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[1.6 Otros grabadores alemanes, flamencos y holandeses



Otr rab res alemanes, flamenc 1

Junto al analisis especifico gque hemos realizado sobre 1la
utilizacién de los grabadores noérdicos mas representativos de los
siglos XVI y XVII, recogemos ahora una serie de eijemplos bien
significativos, que completan, a manera de apéndice, las fuentes
mas usuales utilizadas por los pintores andaluces del siglo XVII.

Preferimos agrupar aqui los aportes, -puntuales en algunas
ocasiones, mas reiterativos en otras-, de determinadas estampas
o de determinado grabador, lo que nos hace concluir desde luego
que el caudal flamencoe fue muchisismo mas utilizado que el
aleman, francés e incluso que el italiano, comoc mas adelante
veremos.

Esta preferencia por lo flamenco -evidente como hemos dicho
en la pintura andaluza del XVII- puede tener también relacidon con
el mayor cardcter devoto, dramatico y teatral de la pintura
flamenca, tal y ccocmo nos deja bien clarc Miguel Angel en sus
didlogos con Francisco de Holanda, diferenciande la supremacia
de la pintura italiana muy por encima del caracter puramente
devocional de la flamenca y destinada a una clientela menos
exijente y poco preparada culturalmente:

"La Pintura de Flandes -respondié de espacio el Pintor-
satisfard sefiora generalmente a cualquier devoto mas que ninguna
de Italia, la cual nunca le hard llorar una sola lagrima, y la
de Flandes muchas. Esto, no por el vigor y bondad de la tal

pintura, sino por la bondad de aquel tal devoto. A mujeres
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parecerd bien, principalmente a las muy viejas y muy mozas, Y
ansimismo a frailes y monjas, vy a algunos caballeros desmisicos
de la verdadera armonia. Pintan en Flandes propiamente para
engafiar la vista exterior, o cosas que os alegren, © de que no
podais decir mal, ansi como Santos y Profetas. El su pintar es
trapos, mazonerias, verduras de campos, sombras de arboles, y
rios y puentes a que ellos llaman paysagenes, y muchas figuras
acia ca, y muchas acia aculla; y todo esto, aunque parece bien
a algunos ojos, en la verdad esta hecho sin razdén y sin arte, sin
simetria, ni proporcién, sin advertencia de escoger y sin
desembarazo y, finalmente, sin ninguna sustancia ni nervio; y con
todo, en otra parte se pinta peor que en Flandes. No digo tanto
mal de la Pintura flamenca porque sea toda mala, sino porque
quiere hacer tanta cosa bien (cada una de las cuales s&lo bastaba
por muy grande) que no hace ninguna bien. Solamente a las obras
gque se hacen en Italia podemos llamar casi verdadera pintura; vy
por eso, a la buena llamamos italiana; y cuando en otra tierra
asi se hiciese, de aquella tierra ¢ provincia le dariames el
nombre; y la buena de esta no hay cosa mas noble ni devota.""?
Por Jlo que respecta al caso de los alemanes, tan sdlo en el
caso de Alberto Durero, ya tratado monograficamente en un
capitulo, se puede hablar de la presencia importante de un
maestro alem&n por lo menos en la primera mitad del siglo XVII.
De otros artistas germdnicoes del siglo XVI, es curioso ver
el eco que tuvo la obra de Hans Schdaufelein (1483-1538/40),

grabador especialmente dedicado a la Xilografia, discipulo de

’1* Holanda, F., De la Pintura antigqua, 1548, Ed. Madrid,
1921, p. 153-154. La primera traduccidén en castellanc fue
realizada por Manuel Denis, 1563. El1 mds completo estudio y
edicidén critica es la de Angel Gonzdélez, Lisboa, 1983




Durero y que destacd también en el campo de la ilustracidn de
libros.

Su especial atencidén al campo de la estampacién de naipes,
hizo que sus personajes fueran modelo predilectc para ciertos
tipos de Zurbaran, realizados a veces como si fueran Reyeg de
baraja, en el caso gue nos ocupa alemana. Como veremos mas
adelante este tipo de persconajes de figura entera, generalmente
aislada, c¢on un paisaje al fondo, repiten modelos gue hemos
localizado en estampas sobre todo flamencas y hacen claroc, como
analiza Pérez Sanchez, que, en Zurbardn sean: "Los cuerpos de sus
personajes, yertos maniquies que repiten con rigidez de palo
gestos aprendidos, teatrales convencionalismos gque saben casi
siempre a cosa ya vista"’''.

Estos convencionalismos, gque advertimos en las estampas
flamencas v alemanas hacen que sus personajes sean,
efectivamente, como manigquies gue articulan sus gestos a
conveniencia del autor, del asunto y sobre todo de la demanda de
la clientela, en el casc de Zurbaran americana, vya gque este
mercado preferia figuras aisladas que cumplieran la funcidn
religiosa a bajo coste.

Este ejemplo de rigidez y estatismo se advierte en la
estampa del naipe de baraja del palo de corazones del aleman
anteriormente citade Hans Schidufelein (Fig. 337) realizado en

15357 y que Zurbaréan toma como fuente para su David de coleccidn

" pérez Sanchez, A.E., "Torpeza y humildad de Zurbaran" en
Goya, 1965, p. 267

“* Geisberg, M., The German Single-Leaf Woodcut 1500-1550,
New York, 1974, T. III, p. 1065




particular'™® (Fig. 338). En esta ocasidén el pintor de Fuente de
Cantos copia la parte inferior de la figura a partir de la
cintura, siendo literal el motivo del lazo de la pierna derecha,
asi como la izquierda que en el grabado se apova en un corazdn
que Zurbaran transforma en la cabeza de Goliat. En esta ocasidn
el artista sabe evitar la sequedad de la estampa, dotdndola de
una mayor vida,

Sorprende el delicado semblante, la suavidad y riqueza de
los plegados, asi como la manera en como se transforma el
sombrerco y sobre todo el cuellc de la camisa gque se trasnforma
en un elegante juego de borlas y caireles.

Este naipe utilizado, de baraja alemana de hacia 1535 y
perteneciente a un conjunto de 48 cartas, nos mueve a investigar
mas sobre esta relacidn, sobre todo por ser un elemento de facil
transmisidén y difusidn en la Sevilla cosmopolita del momento,
donde pudo haberla conseguido de algin mercader extranjero. Asi
no parece raro gque otros muchos personajes zurbaranescos estén
inspirados en cértas, merced a su similitud en gestos vy
movimientos.

Parece evidente gue el origen de los Naipes es Arabe™’,
concretamente de los Naib y que esta herencia morisca se mantiene
sobre todo en la baraja francesa en los siglos XIV y XV en
motivos y trajes, ademds durante siglos variaron sin cesar los

nombres de los personajes representados en las cartas y aparecen

** Navarrete Prieto, B., "Otras Fuentes grabadas utilizadas
por Francisco de Zurbaran" en Archivo Espafiol de Arte, 268, 1994,
p. 363

17 Lacroix, P., LesArtsau-wmovenage—et alaépegue—de—la
Renaigsance, Paris, 1869. APUD, Janer, F., "Naipes o0 cartas de
jugar y dados antiguos con referencia a los juegos del Museo

Arqueoldgico Nacicnal" en Mugseo espafiol de antigledadeg, T. III,
1874, pp. 43-63

404



Fig. 337 Hans Schaufelein, Naipe
de corazones, grabado perteneciente
a una baraja de cartas alemana

Fig. 338 Zurbaran, David,
Nueva York, Coleccidn particu-
lar

340 Hans Springinklee,
Santa Margarita, grabado pertene

Fig. 339 Zurbaran, Santa Margarita, Fig.
Londres, National Gallery

ciente al Hortulus Animae



reyes, pajes y reinas con nombres. Asi en Francia en cartas del
reinado de Luis XII se llama Carlos al rey de Corazédn, César al
rey de Oros, Artus al rey de Bastos y David al rey de Espadas vy

no hemos de olvidar que el David de Zurbaran copiado del Naipe

alemdn se apoyva en una espada. A la reina de Corazones se le
llama Elena, a la de Oros Judic, la de Bastos Raquel y la de
Espadas "Persabea", que deberia ser, sin duda Bethsabea y remite
sin duda, también a la historia de David.

Durante el reinado de Enrique III de Francia, los
fabricantes de cartas vistieron a sus personajes con los atuendos
gque usaban las damas y caballercs de la corte, si bien
exagerandolos o mejor dicho ridiculizdndolos. Los Reyes llevan
la barba terminada en punta, sombrero de plumas, justillo o jubdn
acuchillado, las reinas llevan los peinados de la época ¥y los
corpifiocs y verdugados que usaban las damas mds elegantes.

Todo esto que citamos integramente del estudic de P.
Lacroix, nos hace intuir posibles relaciones v modelos también
para las santas zurbaranescas que por otra parte siguen también
composiciones de xilografias alemanas como las del alemdn Hans
Springinklee (1495-después de 1522) discipulo de Durero.

Orozco Diaz’'® analizdé estas Santas en relacién a 1la
exaltacidn del yo, el ansia de eternizarse y a la forma rebuscada
de la espiritualidad barroca, eran pues para este autor retratos

a lo divino. Para Soria’’

sin embargo, las Santas en modo alguno
vestian atuendos contempordaneos, citando su relacidn con modelos

grabados de Pieter de Baillin para la configuracidn de sus

" grozeo Diaz, E., "Retratos a lo divino" en Teéemas del
Barroco de poesia v pintura, Granada, 1989, pp. 31-35

** Soria, M.S8., "Some Flemish sources of Baroque Painting
in Spain" en The Art Bulletin, 1948, XXX, p. 256
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Santas, en especial la Santa Casilda del Prado, que va analizamos

en relacidén con el Arco de Maximiliang de Durero (Fig. 31-32).

Retomando el influjo que proponiamos a propdésito de las
xilografias del alemén Springinklee y las santas zurbaranescas
nada mas evidente que el parelelo existente entre la Santa
Margarita de Zurbardn de la National Gallery de Londres (Fig.
339) y la santa del mismo nombre perteneciente al Hortulus Animae
del citado grabador’® (Fig. 340). El pintor invierte la estampa
y la utiliza para siluetear el modeloc de la Santa, ademés de
colocar el brazo de idéntica manera. Otra relacidén esta vez
fidelisima, es la que apreciamos en la boca abierta y la lengua
del dragdén, ademds de en la manera de plegar la sava y caer ésta
en forma recta.

Pero volviendo a Schdufelein en 1507 abridé una composicidn
de Cristo con la cruz a cuestas caming del Calvario™ (Fig. 341)
que seria muy empleada en la Sevilla del XVI y XVII para la
configuracién de este tema.

Quien primeramente siguidé esta composicidén debidé ser Luis
de Vargas en su obra del mismo asunto realizada para las gradas
de la Catedral de Sevilla y que ain hoy se conserva en el mismo
hueco tras una reja, totalmente repintada y en muy mal estado de
conservacidn a causa del lugar que ocupa.

Sabemos que esta obra es de Luis de Vargas, entre otras
cosas porque en una tabla de Pacheco firmada y fechada en 1589,

actualmente en paradero desconocido’??, en el reverso figuraba la

7% Bartsch, A., TheJIllustrated.——+ T. VII, New York, 1980,
p.111

2! Geisberqg, M., Opus Cit., T.I1I, p. 992

72?2 yaldivieso, E. y Serrera, J.M., BRintura gsevillana del
primer tercio del siglo XVII, Sevilla, 1985, p. 75, Cat. 127
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Fig. 342 Francisco Pacheco, Fig. 341 Hans Schaufelein,
Cristo camino del Calvario, Cristo con la cruz a cuestas,

Coleccidédn particular grabado

Fig.343 Andnimo, Cristo camino
del Calvario, Sevilla, Iglesia del

Patrocinio
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inscripcidn: "Esta pintura es exactamente igual a la obra de Luis
de Vargas que se ve en las gradas de la Catedral".

Por lo tanto nos tenemos que conformar con esta obra de
Pacheco, (Fig. 342) para ver el modo en como Luis de Vargas
alterd la estampa de Schdufelein. La fundamental -en la tabla de
Pacheco- es la alteracidn en el tipo de cruz y en la supresién
de la Verdnica que aparece en primer término con el pafio, ademas
de suprimir el personaje que aparece en la estampa a la
izquierda. Por lo demas, con variantes, los tipos encuentran gran
parecido con la estampa, sobre todo el grupo de las Marias y San
Juan que aparecen a la izquierda.

Esta obra de Pacheco firmada en 1589 es para nosotros de
gran importancia ya que estd realizada un afio después de su
trabajo en el retablo de la Virgen de Belén de las Casa Profesa
de los Jesuitas, actual Iglesia de la Anunciacién de Sevilla, y
la grafia del texto de la fecha que aparece en éste retablo
"Mense Junii anni 1588" es exactamente la misma que la que
aparece en la tabla de 1589.

De la composicion de Shdufelein, sobre todo del Cristo con
la cruz a cuestas aislado hay bastantes copias, entre ellas la
gque se encuentra en la iglesia del Patrocinio de Sevilla de 2,05
x 1,48 m., {(Fig. 343) lo que nos evidencia que lo mas probable
es que todos siguieran el modelo de Luis de Vargas tal y como
deja clara la inscripcidn de la obra de Pacheco.

Otro grabador aleman, también seguidor de Durero y que fue

empleado por Zurbardn es el artista de la escuela de Nuremberg
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Heinrich Aldegrever (1502-1555-61). Fue Serrera’” quien
puntualizé la relacidn evidente existente sobre todo entre los

Evangelistas que pertenecieron al desaparecido retablo de la

Cartuja de Jerez y que actualmente se conservan en el Museo de
Cadiz y las estampas del mismo asunto de Aldegrever, fechadas en
15397,

Sobre todo 1la fidelidad es absoluta en el San Juan
evangelista (Fig. 344-345) y el San Mateo (Fig. 346-347) ya que,
sobre todo en el primero, hasta el tipo fisico, actitud vy
dobleces de su tidnica son idénticos. En el plano superior se
suprime la Virgen que se se aparece a San Juan en la isla de
Patmos v aparece en el grabado. Ademas se afiade un paisaje que
estd muy en relacidén con los empleados por Zurbaran en obras como

sus Hijos de Jacob.

El otro evangelista, San Mateo, ha sido realizado siguiendo
a la estampa en todos sus detalles también incluso en la
presencia del Aangel que porta una filacteria. Lo curioso es
observar como Zurbardn sabe dotar a las telas, personajes y
entorno de un mayor naturalismo dando ademas a los modelos una
corporeidad y masividad casi escultdrica, cualidad que destaca
en la obra del pintor extremefio. Los demdas evangelistas San Lucas
y San Marcos siguen en menor medida el modelo de Aldegrever,

aunque su posicidén de tres cuartos es similar en las estampas.

2! gerrera, J.M., "Influencias de grabados germanicos en la
pintura espaficla del del siglo XVII: Aldegrever y Zurbaran" en
I Congreso Espaficl de Historia del Arte, Seccion I, Trujillo,
1977. Publicado posteriormente "Aldegrever y Zurbaran. Los
evangelistas del Museo de Bellas Artes de Cadiz" en Gades,

Revista del Colegio Universitario de Filosofia y Letras de Cadiz,
7, 1981, pp. 107-114

724

Hollstein, F.W.H., German Engravings, Etchings and
Woodcuts (ca. 1400-1700), Amsterdam, s.a., I, p. 35
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Fig. 344 Aldegrever, San Juan

Fig. 345 Zurbarén, San Juan
grabado

Evangelista, C&diz, Museo de Evangelista,
Bellas Artes

Fig. 347 Zurbaréan, San Mateo, Fig. 346 Aldegrever, San Mateo,
caddiz, Museo de Bellas Artes grabado

.



Como puede observarse el caracteristico pliegue cortante que
aparece en el grabado y que es caracteristica propia de las
estampas germanicas sobre todo de las xilografias, se convierte
en la enérgica linea delimitadora en la cbra de Zurbaran.

Entre los discipulos de Zurbaran, también los influjos de
las estampas alemanas configuraron los caracteristicos pliegues
cortantes de que hemos hablado mas arriba. Es el caso por ejemplo
del pintor Ignacioc de Ries al que recientemente Serrera ha

atribuido, cremos que con buen criterio, una Reina de lgs cielos

gue pertenece a la Coleccidn del Banco Central Hispano™® (Fig.
348) y que fue analizada en relacién a su fuente y huella
zurbaranesca por D. Diego Angulo’®®. La estampa en cuestidén fue
abierta en 1510 y presenta el monograma M.G. (Fig. 349),
probablemente referente a Mathias Griunewald’ (1475-1528). La
copia es tan absoluta que Angulo planteaba en su articulo citado
hasta dgque punto podiamos considerar come  barrocas las
composiciones de nuestros maestros del siglo XVII, toda vez que
coplaban composiciones del XVI que en ocasiones como esta,
reflejaban un arcaismo iconografico anclado en el primer
renacimiento, aun tan goticista. La alteracidn con respecto al
modelo tan solo sSe observa en la corona de la Virgen y en las
estrellas, quizas por indicativo del comitente, asi comoc en los
rostros de la Virgen, el Nific y los angeles gue son muy

semejantes a los que aparecen en las pocas obras conocidas de

725 3 A - - -

Romanticismo, Madrid, 1996, p. 58

?* Angulo Ifiiguez, D., "Una supuesta composicién de Mathias
Grinewald y nuestra iconcgrafia barroca" en Archivo Espafiol de
Arte, 87, 1948, pp. 255-258

?7 gchonberger, The—Brawings—eof—6truerewald; Nueva York,
1949, p. 98
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Fig. 348 Ignacio de Ries, Reina Fig. 349 Mathias Grunewald?,
de los Cielos, Coleccidén Central vVirgen con el Niflo, grabado

Hispano

Fig. 351 Hans Sebald Beham, La lucl
de Hércules con Anteo, grabado

Fig. 350 Zurbarédn, La lucha
de Hércules con Anteo
Madrid, Museo del Prado




Ignacio de Ries.

Otro grabador aleman perteneciente a la 6rbita de Durero y
gque también seria empleado por Zurbaran es Hans Sebald Beham
(1500-155%0) tal y como acertd a ver Soria’™®.

Sus estampas se caracterizan por una gran dignidad de estilo
y fuerza de expresidén, inspirandose a veces en las formas
clasicas de Marcantonio Raimondi. Establecido en Francfort del
Mainz a partir de 1540, trabajdé junto al grabador aleman Georg
Pencz (h.1500-1550)7"°.

Fuercon precisamente las estampas de Beham sobre los Trabajgs

de Hércules'?

las gque Zurbaran empled para su serie del mismo
asunto. Anteriormente Soria habia propuesto las estampas de
Cornelis Cort sobre composicidén de F. Floris, como posible fuente
para los Trabajos de Hércules; 1la historiografia artistica
posterior lo ha recogido sin mostrarse critica en este aspecto,
aunque no resultasen enteramente convincentes.

Sin embargo los grabados de Beham gque el mismo critico
presentd, fueron sin duda, los utilizados por Zurbaran como vemos

en La lucha de Hércules con Anteo (Fig. 350-351) tanto en 1la

disposicidén de piernas como en los brazos, y lo mas importante
es gue su cancn desproporcionadoc se advierte ya en la estampa.

Para la Lucha de Hércules con el ledn de Nemea (Fig. 352-353),

¢ Soria, M.S., "Letters to the Editor" en The-ArtBulletin,
XXXI, 1949, pp. 74-75 v del mismo autor, "Algunas fuentes de

Zurbaran" en Archivo Espafiol de Arte, 112, 1955, pp. 339-340

"% Delen, A.J.J., Histeire de la Gravure . Dans les anciens
Pays~-Bas et dans les provinces Belges. Des origines jusqu'a la

fin duy XVIe gsiecgle, Paris, 1969, P.I, p. 110. Gonzalez de Zarate,
J.M., Real Coleccion E as n_Loren de F1 Escorial

T. I, p. 147

¥ Bartsch, A., TheJtllustrated Bartseh—— T. VIII, p. 76
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Fig. 352 Zurbarén, La lucha Fig. 353 Hans Sebald Beham,
de Hércules con el ledn de I,a lucha de Hércules con el 1ledn

Nemea, Madrid, Museo del Prado de Nemea, grabkado

Fig. 354 zurbaradn, Hércules Fig. 355 Hans Sebald Beham, cen-
abrasado por la tunica del tauro de Hércules matando a Neso
centauro Neso, detalle, Madrid, grabado, detalle

Museo del Prado

‘

1
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Zurbaran aprovechd la estampa correspondiente de Beham, aunque

invertida, y en el centauro gue aparece a la derecha del lienzo

en Hércules abrasado por la tinica del centauro Neso, (Fig. 354)

siguid literalmente el centauro gue huye en la estampa de Beham

731

de Hércules matando a Neso {Fig. 355). Estos grabados ofrecen

ademas los modelos de rocas aristadas y misteriosas que aparecen
en los restantes lienzos de la serie de Zurbarén.

Perc ademas de estas fuentes, hemos localizado otras que ya
tuvimos ocasidn de reseflar’™ y que creemos de interés porgue
también las utilizd Diego Velazquez para su lienzo del Principe
Baltasar Carlos a caballo del Saldn de Reinos.

Lo mas 1llamativo es que Zurbaran y Velazquez debieron
inspirarse o al menos manejar la misma fuente: la portada grabada
por Schelte a Bolswert (ca. 1586-1659) del 1libro de Girard
Thibault d'Anvers: Academie de 1'espée, publicado en 1628 y que
versa sobre el manejo de la espada exigible a cualquier

caballero™:?.

Su portada ofrece, a la derecha del titulo, 1la
figura de Hércules como modelo de principes y reyes a los gque el

libro va dirigido.

?* Inexplicablemente en el catdlogo de Zurbaran, 1988,
Serrera no menciona la evidente relacidn entre Hércules y Antep
vy la estampa de Sebald Beham, en cambio si menciona la del
centauro de La muerte de Hércules, relacionado también por Soria
con los grabados de Beham

*? Navarrete Prieto, B., "Génesis y descendecia de las Doce
Tribus de Israel y otras series zurbaranescas" en Zurbaran. Las
Doce Tribus de Israel, Cat. Exp. Museo del Prado, 1995, pp. 87-
88. Véase especialmente el capitulo monografico dedicado a las
Fuerzas de Hércules, pp. 84-91 del que utilizamos ahora gran
parte de su contenido.

733 Thibault G., A i 'egpé a n

theorle et prathue des VIalS et 1usq a present in coqnus secrets

du maniement des armes a pied a cheval, 1628, Biblioteca Nacional
de Madrid, Sign. ER 3099




Es este Hércules el que Zurbardn habria utilizado para

realizar el mejor lienzo de la serie, Hércules detiepe el curso

del rio Alfec. El personaje de la estampa se invierte y de ella

procede tanto la actitud como la musculatura y desnudez, asi como
el semblante barbudo, bien parecido, y la piel de ledn que cubre
su sexo. Mas interesante alin es observar cémo en la parte
inferior de la estampa, bajo el titulo, aparecen tres jinetes:
el central, en corveta, es el modelo gue utiliza Veldzquez para
su Principe Baltasar Carlos a caballo (Fig. 358-359). Para esta
obra, Soria apuntdé la relacidén con el grabado de Domitiano de
Stradanus’™ y recientemente Pérez Sanchez ha sefialado la también
evidente dependencia del principe Baltasar Carlos con respecto
al grabado de Tempesta de Enrique IV’®®*, Sin rechazar estas
semejanzas que han de ser tomadas en cuenta, pensamos gque
Velazquez pudc también conocer e inspirarse en el modelo que
ahora proponemos. Caballo, botas, espuelas y bandas al vuelo
parece que han sido realizadas teniendo presente la estampa del
libro de Thibault, asi comc el sombreroc y el sombreado de la
mitad del rostro, que son similares en la estampa y en el lienzo.
Pero, ademds de esta obra, Zurbaran podria haberse servido
también de los modelos que aparecen en el libro de Thibault, para
realizar la indumentaria de los personajes del lienzo de la
Defensa de Cadiz (Fig. 360-361-362-363). Los tipos utilizados en

el libro como figurines para el manejo de la espada visten las

¢ Spria, M.S., "Las lanzas y los retratos ecuestres de
Velazquez" en Archivo Espafiol de Arte, 106, 1954, lam. IV. Véase
también Liedtke, W., The Royal Horse and Rider. Painting,
Sculpture and Heorsemership 1500-1800, New York, 1989

’* pérez Sanchez, A.E., "Los grabados bolofieses del siglo
XVII en la pintura espaficla" en Lecturas de Historia del Arte,
IV, Vitoria, 1994, p. 68
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Fig. 358 Veldzquez, Principe Fig. 359 Schelte a Bolswert,
Baltasar Carlos a caballo, jinete en corbeta, perteneciente

Madrid, Musec del Prado a la portada del libro de Thibault

Fig. 361 Schelte a Bolswert, figuri
nes manejando la espada, grabado
perteneciente al l1ibro de Thibault

Fig. 360 Zurbaran, Defensa de
c4diz, Madrid, Museo del Prado,

detalle




cuchilladuras, borlas y encajes que aparecen en muchos de los
personajes del lienzo, aungue no debe clvidarse tampoco que se
trata de trajes habituales en aquel tiempo y que pudieron

ser tomados del natural.

Zurbaran y Velazguez, inspirdndose en la la misma fuente
para dos lienzos pertenecientes al Saldn de Reinos, no so6lo
reafirman su amistad y el intercambio -entre dos pintores gque por
el mismo tiempo se habian formado en Sevilla-, sino también,
quizas, las directrices de Velazquez para el programa
iconografico del Salén de Reinos. El1 libro editado en 1628 iba
destinado "aux Tresauguste, Treshaults, Trespuissants,
Tresillustres, Haults, Magnifiques, Empereur, Roys, Princes,
Ducs, Comtes, et touts autres seigneurs et nobles fauteurs &
Amateurs de la tresnobles science de manier les Armes" y debid
sin duda ser conocido y apreciado en los medios de la alta
nobleza madrilefia.

Era una obra seguramente de gran interés para Veldzquez, a
juzgar por los libros lcocalizados en su biblioteca, y no seria
nada de extrafio que pudiera haber pertenecido al propioc rey o al
Conde~duge de Olivares, y gque Veldzguez llegara a conocerla y
hacerla conocer a su colega.

Pero ademas VelAzquez utilizé como fuente también otra
estampa del citado grabador aleman Hans Sebald Beham, tal y como

dejé dicho Sanchez Cantdn, para la realizaciodon de La Venus del

espeijo’” (Fig. 364). En este caso es la estampa de Juan
Crisdéstomo tentado, realizada por Beham (Fig. 365) siguiendo el

modelc que aparece en la Mujer desnuda de Agostino Veneziano,
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Sanchez Cantdn, F.J., "La Venus del espejo" en Arehive
Espafiol de Arte, 1960, pp. 137-148
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Fig. 362 Zurbarén, Defensa
de C&diz, Madrid, Museo del
Prado, detalle

Fig. 363 Schelte a Bolswert,
figurines manejando 1la espada .,
grabado perteneciente al libro de
Thibault

Fig. 364 Veldzquez, La Venus
del espejo, Londres, National

Gallery

Fig. 365 Hans Sebald Beham,
Juan Crisbstomo tentado, grabado




donde se ve a una diosa tendida de espaldas sobre un pafio,
acodada sobre una piedra, donde aparecen las iniciales A.V. y
Cupido. Como advirtié Sanchez Cantén, la composicidn de Beham ha
sido enriguecida y moralizada, ya que en ella se ve en el fondo
la presencia de un anciano con barba larga andando a cuatro
patas, que ha sido interpretado como Juan Criséstomo tentado.

Posteriormente Theodor de Bry (1561-1623), la insertd en el folio

13 de sus Emblemata secularia saeculi mores experimenta...,

publicados en 1596 y 1611, Aparece el anciano, moralizando el
tema y Cupido porta un espejo para que se mire Venus, tal y como
aparece en la obra de Veldzquez. Lo interesante aqui es observar
como el genio creador del gran maestro sabe transformar el
elemento estampado en valor plastico, realizando uno de los mas
bellos desnudos de la Historia del Arte, sustituyendo el fondo
de paisaje por un interior, y plantando la figura de la Venus de
igual manera que en su modelo. Estas mismas fuentes serian
utilizadas por otros artistas como Rembrandt en su estampa de
1658 de la Muier de color de egpaldas echada.

Dentro del influjo que ejercieron en Velazquez determinadas
composiciones grabadas, no podemos olvidar la pionera fuente
aportada por Jamot™’ al sefialar que para la Rendicidén de Breda
(Fig. 366) Velazquez se inspird en la xilografia de Abraham v
Melchisede¢ abierta por Bernardo Salomon para una Biblia de Lyon
de 1553. En este grabado encontramos dos grupos de figuras
distribuidas de forma parecida a como se encuentran las masas en

la obra de Velazquez, asi como la disposicién de las lanzas de

37 Jamot, P., "Shakespeare et Velasquez" en Gazette des
Beaux Arts, serie 6, XI, 1934, pp. 122-23. Postericrmente véase

Angulo Ifiiguez, D., Velazquez: c¢cOmo compusg sus principales
cuadros, Sevilla, 1947




la derecha. Posteriormente Soria apuntd otra posible fuente

también del mismo tema Abraham vy Melchisedec, realizada segun

composicidn de Martin de Vos y que se publicdé en el Thesaurus

sacrarum historicarum de Gerard de Jode en Amberes en 1579. Segun

Soria’® de esta estampa Veldzquez tomd la figura de Abraham para
realizar a Justino de Nassau y Melchhisedec se relaciona con Don
Ambrosio de Espinola.

Pero recientemente’’

se ha lanzado una nueva y convincente
fuente para esta magistral obra de Veldzgquez, presente en el
libro de Torquato Tasso La Gerusalemme Liberata, Venetia, 1625,
p.198, va gue en el canto decimooctavo (Fig. 367) de esta obra
se encuentran los modelecs bastante fieles de las figuras de D,
Justino de Nassau y de D. Ambreosio de Espinola, en las figuras
de Rinaldo y Goffredo, gquedando en esta obra de 1625 vya
consagrado el poderoso gesto de caballerosidad que presenta la
escena de Veldzquez de 1634.

Otro grabador alemdn del que hemos hallado ecos mas o menos

literales de una de sus estampas es Johann Heinrich L&ffler’®.

La estampa es una Sagrada Familia o mds bien, la Trinidad en la

tierra, (Fig. 368) va que en el rompimiento de gloria aparece la
figura del Dios Padre y la Paloma del Espiritu Santo sobre el
nirfio. De esta composicidn conocemos una copia literal, en un
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lienzo andnimo de la Iglesia Parroquial de Albolote (Granada)™’,

*% Soria, M.S5., "Las Lanzas y los retratos ecuestres de

Velazgquez" en Archivo Espaficl de Arte, 106, 1954, p. 93-94

" Alamo Alvarez, E., "Veldzquez, Tempesta vy Tasso,

influencias de la Jerusalem Liberada en la Rendicién de Breda"
en Espaiia y el Mediterranec, C.E.H.A., Valencia, 1996

*® Hollstein, F.W.H., German—Engravings—Etehings—and
Woodcuts, ca. 1400-1770, T. XXII, p. 152

! Foto Mas Serie G/A n2 19469



Fig. 367 Tempesta, Canto decimoo
tavo, grabado perteneciente a 1la
Jerusalen liberada de Tasso

Fig. 366 Veldzquez, La Rendicidn
de Breda, Madrid, Museo del Prado

: Fig. 258 Johann Heinrich Loffler,
la tierra, Albolote mrinidad en la tierra, grabado

Fig.369 Andénimo, Trinidad en

I
Sy
L



(Fig. 369) que refleja una vez mas cdmo en los focos provinciales
alejados de los centros pictdédricos importantes el servilismo al
modelo ajenc es ain mayor.

Siguiendo con los grabadores alemanes, también las estampas
de Matthdus Greuter’™? (Fig. 370) fueron utilizadas para ciertos
personajes aislados del pintor cordobés Antonio del Castillo y
Saavedra, especialmente en su David con la cabeza de Goliat del

743

Palacio Arzocbispal de Granada (Fig. 371).

Dos son los elementos gue nos hacen pensar en gue Castillo
ha utilizado una estampa de Greuter del mismo asunto. En primer
lugar, las semejanzas formales existentes entre la cabeza de
Goliat en el lienzo y la de la estampa y en segundo lugar la que
presenta la espada, cuya empufiadura y hoja son exactamente las
mismas. El paso de la figura ha sido cambiado en su actitud de
marcha, pero incluso el zurrdén a un lado se relaciona con el que
presenta la estampa de Greuter.

Otra estampa de composicidén bien interesante por su
complejidad iconogréfica, de la gue se conserva una version

realizada por el grabador aleman Conrad Mever (1l618-1689), es la

Alegoria del Caballero Cristiano contra las debilidades v vicios

(Fig. 372). Esta estampa que probablemente copia la composicidn
original de un artista veneciano de hacia 1555 fue ya utilizada

por el Greco para su Triptico de Modena y fue relacionada
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directamente como fuente por Pérez Sanchez para el lienzo de

*? Hollstein, F.W.H., Germen—— Opus Cit., T. XII, p. 110,
ne 6

*3 Foto Mas Serie G/ n2 27629
“* Pérez Sanchez, A.E., "El Jeroglifico de la justicia de

Bocanegra" en Archivo Espangl de Arte, 150, 1865, pp. 130-132.
Para la estampa de Meyer véase Hollstein, German..., Opus Cit.,
T.XXVII, p. 60
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Fig. 371 Antonio del Castillo, Fig. 370 Matthaus Greuter, David,
David, Granada, Palacio Arzobispal grabado

Fig. 373 Pedro Atanasio Bocimegra, Fig. 372 Conrad Meyer, Alegori.
Jeroglifico de 1la Justicia, Madrid, del caballero cristiano contra
rAcademia de San Fernando 1as debilidades y 108 vicios,

grabado



Pedro Atanasic Bocanegra del Jeroglifico de la Justicia de la

Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid (Fig. 373).

Bocanegra arfiade a la complejidad de la estampa la presencia
en el rompimiento de gloria de la Virgen asi como al tiempo en
el centro de la parte inferior, y elimina a los querubines con
los instrumentos pasionarios y la imagen de la muerte con la
guadaiia que aparece en la estampa a la derecha. Lo que cobra
mayor protagonismo en el lienzo de Bocanegra es la presencia del
Caballero Cristiano luchando contra los vicios, gue se encuentran
representados totalmente desnudos. Como apunta Pérez Sanchez 1la
presencia del Tiempo en la composicidn estd justificada por la
contraposicidn existente en el barrocc entre lo temporal y lo
eterno, y la calavera en la que se apova, subraya la caducidad
de lo terreno. En cuanto a la fecha de 1la pintura y su
identificacidén, también el c¢itadoc autor la wvincula con el

Jeroglifico de la Justicia, que valio a Bocanegra el titulo de

pintor del Rey durante su estancia en Madrid en 1676, comoc nos
cuenta Palomino, aunque éste ultimo confunde la fecha con la de
16867,

Como hemos dicho esta estampa de Conrad Meyer copia una
composicidn de 1555 probablemente veneciana. Lo cierto es gue
Bocanegra probablemente utilizaria la composicidn de Meyer, mucho
mids suave y acorde con su estilistica y no tan seca como las
otras pruebas del XVI que se conservan de esta composicidn, qué
serian con toda probabilidad las utilizadas por el Greco para su

obra conservada en Modena, hasta su reciente desaparicidn por

5 pPalomino, A., Museo Pictorico v escala Optica. Con el

Parnaso espafio]l pintoresco v laureado, Ed. Aguilar, Madrid, 1947,

p. 1044. Para la cronologia de Bocanegra veéase Orozco Diaz, E.,
Pedro Atanasio Bocanegra, Granada, 1937, p. 20
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robo.

Entre los grabadores ndérdicos que mas fueron utilizados
tiene especial interés el caso de Lucas de Leyden, nacido en 1la
localidad holandesa de Leyden en 1494 y fallecido en la misma
ciudad en 1533.

Tal y como lo consideran algunos autores es el primer
grabador importante de los Paises Bajos’*®. Unas de las mayores
aportaciones de Lucas de Leyden fue la de la perspectiva y en
esta faceta, como veremos influiria en alguna de las obras de
Zurbardn. Su huella se rastrea no solo en las obras de los
pintores andaluces sino que también comparecen sus estampas en
los inventarios de bienes de algunos artistas; en el de Vasco
Pereira, por ejemplo, donde se encuentran anotadas: "dos pasiones
pequenias una de Lucas y otra de Albrit". Sin duda ninguna se hace
referencia a Lucas de Leyden vy Alberto Durero. Y en las
capitulaciones matrimoniales de Pacheco se vuelve a repetir la
presencia de las estampas de Alberto y Lucas™’.

En el caso de Zurbaran las estampas de Lucas de Leyden le
sirvieron en primer lugar para algunos de sus tipos como es la

silueta de Alvar Blasquez de Lara del Musee Goya de Castres, y

de su réplica del Infante de la coleccidn Franz Mayver de México,

(Fig. 374) gque creemos procede de una estampa del grabador de
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Leyden con un Guerrerg portando una bandera (Fig. 375). Si

"% Fiedlander, M.J., Lucas—wvan Leyden. Meister der Graphik,
Leipzig, 1927. También Cat. exp. Luca di Leida, incisori,
Gabinetto Disegni e Stampi degli Uffizi, Florencia, 1963

147

Remitimos al lector a nuestro capitulo dedicado a las
"Bibliotecas e inventarios de artistas como canteras de la
inspiracion".

"% Bartsch, A., The—Ttllustrated-——— Opus Cit., T. XII, p.
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Fig. 374 Zurbarén,
Infante, México, Museo
Mayer

Fig. 375 Lucas de Leyden,
Guerrero portando una bandera,

grabado

L -
0



observamos la posicidn del torsco y las piernas veremos que hay
una notable semejanza, al igual que en la cabeza y casco.

Otro ejemplo bien diferente e importante a la hora de
manejar una composicidn de Lucas de Leyden, es la que aparece en
el caso del fondo arquitectdnico del San Artoldo de Zurbaran
{Fig. 376-=377) perteneciente a su serie de monjes realizados para
el Sagrario de la Cartuja de Jerez. Para este fondo Zurbaran
copid partes de la composicidn del grabador de Leyden, estampada

por Jan Saenredam de Jael matando a Sisara (Fig. 378-379),

seleccionando las arquitecturas que aparecen a la derecha, asi
como las ruinas gque se encuentran en la izquierda. Comparando los
volumenes argquitectdénicos del grabado y la tabla, vemos que son
idénticos: un pértico con arco de medio punto sobre el que se
sitda a un nifio gue sostiene un escudo; sobre &l se levanta el
tambor con vanos alargados y la cipula semiesférica y, a 1la
izguierda, coloca las cubiertas a dos aguas gue se advierten en
la lejania de la estampa. Lo mds sorprendente es advertir como
inclusc las ruinas gue aparecen en la penumbra de la izquierda
de la tabla, han sido tomadas de las que aparecen sobre la cabeza
de Jael, trasponiendo detalles tan precisos como las hierbas gue
crecen sobre los restos arquitecténicos., Estas ruinas cubiertas
de hierbas son frecuentes en la obra de Zurbaran, como se aprecia
en las que aparecen en el Sap Pedro arrepentido de la Catedral
de Sevilla, gue procederan sin duda de otra estampa.

Pero si hay gue hablar de una fuente fundamental en Zurbaran
v sin duda alguna, la gue mayormente empled, esta es la de las
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composiciones de Maarten wvan Heemskerck (1498-1574) grabadas

7 Navarrete Prieto, B., "Otras fuentes grabadas utilizadas
por Francisco de Zurbaran" en Archivo Espaficl de Arte, 268, 1994,
pp. 359-376



rFig. 378 Jan Saenredam, Jael matar
do a Sisara, grabado sobre COmMpOS ]
cidn de Lucas de Leyden, detalle

Fig. 376 Zurbardn, San Artoldo,
c4diz, Museo de Bellas Artes,

detalle

Fig. 377 zurbarédn, San Artoldo, Fig. 379 Jan Saenredam, Jael matan
c4diz, Museo de Bellas Artes, do a Sisara, detalle, grabado sobr
detalle composicidén de Lucas de Leyden




por Philippe Galle, dibujante y grabador en talla dulce nacido
en Haarlem en 1537 y fallecido en Amberes en 1612, que en vida
se asocid con grabadores importates como Wierix, Cort, Sadeler
v Collaert, trabajando en el taller editorial "Aux Quatre Vents"
gue capitaneaba Hieronymus Cock. La difusién de sus estampas fue
amplisima y, como apunta Voet, la editorial de Philippe Galle,
llamada "Au Lys Blanc" (La Flor de Lis) llendé el mercado europeo
con sus propios grabados vy los de sus colaboradores,
relaciondndose estrechamente con la gran editorial de Cristobal
Plantino™®. El nombre de este grabador ha de ir unido a partir
de ahora inseparablemente al de Francisco de Zurbaran, ya gque sus
estampas son decisivas a la hora de entender como ciertas
composiciones, tipos y vestimentas del manierista holandés
Heemskerck’', grabadas principalmente por Galle y su taller
editorial de la Flor de Lis, llegaron a ser conocidas y fueron
copiadas, vy en ocasiones reelaboradas, por el gran maestro
extremefio. Asi pues las columnas que aparecen en estos grabados
uniendo cielo y tierra, los tipos que visten ricos turbantes y
vestiduras orientales, asi como sus modelos humanos han servido
a Zurbaran para configurar los tipos dque aparecen en su cbra. Las
estampas de Philippe Galle principalemente fueron utilizadas por
el pintor de Fuente de Cantos de dos maneras: cCoOmo recurso para
solucionar escenarios y fondos arquitectdnicos y en segundo lugar

para crear tipos, modelos y personajes de indumentaria oriental

0 vyoet, L.

E—Siglo—de—Oro—en—Pmberes—{Dibujos—v
aquafuertes de los siglos XVI v XVII)}, Madrid, 1978, p. 25 APUD

Gonzalez de Zarate, J.M2., Real Coleccidén de Estampas de San
Lorenzo de El Escorial, Instituto Ephlalte, Vitoria, T. V, p. 24

*' Bousquet, J., "Marten van Heemskerck y el manierismo

nérdico" en Goya, 28, 1959, pp. 274-278



ataviados con turbantes, mascarcnes y adornos de pasamaneria.
En la primera modalidad de utilizacidn de la estampa,
sobresale el ejemplo bien interesante y significativo de 1la

Apotecosis de Santo Tomas de Aquino, realizada en 1631, vy

conservada hoy en el Museo de Bellas Artes de Sevilla (Fig. 380).

En este caso, Zurbaran se sirve de un grabado de Galle sobre
una composicién de Hans Vredemann de Vries, que forma parte de
su serie de Pozogs, y la utiliza para realizar 1los fondos
arguitecténicos de su obra. Este cuadro habia sido relacionado
con un grabadc de Agostino Carraci, El Corddén Franciscang, y con
otro de Cort también sobre composicidn de Zuccaro de La disputa

de los Padres de la Iglesia sobre el Santo Sacramento™’. No

obstante para la composicion general de la obra y distribucidén
de masas, pensamos gue es mas acorde la estampa que hemos
sefialado en el capitulo dedicado a Cornelis Cort de La Coronacidn

de la Virgen con San Lorenzo vy otros santeos (Fig. 112).

Pero a la hora de pintar los fondos arquitectonicos en la
obra que estudiamos, los anteriores autores que han tratado este
punto, asimilaban el escenaric a la propia argquitectura

manierista sevillana’™’. Nada més lejos de la realidad, ya que

2 Serrera, J.M., Cat. Exp. Zurbaran, 1988, p. 180

** Leén, A., Los fondos de argquitectura en la pintura
sevillana, "Arte Hispalense", n237, Sevilla, 1984, p. 67. La Dra.
Aurora Ledén, también apuntd la posibilidad de que estos fondos
pudieran estar inspirados en grabados manieristas alemanes u
holandeses. Véase también Pita Andrade, J.M., "El Arte de
Zurbardn en sus inspiraciones y fondos arquitecténicos" en Gova,
1965, 64-65, pp. 242-249.

Ciertos estudiocsos como Guinard, P., Zurbardn, Les Editions
du Temps, 1988, n. 25 incluso identifican el edificic del fondo
de la Apoteosis de Santo Tomds de Adquino, con el edificio del
colegioc universitario dominico. Para los fondos de arquitectura
en la pintura barroca andaluza véase; Calvo Castelldén, A., Los
fondos arquitecténicos v el paisaje en la pintura barroca

andaluza, Granada, 1982




Apoteosis de Fig. 381 Philippe Galle, Serie
de pozos, segln composicidn de
Vredeman de Vries, detalle

Fig. 380 Zurbardan,
Santo Tomas de Agquino, detalle,
Sevilla, Museo de Bellas Artes

Fig. 382 Philippe Galle, Serie
de Pozos, segtin composicidn de
Vredeman de Vries



como ahora demostramos irrefutablemente, aqui se emplean
literalmente fragmentos de las argquitecturas gue aparecen en
sendas estampas de Philippe Galle sobre composicién del citado
Vredemann de Vries en su serie de Pozos editada hacia 15817
(Fig. 381-382}). Para la parte derecha del fondo arquitecténico
que se situa en el centro de la obra de Zurbaran, el artista
coplia de manera literal parte de la arquitectura que aparece en
la estampa detras del pozo. Tanto las arcadas como las pilastras
y las baluastradas, asi como el segundo cuerpo del edificio
repiten al pie de la letra, la fuente citada.

La parte izquierda del fondo arquitectdénico, donde aparecen
unos colegiales paseando, asi como la calle en perspectiva y el
edificio con tres cuerpos, cubierta y buardilla, puerta vy
ventanas, ha sideo igualmente copiado de otra estampa, también
perteneciente a la misma serie de los pozos. Incluso las sombras
gue aparecen en la estampa se evidencian en el escenario que
Zurbarén realiza.

Otro caso bien claro y novedoso en este sentido es el que

se advierte en la Misa del Padre Cabafiuelas del Monasterio de

Guadalupe (Fig. 383-384). Zurbaran en este caso acudidé a dos
estampas diferentes, ambas de Philippe Galle, sobre compeosicidn
de Heemskerck abiertas hacia 1560.

El grabado de La Destrucciton del templo por Sansdn’™® (Fig.
385) presenta a su derecha un portico con dos columnas
sosteniendo sendos entablamentos gque salen de la crujia de

fachada con sus frisos, asi como dos arcadas que aparecen en la

** Gonzalez de ZArate, J.M2,, Real Coleccidén de Estampas...
Opus Cit., T.V, Philippe Galle, n® 64.16 (2017) y 64.18 (2019)

’** Gonzalez de Zarate, J.M2., Opus Cit., T.V, p. 36, n®
4.12.(1595)
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-(E.

Fig. 383 Zurbarédn, Misa del Fig. 385 Philippe Galle, La des-
Padre Cabafiuelas, detalle, truccidn del templo por Sansdn,
GCuadalupe, Monasterio grabado segin comp051c1on de

Maarten van Heemsckerk

T

gt

Fig.384 Zurbaran, Misa del Padre Fig. 386 Philippe Galle, Ester
Cabafiuelas, detalle, Guadalupe, despolandose de sus vestlduras
Monasterio reales, segun comp05101on de

Maarten van Heemskerck




penumbra y en perspectiva. También se evidencian en la estampa
las sombras que preducen las columnas en el suelo asi como el
capitel, advirtiendose cémo inclusc el collarinoc de ovas y
rosetas, que alli aparece se reinterpreta idéntico, en el fondo
arquitectdnico del cuadro de Guadalupe.

Al fondo del portico se adivinan otras arquitecturas por las
que deambulan unos monjes jerdnimos, que han sido configuradas
por el maestro a partir de las arquitecturas gue aparecen en la
parte derecha de la estampa de Galle, scbre composicion de

Heemskerck de Ester despojandose de sus vestiduras reales™® (Fig.

386). Aqui altera alguncos elementos como la balaustrada sobre las
arcadas, que son las mismas, y suprime el tercer piso del
edificio de la izquierda y las escalinatas de la derecha. En el
fondo realizado por Zurbaran, se adivina una perspectiva forzada
para aumentar la ficcidn del espacio, redundando aun mas en el
parecido a escenario teatral o arquitectura de cartdén piedra,
comp algunos criticos las han considerado.

Otro ejemplo que constata la preferencia de nuestro artista
por las composiciones de Heemskerck -gque como venimos diciendo
es un elemento decisivo y fundamental en su repertoric formal y
en la configuracién de su estilo- se encuentra en el fondo

arquitecténico de la Oracién de San Buenaventura conservado en

la Gemaldegalerie de Dresde (Fig. 387). Tras una arcada, se
encuentran una serie de doctores gque deliberan delante de un
edificio compuesto por varios volumenes arquitectonicos, gue han
sido tomados de la estampa de Galle sobre composicidén de

Heemskerck de Safan lee el libro de la ley delante de Josias™’

¢ Ibidem, p. 43, n2 6.4.(1615)

7 Ibidem, p. 49, n2 9.1.(1632)



Fig. 387 Zurbarédn, Oracidn de
San Buenaventura, Dresde, detalle

Fig. 388 Philippe Galle, Ssafdn lee
o1 1ibro de la ley delante de Josia
segin composicién de Maarten van
Heemsckerk

Fig. 389 Zurbarén, La curacidn
del paralitico por San Pedro,
Sevilla, Catedral, detalle

N

Fig. 390 Philippe Galle, La muerte
de Ananias y Safira, detalle, grabadc
sobre composicidén de Maarten van
Heemsckerk

T
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(Fig. 388). Esta estampa ha sido alterada por Zurbaran
notablemente, ya que aungue presenta elementos comines, como la
arcada tras la que se desarrolla la escena, y el grupo de
personas gue se encuentran delante de las arguitecturas, no es
tan fiel en los detalles estructurales de los edificicos del
fondo.

Siguiendo con los elementos arquitectdnicos y espaciales que
fueron tomados por Zurbaradn de las estampas de Philippe Galle,
Soria’® apunté de manera totalmente pionera y evidente, 1la

relacidn existente entre la estampa de La curacidn del paralitico

75%

por San Pedro’® de la serie de los Hechos de los Apgstoles
editada por Galle sobre composicidn de Heemskerck en 1575, y las
arquitecturas que se encuentran en la misma escena del retablo
dedicado a San Pedroc y que Zurbaran realizdé para la Catedral de
Sevilla hacia 1640-45. Fundamentalmente los elementos tomados de
la estampa son la arcada que aparece a la izquierda y el ventanal
en penumbra gque se advierte a la derecha. Para las figuras
principales que ahi aparecen, que son San Pedro y San Juan (Fig.

389), sefiala Soria la inspiracién en el Acta apostolorum de

Martin de Vos; en cambic es evidente que para estas figuras
Zurbaran utilizd, sobre todo para la de San Juan, el grabado de

Philippe Galle sobre composicion de Heemskerck de La muerte de

Ananias v Safira’™® (fig. 390) perteneciente a la serie de los
Hechos de los Apdstoles anteriormente referidos.

En el mismo retablo vy para componer la escena de Jesus

** Soria, M.S5., The Pgintings of Zurpararn, Phaidon, Londres,
1953, Cat. 89

** Gonzalez de Zarate, J.M2., Opus Cit, T.V, p. 80, n®
24.5.1724

*% Ibidem, p. 81, ne 24.6.(1725)
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entreqga las llaves a San Pedro, (Fig. 391) Zurbaran empled

.nuevamente una estampa de la misma serie de los Hechos de los

Apostoles grabada por Galle, Los Sacerdotes v los saduceos les

echan la mano (Fig. 392) de 1558 y perteneciente a las escenas

de la vida de San Pedro y San Juan’™ . En este caso el artista
aprovecha el grupo de las figuras de la estampa para el de los
apostoles que acompafan a Jesls en el retablo. La figura que se
encuentra en el centro del grabado, San Pedro, ha sido utilizada
por Zurbaran para disponer el San Juan que acompafia a Cristo. No
hay mas que fijarse en los plegados del manto que literalmente
han sido reproducidos, cambiando el rostro barbado de San Pedro,
por el juvenil de San Juan. El resto de los volumenes que
aparecen en la estampa, han sido empleados por el pintor para
disponer algunos de los personajes gque componen la escena.

En otras obras comoc la Presentacion de l1a Virgen en el

templo que conserva el museo del Monasterio de San Lorenzo de El1
Escorial, aparecen tipos vestidos con turbantes, ricas dalmaticas
y borlas que proceden también directamente del mismo componente
gque analizamos.

En este nuevo ejemplo el personaje que aparece en la parte
inferior derecha del lienzo, vestido con rica dalmatica y tocado

con turbante y copete (Fig. 393), procede del grabado de Philippe

Galle sobre composicién de Heemskerck de la Lectura del libro de
la ley delante del pueblo™ (Fig. 394). Como en otras ocasiones,

Zurbaran selecciona a un personaje concreto y lo traspone al
lienzo invirtiéndolo. En este caso escoge al gque se encuentra en

la parte inferior izquierda de la estampa, contemplando la

"t Ibidem, p. 78, n2 23.3.(1716)

0

82 Ibidem, p. 49, n? 9.2.(1633)



392 Philippe Galle, Los
sacerdotes v los Saduceos les

39%, Zurbardn, Jesfis entre-

ga las llaves a San Pedro, Sevilla,
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de Maarten van Heemsckerk, detalle

Presentacidn
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Fig. 394 Philippe Galle, Lectura
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pueblo, detalle, grabado segun
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composicidén de Maarten Ve n
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lectura del libreo de la ley, v lo convierte, en el lienzo de E1l
Escorial, en el persconaje gque actia como testigo de 1la
Presentacidén de la Virgen en el templo, y para realizar la
indumentaria del sumo sacerdote, que se sitia arriba recibiendo
a la Virgen, Zurbardan se inspira en el atuendo y tocado que viste
el sacerdote en la parte superior de la estampa.

Mas interesante aun resulta apuntar la fuente de donde
provienen las flores gue se esparcen sobre las escaleras gque
aparecen en ésta y cotras obras de Zurbaradn, pues se encuentran
en el grabado de Philippe Galle scobre composicién de Heemskerck

de Ester coronada por Asuero’®® (Fig. 395-396).

Otro caso de utilizacidn de figuras y modelos que aparecen

en las citadas estampas es el que se aprecia en la Pentecostés

del Museo de Bellas Artes de Cadiz. En este caso el personaje de
primer término a la izquierda, estd sacado del que se encuentra
en idéntica postura en la estampa de Galle sobre composicion de

Heemskerck de Los dos apdstoles con los  suvos’, también

perteneciente a la citada serie de los Hechos de los Apdstoles.,

Como dijimos en el capitulo dedicado al comercic de la
estampa vy al uso de la misma como recurso para la
mercantilizacién, el empleo de los grabados es especialmente Gtil
en el caso de la realizacidn de cuadros para la clientela
americana, y en este sentido Zurbaran lo tuvo bien claro, ya que
en sus series destinadas al mercado de ultramar empled a gran

parte de su obrador con la falsilla de la estampa comoc medio para

763 Ibidem, p. 42, n?2 6.1.(1612)

¢ Ibidem, p. 79, n® 23.6.(1719)

- A4



Fig. 395 Zurbardn,

de la Virgen en el templo,

Presentacidn
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Fig. 396 Philippe Galle, Esther
coronada por Asuero, detalle,

grabado segin composicién de
Maarten van Heemsckerk



trabajar de una manera mdas eficaz, rapida y barata’™ . Asi sus
reyes, patriarcas y césares a caballo podian partir en los
cargazones de Indias y ser vendidos donde le darian "tresdoblado
el dinero que aqui le daban por ellos"’*.

Ya Martin Soria’® seflald la posible dependencia de la serie

zurbaranesca de los Hijos de Jacob de estampas flamencas de

Philippe Galle, siguiendc modelos de Maarten van Heemskerck.
Concretamente sefialaba una serie de estampas de 1559, aungue no
precisaba el modo en que Zurbaréan las utilizo.

Cesar Pemén, al publicar esas obras, no dudd en pensar que
"esta serie ofrecia pocas dudas de derivar de un modelo flamenco
u holandés, entre los que el atuendo en cuestidn es frecuente,
precisamente para caracterizar a los judios"'*®. Ademds, Soria al

estudiar el 1lienzo de Zurbardn de E1 Nifig Jesus entre 1los

doctores, actualmente en el Museo de Bellas Artes de Sevilla,
advertia que la figura de primer término del lienzo era la

invertida del Dan de Jacob v sus hijos.

Como vemos, es frecuente gque los artistas inviertan las
estampas, para asi solucionar problemas compositivos que

reflejan, en este caso y en otros parecidos, la torpeza y

*> Sobre este tema remitimos al lector a nuestro trabajo;
"Génesis y descendencia de las Doce Tribus de Israel y otras
series zurbaranescas" en Zurbaran. Las Doce Tribus de Israel,
Cat. Exp. Museo del Prado, Madrid, 1995, pp. 45 vy ss.

*¢ Palomero Paramo, J.M2,, "Notas sobre el taller de
Zurbaran: un envio de lienzos a Portobelo vy Lima en el ano 1636"
en Actas del Congreso Extremadura en la evangelizacién del Nuevo
Mundo, Turner, Madrid, 1990, p. 324

*" gpria, M.S., "Some Flemish Sources of Baroque Painting

in Spain" en The Art Bulletin, XXX, 1948, p. 257

% Peman, C., "La serie de los Hijos de Jacob y otras
Pinturas zurbaranescas" en Archivo Espafiol de Arte, 83, 1948, pp.
153-172
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humildad de Zurbaran como apunté en su dia Pérez Sanchez™®.
Aparte de los modelos de Maarten van Heemskerck, grabados
por Galle, ya hemos advertido en el capitulo dedicado a Durero
la utilizacién de figuras tomadas de su "Pequefia Pasidén" (Fig.
25-30). También veremos como otros personajes proceden del

Thesaurus sacrarum de Gerard de Jode, editado en 1585, ademas de

un emblema de Otto Venius empleado para la serie poblana de "Los
Hijos de Jacob".

Con respecto a los modelos de Heemskerck, Gabriele Finaldi
sefiald’’® de manera evidente, la relacién entre el Dan (Fig. 397)

y un personaje que aparece en el grabado de la historia de Amndn

v Tamar:Jonabad aconsejando a Amnén, (Fig. 398) grabado en 1559

por Philippe Galle sobre composicidn de Maarten van Heemskerck’'.
La figura de Jonabad ha servido como modelo para realizar el Dan
alterando tan sélo el rostro y disponiendo la vara con la

serpiente que alude a la bendicién paterna. Este grabado fue

también utilizado por Zurbaran en su citada obra de El nino Jesus

entre los doctores, (Fig. 399) analizada, como hemos dicho, por

Soria.

Pero al comparar la versidn magistral de Dan conservada en

el Auckland Castle de Durham, con la que conserva la Academia de

Bellas Arte de Puebla, México, (Fig. 400) advertimos que el Dan

poblano sigue el modelo realizado por Zurbaran, que esta en

7% paéregz Sanchez, A.E., Art. Cit., 1965

% Finaldi, G., "Zurbaran's Jacob and his Twelve Sons'" en
_Apollg, Octubre, 1994. Con respecto a los grabados de Jacob Il
de Gheyn sobre modelos de Karel van Mander gue representan a los
hijos de Jacob, consideramos problematica la relacidn que apunta
como posible fuente para ciertos motivos de las obras estudiadas.

" aonzalez de Zarate, J.M2., Opus Cit., T. V, p. 57, n®
14.1(1657)
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Fig. 398 Philippe Galle, Jonabad
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-ién de Maarten van Heemsckerk

Fig. 397 Zurbardn, Dan, Durham,
ruckland Castle

Fig. 400 Obrador de Zurbardn ? ,
Dan, Ex-casa de 1lo0s Mufiecos, Musec

Universitario, Puebla

Fig. 399 Zurbardn, E1 Nifo
Jesds entre los doctores,
JFetalle, Sevilla, Museo de
Bellas Artes
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Durham. Sigue también literalmente a la serie inglesa el Jgs§,
pero son diferentes los demas y falta en la poblana la figura de
Juda. Cuando Bonet’”® estudié esta serie poblana eran doce
lienzos, de los cuales parece ser gque actualmente se conservan
sOlo diez en el Museo Universitario, ex-Casa de los Mufiecos de
la Universidad Auténoma de Puebla. Alli se guardan como obras
anonimas : "Escenas biblicas, serie de patriarcas, siglo XVIII".
Las dimensiones de estas pinturas son 1,92 x 1,05 m'"”?. Las obras
de Puebla han de ser, seguramente, obras de los oficiales del
obrador de Zurbaran entre 1640-45, repitiendo con cierta libertad
los originales del maestro.

Los grabados de Philippe Galle sirvieron a nuestro pintor
también para inspirarse en el atuendo judio, gue no es otro que
el de los modelos biblicos que inventd Heemskerck. Asi, la figura

de Levi (Fig. 401) ha sido realizada tomando como referente el

modelc del 1la derecha del grabado del (Céantico delos tres
muchachos: Nabucodonosor glorifica a Dios’’* (Fig. 402). Tanto la

postura como el traje y las telas se toman de esta estampa,
incluso se utiliza el turbante del personaje gque asoma a la
derecha. La maestria de Zurbardn se manifiesta en el modo de
utilizar los modelos de la estampa y los plegados de las telas,
transformandolos en obras de una categoria abscluta, tanto en su
tratamiento como en la disposicidn de la pasamaneria.

Ese gusto de Zurbhardn en el tratamiento de sedas ¥y

terciopelos ¥y su virtuosisme al trasladar al lienzo sus calidades

! Bonet Correa, A., "Obras zurbaranescas en Méjico" en
Archivo Espafiol de Arte, 1964, pp. 159-68

’’3 Agradezco esta informacidn a Fernando E. Rodriguez-Miaja.
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Fig. 401 Zurbarén, Levi,

Durham,

Auckland Castle
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Fig. 402 Philippe Galle, Nabucodo-
nosor glorifica a Dios, grabado

segin composicidén de Maarten van
Heemsckerk



tactiles, puede quizds relacionarse también con su vida personal,
-pues sabemos por Maria Luisa Caturla, que al final de sus dias
se dedicd también al comercico de sedas, como se ve en el
inventario de sus bienes’.

Esta figura de Levi no se repite ni en la serie de Lima ni
en la de Puebla, quizas por resultar mas dificil de copiar.

Pero ademas de Galle, como hemos dicho, Zurbarédn también
utiliza para esta serie de pinturas las estampas de Gerhard de
Jode publicadas en 158577®, utilizando una de ellas para componer
a Simedn. Estas series de reyes y profetas del Antiguo Testamento
0 personajes biblicos realizados por Jode tienen, ademas, mucho
de lo que caracteriza la esencia de las figuras zurbaranescas.
Esta actitud de fuerte tono procesional, es la que Julian Gallego
define como la del "Santo-andarin'", relacionandocla con el taller

777
.

de Zurbaran No son, pues, como advierte el citado autor,
santos para rezar, sino figuras gque miramos como si fueran
figurantes en una procesidn que desfila ante nosotros.

Estos "figurines", no son otros que los que presentan las
estampas de Jode. Lo curiocso es gue, para su Simedn., (Fig. 403)
Zurbaran utilizdé dos estampas del rey Dario: una gque editd el

citado grabador aislada (Fig. 404), y otra, en compafiiia del rey

Artajerjes (Fig. 405).

’7* Caturla, M2L., Fin v muerte de Francisco de Zurbarén,
Madrid, 1964, p. 22 yv p. 7: "de un poco de seda de cordoncillc

de Sevilla"™ que vendid Zurbaran a un tal "Juan Martinez mercader
de puerta de E1 Sol".

7t Jode, G., Thesaurus sacrarum historicarum Veteris
Te menti le imis imagini imor
in_hoc arte ;;g;nm opera;: punc Q;;mum in luggm editug, 1585,

Biblioteca Nacional de Madrid, sign. ER 1614.

7 Gallego, J., Visidn y simbolos en la pintura espaficla del
Siglo de Oro, Madrid, 1972, p. 296
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Fig. 403 Zurbardn, Simedn, Durham, Fig. 404 Jode, Rey Dario, grabadc
Auckland Castle

Fig. 406 Zprbarén, Diego Bustos
de Lara, odleccidn paricular

Fig. 405 Jode, Rey Dario, grabado
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La estampa donde estd Dario aislado, presenta el bastdén y
la mano que lo sostiene en la misma disposicién en la que
aparecen en el lienzo de Zurbardn; la estampa donde se encuentra
Daric acompafiado de Artajerjes presenta la figura de manera mucho
mas estatica v en una postura que se acerca mas directamente a
la obra de nuestro pintor. En ambas estampas se presenta al rey
mirando de la misma manera en la que lo presenta Zurbarin.

Resulta interesante también relacionar el grabado de Jode
de Dario, que presenta al rey aislado, con la representacidn que
Zurbaran hace de Diego Bustos de Lara (Fig. 406), perteneciente
a la serie de "Los infantes de Lara"’™.

Entre ambos modelos hay también bastantes puntos en comin;

por ejemplo, el modo como Diego Bustos de Lara sostiene la maza,

asi como la postura de las plernas vy sobre todo los plegados del
faldellin.

No resulta extrafio que tan diferentes personajes se
relacionen plasticamente, ya gque en el obrador de Zurbardn los
modelos funcionaban con absoluta permeabilidad, y la postura y
aditamentos gue aparecen en la figura de la estampa eran
utilizados como nuevos componentes para solucionar otras obras.

Especial estudio requiere la manera cémo ha sido compuesto
José, (Fig. 407) ya que, Zurbaran utilizé y alterd la estampa de
el rey Manasés (Fig. 408) perteneciente a la serie de reves de
Jode. Si comparamos la estampa y la o©obra observaremos gue la
figura del grabado se ha invertido y que s&lo se aprovecha la
Ssilueta del personaje. Mas fiel sera la transformacidén de este

modelo en el Almanzor (Fig. 409) de la serie de los "Infantes de

7% Young, E., "Zurbaran’'s Seven Infantes of Lara Series"” en
The Connoigseur, octubre 1978, pp. 100-105. Young vincula la
figura de Simedén con la de Diego Bustos de Lara.
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Fig. 408 Jode, Rey Manasse,

Fig. 407 Zurbarén, José, Durham,
grabado

Auckland Castle

Fig. 409 Zurbaran, Almanzor,
aoleccidn particular
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