan Muller de
Las Ninfas ofrendando a Venus®’’ sobre composicién de Spranger
(Fig. 147), para realizar el que se encuentra a la izquierda.

Agui invierte la postura del guerubin del grabado y le coloca un

*°¢ Ibidem, p. 64
**' Ibidem, p. 398

*** Ibidem, p. 506
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Fig. 141 Vasco Pereira, Sagrada Familia Fig. 142 Jacob Matham, Santa Catalina,
con varios Santos, detalle, Col Cepeda. segin Bloemaert, detalle, grabado

Fig. 143 Zurbardn, detalle del Fig. 144 Jan Saenredam, La Esperanza,
Entierro de Santa Catalina, segin comp. de Goltzius, detalle, grabado
Munich
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Fig. 145 Zurbaran,Virgen de la Merced, Fig. 147 Jan Muller, Las Ninfas ofrendando
detalle, Col. Valdeterrazo a Venus, detalle, segin Spranger, grabado

Fig. 146 Zurbarén, Virgen de la Merced, Fig. 148 Jan Muller, Minerva entre Hércules
detalle, Col. Valdeterrazo y Marte, segln Spranger, detalle, grabado
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paiio para tapar su sexo pudicamente. Con respecto al de la
derecha, ha sido realizado alterando el Cupido o amcorcillc que
se halla en el grabado de Jan Muller sobre composicién de

Spranger de Minerva entre Hércules vy Marte®™ (Fig. 148},

cambiando la posicidn de la pierna derecha y manteniendo la misma
actitud.

El grabado aludido de Las Ninfas ofrendando a Venus (Figqg.

149), scbre composicidn de Spranger, ofrece ademds el tipo de
columna y basamento tantas veces utilizado en las composiciones
de Zurbaran. Por ejemplo en el cuadro de Guadalupe del Padre Fray
Gonzalo de Illescas (Fig. 149b), presentando ademas los tipicos
cortinajes abullonados gque se encuentran en este tipo de obras.
Juan del Castillc también empled a los querubines y angeles
volanderos gque aparecen en las composiciones de Goltzius. Es asi
como realizdé los nifios que portan un ramo de flores en la obra
La Institucidén de la Eucaristia de 1612 que se conserva en el
Decanato de la Facultad de Derecho de la Universidad de Sevilla
(Fig. 150). Si observamos la posicién y desnudez de estas
criaturas celestes, asi como las bandas que flotan al viento, son
idénticas a las gque aparecen en la parte superior derecha de la
estampa de Jan Saenredam sobre composicidn de Goltzius de Venus

entre Baco vy Ceres®”™ (Fig. 151}). Una vez mds las fuentes

angélicas de la pintura sevillana se hallan en las composiciones
que se fraguaron en el circulo de los artistas que trabajaron en
Haarlem.,

También el manierismo caracteristico del pintor de

>3 Ibidem, p. 505

*%* Ibidem, p. 385



Fig. 149 Jan Muller, Las Ninfas ofrendando a Venus,
sobre comp. de Spranger, grabado

Fig. 150 Juan del Castillo, La Insti- Fig. 151Jan Saenredam, Venus entre Baco
tucidén de la Eucaristia, detalle, y Ceres, segln Goltzius, detalle, grabadc
decanato de la Facultad de Derecho,

Sevilla



Rodolfo II de Praga, Bartholomeus Spranger, supo influir
profundamente en la pintura sevillana como vamos viendo. Un
ejemple mas, bastante notorico, lo encontramos en la 6rbita
zurbaranesca, concretamente en el andnimo maestro gue realiza
hacia 1635 las Santa Justa v Rufina que se hallan en el Castillo
de Courson (Francia) (Fig. 152). Esta obra ha sido relacionada

505

con muy buen criterio por Serrera con 21 autor del Transito de

San Hermenegildo de la iglesia del mismo santo de Sevilla.

Efectivamente se trata de la misma mano que utiliza ampliamente
composiciones manieristas flamencas para crear sus tipos, tanto
en las Santa Justa v Rufina como en su obra de San Hermengildo.

Para la obra del Castillo Courson, el andnimo pintor
utiliza la estampa de Jan Saenredam sobre compesicidén de Goltzius
de Un_matrimonio bendecido por Criste®®® (Fig. 153), escogiendo
a la mujer gque porta una palma para realizar la Santa de 1la
derecha, en el 1lienzo francés. Tantoc los plegados como la
indumentaria han sido realizados tomando como modelo el que
Goltzius realiza.

Con respecto al Transito de San Hermenegildo presenta
un rompimiento de gloria (Fig. 154) gue incluye peor un lado a un
angelillo que nos mira tocando un arpa y otros dos a la derecha
gue leen en un libro. Estos y aquél han sido realizados siguiendo
el rompimiento de gloria que presenta la estampa de Jan Muller

507

sobre composicién de Spranger de La Adoracién de los Pastores

*% Serrera, J.M; "El maestro de San Hermenegildo" en Archivo
Egspaficl de Arte, (en prensa)

*°¢ Bartsch, A.; The—Illustrated—— Opus Cit., 1980, T. 4,
p. 402. Esta estampa fue también copiada por un artista andénimo
que realiza una composicidén similar en el lado del evangelio del
crucero de la Catedral de Jativa.

>’ Ibidem, p. 498
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Fig. 153 Jan Saenredam, Un matrimonio
bendecido por Cristo, segin Goltzius,
grabado

Fig. 152 Maestro de San Hermenegildo
Santas Justa v Rufina, Castillo
Courson, Francia

Fig. 155 Jan Muller, Adoracién de los Pasto-
res, detalle, segiin Spranger, grabado

Fig. 154 Maestro de San Hermenegildo,
Trénsito de San Hermenegildo, detalle,

destruido



(Fig. 155%). Pero lc maravilleoso y scrprendente es advertir como
el manierismo vy elegancia caracteristica de Spranger es
convertido en una composicidén de tono naturalista al ser
reelaborada por una sensibilidad en todco analoga a la del jéven
Velazquez.

Esta misma estampa de la Adoracion de los Pastores
sobre composicidén de Spranger fue utilizada por Herrera el Viejo.

En el Extasis de San Francisco Javier del Paraninfo de 1la

Universidad de Sevilla, para realizar la cabeza del anciano de
primer términoc que mira hacia arriba (Fig. 156), utilizd el
modelc que presenta el perscnaje de la izquierda (Fig. 157), de
la estampa siendo similares la cabeza, barbas y rasgos faciales,
encontrandose éste de perfil. Es interesante advertir como otro
autor importante en la configuracidén del primer naturalismo,
Francisco de Herrera el Viejo’®, requiere de modelos del méas
extremado manierismo para crear sus tipos que "parecen" estar
tomados del natural.

Otro rasgo "naturalista" de esta estampa se advierte
en la pastora gue porta un candil y lleva un sombrero en el
extremo derecho del grabado (Fig. 159). Su mismo rostro y
sombrero aparecen también en la pastora gue porta un cesto con

dos palomas (Fig. 158) en la Adoracion de los Pastores con San

Brung de Juan de Uceda recientemente adquirida por el Museo de
Sevilla.

La manera de realizar el sombréro e incluso la sombra
de la cara, han sido coplados de la composicién de Spranger,

viendo una vez mas que modelos usan algunos artistas del primer

*¢®* Martinez Ripoll, A.; Eraneiseo—de Herrera—el Viejo;
Sevilla, 1978




Fig. 156 Herrera el Viejo, Extasis de

San Francisco Javier, detalle, Paraninfo,
Universidad de Sevilla

Fig. 157 Jan Muller, Adoracidn de los Pasto-
res, detalle, segln Spranger, grabado

Fig. 158 Juan de Uceda, Adoracién de los
Pastores con San Bruno, detalle, Col. part.

Fig. 159Jan Muller, Adoracidén de los

Pastores, detalle, segin Spranger,
grabado




naturalisme en la pintura sevillana. Si Roberto Longhi analizé
modelicamente este periodo de la pintura sevillana, viendo en el
huellas evidentes de los 1llamados manieristas reformados
toscanos®®®, también los manieristas de la escuela de Praga y
sobre todo los que trabajaron en Haarlem, llevaban en sus modelos
un algo gue seria transformado por el filtro y la sensibilidad
barroca. Maria Luisa Caturla ya puntualizd dgque los gérmenes
barrocos se hallaban en toda produccidn del manierismo®'®. Es
precisamente en las composiciones de Spranger y Goltzius donde
hallamos los dos plancs; el terreno y el gloricso, dos
compartimentos divididos por una gran plataforma de nubes gque
anticipan lo gue han de ser las caracteristicas composiciones en
la pintura barroca sevillana. El cuadro estudiado del maestro de
San Hermenegildo, lleva en su rompimiento los modelos y las
nebulosas que presentan las composiciones de Bartholomeus
Spranger, gue han de ser tenidas muy en cuenta como ingrediente
importante de la pintura sevillana, aunque a primera vista pueda
parecer algo contradictorio y distante.

Otro artista gque se sintid atraide por las
composiciones del pintor de Rodelfo II, fue Alonso Cano como bien

511
B

se ha puesto de manifiesto En este caso bastante interesante

se funden las personalidades de los dos artistas que estudiamos,

*"® Longhi, R.; "Un Santo Tomas de Veldzquez y las conexiones
italo-espafiolas entre los siglos XVI y XVII" en Anales y Boletin
de los Museps de Arte de Barcelona, Vel. IX, 1951, pp. 105-129,
Fue publicado primeramente en 1927 en la revista italiana Vita

Artisgtica,
510

p. 112

Caturla, M.L.; Arte—de épecas—inciertas; Madrid, 1944,

1! parez Sanchez, A.E.; "Breves novedades en torno a Cano.

Un nuevo antecedente grabado” en Centenario de Alonso Cano en
Granada, Estudios, Granada, 1968, pp. 265-268




Goltzius y Spranger, ya que el grabadc utilizado por Cano fue el

Cristo sostenide por un angel®? (Fig. 160-161) grabado por

Goltzius en 1582 siguiendo un dibujo de Bartholomeus Spranger.
Lo curioso es que se conserva un estampa bastante tardia y
posterior a 1la obra de Cano, del artista italiano del XVII
Giuseppe Diamantini (1621-1705) (Fig. 162) del mismo asunto®'® que
posiblemente copia una composicidon anterior gque es la que pudo
ntilizar el artista granadino para el Cristo sostenido por un
Angel (n. 629) de la gue existen dos versiones,

La composicidén de Spranger grabada por Goltzius debiod
sey bien conccida, pues, existen, ademas, otras copias més fieles
como la que publicd Pérez Sanchez, obra de de un andénimo pintor
espaficl (Fig. 163), que fue restaurada en el Instituto de
Restauracidn en 1967°'*.

Cano utiliza esta estampa para la composicion de su
obra, inspirandose tanto en la disposicién del rostro de Cristo
de perfil comc en la desnudez del torso, que presenta bien
marcadas las diferentes zonas musculares, y en el protagonismo

que se le confiere al cuello y hombros de Cristo.

*12 Bartsch, A.; TheIllustrated.—— Opus Cit., 1980, T. 3,
p. 240

*'3 Bartsch, A.; TheIllustrated.— Opus Cit., 1983, Italian
Master of the Seventeenth Century, T. 47, p. 390.
Sanchez Cantdn cita un dibujo andnimo italiano gue sigue con
variantes a este grabado, indicando gue el dibujo se relacionaba
con el cuadro de Canc del Museo del Prado de Cristo sostenido por
un _angel. En aquél momento Sanchez Cantdn se preguntaba si
existiria algin grabado que hubiera sido utilizado por Cano.
Ahora podemos pensar gue la composicidn de Diamantini se inspira
en otra precedente. Véase; Sanchez Cantén, F.J.; Museo del Prado.
Catalogo de las Pinturas, Madrid, 1963, p. 113, n. 629. Para el
dibujo italiano, véase Pérez Sanchez, A.E.; Opus Cit., 1968, lam.
109 c

" Catdlogo de Obras Restauradas 1967-1968, I.C.R.O0.A.,
Madrid, 1971, pp. 179-180, n. 70
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-Fig. 160 Alonso Cano, Cristo Fig. 164 Alonso Cano, Cristo sostenido
sostenido por un angel, Museo por un &angel, Museo del Prado, Madrid
del Prado, Madrid

Fig. 161 Goltzius, Cristo soste- Fig.163 Andénimo, Cristo sostenido por
nido por un &ngel, grabado un éngel, Col. part.




Con respecto al grabado italiano, al ser posterior en
fecha, debemos de tomarlo en consideraciodn sélo por la hipotética
composicidn precedente que es la gque pudo utilizar Canc para el
rostro ¥y l1a indumentaria del angel. Esta composicién italiana se
relaciona aun mas con el otro lienzo de Cano del mismo tema que
guarda el Prado también (n. 2637) (Fig. 164). En esta obra se
presenta a Cristo sentado de perfil y cruzando las piernas de
manera muy similar a la gque ofrece la composicidn italiana en la
que se deja caer la mano de Cristo de igual modo. También son
similares la corona de espinas y 10s clavos gue estdn a los pies
de Cristo.

Pero las composiciones de Goltzius también interesaron
a Murillo, pues para realizar su Virgen de la faja de coleccidn
particular de Paris®'® (Fig. 165) recurrié al grabado del mismo
asunto de Jacob Matham sobre composicién de Goltzius®® (Fig.
166). Si observamos el tipo fisico de la Virgen y del &ngel
misico, son muy parecidos al gque adopta Murillo, asi como 1la
distribucidén de 1los personajes en la escena y sobre todo 1la
indumentaria v el velo de 1a Virgen.

Como hemos visto en otros apartados, la estampa es
también utilizada por el pintor para fijar volumenes
arguitectédnicos y sobre todo lineas de perspectiva. Es asi como
utilizaria las composiciones de Goltzius el pintor de Jaén
Sebastian Martinez, quien ademds utiliza con frecuencia los tipos

e indumentaria gue muestran los modelos del grabader que

*'* Vease reproducida en Angulo Iniguez, D. ; Murillo, Su
vida, su arte, sus obras, Madrid, 1981, T.III, lam. 102

*** Bartsch, A.; The—¥itustrated—— Opus Cit, 1980, T. 4,
p. 99
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. 279



Fig. 162 Giuseppe Diamantini,
Cristo sostenido por un angel,
grabado

Fig. 165 Murillo, Virgen de Fig. 166 Jacob Matham, Natiwvidad,
la Faja, Col. Part. segin Goltzius, grabado
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estudiamos’’,
Es precisamente en el boceto preparatorio de su

Martirio de San Sebastidn, conservado en una coleccidn particular

madrilefia, (Fig. 167) donde hemos hallado la mas inteligente
utilizacidén de una estampa para realizar un fondo arquitectdénico.
La figura de San Sebastian se inspira en el grabado de Goltzius
de la Flagelacidn de Cristo de 1597°*® (Fig. 168), sirviendo el
cuerpo de Cristo para el de aquél santo. También encontramos
similitud en los aditamentos de los sayones v en la tipologia de
las espadas con empufiadura de cabeza de agquila que aparecen
también en la estampa.

Para realizar el fondo arquitectdénico que muestra el
boceto de Martinez a la derecha, se ha invertido la estampa,
enqontrando en ésta tanto la arcada sobre la que se levantan los
volumenes arguitecténicos, como las lineas de perspectiva y los
personajes gue se asoman a las balconadas. Por supuesto que la

estampa de 1la Flagelacidn de Cristo, ha servido solo para

inspirar el efecto de masa, ya que, las arquitecturas en si, no
tienen nada gue ver con las gue aparecen en el boceto de
Martinez.

Sin embargo a la hora de realizar el cuadro definitivo
que conserva la Catedral de Jaén, (Fig. 169) Sebastian Martinez
prescinde del fondo arquitectdnico presente en la egtampa y en

el boceto, ademds de cambhiar la actitud del San Sebastian. Es
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La utilizacidén de grabados de Goltzius por parte de
Sebastidn Martinez fue sugerida por; Lazaro Damas, M.S.;
"Consideraciones en torno a Sebastian Martinez Domedel y su obra"
en Boletin del Instituto de Estudios Giennenses, T.I, 1994, pp.
299-314.

*'* Bartsch, A.; Fee—Jfllustrated—— Opus Cit., 1980, T. 3,
p. 39

“ 281



Fig. 167 Sebastiin Martinez, Fig. 168 Goltzius,

Martirio de San Sebastién, Cristo, grabado
Col. part.

Flagelacidn de

Fig. 169 Sebastidn Martinez, Fig.
Martirio de San Sebastién,
Catedral de Jaén Descalzas,

170 Ambrosio de Valois,
Martirio de San Sebastiin,

Jaén
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curioso o©bservar como el discipulo de Martinez, Ambrosio de

Valeis, a la hora de realizar su Martirio de San Sebastidn del

va aludido retablo mayvor de las Descalzas de Jaén, (Fig. 170)
utiliza sin embargo para su composicidén el boceto de Martinez,
alterando algunos elementos como la arquitectura y la figura de
San Sebastian, ademds de introducir un guerrero con una flecha
en un primer término.

Con este pequefio ejemplo gqueremos evidenciar los
diferentes eslabones que se descubren tras una obra pictérica,
Sus primeros pasos a la hora de la ejecucion, su desarrollo final
y el resultado que produce en los discipulos. La estampa en este
caso es solo un punto de partida, finalmente olvidado en 1la
realizacidn definitiva.

Un caso bien diferente por su fidelidad literal es el
gue hemos encontrado en un dibujo firmado por Hinestrosa
discipulo de Lucas Valdés en Sevilla y del que bien poco se
sabe*’. En este dibujo de Apolo, (Fig. 171) Hinestrosa se limita
a copiar una estampa de un grabador andnimo sobre composicidn de

Goltzius de Apolo matando a Python®®® (Fig. 172).

Dentro del estudioc de la influencia de Goltzius en la
pintura andaluza hay que abrir un paréntesis para analizar una
de las series de estampas gue mas fueron utilizadas, no solo por
los pintores andaluces sino por bastantes pintores andnimos de

las diferentes escuelas pictdéricas espaficlas. Nos referimos a su

** De Juan de Hinestrosa pintor y escultor sevillano del
XVIII, sabemocs que tuvo acreditada fama en hacer animales por el
natural de barro, madera y pasta plntandolos al temple; Cfr. Cean

Bermudez, J.A.; Diccionario..., Opus Cit., 1800, T. I, p. 291

*2° Bartsch, A.; TheIllustrated.——— Opus Cit., 1980, T. 3,
p. 319
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~Fig. 171 Hinestrosa, Apolo, Fig. 172 Andnimo, Apolo matando a Python.
dibujo sobre comp. de Goltzius, grabado, detalle
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COMMVNION EM . Anomme

Fig. 173 Pablo Legot, San Mateo, Fig. 175 Goltzius, Santiago el menor,
Lebrija grabado
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famoso Apostolado realizado en 1589%'.

Ya Cedn en la descripcidn de la Catedral de Sevilla®*
alude a Goltzius al analizar varias pinturas, yva que, se conserva
un Apostolado en el pasillo de la Mayordomia, fechable hacia el
ultimo tercio del XVII gue copia las estampas antes

mencionadas®?®®.

También en el Palacioc Arzobispal de Sevilla se
conserva otro Apostolado en el techo del anteoratorio que copia
con bastante fidelidad las estampas del grabador que estudiamos,
como ya ha sido sefialado®*.

Asi mismo se ha indicado, como otro de los artistas
sevillanos que se dejd influir por este Apostolado grabado en
1589, fue Pablo Legot, quien para su San Mateo, San Marcos , San

Lucas vy San  Juan de Lebrija, (Fig. 173-174) utilizd

respectivamente las estampas de Goltzius de Santiago el menor,

San Mateo, (Fig. 175-176) San Pablo y San_ Juan, cambiando los
atributos de algunos v manteniendo tan solo el de San Juan®®®.
También Herrera el Viejo para algunos de sus dibujos de Apdstoles
del Kunsthalle de Hamburgo empled aunque muy alteradas las

composiciones de Goltzius. Concretamente donde mas se evidencia

*2! Ibidem, pp. 50-56

*2? Caan Bermidez, J.A.; Beseripeiénartisticade la Catedral
de Sevilla, Sevilla, 1804, p. 96

23 Yaldivieso, E.; catdlege—de lasPinturasdela Catedral
de Sevilla, Sevilla, 1978, p. 63, n. 255

*** Valdivieso, E. y Serrera, J.M.; Catdlogo de las pipnturas
del Palacio Arzobispal de Sevilla, Sevilla, 1979, p. 44, ns. 76-
87

*?% vyaldivieso-Serrera; PRintura —sewvwillana..-~, Opus Cit.,
1985, p. 287, n. 18. Posteriormente véase el trabajo de Silva
Maroto, P.; "La utilizacidén del grabado por 1los pintores
espafioles de la época de Veldzgquez" en Veldzguez y el Arte de su
tiempo, V Jornadas de Arte, Dpto. de H2 del Arte, C.S5.I.C.,
Madrid, 1991, pp. 309-320
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CREDO
TVM. 77

Fig. 174 Pablo Legot, San Marcos, Fig. 176 Goltzius, San Mateo,
Lebrija grabado

Fin IESVM CHRISTVM
FILIVM EIVS VNICVM, DOMIN
VA NQSTRVM O

Fig. 177 Francisco de Herrera el Fig. 178 Goltzius, San Andrés,
Viejo, Apostol, dibujo grabado
286



Fig. 183 Andénimo, Santiago el
Mayor, Baena, Col. part.

Fig. 181 Anénimo, Santiago_ el
Mayor, comercio

Fig. 180 Andénimo, Apdstol, Colegio
San Albano, Valladolid

QVI CONCEPTVS EST DI
SPIRITV SANCTO, NATVS EX
MARIA VIRGINE. g

Fig. 182 Goltzius,
grabado

Santiago el Mavor,




el uso del famoso Apostglado es en el Evangelista que se
-relaciona con el San Andrés de Geltzius (Fig. 177-178) y que ha

sido invertido para poder realizar la aguada®®®.

Lo cilerto es gue
buena parte de los evangelistas de Herrera el Viejo realizados
de medio cuerpo, de los gque se conservan un buen numerco, estéan
inspirandose parcialmente en el citado Apostolado.

Perc de este famoso Apdstolado hemos detectado infinidad de
copias de figuras aisladas o de la +totalidad de la serie,
distribuidas por muy variados lugares, tanto en iglesias como en
colecciones particulares. De gran calidad y sin duda sevillana
es la serie que se conserva en el colegico de Ingleses de San
Albano de Valladolid®’, (Fig. 179-180) que procede del colegio
de San Gregorio de Sevilla y que el pintor sevillanc Juan de
Espinal describe en un inventario de 1767, diciéndonos ya que
eran copias de "Golsio"®*?®*. Este Apostolado es como vemos,
conocido de muy antiguo, aungue no se pueda precisar su autor.
Puede fecharse hacia 1610~15 y serd de algin manierista rezagado,

pudiéndose observar en él la completa fidelidad a las estampas™’.

*2* Martinez Ripoll, A.; Franecisco—de Herrera—el—Vieje;
Sevilla, 1978, p. 231. Posteriormente véanse estudiados en Pérez
Sanchez, A.E.; Tres Siglos de Dibuijo Sevillano, Madrid, 199%, p.
125, cat. 40

*?" Angulo Ifiiguez, D: "El cuadro de San Gregorio de Roelas"
en Boletin del Seminario de Arte v Arguecplogia de Valladolid, 2
y 3 trimestre, T.IV, 1935-36, pp. 51-57

*2% 1bidem, p. 54
*%  Agradezco muy sinceramente a Enrique Valdivieso 1la
informacidén relativa a este Apostoladc. Con respecto a otras
copias de Goltzius en Valladolid, se conserva otra serie en la
Sala Capitular del Convento de Portaceli. Aparecen reproducidas
en El Arte en las clausuras de los Conventos de Monjas de
Yalladelid, Museo Nacicnal de Escultura de Valladolid, 1933-1983.
También en Valencia se realizaron copias del famoso Apostolado
como se evidencia en las pinturas sobre cristal conservadas en
la Catedral de Valencia. Agradezco la informacién y el material
grafico proporciconado por el Dr., Fernando Benito

~
203



o

ASCENDIT AD CELOS, SEDET

AD DEXTERAM DEI PATRIS OM
NIPOTENTIS.C cocs o

Fig. 179b Goltzius, San Bartolomé, Fig. 179 Anénimo, Apdstol
grabado. : Colegio de San Albano, Valladolid
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Fig. 184 Anénimo, San Simdn Fig. 185 Goltzius, San Simbdn,
: Col. part., Baena grabado



Es también numercsc el grupo de obras aisladas que copian una
estampa determinada. En este sentido podemos decir gue seria el

Santiago el Maveor (Fig.182) el mdas reproducido tal y como podemos

ver por ejemplo en este anénimo que pasd por el comercio en 1966,
{Fig.181) o en el gue se conserva en una colecciodn particular de
Baena (Cérdoba)®®*®, (Fig. 183) junto con un San Simén (Fig. 184-
185) dependiente tambhién de Goltzius, hasta tal punto gque
incorpora en el mismo lugar y con la misma grafia el namero 11
gque aparece en la estampa, 1o gue permite asegurar que formd
parte de una serie completa del Aposteolado. Del San Pablo (Fig.
187) hemos localizado también varias versiones como la gue se
consaerva en el Museo de Malaga (Fig. 186), también de autor
anénimo, al igual gque otro San Pablo (Fig, 188) de colecciodn
particular de Jerez de la Frontera.

En el Museo de Bellas Artes de Cadiz se encuentra un

San Andrés Apdstol (Fig. 189) obra de cierta calidad que se

inspira en el San Matias de Gegltzius (Fig. 190). Es esta una
pieza interesante que utiliza la estampa comc falsilla pero que
no se deja llevar por la seguedad que encontramos en otras copias
siendo debidc a que el artista es pintor de mayor maestria y de
fecha sin duda mas tardia.

Del San Mateo (Fig. 192) puede citarse la copia literal
gue se conservaba en la coleccidén Turégano de Barcelona (Fig.
191) v la mas trabajada composicidén gue conserva el Museo de
Cérdoba (Fig. 193), habilmente camuflada por un andnimo artista,
cercano en factura a Valdés Leal. En este caso las facciones del
rostro difieren, va que aqui es un personaje barbado, sin embargo

sigue en cuanto a actitud vy plegados a la composicidn de

*¥ Foto Archivo Mas ns. C90385B y C90385-A
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Fig. 191 Andénimo, San Mateo, Fig. 192 Goltzius, San Mateo, grabado
Antigua Col Turégano, Barcelona

Fig. 193 Andénimo, Apdstol,
Museo de Cdérdoba
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NAM MIHI VITA CHRISTVS
EST, & MORS INCRVM .
Fig. 186 Anénimo, San Pablo, Fig. 187 Goltzius, San Pablo, grabado

Museo de Malaga

Fig. 188 Anénimo, San Pablo, Col. part. Jerez de la Fra.
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Goltzius.

Del Santo Tomdas (Fig. 195) existia una interesante
version en la coleccidn Pons de Malaga (Fig. 194), cercana en su
factura a Herrera el Viejo, aunque con las variantes propias de
un buen pintor gue sabe utilizar la estampa como pretexto,
utilizando una factura suelta gue no presenta la sequedad que
puede traducir la estampa.

Como vamos viendo existen infinidad de obras que siguen

al famoso Apostolado grabado en 1589, y que pronto alcanzd

difusidén por toda Espaiia®®'. Unas copias son mas personales que
otras, dependiendo de la maestria del pintor y sobre todo de las
exigencias y gusto del entorno. Asi el propio Pacheco nos hace
ver como algunos pintores no temen "el juicio de los més doctos
en esta facultad y se contentan con el aplauso comin que examina
estas cosas muy superficialmente”.

Por lo tanto como apunta Silva Maroto®? una de las
claves del empleoc de la estampa reside en el hecho de que el
pintor estd en un medio poco exigente donde no se advierten los
plagios. Caso diferente de la Corte donde en un ambiente de
riqueza artistica y conocimiento, &1 tema del plagio resulta mas
ficil de evidenciar, pero donde quizas, también, en ocasiones se
imponen determinados mecdelos.

Otro empleo de los modelos de Goltzius, se halla en los
angelitos gque acompaiian a la Iﬁmaculada en algunas obras

caracteristicas de la pintura sevillana del siglo XVII. En este

531

Incluso en la escultura puede advertirse la huella de
este apostolado como se evidencia en las yeserias de la escalera
del camarin del Convento de la Victoria de Malaga, donde aparecen
en alto relieve las efigies de las Apostoles de Goltzius.

*? §ilva Maroto, P.; Opus Cit., 1991, p. 312
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Fig. 189 Andénimo, San Andrés Fig. 190 Goltzius, San Matias, grabadc

Apbdstol , Museo de Cadiz

B VII. )
[NDE VENTVRVS EST, IVDICA-
RE VIVOS & MORTVOS.

Fig. *194 Andénimo, Santo Tomds, Fig. 195 Goltzius, Santo Tomds, grabado
antigua Col. Ponz, Malaga




sentido en la Catedral de Sevilla se conserva una Inmaculada
anénima’*’, (Fig. 196) obra de un seguidor de Zurbaran de hacia
1660 y cercano también a la estética de Sebastidan de Llanos
Valdés, que incorpora una aureola de angelillos gue portan las
letanias. Dos de estos angelillos -los gque se encuentran a la
izquierda- (Fig. 197) proceden directamente de los que se hallan
en el mismo lugar en el grabado de Goltzius gue representa una
Alegoria del Arte’ (Fig. 198-199) estampado por un discipulc del
grabador. Tanto el querubin gue estd sentado sobre una nube con
la mano apoyada en la misma como el que de pie sostiene una
esfera, han sido tomados con toda literalidad en sus detalles.

Los nifios que aparecen en esta estampa acompafiando a
la alegoria personificada en una mujer que porta un pincel en una
mano y una tabla en la otra, han de ser tenidos muy en cuenta
pues quizas se pueden reconocer aislados en otras composiciones
sevillanas del XVII.

Otros lugares donde curiosamente se han empleado
composiciones de Goltzius, ya sea en los esguemas gque ofrecen sus
estampas, o en los modelos que ofrecen los tipos de personajes
que aparecen, es en los techos pintados de la pintura sevillana.

Tanto en el techo de la Casa de Arguijo, como en el de
la Casa de Pilatos, las composiciones masivas, monumentales y
cuasi escultdricas de sus personajes fueron realizadas siguiendo
dichos modelos.

La obra del techo de la Casa de Arguiijo realizada hacia

**? Valdivieso, E.; Catdlogo..., Opus Cit., 1978, n. 299

** Bartsch, A.; The Illustrated..., Opus Cit. T.3, 1980, p.
299
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Fig. 196 Andénimo, Inmaculada, Fig. 197 Goltzius, Alegoria del Arte,
Catedral de Sevilla grabado
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Fig. 198 Andnimo, detalle Fig. 199 Goltzius, detalle de la Inmaculada
de la Inmaculada, Catedral grabado
de Sevilla
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1601 v casi con toda probabilidad por Alonsc Vazgquez®®® -ya que
los modelos que ahi aparecen se hallan en estrecha relacién con
la manera de hacer de este artista- encuentra también vinculacidn
con algunos modelos de Goltzius como se evidencia en la figura
de Marte que, por otra parte, aparece también en el techo de la
casa de Pilatos de Pacheco. En este 1ltimo, el Hércules ha sido
realizado siguiendo el modelo del Hércules Farnesio®® grabado por
Goltzius y sus piernas parecen inspiradas en las de uno de los
personajes que aparecen en el Juicio Final de Miguel Angel, que
fue conocido desde muy pronto gracias a las estampas de Niceoléas
Beatrizet.

Los demas dioses qQue aparecen en el techo parece ser
gque han sido realizados teniendo presente la obra de Vicenzo

Cartari, Immagini dei Dei y la de alguno de los Emblemas de

Alciato® aunqgue es evidente que Pacheco se inspirdéd en algunos
modelos que aparecian va en el techo de la casa de Arguijo. Pero
tanto en un lugar como en el otro, sobre todo para el techo de
Pilatos, (Fig. 200) Pacheco utilizd la composicidén y distribucidn
de las figuras que ofrece la estampa del artista de la escuela

de Fontainebleau Pierre Milan, Jupiter entre los Digses del

Olimpo®** (Fig. 201). En esta estampa aparece Jupiter en el mismo

*** Para la atribucidn de este techo a Alonso Vazquez Cfr.
Serrera, J.M., "Veldazquez and Sevillian painting of his time" en
Cat. Exp. Veldzquez in Seville, National Gallery of Scotland,
Edimburgo, 1996, p. 41

*3% Kunoth, G.; "Francisco Pacheco's Apotheosis of Hercules"
en Journal of the Warburg Institute, Vol. XXVIIi, 1964, p. 336

*’ Lled Canal, V.; Nueva Roma; Mitologia y_Humanismo en_el
Rengcimiento sgsevillang, Sevilla, 1979, p. 45. Posteriomente

véase; Lépez Torrijos, R.; La mitol a 1 intur spafiol
del siglo de Oro, Madrid, 1985, pp. 129-137

**® Zerner, H.; Ecole—deFontainebleau; Paris, 1969, P.M. 5
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Fig. 200 Francisco Pacheco,
Techo de la Casa de Pilatos,
Sevilla, Casa de Pilatos

Fig. 201 Pierre Milan, Jupiter
entre los Dioses del Olimpo,
grabado
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lugar que ocupa Hércules en la cbra de Pacheco y los demds dioses
.se distribuyen de manera similar, especialmente la figura del

Dios Marte.
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