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Presentacién y Agradecimientos

El estudio de las relaciones formales v las influencias
del grabado en la pintura espariola, es un tema apuntadc desde
fecha relativamente reciente, v siempre aplicado a aspectos
parciales, sin abordar una visidon de conjunto. En repetidas
ocasiones se ha sefialado la necesidad de realizar un trabajo
riguroso, estudiando los centros artisticos espafioles del siglo
XVII, para poder valorar de modo objetivo el papel que 1la
utilizacion de los modelos ajenos tiene en la pintura espanola.

En la historiografia artistica del siglo XIX ya se apuntaron
ejemplos concretos que evidenciaban esta manera de trabajar,
criticandose a veces esta actitud por entenderla como plagio o
como mengua de la capacidad creativa del artista. En el XIX fue
Cean Bermidez' uno de los primeros en reparar en la relacidn

entre el Buen Pastor de Murillo y el grabado de Cupido de Stefano

della Bella, que ilustra una edicidén de las Metamorfosisg de

Ovidio. El1 citado autor advertia ademds lo siguiente: "Todos
mienten y roban en este mundo trapacero, unos con mafia, otros con
mal arte y otros con violencia, como dice el P. Vieyra en su Arte
de Furtar. Pero en las réplicas de las letras y de las bellas
artes si no se roba con tanta ligereza de manos, se executa con
sutileza, aungue algunas veces con tan poco disimulo que al

instante es conocido el plagio".

' Cean Bermudez, J.A., en la M@Mmm_ﬁe_m
cuadros del Rey de Espafa, Madrid, 1826, I, 1am.




Muy poco después Standish’ apuntaria el paralelo entre los
tipos de Murillo y la Bavaria Sancta de Radero de 1615, aspecto
este gue desarrollaria Stirling-Maxwell en 1873%, demostrando en
fechas tan tempranas esta manera de obrar.

Ya en nuestro siglo, entre los estudiosos precedentes gue
han tratado este asunto, y gque pueden ser tomados como punto de
partida, hay que referirse a Diego Angulo, Martin S, Soria, César
Peman o E. du Gué Trapier gue fueron pionercs en la materia, vy
ultimamente Pérez SAnchez, Ana Avila y Pilar Silva.
Afortunadamente en ellos, el concepto de "plagio" ha variado
sustancialmente, al advertirse los distintos criterios en 1la
utilizacidén de lo ajeno, indicando que este proceso no desmerece
la capacidad creativa del pintor. El reciente libro de Pérez

Sanchez Pe Pinturxa y Pintores. La configuracidn de los modelos

visuales en la pintura espafiola, ha constituido una solida

referencia y continuo ejemplo para el estudic que hemos
realizado.

Todo trabajo de investigacion ha de apovarse necesariamente
en un escaldn precedente v las obras de aguellos autores han sido
el cimiento sobre el que hemos elabhorado nuestras aportaciones.

En esta Tesis doctoral, abeordamos el estudio de 1los
grabadores que mayor influjo tuvieron en la pintura sevillana y

andaluza del siglo XVII, estudiando principalmente entre los del

? Standish, Netices—on—the Nethern Copitats—of Furope;
Londres, 1838. APUD, Garcia-Herraiz, E., "La historia viajera del
cuadro de Murillo "San Agustin lavando los pies a Crsto" en

Archivo Hispalense, 182, 1976, pp. 124-125

* Stirling-Maxwell, W., Essay towards a Catalogque of prints
engraved from the works of Diego Rodriquez de Silva y Veldzguez
and Bartolomé Esteban Murillo, Londres, 1873, . 111,
Posteriormente seria recogido por Guerrero Loville, J. "Los
grabados que inspiraron la Santa Isabel de Murillo" en Archivo
Espanol de Arte, 100, 1852, pp. 323-330.




siglo XVI, a Alberto Durero, Cornelis Cort, Goltzius y Spranger,
asi como las estampas de artistas del siglo XVII como Abraham
Bloemaert, Rubens y Van Dyck, demostrando con ejemplos novedosos
¥y claros lo importantes gque fueron las composiciones y estampas
de estos artistas en la configuracidén de los modelos de los
pintores estudiades, principalmente pertenecientes a los focos
sevillano, cordobés, jienense y granadino del siglo XVII. Al
final hemos agrupado dos bloques, dedicado a otros grabadores de
menor incidencia flamencos, alemanes y holandeses de una parte,
v de otra los Italianos y franceses, pues son bastantes los usos
puntuales de una determinada estampa y su estudio ha de hacerse
en el conjunto del caudal manejadoe  por el artista,
fundamentalmente de procedencia o bien flamenca o italiana.

Como primera conclusidén de lo que se vera a continuacion,
v tan sdélo como un primer indice provisional, hemos de aseverar
que el caudal flamenco es mucho mas utilizadeo por los pintores
andaluces que el italiano, encontrando la excepcidn importante
del grabador holandés Cornelis Cort, que nos transmite modelos
italianos, principalmente de Zuccaro y Tiziano.

Por consiguiente desde un primer momento hemos de saber
diferenciar entre el autor de la composicién -gue es la
transmiscora por lo tanto de la idea del artista- y el grabador,
gue es el gque abre en la plancha la composicidén y cumple una
misidn de intermediario, pues no siempre los grabadores son los
creadores e inventores de las composiciones como ocurre por
ejemplo en el caso del alemdn Alberto Durero, Goltzius o en
ocasiones con Bloemaert. Tenemos  bastantes ejemplos de
estampadores, -como los gue trabajaron en el taller de Rubens:

Cristopher Jegher, Schelte a Bolswert, Paulus Pontius, Lucas



Vosterman-, gque trabajaron en exclusiva para <fransmitir las
composiciones del gran maestro flamenco del barroco, difundiendo
asi sus composiciones por toda europa. Lo mismo ocurre con las
estampas de los hermanos Wierix, algunas realizadas sobre
composicion de uno de ellos, Hyeronimus, pero tantas otras segun
composicién de Martin de Vos y otros maestros.

Caso importante como editor y grabador a 1a talla dulce, es
el de Philippe Galle, colaborador de Cristdbal Plantino v artista
gue abrid las compesiciones de Maarten van Heesmsckerk vy
Vredemann de Vries, siendo por lo tanto el responsable de la
transmisidn del estilo de estos artistas en los pintores
sevillanos, principalmente en Francisco de Zurbaran, como mas
adelante veremos.

La mayor parte de las estampas que los pintores utilizaron
fueron las abiertas en el siglo XVI, aungue hemos de tener
presente también la gran cantidad de estampas '"piratas" gque
circulaban y que se realizaban copiando las auténticas. En este
sentide hemos de resaltar el caso de Marcantonio Raimondi gue
tuvo problemas por ceopiar las estampas de la Pequefla Pasidn de
Durero, acunando incluso el monograma de éste y haciéndolas pasar
por originales.

En el caso de las estampas fraudulentas, fueron las de
Rubens las que mas sufrieron esta condicién, ya que su demanda
fue muy grande durante el siglo XVII y se hicieron gran cantidad
de tiradas copiando las originales, motivo por el que el propio
Rubens se quejaria, debido a la deficiencia de calidad con la que
se transmitian sus composiciones.

Para el trabajo gque hemos realizado, el andlisis de

repertorios de estampas como el Bartsch o el Hollstein ha sido



fundamental. También hemos sabido sacar buen partido de 1la
-iniciativa del Dr. Gonzadlez de Zarate, al poner en manos de los
estudiosos y del piblico general un material preciosisimo con la
edicidén de la Real Coleccién de Estampas de San Lorenzo de EI
Escorial. Ademas de esto, hemos realizado el trabajo de revisidn
de las estampas conservadas en el gabinete de Bellas Artes de la
Biblioteca Nacional de Madrid o en el Instituto Romano per 1la
Grafica de Roma, asi como de las Biblias ilustradas conservadas
en la Biblioteca Vaticana, poniendo en nuestras manos un rico
material, aprovechado creemos gue con buen resultado en estos
cuatro anos de investigacidn.

Preceden al estudic de 1los grabadores, cuatro capitulos
dedicados al uso de las estampas a través de los tratadistas, asi
como al empleo de estas como medio de concrecidn iconografica,
reflexionando sobre la incidencia del Concilio de Trento en las
estampas y como consecuente de su influjeo en la pintura. También
especial andlisis requieren las bibliotecas de los artistas, asi
como la comercializacion del grabado y los recursos empleados
para la mercantilizacidn.

Es fundamental conocer, a partir de los inventarios de
bienes o de las estampas que se reflejan en la produccién de cada
artista, cual era el caudal wvisual gque manejaban para poder
entender sus fuentes y sobre todo para precisar qué libros eran
los mas utilizados.

Otro capitulc gue consideramos necesaric es el del mercado
de la estampa, para entender cudles eran los cauces de entrada
de los grabados y en mancs de que personas estaba este comercio.
Un punto interesante es el de la exportacién de la estampa a

América, y sobre tode el uso que de ella se hace en Sevilla,



precisamente en los obradeores gue trabajaban fundamentalmente
para el mercado americano, utilizande las estampas como un
elemento necesario en la produccidn fabril de las pinturas.

Capitulos a los gue creemos haber sacado un buen provecho,
son los dedicados a analizar la manera en cémeo los artistas
utilizan la estampa y sobre todo cdmo aparece descrita en los
diferentes tratadistas espafiocles. Pacheco y Palomino sefialan los
distintos tipos de utilizacidn del modelo ajeno, bien copiando
literalmente, -como hacen los pintores sin personalidad o ciertos
artistas forzados por el imperativo del comitente-, utilizando
elementos parciales, que pasan a otra composicidén sin relacién
argumental alguna, o "tomando ccasidn” de la disposicidn general
de masas y luces, para composiciones propias,que, a primera vista
resultan bien distintas de sus modelos. En el ejemplo del uso de
la estampa por deseo del comitente, al exigir al artista un
determinado modelo de acuerdo con su gusto, tenemos el caso de
las ordenes monasticas que proporcionaban directamente las
estampas y veremos la precision, gue en este sentido, encontramos
en el sistema contractual del siglo XVII.

Sobre la incidencia de las directrices tridentinas, es
importante analizar el contenido de determinadas sinodales, asi
como la continua preocupacidn por el decoro vy la verdad sagrada,
poniendo ejemplos muy concretos e interesantes, sobre todo en
zonas marginales. El1 impacto de estas recomendaciones nces hara
profundizar en las vidas de los santos como modelos de virtud y
sobre todo en la incidencia en el arte de la compeosicidn de lugar

ignaciana, analizando por ejemplo las Imdgenes de la Historia

Evangelica del Padre Nadal, que son directisima consecuencia de

lo anteriormente dicho. En definitiva comenzamos a advertir desde



el renacimiento, el triunfo de lo visual, la eficacia de 1los
recursos visuales gque, segun indica Maravall, supone la
superacidén de una actitud medieval que se inclinaba hacia la
superioridad del o0ido respecto al ojo para la comunicacién del
saber a otros. El hombre moderno esta maés por la via del ojot.
Para entender esta fuerza de 1lo visual Bialostocki nos habla de
que la imagen ya existente atrae como un iman a las nuevas formas
iconograficas gque aparecen, obligandclas a presentar cierta
similitud con ella. Asi pues, no sé6lo podemos hablar de una
"fuerza de inercia'" de los tipos iconograficos, sino tambhién de
un fendmeno al gque podiamos llamar fuerza de gravedad
iconografica. Estas imdgenes que vamos a estudiar v gue han
tenido gran fuerza e influencia por su seguimiento por 1los
pintores andaluces, serian calificadas por Bialostocki como
"temas de encuadre"®. Por su parte Reusselaer Lee en un estudio
sobre la incidencia de las estampas de la "Jerusalén Liberada"
de Tasso en la pintura del siglo XVII asegura que "las
concepciones figurativas del tema son determinadas més por las
formas tradicionales de la plastica y de la pintura, gque peor la
lectura de textos o cualquier otra actividad intelectual”®.
Este seguimiento de determinadas composiciones lleva a veces
acarreado el consiguiente influjo del estilo o del modo del

artista que idea la composicidn. Esto ccurre en bastantes casos

4

Maravall, J.A., "La Concepcidan del saber en una sociedad

tradicional" en Estudigs de Historia del Pensamiento esgpafigl,
serie I. Edad Media, 2%ed. Madrid, 1973. APUD Id. La Cultura del

Barroco, Madrid, 1975, p. 503

* Bialostocki, J., EsStilo e lconogratia. Contripucion a una
ciencia de_las artes, Madrid, 1973, pp. 112-113

® Reusselaer W. Lee, "Ut Pictura poesis: The Humanistic
theory of Painting" en The Art Bulletin, XXII, 1940, pp. 242-250
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Y es precisamente esto lo que mds nos interesa, como en el caso
de Rubens, pues ayuda a la configuracidén de los estilos y a la
evolucidén de los mismos. Lo mds interesante es, gquizas observar,
en muchas otras ccasiones, como son precisamente los modelos del
XV1 de Durero o de Heemsckerk 1los gque se utilizan para
reinterpretarlos en clave barroca, doténdolos de una vida y un
cardcter ajeno al que presenta el modelo, en esto la utilizaciodn
del color por parte del pintor es fundamental a 1a hora de
"modernizar" la composicidn.

Somos conscientes de que el trabajo que llevamos a cabo
es un 1instrumento, un elemento que ha de ser utilizado por los
investigadores que vengan después, con la esperanza, eso si, de
que sirva para conocer mejor los mecanismos puestos en practica
por nuestros pintores barroces. Asi pues, el estudio detallado
de las fuentes grabadas y sus usos, proporcionara una visidn mas
completa de los mecanismos de creacidn del artista espafiol del
siglo de Oro, tanto en los grandes creadores, como en aguellos
mas modestos cuya finalidad principal fue servir a la clientela
devota, tan condiciocnada por la mentalidad contrarreformista.

Finalmente, gqueremos expresar nuestro agradecimiento
a una serie de personas e instituciones sin las que esta Tesis
doctoral hubiera sido inviable:

Al perscnal bibliotecario e investigador del Dpto. de
Historia del Arte "Diego Velazquez" del C.S5.1.C., lugar en el que
trabajamos contando con una Beca de Introduccidén a la
Investigacidn y otra de F.P.I., que nos ayuddé a familiarizarnos
con el rico material biblicgrafico vy fotografico gque dicha
institucién posee. Igualmente dejar constancia de gratitud hacia

una serie de personas, compafieros y amigos, gque, de una manera



u otra, nos han ayudado yva sea con sus consejos, ideas o
simplemente facilitdndonos el trabajo en los centros en que hemos
trabajado: Angel Aterido, Fernando Benito, Antonio Cea, 0dile
Delenda, Manuela Mena, Andrés Peldez, Salvador Salort, Elena
Santiage, Jesus Urrea y Enrique Valdivieso.

Especial mencidn de agradecimiento a la Dra. Isabel Mateo,
por su continuo acicate y ejemplo en una manera de trabajar "pura
y formal". Pero sobre tode por estar siempre presta a volcar su
instinto maternal en el Becario "Prenatal" llegado de Sevilla con
ganas de comerse el mundo y prontamente consciente de la dura
realidad.

Tampoco olvidar la continua preocupacidn por parte de mis
padres en la realizacidn de trabajos e investigaciones, asi como
el sacrifico que supusc darme una carrera universitaria vy
transmitirme sobre todo, unos valores morales y humanos, venidos
de la sabia cultura del trabajo y el esfuerzo.

Y muy especialmente quiero rendir publico agradecimento al
director de la presente Tesis doctoral, Alfonso E. Pérez Sanchez,
por sus enseflanzas, confianza y c¢ontinuo apoyo durante la
realizacidén de este estudic y sobre todo por haber creido -desde
el principic- en nuestro esfuerzo, entusiasmo, constancia y

trabajo. Vaya a todos mi mas sincera gratitud.



Parte |: Cuestiones Teoricas



1.1- El uso de la estampa a traveés de los tratadistas



El usc de la estam a través de los tratadistas

Determinante en el estudic gque llevamos a caboc es
receoger los testimonios de los tratadistas de arte espaficles, que
ncs mencionan en repetidas ocasiones el proceso por el cual el
pintor v en definitiva el artista camina en busca de la idea, de
aguél concepto gue pueda llevar a termino la obra de arte y en
definitiva el proceso creador.

Primeramente sefilalaremos, como puntualizd D. Diego Angulo',
que el inspirarse en algo precedente es tan antiguo como el arte
mismo. Toda obra de arte se ha configurado como respuesta a algo
precedente y el proceso creador del hombre se ha apoyado siempre
en los logros de sus predecesores y como desarrolla Palomino:
"Ninguno debe gloriarse de haber sacadeo a la luz algquna cosa (a
el parecer) nunca vista: porque ademds de gue todas son especies
depositadas por el criador en la oficina de nuestro
entendimiento, y a El se le dehe la gloria de todo lo gue es
bueno; por ventura se podrd hallar en otra parte; vy si no
adecuadamente en la composicién del todo, a el menos disipade en

partes"’.

' Angulo IAiguesz, D., VYeldzguezs— Como—coOmpuYsSeo—-5uS
principales guadros, Sevilla, 1947, p. 22

’ Palomino, A., MuseoPiectdrico—vy FEsecala Optica——cen——el
Parnaso_espafiol pintoresco y laureado, Ed. Aguilar, Madrid, 1947,
p. 556. El tema del usc de la estampa y de su reflejo en la
tratadistica de arte espafocla ha sido sefialado por diferentes
autores. Como excelentes sintesis podemos destacar las realizadas
por; Silva Maroto, M.P., "La utilizacidén del grabado por los
pintores de la época de Veldzguez'" en Veldzguez vy el arte de su
tiempo, Jornadas de Arte, Dpto. de H2 del Arte "Diego Velazquez",
Madrid, 1991, pp. 309-320. Véase también Pérez Sanchez, A.E., "La

- 10



Asi pues dentro del concepto de invencidn hay que tener en
cuenta el sustrato propio vy la aportacidén ajena comoe medios
conducentes a la obtencidn de algo "original".

i¢Pero cual es realmente el concepto de originalidad en el
siglo XVII? (Existen términos comeo original y copia? Desde luego
gue si. Términos como plagic o copia estaban vigentes y por
supuesto dependian de la capacidad y de la cultura de cada
persona. Cuanto mayor era la informacidén y conocimientco del
caudal ajeno, mayor coportunidad se tendria de calificar y juzgar
una obra de arte como original y de evidenciar sus virtudes y
progresos. Ceédn Bermidez por ejemplo, haciendo referencia a las
pinturas de la Capilla de la Antigua de la Catedral de Sevilla,
considera que "aunque estan pintadas con destreza y regular
correccion de dibujo, se advierte en ellas cierto estilo
amanerado y ciertos plagios de estampas conocidas, gue desagradan
mucho al que sabe mirarlas'"’.

Todo esto queda bien reflejado no solo en los tratadistas,
come Pacheco o Palomino, sino también en los contrates de cobras
de arte, bien en el sentido de querer expresamente tener una
copia por razones devotas o de gusto, bien de puntualizar gue lo
que se queria era un original vy por lo tanto su precioc habria de
ser mas alto. Ello por supuesto contribuia a que obras mas
seriadas o repetitivas como las destinadas a "cargazones de
Indias" fueran mas baratas y estuvieran realizadas bajo un
sistema mercantil, en el que la estampa cumplia un buen papel

como pondremos de relieve en el capitulo dedicado a la venta de

estampa como modelo"” en El dibujo belleza, razén, orden y
artificic, Fundacion Mapfre, Zaragoza, 1992, pp. 79-97

} Cedn Bermudez, J.A., Descripcidén artistica de la Catedral
de Sevilla, Sevilla, 1804, p. 87




estampas y los recurscs para la mercantilizacién.

Dentro del deseo de originalidad habria gue analizar, por
ejemplo, el contrate entre Francisco Pacheco y Hernando de Palma
para realizar el Juicio Final de 1610 para el altar que este
ultimo tenia en el Convento de Santa Isabel de Sevilla":

"...el cuadro principal cuyo tamano muestra la traza se ha
de pintar scbre lienzo de mantel el mas ancho que se hallare, la
historia del Juicio Universal con toda la grandeza de aparato y
figuras que fuere posible, sin que falte en esta historia cosa
ninguna de lo esencial gue se suele pintar e todo esto ha de ser
pintado a olio e acabado con mucho cuidado y perfeccidén e de mano
del dicho Francisco Pacheco en gue ponga su nombre sin perdonar
dificultad ninguna conforme a el dibujo e invento que ha de hacer
¥ mostrar a el diche Hernando de Palma para sSu mayor
satisfaccion. ...

Por el contrario, existen testimonios que nos hablan del
poco esfuerzo de algunos artistas por encontrar 1o nueve y
elaborado, descansando siempre en el socorro que le ofrecian las

estampas. Asi por ejemplo, el propio Pacheco en su Arte de 1la

Pintura nos habla refiriéndose a los artistas gue trabajan con
estampas gque:

* . ..muchisimos, en grande opinidén de maestros, no pasan de
este camino y se contentan con saberlo encubrir, y duermen
descuidados de munchas invenciones, porque, en cuanto se les
ofrece, hallan socorro en los trabajos y estudios de los pasados
con sobrada abundancia. Y yo he conocido algunos gque tuvieron

bizarro talento, para pasar adelante con propios estudios y

' Lépez Martinez, C., Desde Martinez Montafiés hasta Pedrxo
Roldan, Sevilla, 1932, pp. 194-195

- 12



caudal, y por hallar siempre de gué valerse, no temieron el
juicio y cargo de los mads doctos en esta facultad; y se
contentaron con el aplauso comun Jue examina estas cosas muy
superficialmente. No se condena en ninguna manera el seguir este
camino y exercitarse en €l mucho tiempo, mientras un hombre no
se halla con el suficiente caudal; condénase emperc la
negligencia en no aspirar a 1lo mejor y mas perfecto los que
tienen lindo natural y gallardo espiritu de pintores"®.

En este pdrrafo hay una critica clarisima de Pachecoc a la
poca formacidén wvisual del comin del pueblec que "examina estas
cosas muy superficialmente" y sobre todo a la capacidad de los
criticos advertidos y formados a descubrir 1los plagios y a
criticar el abuso de este sistema de trabajo. Es asi como Cedan
Bermidez, menciona, coplando a Palomino, el caso del pintor
cordobés José de Sarabia, que a su regresc de Sevilla a Cordoba
"se aprovechd de las estampas de Sadeler y prontamente logréd
reputacidn entre las gentes gque no conocian sus plagios"®.

En otros casos Palomino insiste en criticar, esta manera de
obrar, sefialando explicitamente que el socorrc de las estampas
ha malogradec muy 1lucidos ingenios a pesar de ser un modo

n

ventajoso de trabajar: ...porgue comoc el vulgo no distingue
entre las cosas, gque son copiadas, o inventadas; sino se deja
llevar de aquello, que parece bien: de aqui es, que lisonjeando

el aplauso popular a el amor propio, y éste armandose de la

* Pacheco, F., Afte de la rFintura, Ed. Bonaventura Bassegoda
i Hugas, Catedra, Madrid, 1990, p. 269

* Cedan Bermidez, J.A., Diceionarie,; Madrid, 1800, T. IV, p.
354, También Palomine menciona que José de Sarabia "comenzd a
adquirir crédito con su habilidad valiéndose de las estampas de
Rafael Sadeler, a que fue muy inclinado, como se conoce por sus
obras" Cfr. Palomino, A.,, Opus Cit., ed. 1947, p. 955



pereza, vy el descanso, descaecen muchos en lo principal del
estudio, malogrando el mas peregrino interés del +trabajo, y
defraudandole a éste el apetecido logro de la eminencia, con los
crecidos intereses de la fama péstuma"’. Y en otro lugar el mismo
autor sefiala: "De esta suerte ha de usar el aprovechado de las
estampas, considerandolas como medics para el estudio, no como
fines para el descanso"®.

Otro testimonio curioso en este sentido es el que nos ofrece
el Vasari®’ a propdsito de Pontormo y Durero, reconociendo que
todos los artista se valen de la produccidn ajena; el error esta
en copiar literalmente y no adaptar las composiciones al tiempo,
dandoles un nuevo tonc. En definitiva, la invencidn partiria de
algo precedente, para recrear algo nueve y esto aparece también
en el concepto de invencidn que menciona Pacheco:

"La invencidn procede de buen ingenic, y de haber wvisto
mucho, v de la imitacidén, copia y variedad de muchas cosas, y de
la noticia de la historia, y mediante la figura y movimiento de
la sinificacidén de las pasiones, accidentes y afectos del animo,
guardando propiedad en la composicidn y decoro en las figuras''®.

Este haber visto mucho es lo gque configura el caudal visual
del artista, el "bancce de datos", la cantera de donde iran
saliendo las imdgenes.

Asi Pacheco se apoya también en la propia definicidén de

invencidén de Ludovico Dolce: "La invencicn es 1la fabula o

7

Palomino, A., Opus Cit., ed. 1947, p. 522

® Ibidem, p. 523

’ Vasari, G., Vidas de Pintores, escultores, y arguitectos

ilustres, Buencs Aires, 1945, T.II, pp. 307-308

10

Pacheco, F., Opus Cit., ed. 1990, p. 281
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historia que el pintor elige, de su caudal o del ajeno, y la pone
.delante en su idea por dechado de 1o gque ha de obrar”.

Pero como también precisa Palomino, no todo lo inventado es
necesariamente original, pues para ello tiene gue cumplir una
serie de condiciones:

"Ha de ser, pues, el original justamente inventado de propio
estudio, sin fraude, ni rapifia de cosa alguna; si s6lo estudiado
después, y cconsultado con el natural; y aun éste no copiado,
cuandec no viene justamente adecuado a el intento, sino adpatado,
vy acomodado a el asunto, tomando lo que hace a el caso, ¥y
supliendo lo demds con la idea del propio caudal, ajustada a el
asunto"'',

La calidad y originalidad de la pintura vendria, pues,
condicionada por la capacidad del artista en utilizar los modelos
ajenos y transformarlos: por lo tanto han de ser las estampas
como apovaturas que el pintor utiliza, siendo su uso mucho mayor
en el pericdo de aprendizaje, antes de copiar del natural. En
este momento es en el que los modelos italianos han sido
sefialados por Palomino como el ejemplo de perfeccidn y guia para
las composiciones. El Dbeneficic de estos modelos, los
proporcionaban las estampas y la noticia de libros, asi pues el
citado autor menciona que "habilitado el principiante en el
dibujo de las estatuas, o modelos de proporcionado tamano, y
habiendo copiado varias estampas de las mas selectas: como las
galerias de Anibal, de Rafael, de Cortona, Lanfranco, cobras de
Polidor, v el Dominichino y semejantes, como dijimos en el libro

itz

procedente; entrara a dibujar por el natural desnudo...

'' Palomino, A., Opus Cit, Ed. 1947, p. 559

2 Ibidem, p. 528
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Por su parte Ana Avila comenta el interesante texto de
Lazaro de Veldsco, hijo del escultor Jacopo Florentino, en la

traduccion de los Diez libros de arquitectura de Vitrubio de

1550-1565, donde se defienden las ventajas de copiar del natural,
con el siguiente comentario que se relaciona directamente con la
utilizacidn de las estampas:

"Riense los italianos de nosotros que les contrahacemos sus
papeles y estampas, sus rasgufios y borradores que contrahacen
del natural"'.

Por otro lado Jusepe Martinez recomienda el uso de estampas
en su tratado como algo habitual:

"Para aviso y ejemplar de esta doctrina {(la unidad de la
composiciodn), valdrase nuestro estudioso de estampas de
excelentisimos maestros, gque estos tales le daran el suficiente
desengaiio, aungue algunos fantasticos y soberbios, como
ignorantes de toda verdad, han vituperado este modo de estudio,
viendo claramente gue los antiguos han sido con sus ejemplares
el adelantamiento de los modernos"'.

Curiosamente tambien Pacheco refleja en su tratado 1la
objecidn de algunos autores a este sistema de aprendizaje, viendo
en la imitacidn un modo nocivo de estudio, aunque Pacheco insiste
en gue la prchibicidn de la imitacidn es un modo peregrino de

ensefiar’®,

'* Sanchez Cantén, F.J., Fuentes literarias para la historia
del Arte Espaficl, Madrid, 1923, Vol. I, p. 212. APUD Avila, A.,
"Influencia de Rafael en la pintura del siglo XVI a través de los
grabados" en Rafael en Espana, Cat. Exp., Museo del Prado, 1985,
p. 46

" Martinez, J., Discursos practicables del nobilisimo arte
de la pintura, Ed. Julian Gallego, Barcelona, 1988, p. 87

* "Y yo conoci a un sugeto (y no de los que se preciaron de
menor ingenic} gque mandaba a sus discipulos gque no debuxasen



Asi pues este primer paso en el aprendizaje, gue conduce a
la imitacidn, se acerca al concepto aristotélico de la mimesgis
v a la definicién gque de pintura nos da Zuccarc en su libro Idea:

"Pintura es arte que con reglas y preceptos sobre una
superficie material, imita todo lo criado™'t.

Segun Calvo Serraller, esta es la definicidn que sirve a
Carducho para definir la pintura como: "una semejanza y retrato
de todo lo visible, segun se nos representa a la vista, gue sobre
una superficie se compone de lineas y colores"',

Es precisamente en este primer escalon en el aprendizaje del
pintor, que se centra en la copia de estampas para alimentar la
invencidn, donde situa el autor de los Didlcogos de la pintura el
apartado de 1la Pintura préactica operativa regular gque se
diferencia de la operativa regular y cientifica.

Para Carducho Pintura practica: "es la gue se hace con sclo
la noticia general que se tiene de las cosas, © copiando de
otras, y de dibujos y estampas ajenas, tomando perfiles con papel
aceitado, o cuadriculando, o© por alguncs otros medios que

facilitan la operacidn mecanica, y guian como a c¢iego al fin de

imitando, v les prohibia esto con grandisimo rigor, v daba lugar
a, gue de suyo, sin género de principio ni luz, de imitaciédn,
debuxasen los disparates gque les venian a cuento (peregrino modo
de ensefar). Pacheco, F., Opus Cit., ed. 1990, p. 414. Nosotros
nos preguntamos si este sujeto podria ser Francisco de Herrera
el Viejo, gue sabemos tuvo problemas con sus discipulos por su
cardacter de hombre dificil.

¢ Zuccaro, F., L'ldea de'pittori, scultori ed architettil,
1607., 11, p. 24. Este concepto de pintura imitativa se
contrapone al de ©belleza defendido por 1los fildsofos
neoplaténicos como Plotino, al qguerer representar la esencia de
las cpsas y no su apariencia sensible. Véase Panofsky, E., Idea.
Contribucidn a la historia de la teoria del arte, Madrid, 1981,
p. 28

17

Carducho, V., Dialogos de 1la Pintura, Ed. Calvo
Serraller, Madrid, 1979, Didlogo tercero, p. 152
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la obra, aungue tropezando, y esto se consigue con un material
usc y continuacién, obrando sola la imaginativa, vy sentide
corporal, con s6lo lo animal vy operativo; tanto gque bhaste a
conocer las partes y miembros, aunque sea mdas por el lugar gque
ocupan, gue por la propiedad que tengan, Qque se conocera la mano
por estar pegada al brazo, y el brazo por estar al hombro, y la
pierna al muslo, y €l a la cadera; porque si se ensefiase cada
cosa de por si, seria posible de conocerse. Y esta pintura no
es imitadora de la naturaleza, ni atn de lo natural, porque sélo
es un habito material que coteja, e imita otra pintura, o objeto
(en cuanto fuere capaz el sugeto gque obra sin otra cosa) con gue
deja contento al sentido, con guien tiene simpatia y proporcion,
vy su fin no es mas que contentar a la persona que le ocupa, por
la paga que le ha de dar, usando los medios mas faciles y
proporcionados para la ejecucidn de lo gue pretende imitar,
valiéndose de los instrumentos practicos y materijiales que dejaron
inventados hombres doctos y cientificos, dando con ellos muestras
de su ciencia, si bien ocasionando a la poca especulacion y
trabajo que hoy se acostumbra"'®.

Esta definicidn nos interesa en varios aspectos primeramente
porque sefilala los peligros ya apuntados por Pacheco y Palomino
del socorro de las estampas como fines para el descanso y no para
el trabajc, y también porque indica un primer paso; el de 1la
copia de la estampa a través de la cuadricula que mencionan otros
tratadistas comc veremos.

También Carducho llama a este proceso el del dibujo externo

'* Ibidem, p. 155. Como apunta Calvo Serraller nota 448,
Carducho, siguiendo las opiniones de Zuccaro, expone las
insuficiencias de una pintura meramente practica. Cfr. Idea, II,
pp. 14-15
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prdactico exterior y gue "se usa dél de tres modos; el unoc es, ©
delinear practicamente scobre alguna superficie el hecho que la
memoria, ¢ algun libro le dio del caso, o forma, o lo que se le
ofrecid a la fantasia, que lo llaman cominmente inventar, o
dibujar de fantasia, o esquiciar, que es lo mismo, y mas
usado''®.

Tanto Pacheco come Palomino, indican este primer paso a la
hora de copiar puntualmente una composicién, seflalando éste
Vltimo gque en ello se ha de utilizar la regla que "“sirve, 0 para
cuadricular, o© cuadrar el dibujo a 1la proporcién de 1la
estampa"?‘.

El mismo autor sefiala que el principiante comenzard a copiar
las estampas de medias figuras "como los retratos de Van Dyck,
v asi se ira habilitandoc para otras de mas trabajo, v tomar buena
instrucecidn, para la economia, y ordenacidn de una historia, gue
se compone, no s6lc de figuras humanas, sinc de otros adherentes,
de que es menester ir tomando noticia, y en especial de la
simetria, y organizacidén de diferentes animales"?®',

También Palomino seflala que el copiante ha de ejercitarse
en la copia "de algunas estampas, de las mds corregidas, a juicio
del maestro, como de las célebres obras de Migquel Angel, de
Rafael, Anibal, Cortona, Lanfranco, y otros'??,

En esta primera fase del pintor copiante, es donde habria

gue mencionar el precioso testimonio pictdrico que nos transmite

el pintor sevillanc Lucas Valdés en su obra Retrato milagroso de

* Ibidem, p. 242
? palomino, A., Opus Cit., ed. 1947, p. 448
' Ibidem, p. 450

? Ibidem, p. 474



San Francisco de Paula del Museo de Sevilla*® (Fig. I), donde se

.advierte la figura yacente de un pintor y el angel que concluye
la obra, siempre siguiendo el mcdelo estampado del santo que se
encuentra a la izquierda, sobre el pretil de un ventanal.
Volviendo al textoc de Carducho y analizadc el concepto de
Pintura practica regular, que se ha identificado con los primeros

pasos gque da el principiante, el autor de los Didlogos de la

pintura la contrapone a la Pintura préctica regular o preceptiva,
y sobre todo a la Pintura practica regular y cientifica, que
segun Carducho "es la que no s6lo se vale de las reglas y
preceptos aprobados dibujande y cbservando; mas inquiere las
causas, y las razones geométricas, aritméticas, perspectivas y
filosdficas, de todo lo que se ha de pintar... El que esto llega
a conseguir es pintor digno de toda celebridad. Los tales son
comparados con las cabras, porque van por los caminos de la
dificultad, inventando nuevos conceptos, y pensando altamente,
fuera de los usados y comunes, por sendas nuevas, buscan por
montes y valles, a costa de mucho trabajo, nuevo pasto con que
alimentarse, lo gque no hace la oveja, que siempre sigue al manso,
a quien son comparados los copiadores. De ahi se tomo el frasis
de llamar al pensamiento nuevo del pintor, Capricho™?®.

Esta 1Ultima definicidén de Pintura practica regular vy
cientifica seria la que practicaria el pintor inventor gque como

seflala también Palomino estd en condiciones de tener un caudal

3 Fernandez Lodpez, J., "Pinturas de Lucas Valdés" en
Boletin del Seminario de estudios de arte vy arqueologia de
Valladolid, 1987, pp. 413 y ss.

** Carducho, V., COpus Cit., p. 158. Sobre el Capricho vy la
invencidn véase el desarrollo que el propio Goya hace de este
concepto Cfr. Wilson Bareau-Mena Marqués, M., Gova. El Capricho
v la invencidn, Museo del Prado, Madrid, 1994
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propio por el estudio y el trabajo. Pero antes de llegar a esta
dltima fase y siguiendc a Palomino, en el tercer grado de los
pintores, el del Aprovechado, es donde se sitidan los gue utilizan
la estampa de una manera mas libre, realizando asi composiciones
mas trabajadas y estudiadas, tomadas casi siempre de diferentes
papeles y, sobre todo, del caudal acopiado por el artista.

En este sentido Palomino dedica un capitulo a sefalar lo que
el aprovechado debe observar para pintar por una estampa o por
un dibujc, prestando especial atencidn "en cada una aquello, gque
tuviere mds peregrino; va en la armoniosa composicidn del todo;
va en la valentia caprichosa de las actitudes; en la certeza
infalible de los contornos; en la firmeza invariable de 1las
luces; la observancia, y graduacion de las sombras; la templanza
de los lejos; la fuerza dominante de los cercas; la organizacidn
caprichosa de varios adherentes; el trozo bien regulado de la
rgquitectura; la respiracidén de un celaje, o rompimiento de
gloria;el deliciosc descuido de un pedazo de pais, todo bien
arreglado, y acorde, de suerte, que ninguna cosa embaraza, ni
ofende a la otra..."?.

De todos estos ejemplos que Palomine cita, hemos encontrado
significativas pruebas gque, ademds confirman las palabras del
mencionado autor, y son testimonio importante para entender el
diferente modo de utilizar una estampa.

Del primer modo "la armoniosa composicion del todo y de la
valentia caprichosa de las actitudes" podemos citar el casc bien
interesante, aunque no andaluz, de Vicente Carducho en su dibujo

La alianza del trono y del altar en la defensa de la Iglesia

** Palomino, A., Opus Cit, p. 523
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catédlica romana®*(Fig. II). El autor se ha inspirado en una
estampa de Agostino Carracci?’ del Corddén franciscano(Fig. III).
51 se advierte en este caso, el modelo de Agostino ha servido al
autor de 1los Didlogos de la Pintura para configurar la
composicidn vy las actitudes, asi como la distribucidn espacial
de los personajes de su dibujo, realizando de igual manera la
vestimenta y actitudes del Papa de la izquierda y del Emperador
de la derecha, gue probablemente sea Carlos V. Otro elemento
llamativo, que incide en 1la imaginativa del artista, es 1la
supresion del paisaje gque aparece en la estampa, gue gqueda
alterado por un fondo arguitectdnico. La figura alegdérica sin
embargo, difiere del modo en como se resuelve en la composiciodn
de Carracci.

Scbre la "graduacidén de las scmbras" tenemos un ejemplo muy
concreto en las estampas realizadas sobre composiciones de
Bloemaert, que fueron ampliamente estudiadas por Antonio del
Castillo como se vera. En este sentido es bien significativo el
caso de Jose encuentra a sus hermanos en Dothan, (Fig. 229-230)
donde se aprecia en primer término un hermano de José sentado con
sombrero y sosteniendo una vara en una mano. Tanto el modelo como
la manera de estar situado a contraluz, y sobre todo la gradacidn

de las sombras han sido realizadas siquiendo como veremos mas

* Véase el estudio de este dibujo en Pérez Sanchez, A.E. vy
Boublie, L., Dessins espagnols. Maitres des XVie et XVIIe
siécles, Cat. Exp., Museo del Louvre, Paris, 1991, pp. 97-98,
Cat. 35. Estos autores suponen que el presente dibujo fuera
preparatorio para algun libro en el que se glorificara a Carlos
V. Por otra parte es notoria la semejanza apuntada por Pérez
Sadnchez-Boblie de la figura alegérica del dibujo con la gque
aparece en el frontispicio del octave dialogo del tratado de
Carducho, La alegoria de las artes liberales.

?” de Grazia, D., Le—Stampedei-Carracci con -i—disegni;—le

incisioni, de copie e dipinti connesi, Bologna, 1984, Cat. 141,
il, 168

™~
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Fig. I Lucas Valdés, Retrato milagroso
de San Francisco de Paula, Sevilla, Museo

de Bellas Artes

Fig. IT Vicente Carducho, La alian- Fig. III Agostino Carracci,
2a del trono y del altar, dibujo, E1 Corddén Franciscano, grabado

Paris, Museo del Louvre




adelante una estampa pastoril de Beolswert sobre composicién de
Bloemaert.

Con respecto al "trozo bien reguladoe de la arquitectura” que
refiere el autor del Museog Pictérico en el referido parrafo,
podemos citar varios ejemplos y siempre localizados en un artista
gue utilizd las estampas para configurar sus arquitecturas:
Zurbaran.

El caso mas curioso desvelado por nosotros?® es el del fondo

arquitecténico que se adivina en la Apcteosis de Santo Tomas de

Aquino y que ha sido elaborado combinando parte de las estampas
de Philippe Galle sobre composicidén de Vredeman de Vries en su
serie de pozos, donde se encuentran las arguitecturas gque
Zurbaran copia de manera fidelisima (Fig. 380-382).

Otro caso bien interesante en este sentido y perteneciente
también al pintor de Fuente de Cantos, es el que observamos en

el fondo arquitectdnicic de la Misa del Padre Cabafiuelas (Fig.

383-386) y gque ha sido realizado también tomando parte de una
estampa de Philippe Galle sobre composicién de Heemsckerk®,
donde se presenta un fondo arquitecténico resueltc de modo
satisfactorio, tanto en su disposicidén en profundidad como en sus
elementos tectdénicos: columnas, capiteles y arquitraves . El
seguimiento del modelo es tan afin que incluso se siguen las
alternancias de claros y oscuros en los elementos copiados del
modelo.

En cuanto a "la respiracidn de un celaje, o rompimiento de

gloria", podemos citar también el caso asimismo interesante del

’® Navarrete Prieto, B., "Otras fuentes grabadas utilizadas
por Zurbaran”™ en Archivo Espafiol de Arte, 268, 1994, p. 374

?® Navarrete Prieto, B., "Algo M&s sobre Zurbaran" en Geva;
251, 1996, p. 287
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que aparece en el cuadro andénimo de la Apoteosis de San

Hermenegildo, realizado por un discipulo de Zurbaran y donde se

aprovecha el rompimiento gue aparece en la estampa de Jan Muller

sobre composicidon de Spranger de la Adoracion de los Pastores

(Fig. 154-155).

Lo interesante en este caso es observar la alteracidn de los
modelos hacia un tonc mas naturalista pero siguiendo un mismo
esquema; angeles musicos scbre nubes, uncos leyendo y otros
tocando instrumentos.

Con respecto al "delicioso descuido de un pedazo de pais',
tenemos también el ejemplo novedoso que se advierte en el paisaje
de la obra de Juan Sanchez Cotédn de la Aparicién de San Pedro a

los Cartujos de la Cartuja de Granada, donde se desarrolla la

predicacién del santo en un entorno montafioso con grutas y casas

al fondo sacadas de una estampa de Tempesta de Paisaje con

campesino con una distribucidén de masas similar (Fig. 501-502).
Tanto la distribucidn de los accidentes geograficos como las
sombras gue se advierten en la estampa han sido aprovechadas por
el pintor cartujo.

La idea del pintor aprovechado que desarrolla Palomino en
este péarrafo, la complementa el mismo artista apuntandc otras
maneras de componer una historia:

"Pensar el pintor principiante, o aprovechado, que para lo
gque se le ofrezca ha de hallar estampa, o papel, a propdsito, se
engafiara, porque apenas lo consequira tal vez; aungue algunos
tienen en esto tal felicidad, y genio, que sin dificultad
acomodan la figura, gque encuentran, reduciéndola a su modo;

afiadiendo, o guitando alguna cosa, © variando las insignias,

3
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instrumentos o atributos..."??.

Esta "felicidad", es decir habilidad, en cambiar insignias,
atributos y en definitiva alterar la figura de la estampa,
sirviendo ésta como mero modelo, la encontramos en multitud de
ejemplos. Por citar solo unco llamativo y novedoso, haremos
mencion del Apostolado que conserva la iglesia de San Roque de
Sevilla, obra catalogada como de Pablo Legot’. En él son
variados y diferentes los modelos de ApSstoles y todos y cada uno
han sido realizados siguiendco diversas estampas gue habilmente
alteradas han servido para lograr la composicidn final.

Como veremos mas adelante, Schiaminossi v Beccafumi han sido
los modelos elegidos por el artista para realizar a Santiago, San

Matias, San Pedro y San Andrés de dicho Apostolado (Fig. 480-

487).

Pero también el pintor aprovechado, ha de tener en cuenta
que a la hora de pintar por estampa, ésta carece de colorido,
realces vy togques de luz, pero Palominco indica que "aunque en esta
ultima hay algunas tan puntuales, gue ni aun eso les falta pero
son muy raras... Porque de ordinario, en las demds estampas,
todos los claros son iguales, y sélo la diferencia de obscuros
gradia los términos'"®’.

Como ejemplo de estampa con toques de luz y realces puede

citarse la de la Coronacion de la Virgen c¢on San Lorenzo y otros

Santos de Cornelis Cort gque estudiaremos en su momento, en

relacién a la gradacidén de luces y scombras y en la distribucién

30

Palcomino, A., Opus Cit., p. 532

*' Vvaldivieso-Serrera, Pintuxa sevillana del primer tercio
del sigleo XVIT, Madrid, CSIC, 1985, lam. 204-205-206.

iz

Palomino, A., Opus Cit., p. 523
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de los personajes de la Apoteosis de Santo Tomas de Aguino de

Zurbaran (fig. 111-112).

Otro modo de utilizar la estampa, también sefalado por
Palomino, y quizas el mds audaz, es el siguiente:

"También hay otro mode de tomar, o hurtar, gque casi es
inventar; y es, viendo otra historia bien organizada, tomar
solamente aquel concepto del todo: como si en primer término
tiene algun grupo de figuras tefiidas, y contrapuestas, tocado en
alguna extremidad de una luz fuerte; contraponiendo a otro golpe
de figuras iluminadas, dconde esté el héroe de la historia, o la
accion sefialada del asunto; siguiéndose después otro término de
figuras en media tinta, con algin pedazo de pais, o arquitectura,
a gque contrapongan, y alguin rompimiento de gloria en la parte
superiocr, con semejante organizacidén de contraposiciones. Y asi,
en vista de este tan bien regulado concepto, formargé el suyo el
pintor, observando solamente en el todo 1la misma graduacidén, y
disposicién de términos; arreglando 1os trajes, y acciones de las
figuras, segin conviniere a 1la expresidén del asunto, ¢
aprovechandose de algunas de las actitudes, gque le parecieren mas
galantes, y concernientes a la historia, y a la mejor expresidn
de su argumento'??.

Este otro modo gque casi es inventar se pondria de manifiesto
en la obra de Murillo, artista gque sabe perfectamente
aprovecharse de la estampa, bien copiando puntualmente, bien

sirviendo ésta como mero pretexto para recrear su composicidn®.

33

Palomino, A., Opus Cit., p. 533

3* Para el componente creador de Murillo véase; Serrera,
J.M., "Murillo y la pintura italiana de los siglos XVI y XVII"
en Goya, 169-171, 1982, pp. 126-132. Pérez Sanchez, A.E.,
"Murillo v sus fuentes” en De Pintura vy Pintores. La

confiquracidn de los medelos visuales en la pintura espaficla,

™o
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Ejemplo del hurtar que se evidencia en una historia bien

organizada, se advierte en la Virgen de la faja de coleccidén

particular de Paris realizada sigquiendo 1la estampa de Jacob
Matham sobre composicidén de Geoltzius de la Natividad (Fig. 165~
166). Lo fundamental en ambas composiciones es tanto el esguema
de Virgen con nifio, la faja y los angeles misicos. Detalles mas
precisos como el tipo fisico del angel misico o algunos elementos
de la indumentaria de la Virgen y sobre todo el tono de la obra,
se relacionan de manera indudable.

En cuanto a gestos, actitudes galantes y trajes ya wvistos
en estampa, se podria citar el también interesante caso apuntado

por Silva Maroto® de Rebeca y Eliezer en el Pozo del Museo del

Prado, ya que la figura de la derecha que porta el cantaro y estd
de espaldas, y sobre todo la cabeza y actitud de la figura
compafiera de la izquierda, proceden sin lugar a dudas del grabado
de Luc Vosterman sobre composicidn de Rubens de La Aparicidon del

angel a las tres Marias, en donde se hallan tanto la figura de

espaldas, esta vez con cesto, y la cabeza de su compafiera (Fig.
290-291).

El cambic en cuanto a trajes y ambientacidn de la escena es
claro perco los modelos y, sobre tode, algunos tipos de peinados
concretos vy plegados estédn en la estampa aludida.

Ctro ejemplo de habilidosa utilizacidn del modelo, en este
mismo sentido, es el que se muestra en el Milagro de los panes

v los peces del Hospital de la Caridad del pintor sevillano, pues

Madrid, 1993, pp. 129-146. Posteriormente; Navarrete Prieto, B.,
"De la estampa al lienzo. Nuevas fuentes grabadas empleadas por
Murillo" en Murillo. Pinturas de la Ceoleccidon de Isabel de
Farnesioc en el Museo del Prado, Focus, Sevilla, 1996, pp. 53-65

* §ilva Maroto, M.P., Art. cit., 1991, pp. 319-320.
Navarrete Prieto, B., Opus Cit., 1996, p. 63
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las dos figuras gue se adivinan en la lontananza conversando, se
realizan transformando detalles del modelo grabado de Wierix gue

estd en las Imdgenes de la Historia Evangélica del Padre Nadal,

El camino de Cristo a Jerusalem (Fig. XXXI-XXXII). Tanto las

actitudes como la sombra de la roca que aparece a la derecha vy
el paisaje del fondo, han sido transformados y utilizados en la
citada obra de Murillo, seleccionando partes de una estampa e
insertandolos en la composicidn.

Palomino nos dice también que "A este modo de aprovecharse
el pintor para sus composicicnes, llaman vulgarmente hurtar,
siendo asi, gque no le dan este nombre a el pintar por estampa,
siendo copiada puntualmente; sino sélo dicen: es hecho por
estampa de tal, o tal autor. Y yo no hallo otra razén para esta
denominacidén tan odicsa, sino que el gue copia puntualmente la
estampa, no le usurpa la gloria a su inventor; porque luego
dicen, es copia de Rubens o de Van Dick. Pero el gque lo ha
compuesto de diferentes papeles, es deudor a tantos, que no
pudiendo pagar a ninguno, se alza con el caudal de todos; vy por
esto le llaman hurtar en buen romance, aunque les cojan en mal
latin"?®,

Este alzarse con el caudal de todos tomando de diferentes
papeles y en definitiva ejecutande un habilidoso "collage" es
proceso comin también en nuestros pintores barrocos andaluces.
Casos como los de Pacheco, Zurbaran o Murillo son frecuentes y
seran sefalados en cada ocasién. Ejemplo de esta ultima manera
de componer lo tenemos en los Angeles que aparecen contemplando

a Cristo en la obra del Fogg Museum de Cambridge de Cristo

recogiendo sus vestiduras (Fig. 225-227). Uno de los angeles de
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Palomino, A., Opus Cit., p. 534
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la derecha, se configura en su parte de arriba cabeza, manos e
indumentaria teniendo presente la estampa de Jacob Matham sobre
composicidén de Bloemaert de la Virgen y Angeles. La delicada y
fina apostura y el modele intimista que muestra el angel,
proceden del pintor de la escuela de Utrecht, vy la parte de abajo
faldellin abierto v piernas de Spranger a través de la estampa

de Jan Muller de Minerva y Mercurio.

También Pacheco describe en su Arte de la Pintura la manera
de proceder del Aprovechado:

"Enriquecida la memoria, y llena la imaginacidn de las
buenas formas que de la imitacidén ha criado, camina adelante el
ingenio del pintor al grado segundo de los gue aprovechan, vy
teniendo munchas cosas juntas, de valientes hombres, asi de
estampa como de mano, ofreciéndosele ocasidn de hacer alguna
historia, se alarga a componer, de varias cosas de diferentes
artifices, un buen todo; tomando de aqui la figura, de aculljl el
brazo, déste la cabeza, de aguél el movimiento, del otro la
perspectiva y edificio, de otra parte el pais; y haciendo un
compuesto, viene a disimular algunas veces de manera esta
disposicidn que (respeto de ser tantos los trabajos agenos y tan
innumerables las cosas inventadas) se recibe por suyo propio lo
gque en realidad de verdad es ageno. Y esto, tantc mads, cuanto
mejor ingenio tiene el que lo compone, para saberlo disimular,
valiéndose de cosas menos ordinarias y comunes™’’.

Sorprende en ambos parrafos de Palomino y Pacheco, la
identidad de contenido y conclusiones. La verdadera invencién,
pues, tendria gue ir precedida del caudal acumulado al ver mucho

y hurtar de diferentes 1lugares con el fin de acomodarlo
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Pacheco, F. Opus Cit., p. 269
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felizmente y alzarse con el fruto de la originalidad?®®.

Pacheco a la hora de realizar su Juicio Final del Convento

de Santa Isabel de Sevilla, recientemente localizado por Jeaninne
Baticle en una coleccidén particular francesa, nos relata el
proceso propedeltico que llevd a cabo:

"Y dando principio a este discurso (que no sera, pienso, de
poco gusto a los que hubieran visto la execucidén de este cuadro
0 al debuxo que yo tengo del), digo que observé y vi todas las
invenciones que yo pude y andan en estampa (gque son muchas) desta
copiosa historia, v particularmente, la de Micael y hice conceto
de una gran copia, y asi, pasan de ochocientas las figuras que
en €l se ven, que hasta ahora no tengo noticia de otra de mayor
numero"??.

Actualmente solo conocemos un antiguo grabado francés de E.
Bocourt que fue reproducido por Blanc en su Historia de 1los
Pintores' en 1869 y es suficiente para advertir la complejidad
de la obra y sobre todo la certeza de sus palabras. Ademas
Pacheco dice que se autorretratd en la obra, entre las nueve

figuras desnudas que aparecen a la derecha. En el grabado como

* Palomino deja bien claro que: "A muchos a precipitado el
arrojarse a inventar, sin hallarse guarnecidos de aquel caudaloso
numen, que debe preceder a empefio tanto; pues hallandose en el,
y faltédndoles las fuerzas para superarle; consecuencia forzosa
es, declinar a el precipicio; pues como sea tan apetecida la
gloria de llegar a pisar la cumbre de la eminencia; algunos
genios impacientes quieren desde luego asaltarla sin asedio; en
cuya empresa, después de crecidos afanes, sélo viene a conseguir
su propia ruina, dejando aun los intereses del escarmiento, para
los gue miran con lastima su precipicio, y estudian en su ruina
su documento. Por eso advertidamente hemos construido esta Escala
Optica, para que el pintor sepa, que caminando por ella de un
grado en otro, odrd ir ascendiendo sin contingencias hasta la
cumbre, donde se disfrute seguro el premio de sus bien logradas
vigilias." Cfr. Palomino, A., Opus Cit., p. 560

** Ibidem, p. 309

“ valdivieso-Serrera, Opus cit., 1985, p. 79, Lam. 25



es logico aparecen invertidas en la izguierda.
Por otro lado entre las numerosas estampas existentes sobre

el Juicio Final de Miguel Angel es muy probable gque Pacheco

dispusiera de las gque abrid Nicolas Beatrizet''. Seguidamente en
su Arte de la Pintura el autor nos sigue describiendo la obra que
corresponde perfectamente con lo que vemos actualmente en el
citado grabado:

"La figura principal de este lado tiene las manos en los
oidos, y con melancdlico y lloroso semblante derrama lagrimas sin
frute. Puso asi Micael Angel una figura en la barca de Caron;
cuya postura del medic cuerpo arriba yo sequi por honrar mi
pintura con algo de tan valiente hombre, a gquien es gloria imitar
en el arte (no tanto en el decoro, como veremos)'*s.

Esta figura gque cita Pacheco efectivamente se localiza en
el grabado a la derecha y en primer término y fue realizada como
apuntd el autor, sigquiendo el modelo de Miguel Angel, que aparece
en el grabado de Beatrizet con las manos en los cidos (Fig. IVa).

Pero este pintor, comenzd a practicar este métcdo de
utilizar modelos ajencs desde muy joven. Como han sefialado otros
autores, esta practica se enmarcaba en el proceso habitual de
aprendizaje, asi el citado autor nos dice en otro lugar de su
libro:

"Y, asi, podran estos, cuando se les ofrezca pintar alguna
figura, o historia, elegir de las estampas, debuxos de mano, o
pinturas, una cabeza de uno, media figura de otro, una o dos de
otro, brazos, piernas, panos, edificios y paises y juntarlo en

uno, de suerte, que se les deba, por lo menos, la composicidn,

‘' Bartsch, A., TheIllustrated Bartsch, T. 29, p. 292
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y de tantas cosas ajenas hagan un buen todo.

Yo usaba, siendo muchacho, en un lienzo pequefio, o de blanco
vy carmin, o de blanco y negro, hacer esta junta para una
histeoria, o figura, pintandolo a ©liio, como cosa mas facil de
unir y acomodar, quitando y poniendo; y de este pequefic modelo
lo pasaba al tablerc, © lienzo, grande, a veces dibuxédndoclo a
ojo, a veces por la cuadricula'**.

Esta manera de componer, gue se acerca con mucho a la que
Palomino 1llama hurtar, es la gque Pacheco describe y la que
también hemos localizado en su obra*.

Precisamente en una de sus primeras realizaciones el retablo
de la Virgen de Belén de la iglesia de la Anunciacioén de Sevilla
(Fig. 66) ejecutadec en 1588" y wvinculado al Cristo camino del
Calvario de 1589** que actualmente se encuentra en paradero
desconocido, es donde se emplean con profusién las estampas de

Cornelis Cort que serdn analizadas en su capitulo, viendo como

** Ibidem, p. 434
* Palomino deja también constancia de que "Muchos pintores
ha habido, gque por este medioc han logrado gran crédito vy
estimacidn; y de ellos fueron Juan Antonio Escalante, gque apurd
los papeles de Tintoretto, y de Veronés; y les fue tan
aficionado, gue aun lo que inventaba de suyo, se parecia a
aquella casta; y no era esto tanto por falta de caudal, como por
aficidn a aguellos autores. Lo mismo dicen, que hizo algin tiempo
Alonso Cano; pero mucho mas Don Juan de Alfaro, y motejéandoselo
algunos, decia: hagan ellos otro tanto, que yo se lo perdonc. Lo
cierto es, que este grado es muy préxime a inventar; porgue
ademds de que la composicidn siempre es suya, necesita de gran
mafia, y habilidad para formarla, sin que discorden unas cosas de
otras, y gqueden graduadas debajo de una misma luz, y punto de
perspectiva, poniendo de su parte algunos adherentes, y aun
supliendo algunas figuras". Cfr. Palomino, A., Opus Cit., p. 534

** Navarrete Prieto, B., "Los grabados de Cornelis Cort en
la pintura sevillana de fines del siglo XVI" en Lecturas de
Historia del Arte, Instituto Ephialte, Vitoria, T. IV, 1994, pp.
204-212

*¢ Vvaldivieso-Serrera, Opus cit, 1985, lam. 1
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se eligen diferentes asuntos y partes del mopdelo, segun 1la
conveniencia pictérica y siempre siguiendo el mas estricto

sentido moral gque propugnaba el deccro tridentino.

La estampa en funcidén del comitente

Otro punto gue es necesario tratar en relacidn al uso de la
estampa es el papel que en ello desempefiaba el comitente, la
persona gue encargaba la obra, asi como el consejo de personas
doctas en la manera de tratar el asunto a realizar. Sobre este
tema Pacheco nos dice:

"Y, asi, pidiéndoles (a los pintores) una figura o historia,
antigua o moderna, procuran enterarse de como se ha de pintar,
0 por informacidn de sabios, o por leccidn de libros vy en su idea
fabrican un todo; y en papeles, con carbdén, con lapiz, o pluma,
hacen los primeros intentos, los movimientos, los semblantes vy
acciones pertenecientes a la vida de aquella pintura que se les
pide, y de tres o cuatro intentos, eligen (o por su parecer, o
de los doctos) el que deben seguir, y aguél ponen en limpio, vya
con lédpiz negro, como hacia Becerra...™'.

Fundamentalmente el cliente principal de los pintores era
la iglesia, especialmente las cordenes religiosas, y en segundo
termino los particulares que gquerian la pintura para destinarla

a alguin lugar sagrado o capilla particular, o bien para su goce

" Pacheco, F., Opus Cit., p. 435
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personal*®. En esto es bien interesante el estudio del sistema
contractual pues en €l encontramos precisiones tan ajustadas gue
evitaban en ocasiones la libertad del artista.

Como ejemplo valiosisimo de seguimiento del dictado del
comitente destacamos agui el contrato entre el pintor sevillano
Miguel de Esquivel y el escribano del Cabildo de Sevilla Jerénimo
Méndez de Acosta el tres de noviembre de 1620. El1 primero se
obligaba a realizar tres cuadros y a entregarlos en fecha tan
temprana como finales del mes de diciembre: "El1 primerc de los
dichos cuadros ha de tener la ciudad de Sevilla pintada desde la
torre del Orc hasta los cafos y puerta de Carmona poniendo las
piedras guestan junto a la dha torre del oro v tiendas de barbero
alcantarilla, San Telmo, San Diego lejos de las asefias de doiia
urraca y casa de Tablada, San Sebastian, puente de Guadaira,
Cortijos de Casablanca y Villanueva, Casa del Corso, San
Bernardo, el rastro y puentecilla, el matadero lidiando en el un
toro, huerta despantaperros y del Rey, Santo Domingo de Portaceli
con lo demas gque descubre la vista al campo por esta parte y a
la Puerta de Jerez algunos estudiantes y colegiales que salgan
al campo, algunos ccoches y hombres a caballo gque se pasean
carrera de caballeros, juego de bolos y varas, la gente que vende
fruta a la salida de la Puerta de Jerez y agua y anis y la madera
que esta apilada y levantadas las figuras primeras mayores de
una sesma y las mas lejos desminuiran en proporcion y ansi en
este cuadro como en los dos que se seguiran a de llevar pintado

de la parte de la ciudad los edificios e iglesias, torres y cosas

‘® pPara los comitentes y géneros en la pintura barroca

espafiola véase; Pérez Sanchez, A.E., Pintura Barroca en Espafia
1600 1750 Madrld 1992 PP. 29 y ss Tamblen Haskell, F.,
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notables gue le corresponde a esta distancia desde la torre del
.Oro hasta la Puerta de Carmona de manera que sea com frontera"*’.

Este es un ejemploc lo suficientemente elocuente para
entender como el pintor se limitaria a ser un mero ejecutor de
la idea del comitente quien le suministraria en ocasiones el
modelo a seguir®®. En esto también Palomino dedica un comentario

para estudiar Como se ha de gobernar el pintor, cuando el duefio

de la obra le da la idea:

"Pero cuando suceda, que el artifice, por complacer a el
duefic de la obra, (que es muy justo) se haya de gobernar por
ajena idea, procure, cuanto le sea posible, ajustarse a ella, en
lo que no contraviniere a las reglas del arte, e ilustrarla,
enriquecerla, y adelantarla, antes que disimularla; pues de todas
maneras le estard bien a su crédito, v a sus intereses. Y también
guisiera yo que los duefios de las obras, ya que se arroguen a si
la descripcion de la idea, o asunto le reserven a el artifice el
modo de practicarla. En lo cual he visto rarisimos, tenaces, y
perjudiciales caprichos. Y que piden cosas tan extravagantes, asi
en la substancia, como en el modo, gue mas puede mover a risa,
qgue a indignacién"®'.

Para Carducho este modo de seguir el dictado del comitente,
utilizando el modelo, en este caso la estampa, se contemplaba en
la Pintura practica, dejando bien claro que su fin ha de ser

"contentar a la persona que le ocupa, por la paga que le ha de

49

Lopez Martinez, C., Desde Martinez Montanés hasta Fedro
Rolddn, Sevilla, 1932, pp. 181-182

% Véase también en este sentido; Martin Gonzdlez, J.J.,
artista en la sociedad espafiola del siglo XVII, Madrid, 1984,
217

CIE
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dar, usando los medios mdas faciles y proporcionados para la
ejecucién de lo que pretende imitar..."®.

Es pues en este contexto en el que hay que situar el
interesante documento que hace referencia a un encargo al pintor
madrilefio Bartolomé Romadn que ha de ser realizado: "Conforme a
una estampa de papel gue para este efecto me ha entregado el
dicho Felipe de Sierra...Y me obligc de hacer y haré en la misma
forma que estd en la estampa...sin ignorarla ni alterarla, con
los letreros que ella tiene...Y todas las demas cosas gue estan
en la dicha estampa v el ropaje y colgaduras y doseles que
tiene...a sarisfaccién del dicho Felipe de Sierra"®’.

Es pues fundamental comprender cémo el desec del comitente
hacia que muchas veces el modelo le fuera suministrado al pintor
por él mismo. Es lo que ocurre normalmente en las series
mondsticas de caracter narrativo, donde el Prior del convento
suministra el modelo, habitualmente series de estampas socbre la
vida del santo a representar o crénicas monasticas que eran
propuestas per los monjes como referencia ilustrativa de asuntos
nada habituales®*,

En este sentido por ejemplo conviene tener presente la serie
de obras que Zurbardn y su obrador realizd en 1629 para la Merced
Calzada de Sevilla, siguiendo las estampas de San Pedro Nolasco
realizadas en Roma por Jusepe Martinez®®, grabadas por Federico

Greuter en 1627 y que con toda probabilidad 1le fueron

*2 carducho, V., Opus Cit., p. 155

** Barrio Moya, J.L., "Sobre una obra de Bartolomé Roman" en
Archivo Espafiol de Arte, 1980, p. 116

** pérez Séanchez, A.E., Opus Cit., 1992, p. 44

** Sebastidn, S., "Zurbaran se inspird en los grabados del
aragonés Jusepe Martinez'" en Gova, 128, 1975, pp. 82-84
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suministradas en el mismo convento, donde segin el contrato él
se desplazd siendo vecino de Llerena: "dandome el convento a mi
v a mis oficiales y demas gente que entendiere en ello todo el
tiempo que dure la obra de comer e beber e casa e cama e todas
las cosas necesarias para la dha pintura como son lienzos,
colores, acelite y demas porgque yo so0lo he de poner mis
manos..." """,

Efectivamente como deciamos mas arriba le fueron

suministrados los modelos pertenecientes a una Vida de San Pedro

Nolasco en estampa (Fig. 412) realizados para la canonizacidn del
santo en Roma® y cuyo manuscrito sin las ilustraciones se
conserva actualmente en la biblioteca Universitaria de Sevilla®®.
Algunas de las estampas se hallan en la Biblioteca Nacional de
Madrid, pero grabadas por Cornelio Cobrador, quizas copiando las
romanas. Zurbardan siguid sobre todo el modelo de Martinez para

la Aparicién de San Pedro a San Pedro Nolasco, actualmente

conservado en el Museco del Prado, eligiendo de la estampa la
composicidn oblicua y sobre todeo la aparicidén de San Pedro.

De manera mas ingeniosa supo reutilizar Zurbardn el modelo
que aparece en la estampa de Martinez El jéven Pedro Nolasco sale

camino de Barcelona®, para la obra del mismo titulo que se

** Lopez Martinez, C., DBesde Maritinez Montafiéds hasta Pedro
Reoldan, Sevilla, 1932, p. 221

*” El manuscrito y las estampas fueron dadas a conocer por
Varela, D., "Sobre 1la canonizacién de San Pedroc Nolasce" en
Estudios, 35-36, Madrid, 1956

** Manuscrito Signatura 331/142

** Curiosamente Jusepe Martinez a su vez se inspird para
esta composicidn en la obra de Otto Vaenius; Theatrg Moral de la
Vida Humana,l1607, emblema vigesimeocuarto, Zetho y Amphion, Cfr.
Navarrete Prieto, B., "Génesis y descendencia de las doce tribus
de Israel y otras series zurbaranescas" en Zurbaran. Las Doce

Tribug de Israel, Cat. Exp.. Musec del Prado, 1995, p. 60
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conserva en el Museo Franz Mayer de México, eligiendo de 1la
estampa tanto la fortaleza del fondo como el atuendo
transformado, de San Pedro Nolasco. Pero incluso 1los
colaboradores que se citan en el documento y gque ayudaron a
Zurbardn a concluir la serie, entre los dque seguramente se
encontaria Juan Luis Zambrano®, utilizaron también los grabados
de la vida de San Pedro Nolasco, tal y como se adivina en El
milagro de la barca que se conserva en la Catedral de Sevilla y
gque utiliza de manera mas literal el modelo aludido, soloc que
invirtiéndolo.

En el seguimiento de las vidas de santos y en las crénicas
monasticas suministradas por el mismo convento es donde habria
que situar la serie de los Martires Cartujos realizados por Juan
Sanchez Cotan para la Cartuja de Granada®', ya gue en esta serie
el pintor cartujo utilizé la crénica ilustrada por Nicolas

Beatrizet en 1555 sobre la Historia de los martires cartujos de

Inglaterra’® (Fig. 493 y ss.) y a su vez esta fue la fuente que

®° Sobre los cuadros de la Merced Calzada y su problemdtica

en cuanto a la atribucién a Reyna o Zambrano remitimos al lector
al interesante analisis realizado por Serrera, J.M., en
cat. Zurbaran, Museo del Prado, 1988, pp. 137-149.

Ya que segun seflaldé el Profesor Valdivieso al Dr. Serrera
en uno de los lienzos, concretamente en la Muerte de San Pedro
Nolasco, se lee un resto de firma que puede llevarnos a la
conclusidén de que la obra sea de Zambrano. Véase ademas este
cuadro estudiado y atribuido a Zambrano en Valdivieso, E. ¥y
Serrera, J.M., La_época de Murillo. Antecedentes y consecuentes
de su pintura, Cat. Exp. Sevilla, 1982, Cat. 19, p. 72-73

*! Sobre esta serie véase Navarrete Prieto, B., "Las Fuentes
de Fray Juan Sanchez Cotan para sus lienzos de la Cartuja de
Granada" en Boletin del Seminario de Estudios de Arte vy

Argueologia de Valladolid, 1994, pp. 453-462.

*? Existe ademds otra fuente posterior en el tiempo sobre el
martirio de los cartujos ingleses Véase; Cavalieri, G.B. de,
Ecclesiae Anglicanae Trophaea sive Sanctos Martvrum, gui pro
Christo Catholicae..., Roma, Icannes Antonius de Paulis formis,
1608



utilizd Alonso de Villegas en su Flos Sanctorum®® para narrar los
sucesos acaecidos a los cartujos ingleses, ya gque el propio
Villegas nos dice:

"Esto es lo que por ciertas relaciones se sabe destos Santos
religiosos Cartuxos; lo cual por andar va impreso (aunque no tan
limitado) en otro libro de vidas de santos, quise aqui no
faltase™*®.

Otro artista que se dejé 1llevar por los modelos
suministrados -probablemente por sus comitentes- fue Pedro de
Raxis, quien para realizar su retablc dedicado a la Vida de 1la
Virgen de la Catedral de Granada, utilizdé puntualmente 1los
grabados de Adrian Collaert sobre composicién de Stradanus que
aparecian en una Vida de la Virgen de fines del XVI®®,

El seguimiento de las estampas es fidelisimo sobre todo en

el Abrazo ante la puerta dorada (Fig. IVb-c), la Presentacidn de
la Virgen en el templo (Fig. IVd-e), el BAnuncio del ange] (Fig.
IVE) y en menor medida en el Nacimiento de la Virgen (Fig. IVg-

h), donde se alteran algunos elementos como el grupo de las
mujeres de primer término y los dngeles de la izquierda, pero la
figura de San Joaquin sentado cogiendo la mano de la Virgen es
similar al del modelo grabado.

También el pintor Herrera el Mozo utilizdé la Vida de Santa
Catalina de Siena publicada en Amberes en 1603, como se advierte

en el lienzo que Valdivieso le atribuye, de Santa Catalina de

°** Orozco Diaz menciond el Flos—Sanctorum de Villegas como
fuente sequida por Cotdn para sus obras Cfr., Orozco Diaz, E.,

El pintor Fray Juan Sdnchez Cotdn, Granada, 1993, p. 350

** Villegas, A., Fios—=Samctorum, Ed. de 1775, Viuda
Piferrer, Barcelona, pp. 326-327

** Biblioteca Nacional. Estampas, Sign. ER 1596
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Fig. IV Nicolas Beatrizet, Juicio Final
Seqin composicidén de Miquel Angel, detalle,
grabado

LM VERBIS FROMISHT
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Fig. IVb Adrian Collaert, Abrazo Fig. IVc Pedro de Raxis, Abrazo
ante la puerta dorada, grabado ante la puerta dorada, Granada .,
perteneciente a la Vida de la Catedral

Virgen, Madrid, Biblioteca

Nacional




Fig. IVe Pedro de Raxis.,
presentaciédn de la Virgen en
el templo, Granada, Catedral

Fig. IVd Adrian Collaert, Presenta-
cidn de 1la Virgen en el templo,
grabado perteneciente 2 la Vida de

la Virgen, Madrid, Biblioteca Nacional

Fig. IVEf Pedro de Raxis,

1L,a Purificacidn de 1a Virgen,

Granada., Catedral
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Fig. IVf Adrian Collaert, Nacimiento Fig. IVg Pedro de Raxis,
de la Virgen, grabado perteneciente Nacimiento de la Virgen,
2 1a Vida de la Virgen, Madrid, Biblioteca Granada, Catedral

Nacional

Fig. V Valdés Leal, San Tgnacio Fig. VI Vida de San Tgnacio, Roma,
de Loyola en trance en Manresa; 1609, grabado, lam. 19
Sevilla, Museo de Bellas Artes
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Siena ante el Papa Urbano VI de Bormujos®®.

En el seguimiento de las vidas de Santos come medelos
iconograficos, habria que situar también las obras de Valdés Leal
para la Casa Profesa de Sevilla yv Lima, donde se utiliza de
manera muy libre la Vida de San Ignacio publicada en Roma en
1609 y como afiadidé el Prof. Ceballos la serie de grabados

estampados por Hyerconimus Wierix de 1590; Vita P. Ignatii de

Lovola, ademés de utilizar también la otra vida de San Ignacio
que se ejecutd en Amberes en 1610 por los hermanos Theodorus y
Cornelis Galle, con la colaboracién de Adrian Collaert y Carolus
van Mallery.

El sequimiento de la wvida de San Ignacio de 1609 se
manifiesta scobre todo en la escena de San Ignacio de Loyola en

trance en Manresa {(Fig. V-VI) gue se corresponde con la estampa

namero 19 y en la efigie de San Ignacicg gque se inspira

invirtiéndola en la nimero 15, La aparicidn de San Pedro a San

Ignacio (Fig. VII-VIII), inspirada en la numerc 3 y sobre todo
el sequimiento es absoluto en San Ignacio de Loyola recibiendo

de Paulg IITI la bula de fundacidén de la Compajfiia, gque se

corresponde con la estampa numero 56 de la Vida de San Ignacio

editada en Roma en 1609.

** Valdivieso, E., "Una propuesta a Francisco de Herrera el
Joven" en Boletin del Seminaricg de Estudios de Arte y Argueologia
de Valladolid, 1985, pp. 515-517

7 Para esta vida de San Ignacio véase la

an Ignacio de lLovola en imidgen edicidn facsimil, Col.
Archivum, Granada, 1992. La relacién de esta vida de San Ignacio
con Valdés Leal fue apuntada primeramente por Gué Trapier, E.
du., Vaidés leal. Spanish Baroque Painter, New York, 1960, Fig.
141. Posteriormente Rodriguez Gutiérrez de Ceballos, A., "El
pintor Valdés Leal y la compafiia" en Archivum Societatis Iesu,
XXXV, 1966, pp. 242-249. Del mismo autor; "Sobre los cuadros de
la Vida de San Ignacio de Loyola, pintados por Valdés Leal, del

Musec de Bellas Artes de Sevilla" en Archivo Espaficl de Arte,
IXL, 1969, pp. 62-63
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Fig. VII Valdés Leal, San Ignacio Fig. VIII Vida de San Ignacio,
de Loyola recibiendo de Paulo ITT Roma, 1609, 1adm. 56

12 bula de fundacidn de la Compafiia,

Sevilla, Museo de Bellas Artes

Fig. VIITb Valdés Leal, Aparicidn Fig. VIIIc Vida de San Ignacio,
de San Pedro a San Ignacio, Sevilla, Roma, 1609, 1&m. 3

Museo de Bellas Artes



También la serie de estampas de San Ignacio de Loycla gue
fueron estampadas por Cornellis Galle anteriormente citada, y que
aparecieron en el volumen de Pedro de Ribadeneyra®® en 1610,
fueron utilizadas por otros artistas como modelo, indudablemente
por seguir el consejo del comitente eclesiastico. Asi en la
iglesia de San Carlos el Real de 0Osuna® encontramos sendas obras

andénimas que representan la Aparicidén de la Trinidad a San

Ignacio en el camino de Roma y la revelacidén a San Ignacio en

Pamplona gque fueron realizadas siguiendo al pie de la letra las
estampas de la citada vida de San Ignacio.

Otra serie de lienzos gue siguen Vidas de santos en su
ejecucidn son los realizados por el pintor granadino Chavarito
(1662-1751) sobre la Vida de Santa Teresa que conserva el Museo
de Bellas Artes de Granada v que realizd el artista entre 1712-15
para los carmelitas descalzos del convento de los Martires de 1la
misma ciudad. En esta ocasidn como ha sido estudiado’™ el artista
se validé de la Vida de Santa Terega realiada por Adrian Collaert
y Cornelio Galle por encargo de la hermana Ana de Jesis en 1613,
afioc de la beatificacidn de Santa Teresa.

El uso de las estampas es fidelisimo en los pasajes de Santa

Teresa nifia y su hermanc gquieren ir al martiriec (Fig. IX-X),

Entrada de Santa Teresa en el convento (Fig. XI-XII), Visidn de

Santa Teresa (Fig. XIII-XIV), Muerte de Santa Teresa (Fig. XV-

XVI) y en menor medida en La aparicidn de Cristo a Santa Teresa,

%% Ribadeneyra, P., VWta Beati Patris Ignatii Lovolaae,
Amberes, 1610

% YV.AA., Guia de Sevilla y su provincia, Sevilla, 1981
p. 487

" Calvo Castelldn, A., "Chavarito. Un pintor granadino
1662-1751", en Cuadernos de Arte de la Universidad _de Granada,

XI11, 1975, pp. 218-337

,
45



Fig. IX Chavarito, Santa Teresa
nifia v su hermano guieren ir al
martirio, Granada, Museo de
Bellas Artes

Fig. XII Adrian Collaert y
‘Cornellis Galle, Vida de Santa

Teresa, 1613

Fig. X Adrian Collaert vy Cornellis
Galle, Vida de Santa Teresa,

1613

Fig. XI Chavarito, Entrada de

Santa Teresa en el Convento,
Granada, Museo de Bellas Artes




Visidn de Santa Fig. XIV Adrian Collaert y

Fig. XIIT Chavarito,
vida de Santa

Teresa,

Granada, Museo de Bellas Artes Cornellis Galle,
Teresa, 1613

i

Fig. XV Chavarito, Muerte de Santa Fig. XVI Adrian Collaert Yy
Teresa, Granada, Museo de Bellas Cornelis Galle, Vida de Santa Tere

Artes 1613

£y
LA



Las variantes se encuentran en la supresidn de algunas figuras
de la estampa o0 en su alteracidn, dando mayor protagonismo y
claridad al caracter narrativo del tema.

Otro ejemplo bien interesante en el contexto del seguimiento
del artista de los modelos gque le suministra la orden religiosa
gque le encarga la obra, la tenemos en el contrato que el 10 de
Enero de 1617 suscribe el Padre Fray Juan Treviiio de la Orden de
Santo Domingo de Ecija, con el pintor Alonso de Torres. En unos
de los cuadros que el pintor se obligaba a pintar se sefiala:

"Item, es condicidén gque el segundo cuadro lo ha de pintar
de Nuestro Padre San Pedrce Martir, conforme a una estampa de
papel gque entregué del dicho Santo con su compafiero, y la forma
que alli es pintado de grandor como dicho es de Santo Tomas,
pintdndole que moja el dedo de la mano derecha en la sangre de
su martirio y que escribe en su escapulario el Credo de la fe,
con los angeles y flamas y coronas gque pinta la dicha
estampa..."".

La estampa en cuestidn seria la conocida composicidn de

Ticiano sobre la Muerte de San Pedro Martir de la que se abrieron

bastantes pruebas entre ellas la que hizo Martino Rota’®. En esta
estampa efectivamente se muestran a los querubines y a San Pedro
mojando el dedo en su sangre y su compafier¢ que huye.

Como se observa en todos estos ejemplos la libertad del
artista es escasisima y el componente creador, por lo tanto se

veia tremendamente limitado, por ello Palomino hablando de

' V¥illa Nogales, F. de la y Mira Ceballos, E., Documentos

inéditos para la historia del Arte en la provincia de Sevilla ss.
XVI al XVITI, Sevilla, 1993, pp. 192-193

? Gonzalez de Zarate, J.M2,, Real—toleceidndeEstampas—de
San Lorenzo de El1 Escorial, Instituto Ephialte, Vitoria T. VIII,
p. 240
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Antonio del Castillo y de su deseco de agradar a su comitente don
Gémez de Codrdcocba y Figuerca seflala:

"iCuantas veces los duefios de las obras quedardn mas bien
servidos, no obedeciéndoles en lo gue mandan, pues piden contra
io mismo que desean. Porque deseando que la obra salga con 1la
debida perfeccidén, mandan cosas gque totalmente la deslucen. Con
que el no obedecerles, seria el mejor modo de servirles:
s6lo falta gue 1lo entiendan asi"’.

Otras veces encontramos en los contratos una precisidén tan
absoluta que nos indica igualmente gque detrdas hay un modelo y por
supuesto un deseoc manifiesto de quien encarga la obra. Es asi

como hemos podideo descubrir la descripcidn de alguna estampa del

Apocalipsis de Durero, concretamente la de San Juan ascendiendo

a los cielos (Fig. XVII), en el siguiente contrato de 1612 entre
el pintor sevillano Juan de Uceda y Antonio de la Cueva para el

monasterio de San Leandro de Sevilla:

"...en el tablero de remate deste retablo se ha de pintar
una historia del apocalipsis que es un Dios Padre en un trono
cercado de muchos Reyes postrados y en sus manos instrumentos
musicos de arpas y liras y el Dios Padre con un cordero en los
brazos y un libro con siete sellos y ha de estar pintado que

174
.

desde abajo tenga mucha hermosura y relieve, ..

También en el sistema contractual del siglo XVI se observa
una minucicgsa descripcion de los asuntos a realizar, Jue

habitualmente se relacionaban con estampas. Por ejemplo para el

* Palomino, A., Opus Cit., p. 952

74

Lopez Martinez, C., Opus Cit., 1932, p. 204.
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Abrazo ante la puerta dorada del banco del retablo gue Esturmio
realiza para el Convento de la Merced de Sevilla yva que 1la
descripcidén que de &1 se hace es un trasunto del grabado de
Durero’.

También Jusepe Martinez nos habla del pintor Pedro de
Orfelin "que se conocid ser gran pintor" pero al gue "muchos de
los que le pedian cuadros le daban unas estampillas de Flandes
de simples autores, que las metiera en ocbra conforme se las
pedian"’™

Pero incluso los dibujos, pensamientos, borrones o rasguiios
eran utilizados por los artistas como tentativa previa y hasta
en ocasiones éstos eran también suministrados por el cliente como

en el caso del pintor vallisoletanco Diego Valentin Diaz. Asi Fray

Norberto de Medranc escribe en 1659 al pintor vallisoletano:

"Los dias pasados escribi a vuestra merced acerca del cuadro
vy le envié juntamente el dibujo...que pues que dijo que haria el

cuadro de menor precic, me haga uno conforme al dibujo...""7.

Un dltimo ejemplo que ponemos en este sentido y que es de
igual modo significativo, aungque perteneciente al siglo XVIIT,
es el gue aparece en el contrato para pintar y dorar el retablo
mayor de la iglesia del monasterio de San Benito en Sevilla por

Domingo Martinez y el dorador Diege Gutiérrez. En dicho contrato

* Serrera, J.M., Hernando de_ Esturmio, Sevilla, 1983, pp.
45-46

* Martinez, J., Opus Cit., ed. 1988, pp. 220-221

77

Urrea, J., y Brasas, "Epistolario del pintor Diego

Valentin Diaz" en Bgoletin del Seminario de Arte v Arqueocologia de
Valladolid, 1980, p. 448
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se especifica que se "ha de hacer a nuestra costa y dar puestos
.en su sitio dos lienzos grandes para los dos claros de los arcos
de la dicha capilla de buena pintura, el uno con el Triunfo de
Nuestra Sefiora, segin la estampa que se nos diere, y el otro otra
cosa igual de que se nos dara dibujo, con sus marcos gque han de
ser dorados de oro..."’®.

Jonathan Brown’” también ha sefialado el servilismo al que se
veian sujetos los artistas ante los deseos de la clientels,
manifestada expresamente en los contratos. El poder gue en este
sentido tuvieron los jesuitas parece gque marcé el esquema
iconogridfico de determinados asuntos, asi Pacheco reccnoce la

asistencia de sacerdotes y eclesiasticos para ello:

"Yo tuve un amigo sacerdote de tan lindo juicio, que,
habiendo hecho experiencia de su buen gusto, le ponia delante los
pensamientos de las historias que habia de pintar y €l elegia el
mas apropdésito y daba desto tan buena razdn gque sujetaba mi
parecer al suyo seguramente; y cuando esto se experimenta, bien
debe el pintor rendir su juicio al parecer del que no lo es y
acertara en seguir su consejo; si bien tales sujetos se hallan
dificultosamente"®®.

Uno de los asuntos que quedd fijado en la pintura sevillana

fue el de la Anunciacidn pero porgue como veremos mas adelante

los artistas utilizaron siempre el esquema de la Anunciacidén con

" Quiles Garcia, F., Neoticias—de—Piptura—1700-1720 en
Fuentes para la historia del Arte Andaluz, T.I, Sevilla, 1990,
pp. 100-101

79

Brown, J., Imagenes e jideas en la pintura espaficla del
siglg XVII, Madrid, 1981, p. 80

% Pacheco, F., Opus Cit., ed., 1990, p. 544
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Profetas de Zuccaro para la capilla de la Anunciata de la iglesia
del colegio romano de los jesuitas, que fue grabada por Cornelis
Cort en 1571 (Fig. 61) vy profusamente empleada por los pintores

sevillanos en sus diferentes partes como se verad?,

a1

Pacheco reconoce en la Anunciacién el asesoramiento del
Jesuita Juan Jerdnimo. Lo mds curioso es que en la narracidn de
como se ha de representar este asunto lo que hace el pintor
sevillano es describir la citada estampa de Cort sobre
composicidn de Zuccaro. Ibidem, pp. 593-594. Segun Brown esta
formula dictada por Pacheco adquirid gran peso entre los pintores
sevillanos, trayendo como consecuencia la utilizacidn de una
fuente antibarroca. Brown sin embarge no hace mencion alguna a
esta estampa manierista, que como demostraremos es el punto de
partida del esquema de la Encarnacicén hasta 1640 en Sevilla.
Cfr. Brown, J., Opus Cit., 1981, pp. 83 y ss.
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1.2- La estampa como medio de concrecion iconografica. El Concilio de
Trento v sus repercusiones.



La estampa como medio de concreccién iconografica: EIl
Concilio de Trento y sus repercusiones

El cuatro de Diciembre de 1563 en su sesidn XIV el Concilio
tridentino decretaba sobre la invocacidn, la veneracion y las
reliquias de los Santos, y sobre las imdgenes sagradas. Entre sus
preceptos se recomendaba gue "Ensefien también con diligencia los
Obispos que, a través de las historias de 1os misterios de
nuestra redencidn expresados en pinturas V' otras
representaciones, el pueblc es ilustrado y confirmado en la
conmemoracidn ¥y en la asidua veneracidn de los articulos de la
fe; y asimismo que se obtienen grandes frutos de todas las
sagradas imagenes, no solo porque se recuerda al pueblo los
beneficios y dones que ha recibido a través de Jesucristo, sino
también porque los milagros realizados por Dios a través de los
Santos y sus saludables ejemplos son puestos bajo los ojos de los
fieles, a fin de que por ellos den gracias a Dios y conformen su
vida y costumbres a imitacidén de los santos, y sean estimulados
a adorar y amar a Dios y a practicar la piedad. Y si alguien
ensefiara © creyera lo contrario de estos decretos, sea

excomulgado"®’.

# Coneilie—de—TFrento; Decreto sobre la invocacion, 1la
veneracion y las religquias de los Santos y sobre las imagenes
sagradas, 1563, sesidn XIV, 3-4 diciembre en Fuentes v documentos
para la Historia del Arte. Renacimiento en Eurcpa, Edicidn a
cargo de Joaquin Garriga, Barcelona, 1983, p. 345-349
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Quedaba claro pues que los decretos tridentinos
representaban un triunfo del icono, de la imagen religiosa; en
definitiva, significaba la hegemonia de la figuracidn. Pero esta
figuracion tenia que estar basada en la verdad sagrada y en el
mas estricto decoro, con el fin de adoctrinar y dirigir al
pueblo, 1lleno de supersticicnes y falsas creencias, como
denunciaba la Reforma.

Esta idea de aleccionar con la imagen, de informar y crear
modelos vy ejempleos vivos, fue recogida también por los
principales ideologos y tratadistas de arte espafioles que con sus
ideas vy con sus obras quisieron servir de abanderados de lo
expuesto y dictade por el Concilio tridentino.

Es asi como surgieron las adiciones iconograficas de

Francisco Pacheco al Arte de Ia Pintura gque, como puntualiza

Bassegoda, no pueden ser tomadas verdaderamente comoc un
repertorio o tratado por sus desequilibrios®. Asi pues,

siguiendo al mismgo autor, "el Arte de la Pintura no debe leerse

hoy como un manual normativo de la ortodoxia contrarreformista
en iconografia sagrada"®. En cambio creemos que si refleja ese
esfuerzo de determinados autores por marcar unas directrices y

un rigorismo que evitara los posibles errcores o indecencilas en

los que caian algunos artistas de la época y que Pacheco resaltd

** Bassegoda y Hugas, B., "Observaciones sobre el Arte de la
Pintura de Francisco Pacheco como tratado de iconografia”™ en
Cuadernos de Arte e Igonggrafia, Actas I Coloquio de
Iconografia, Madrid, 1989, T. II, n. 3, p. 189. Véase también
Urmeneta, F. de, "Directrices teoldgicas ante el arte sagrado y
las teorias de Pacheco" en Revista de Ideas Estéticas, 1960, p.
237-249. También de Maio, R.,"Pacheco e la Cotroriforma spagnola"

en Il Vasari storiocgrafo e artista, Florencia, 1976, p. 451 y ss.
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Bassegoda i Hugas, Opus Cit., 1989, p. 192
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con ejemplos bien significativos®. Pero incluso el propio
artista sefiala en su obra lo conveniente de mostrar al pueblo los
ejemplos de santidad para seguirlos como modelos, siguiendo lo
dicho por el Concilio:

"Ultimamente, en el Concilio Tridentino, estd aprcobado vy
ratificado lo mesmo; con admirable asenso de tcecdos los Padres,
diciendo entre las otras cosas: "cierto es que se saca gran fruto
de todas las sacras imagenes, no sdlo porque se avisa el pueblo
de los beneficios y dones que de Cristo recibi¢o, mas también los
milagros de Dicgs, y saludables exemplos por los santos se ponen
ante los ojos de los fieles, para que den por ellos gracias a
Dios vy compongan su vida vy costumbres a su imitacidén y se
despierten a adorar y amar a Dios y reverenciar la piedad'®®.

En iguales teérminos Vicente Carducho en sus Didlogos
defiende en la imagen la verdad sagrada como el hecho sustancial
que no debe ser alterado, aunque el modo © circunstancias puedan
alterarse en beneficio de la devocidn y reverencia que se guiera
transmitir:

"Dos partes tiene la historia. La primera y principal, el
hecho sustancial y misterioso, como es decir gque Cristo nacid de
una Virgen, Christo padecidé azotes, y muridé en cruz, y todo 1lo
demds que nos dice el simbolo de la Fe: en esto por ninglin caso
se puede, ni debe alterar, ni mudar, porque es el hecho de la

verdad, y del misterio.

¢ Entre los mas representativos y comentados sefidlese el

caso de Juan de Roelas en su Santa Ana ensefiando a leer a 1la
Virgen del Museo de Bellas Artes de Sevilla, pintada para el
Convento de la Merced. Seguin Pacheco es incorrecto situar a la
Madre ensefiando a leer a la hija, ya que ella lo sabia todo por
ciencia infusa, y lo contrario denota imperfeccidén e ignorancia.
Cfr. Pacheco, F., Arte de la Pintura, Ed. 1990, p. 583

°¢ Ibidem, p. 262
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La sequnda, es el modo o circunstancias, gue aunque en la
.vida de Christo también fueron misteriosas, BSe reputan por
accidentales, respecto de los hechos y obras principales, y estas
circunstancias se pueden en la pintura alterar, mayormente para
mejor consequir £l fin que se pretende, que es ayudar a mover la
devocién, reverencia, respeto, vy piedad, y declarar mas lo que
se pretende: y asi en cuanto no se altere el hecho sustancial,
v no causare indecencia, e indevocidn, antes acrecentara y
declarara mejor el misterio, pensamiento, o historia, y movera
y entenderd mas el caso (mediante el uso y costumbre de la parte,
vy el tiempo en gue se pinta)"®,

Pero la iglesia cuidd muche la creacidén de esta nueva
iconografia®, velando siempre por la verdad histérica del asunto
a tratar y reservando a 1los Obispos, Ingquisicidn, teodlogos,
moralistas y sobre todo a los Concilios provinciales y Sinodos
diocesanos®® el control de lo que se realizara, asi como a los
pintores veedores encargados de que se cumplieran las directrices
de verdad sagrada y decoro. Este es el caso de Pacheco, gque
también destacd en esta parcela como es sabido.

Una de las consecuencias de esta preocupacidn rigorista de

la iglesia fue la obra de Gabriele Paleotti, donde se recomendara

°”  Carducho, V., Bidlegeos—de—la—PRintura; Ed. Calvo
Serraller, Turner, Madrid, 1979, p. 342

® En este sentido es imprescindible la consulta del

clasico, Male. E., L'Art Religieux aprés le Concile de Trente,
Paris, 1932, Edicidén espanola bajo el titulo El Barroco. Arte
religicso del siglo XVII, Ed. Encuentro, Madrid, 1985

* Para un analisis de las Sinodales hispanas y su

repercusiodn en el arte véase el interesante trabajo de Rodriguez
Gutiérrez de Ceballos, A., "La repercusidén en Espafia del decreto
del Concilio de Trento acerca de las imadgenes sagradas y las
censuras al Greco" en Studies in the History of Art, 13, 1984,
pp. 153-158




sobre todo que los santos sean reflejados en las obras '"con la
propia efigie, si puede saberse, o0 una verosimil, ¢ por lo menos
con aquella con que los mejores vy los entendidos suelen
representarla y gque conlleva probable presuncidén de gue asi
fuera"’.

Otro elemento que se refleja en la obra del Cardenal
Paleotti es la del decoro, bastando tan so0lo el indice de los
capitulos de su obra para comprobarlo:

"Qué santos y con gué circunspeccidén pueden presentarse
desnudos en alguna parte de su cuerpo", "No es licito desnudar
los cuerpos so pretexto de expresarlos mds al vivo", "Excusas de
los artistas sobre las imagenes desnudas o lascivas, 0 con gestos
menos honestos, y respuesta a las mismas"®'.

Pero quien mas insistentemente abunda en la idea del decoro

vy en contra del desnudo serd Francisco Pacheco en su obra del

Arte de la Pintura , donde lo refleja asi:

"Diré...lo que yo haria: del natural sacaria rostros y manes
con la variedad y belleza que lo hubiese menester, de mujeres
honestas que a mi ver no tiene peligro, y para las demas partes
me valdria de valientes pinturas, papeles de estampa y de mano,
de modelos y estatuas antiguas y modernas, vy de los excelentes

perfiles de Alberto Durero; de manera que eligiendo 1lo mas

** Palleoti, G., Discorso—intorno—le —immagini sacre—e
profane, Bolonia, 1582. También la obra de Juan Molano, De
picturis et imaginibus sacris fue realizada siguiendo 1las
directrices tridentinas, e influyeron poderosamente en 1los
tedricos espafioles. La repercusion de Trento seria mayor en estos
ultimos que en los artistas. Véase Saravia, C., "Repercusion en
Espafa del decreto del Concilic de Trento sobre las imagenes” en
Boletin del Seminario de Arte v Arqueologia de la Universidad de
Valladolid, 1963, pp. 129-143. Posteriormente Canedo-Arguelles,

C.., Arte v Teorja: La Contrarreforma v Espana, Oviedo, 1982

' Hornedo, R.M2. de, "Arte Tridentino" en Rewistade—tdeas
Estéticas, 12, 1945, pp. 445 y ss.
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gracioso y compuesto evitase el peligro; porque es justo que nos
diferenciemos en ésto los pintores catélicos de los gentiles, por
estar de por medio la ley de Dios, que nos prohibe todo lo que
nos puede provocar a mal, no scolo a nosotros, pero a los demas,
con el objeto de cosas deshonestas"®’.

De esta preocupacién por el decoro y la honestidad en las
imdgenes, tenemos varios ejemplos significativos que nos
evidencian cémo el modelo grabado es alterado por considerarlo
indecente para asi acomodarlo mejor al gusto postridentino.

Es el caso, por ejemplo, del Juicio Final de Antdn Pérez
para la Catedral de Sevilla, realizado en el ultimo tercioc del
siglo XVI siguiendo un modelc grabado de Goltzius sobre
composicién de Stradanus fechable hacia 1577°°. En esta dltima
estampa advertimos las figuras femeninas desnudas en primey
término v gque han sido habilmente recubiertos de "decentes"
vestimentas para no causar escandalo.

Este fenomeno habitual en la pintura espaﬁola del siglo
XVII, nos hace ver como las estampas abiertas en Flandes, Holanda
o Italia en el siglo XVI no se consideraban, a pesar de su
evidente éxito y difusidén, ejemplos directos de decoro y debian
ser transformadas.

En el Arte de la Pintura muchas son las estampas criticadas

en este sentido y entre ellas la de Agostino Carracci de las

Tentaciones de San Antonio Abad abierta en 1582 sobre modelo de

92

Pacheco, F., Opus Cit., ed. 1990
% A pesar de que el estilo de este retablo evidencia
claramente una factura manierista del dltimo tercio del XVI,
Serrrera feché incorrectamente este retablo en 1547-48, lo que
como estudiaremos en el capitulo de Goltzius, es imposible debido
a que el modelo grabado es posterior. Cfr. Serrera, J.M., "Anton
Pérez. Pintor sevillano del siglo XVI" en Archivo Hispalense,
185, 1977, pp. 127-148




Tintoretto (Fig. XVIII). De este grabado nos dice Pacheco:

"Desta historia hay una valiente estampa de Tintoretto, del
afilo 1582, pero falta de decoro. El1 Santo, todo desnudo, va
anciano, mirando al cielo, en que se le aparece (Cristo (aungue
no lo parece, por estar con tunica y manto sin sefiales de
llagas). En pintura de colores lo he visto imitadeo, hecho Dios
Padre, con cabello y barba blanca (grande ignorancia del pintor)
tiene a los lados cuatro figuras de demonios, con apariencia y
semblantes de mujeres desnudas y una cabeza de jabali junto a si,
decenario quebrado, campanilla, baculo y bonete de clérigo a los
pies"®*.

Pero mas interesante autin como documento histdrico en este
sentido es el del lienzo del desconocido pintor de Baeza Salvador
Velasco, quien en 1673 realizé el cuadro de las Animas del
Purgatorio para la iglesia de San Miguel Arcéngel de Vilches
(Jaén)®® (Fig. XIX).

El modelo elegido por el pintor para realizar el esquema

principal de la obra es el Juicio Final de Rafael Sadeler (Fig.

X¥X), gue ofrece al modesto pintor de Baeza el modelo para
realizar la fiqura de Cristo y la Virgen, asi como los Santos que

aparecen a los lados vy sobre todo el angel que socorre a las

** Pacheco, F., Opus Cit., ed. 1990, p. 690
* El pago de esta obra al citado artista aparece en el
Libro de cuentas de fabrica de la Parroguia de San Migquel vy
Santiagoe, Archivo de la Iglesia, donde en el folio 55 recto de
1673 aparece el item siguiente:

"Mas dio en datta discargo trescientos y cuatro reales gue
hacen diez mil trescientos y treinta seis maravedises por pago
a Juan Lopez y Salvador Velasco pintores vecinos de la ciudad de
Baeza por el trabajc de pintar dos cuadros el uno por una hechura
de Cristo Crucificado para la Sacristia y el cotro de las Animas
para el Osario que se hizo arriba de la Iglesia. Consto de sisear
de pago. Se hizo con licencia y orden del dicho Cbispo y se
pasan'.
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almas, idéntico al que aparece en el lienzo. Con respecto al
angel trompetero que se encuentra al centro, se ha realizado
siguiendo la estampa de Goltizius de La Vanidad (Fig. XXI-XXII).

Donde se evidencia con claridad la intencidn de ocultar la
desnudez que aparece en el modelo grabado, es en las almas que
ascienden en la parte izquierda del cuadro, gue estan pudicamente
revestidas. Un documento de 1720, explica que hasta esa fecha las
figuras estuvieron desnudas como aparece en el modelo estampado.

En el Libro de Cuentas de fabrica de ese afic de 1720,

concretamente el 22 de Mayo, hay una visita del Obispo de Jaén
D. Rodrigo Marin Rubio y ordena entre sus mandamientos:

"...Y asi mismo viendo reconccido que el plano del Altar de
la Capilla de Animas no esta con la debida proporcidén como
también el Ara que tiene manda su Stt. que se ponga en la
conformidad que debe estar como también el que unas figuras que
hay pintadas en dicho lienzo que estdn con deformidad a la vista
v en cuerpos descubiertos, se ococulten con pintura de modo gque
estén en mayor decencia'.

Este elocuente ejemplo nos hace ver gue durante todo el
Nnltime tercio del XVII las figuras permanecieron tal y como
aparecen en el grabadogy que es precisamente en el siglo XVIII,
cuando mas se recrudecid en los focos provinciales y andaban
vigentes las directrices tridentinas y sobre todo lo que se habia
prescrito en Sinodos y Concilios como el Provincial de Toledo de
1566, donde en uno de sus capitulos se decia: "Que se prohibe no
se pinten historias de santos ni retablos sin que sean examinadas
por los vicarios y visitadores, y las que estén pintadas siendo

apocrifas o mal pintadas se guiten y pongan otras, como mas



convenga"’®.

Por otro lado las sinodales espafiolas y la bula de Urbano
VIII de 1642 habian prescrite el decoro y propiedad histérica de
las imagenes sagradas.

Unoc de los testimonios mas llamativos en este sentido son
los Pareceres vy censuras’ gue aparecen en 1632 sobre las
pinturas lascivas y deshonestas. En la presentacidn de esta obra
se demanda el cuidado y vigilancia de las imagenes sagradas para
evitar las pinturas ofensivas que atentan contra los ojos castos
de quien las mira.

En lo que a nosotros nos atane el parecer gue mas nos
interesa es el del Padre Maestro Fray Juan de Santce Thomas,
Catedratico de Visperas en la Universidad de Alcala gquien dice:

"...Y por relacidon muy fidedigna ha entendido que esta
librada carta para que se prohiban estas pinturas deshonestas por
el Consejo Supremo de la General Ingquisicidn de Castilla. Y en
el indice del Expurgatorio Romanoc de Clemente VIII del afic de
1596 en las Reglas Generales se pone prohibicién de todas las
imagenes deshonestas, y lascivas; aungque sean solamente en
estampa"’®.

Asi pues como apunta E. Male’ el arte religioso que ahora

** Rodriguez Gutiérrez de Ceballos, A., Art. Cit., 1984, p.
156

7 Cornejo, F. y otros, Copia de los pareceres v censuras de
los reverendisimos padres maestros v sefiores Catedrdticos de las
insignes Universidades de Salamanca, v de Alcalda, v de otras
personas doctas. Sobre el abuso de las figuras, pinturas lascivas
vy _deshonestas, gque se muestra, gue es pecado mortal pintarlas,

esculpirlas y tenerlas patentes donde sean vistas, Madrid, Viuda
de Alonso Martin, 1632, APUD, Calvo Serraller, F., Teoria de la

Pintura del siglo de Oro, Madrid, 1991, pp. 237 y ss.

 Ibidem, p. 252

°* M3le, E., Opus Cit., ed. 1985, p. 29
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propugna la iglesia sera un arte severo, concentrado, rigorista
donde no se distraiga la atencidn del fiel v la estampa cumpliera
una funcidén muy importante como difusora de la nueva iconografia.
Asi en cualgquier casa rural la estampa colgada que representase
el asunto religiosc se convertiria en difusora de una ideologia
sometida a riguroseo control. La tesis contrarreformista hace gque,
poco a poco, triunfe la imagen, pero controlada, utilizandose el
grabade como un medio de adoctrinamiento, sobre todo entre las
capas mas humildes. Como ha serftalado Carrete Parrondo, la pintura
y escultura tenian como destinatarios la Nobleza, el Alto Clero
v los estamentos sociales mas enriguecidos, mientras gque las
estampas, aun llevando un mismo contenido iconografice, eran
compradas por las clases mas desfavorecidas y asi lo transmite
Santa Teresa de JesUs: "Me parecia pobreza no tener ninguna
{imagen) sino de papel™'".

Pero igualmente la encorme difusidén de esas "estampas"
condiciond en ocasicones los modelos del arte mayor, pues habian
familiarizado a los fieles con determinadas formulas
iconograficas'®.

Dentro del campo del control iconografico tenemos casos bien
elocuentes sobre la prohibicidn de la edicidén de determinadas
estampas, es el caso por ejemplo del censor del Vaticano, quien
nc did autorizacidén a Blcocemaert para editar la estampa gue habia

realizado scbre la Crucifixion de Carracci, ya que la Virgen se

100

Cita de Carrete Parrondo, J., "El grabado y la estampa
Barroca" en Summa Artis, XXXI, El gr E fa ss. XV-XVIIT
Madrid, 1987, pp. 233-234.

19 ponati, L., La Grafica della RiformaedellaChiesa—alla
luce del Concilig di Trento, Trento, 1963
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encontraba extendida al pie de la cruz'®l.

En Esparia en el Index de la Inguisicidn de 1640 se afade:

"Y para obviar en parte el grave escdndalo y dafio no menor
gue ocasionan las pinturas lascivas, mandamos gque ninguna persona
sea osada a meter en estos Reynos imdgenes de pintura, laminas,
estatuas, u otras de escultura lascivas, ni usar de ellas en
lugares publicos de plagas, calles o aposentos comines de las
casas''®,

BAsi pues serda el Santo Oficio quien tenga atribuciones
acerca de la censura de las estampas, dejandolo bien establecido
en su indice de 1612:

"Prohibense, asimismo, todos qualesquiera retratos, figuras,
monedas, empresas, letras grandes de imprenta y libros impresos,
invenciones, mascaras, medallas o gqualquier materia que estén
estampadas, figuradas o hechas, que sean en irrisidén o escarnio
de los Santos Sacramentos © de los Santos, de sus imagenes,
religquias, milagros, hdbito, profesidn o vida, o de la Santa Sede
Apostdélica y de su Estado, y del de los romanos pontifices,
Cardenales, Obispos, v de su orden, dignidad, autoridad, llaves
y potestad espiritual, o de los Estados Eclesiasticos y de las
Sagradas Religiones aprobadas en la Iglesia™'*,.

Esto se refiere sobre todo, a las estampas criticas de la
Reforma. La actitud de la Ingquisicidén con respecto a las estampas

es conocida por algunos ejemplos de su actuacién. Entre los mas

2 Male, E., Opus Cit., ed. 1985, pp. 30-31

°3 Hornedo, R.M2 de, "Arte Tridentino" en Revista de ldeas

Estéticas, 12, 1945, p. 445

%% Carrete Parrondo, J., Opus Cit, 1987, pp. 244-245. Véase
también del mismo autor; "La estampa heterodoxa" prdologo en Cat.

Exp., Estampas, cinco siglos de imagen impresa, Madrid, 1982, pp.
36-44




interesantes investigados por Virgilio Pinto'™ destaca el
Expediente provocado en 1635 por la introduccion en Espafia de una
estampa de San Basilio impresa en Flandes y realizada por Juan
Noort'’®. La estampa era considerarda indigna por representar a
San Agqustin, San Benito, San Francisco vy San Norberto
arrodillados ante San Basilio. Con ello el pintor "mide" y "pesa"
la santidad de 1los diferentes santos. Y en el expediente se
advierte:

"como las pinturas son libros que leen los idiotas, viendo
arrodillados a estos santos ante San Basilio, naturalmente los
ignorantes han de concebir algquna inferioridad en 1los
arrodillados respecto del santo ante quien se arrodillan”.

Mas interesante en lo que a nosotros nos interesa, es el
caso gque se denunciaba en 1644, respecto a seis o siete cuadros
de los Siete Arcéngeles en venta en la calle Mayor de Madrid'”’
Yy que parece ser, tras varios dictamenes, gue habian sido
realizados siguiendo como modelo una estampa de Jerdnimo Wierix
de fines del XVI tal y como advierte el autor del dictamen.

Lo que estd claro es gque la Ingquisicidén se propuso el
control de las imagenes, ya fueran en estampa, en lienzo o
escultura. Es asi como en 1635 el Calificador D. Bernardo de
Sandoval y Rojas puntualiza:

"Y como el Sto. Oficio tiene cuidado de wvisitar los libros

s pinto Crespo, V., "La actitud de la Inquisicién ante la
iconografia religiosa. Tres ejemplos de su actuacidn (1571-1665)"
en Hispania Sacra, Vol. XXXI, ns. 61-64, 1978-79, pp. 285 y ss,.
Véase también; Sanchez Castro, J., "La Censura de la figuracion
artistica en Espania (1487-1820)" en Boletin del Museo e Instituto

Camén Aznar, LXV, 1996, pp. 37 y ss.

¢ A H.N., Inquisicioén, Leg. 4442, exp. 64. Citado por Pinto
Crespo, V., Opus Cit., 1978-79, p. 302

197

Sanchez Castro, J., Art. Cit., 1996, p. 54
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que vienen de fuera de estos reinos, por el temor que se tiene
de que en ellos vengan sembradas herejias o malas doctrinas,
juzgo ser necesario el mismo cuidado en visitar las estampas,
particularmente las gue pareciere son de autores de fuera de
estos reinos, pues también se pueden tener en ellas el mismo dafio
que en los libros".'®®

Virgilio Pinto dice al respecto que esta polémica no era
trivial, yva que, bajo estas cuestiones lo gque se evidencia es una
lucha por el mantenimiento del influjo social. Si una simple
estampa produce este tipo de conflicto, como en el caso citado
de la imagen de San Basilio, es porque se conoce y sabe apreciar
su influencia y valor social, v 1o que se pretende es mediatizar
su influencia'®.

El caso mas clarc de control inquisitorial a la hora de
gquerer expandir e instituir una iconografia determinada 1lo
tenemos en el ejemplo del Inquisidor apostélico de Aragén el
Venerable Pedro de Arbués. Fue Pedro de Villafranca quien en 1647
abrié el grabado para ilustrar la vida del santo''® que realizd

Trasmiera. La iconografia fue fijada al pie de la letra por los

¢ pinto Crespo, V., Art. Cit., 1978, p. 309, nota 49
109

Sobre la influencia en el pueblo de las imadgenes véase;
Freedberg, D., El poder de las imdgenes, Madrid, 1992

' Garcia de Trasmiera, D., Epiteme—de—ta—santa—vida;—vy
relacion de la gloriosa muerte del Venerable Pedro de Arbues,
Inguisidor Apostolico de Aragon. A guien la obstinacion Hebrea
dio muerte temporal, v la liberalidad Divina, vida eterna,
Monreale, 1647. Sobre la estampa de Villafranca y su influencia
vease; Martinez Ripoll, A., "Control inguisitorial y figuracidén
artistica: Villafranca mejorado por Murillo" en Cuadernos de Arte
e Iconografia, T. II, n. 4, Madrid, 1989, pp. 20-29,
Posteriormente sobre Pedro de Arbués véase; Alcala Galve, A., Los
origenes de la Inguisicidn en Aragdbn. §. Pedro Arbués, martir de
la autonomia araggonesa, Zaragoza, 1984. Scholz-Hinsel, M., "Arte
e Ingquisicidén: Pedro de Arbués y el poder de las imégenes" en
Anuaric del Dpto Hi i i U.A.M., 1994,
pPp. 205-212
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inguisidores, queriendo que su culto se expandiera, y es asi,
.como Villafranca realizé la imagen oficial del santo que fue
suministrada por los inquisidores a los artistas {(Fig. XXIII).

Como ejemplo wvalga el caso identificado por Martinez
Ripoll'' e intuido por Angulo''’, entre la estampa de Villafranca
v la obra de Murillo encargada probablemente por los comisarios
del Santo Oficio de Sevilla y hoy conservada en el Musecg del
Ermitage'’® (Fig. XXIV). Murillo, por mandato de sus comitentes
se limitaria a seguir el modelo tal y como se expresa ademas en
la Relacién por la beatificacién de Pedro de Arbués en el Real
Convento de San Pablo de Sevilla el 17 de septiembre de 1664:

"Sobre el dosel...un lienzo de pintura de quatro varas de
alto y ancho a proporcidn, en quien de orden del Tribunal habia
copiado el insigne pincel de Bartolomé Murillo, el dicho martirio
de este vardn divino, con tan raro acierto del arte, que a no
calificarle pintura un rico marco de tercia de ancho se creyera
sus figuras, bultos gue animaba la naturaleza o traslados que,
de sus originales, talld alguin divino Phidias"''*.

Murillo alteré algo la composicién sobre todo en el espacio

y elementos arguitecténicos, pero mantiene los golpes de luces

"' Martinez Ripoll, A., Art. Cit., 1989

"2 D. Diego Angulo advierte "La composicidén debid inspirarse
en alguna estampa publicada con motivo de la Beatificacién." Cfr.
Angulo Inigquez, D., Murillo, Madrid, 1981, T. I1II, p. 288

'** Dae esta obra se conservan varias versiones una en la
Galeria Vaticana de Roma y otra en la Coleccidén del Banco
Exterior de Espafia. Cfr. Angulo Ifiguez, D., Murillo, Madrid,
1981, T. 1I, p. 288-89

''* Relacion sumaria de las festivas demostrac1ones, con _gque

Convento de San Pablo .la beat1f1cac1on del 1nclvto Mart&; Pedro

de Arbues... en 17 de septlembre de 1664, Sevilla, Juan Gomez de
Blas, 1664. APUD Martinez Ripoll, A., Art. Cit., 1989, p. 22
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Fig. XVII Alberto Durero,
nscendiendo a los cielos,

San Juan
grabado

Fig. XVIII Agostino Carracci,
Tentaciones de San Antonio Abad,
sobre composicidén de Tintoretto,
grabado

Fig. XIX Salvador Velasco;, Animas

del Purgatorio, Vilches,
San Miguel Arcéngel

"

Tglesia de

‘_N_\_"\

Fig. XX Rafael Sadeler, Juicio
Final, grabado



Fig. XXI Salvador VelascoO, Detalle Fig. XXII Goltzius, Vanitas,
del Angel trompetero, Vilches, Tglesia detalle del angel, grabado

de San Miguel Arcangel

Fig. XXIV Bartolomé Esteban Murillo, Fig. XXIII Pedro de villafranc
San Pedro de Arbués, Ermitage, Museo San Pedro de Arbués, grabado

5
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y sombras que presenta la composicién de Villafranca!''®. Esta
estampa serviria ademds a otros artistas, como se advierte en la
obra del mexicano Baltasar de Echave Rioja''® (Fig. XXV). Pero a
pesar de los esfuerzos de 1los inquisidores, la imagen del
Inquisidor de Aragdn no llegd a generalizarse por Espafla, quizas
porgue el recuerdo del Santo Oficio no era precisamente grato
para los espaficles.

Lo que se pretende con las Vidas de los Santos es que sirvan
al pueblo de ejemplos vivos, de modelos de santidad. Las
caracteristicas que observamos en las composiciones tridentinas
SCn su esquema geométriceo, su claridad expositiva y sobre todo
el sentido narrativo y didactico. Camén Aznar sefiala que en este
momento la pintura esta desposeida de 1libido naturalista vy
poblada de fantasmas intelectuales. Los conceptos de referencia
mental, son los que en esta época se aplican para valorar las
obras de arte''’. Sin embargo para Julidn Géllego la fijacién de
estos esquemas vy t?pos figurativos, sean © no simbélicos'no
afectan en absoluto a la belleza de la obra de arte y a su valor
pictdrico, yva que segun el citado autor "para un verdadero
artista, una exigencia de ese orden puede ser aguijén que le
incite a trabajar de manera mAs honda. Cuando se encarga a un
pintor del siglo XVII un cuadro de San Juan Evangelista o de
Santa Catalina de Alejandria, el tema estaba dado, y acaso hasta

(como en Pacheco) con detalles, pero no el cuadro, que podia ser

5 La estampa que aparecia por primera vez en 1647 en el

libro citado de Trasmiera fue reestampada en 1664. Es esta prueba
la que conserva la Biblioteca Nacicnal de Madrid.

% angulo Ifiiguez, D., La-Academia—deBellas Artesde México
vy _sus pinturas espafiolas, Sevilla, 1935, p. 60

"7 Camén Aznar, J., "La Iconografia en el arte trentino" en
Revista de Ideas Estéticas, 20, 1947, pp. 385-394
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una obra de arte o un mamarracho. Los inconvenientes de un arte
dirigido, cuya definicidn se hace previamente y fuera de la misma
pintura, solo pueden detener a los mediocres"!'®,

Sin duda alguna ese dirigismo en arte fue capitaneado por
los Jesuitas con su politica de atraer deleitando. Asi es como
llevan hasta sus ultimas consecuencias la tendencia general
contrarreformista de las imagenes como medio para adoctrinar a
los ignorantes’'®’. En este sentido los Ejercicios Espiritualesg de
San Ignacio de Lovola fomentaron, como dice Gallego, una
sensibilidad optica: lo que Mario Praz 1llama "La technica
ignaciana della applicazione dei sensi"'*®*. Asi el hombre se
acercaba a lo religioso por medio de 1o sensible que se hallaba
en la composicién de lugar, ya que el espacio figurado era "real"”
y "aprehensible".

Los Jesuitas fuercon gquienes potenciarcen la edicidn en
Amberes de una gran cantidad de obras ilustradas y estampas
sueltas gque contribuyeron en la formacidn de una iconografia
religiosa.

Juan de Butrdén nos habla de cémo “"para catequizar a la
Iglesia los hijos que quieren criarse debajo de sus alas, halld
una maravillosa invencién el Padre Juan Bautista Romano, y

después del el Padre Pedro Canisio, ambos de la Compania de

JesiGs, gue pusieron todos 1los rudimentos con gque se deben

% Gallego, J., Hseiénvy simbolos—enlapinturaespafcladel
siglo de Orgo, Madrid, 1972, p. 220

1% yéase QOrozco Diaz, E., "Trento y el Arte" en Femas—ded
Barroco. De poesia v pintura, Granada, 1989, p. XXIII. También

Galassi Paluzzi, C., Storia seqreta dello stile dei Gesuiti,
Roma, 1951

12¢ Praz, M., Studisul -Concetdismo,; Milan, 1934, Cap. IV,
APUD Gallego, J., Visidén v simbolos... Opus Cit., 1972, p. 93
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dotrinar los idiotas, y ensefiar los nifios desde el per signum
crucis, hasta la 1ultima de las oraciones que la Iglesia tiene,
por estampas, que alientan el afecto aprehendiendo lo gue alli
se les muestra, imitando lo que se les pone pintado'"'*'.

Sobre este asunto la cobra que mayormente ejemplifica este

dirigismo y sobre todo este control iconografico es la del

jesuita mallorquin Jerdnimo Nadal Imagenes de la Historia

Evangélica publicada en Amberes en 1593'??. Como ha estudiado el
Padre Ceballos'’”® la génesis del libro de Nadal parte del decreto
del Concilio de Trento. Antes de esta obra otro jesuita, San
Pedro Canisio, publicé en Amberes en 1575 una edicidén de su

Cathechismus mincr latinus con 50 estampas que es precisamente

la que cita Butrdén en el texto gque mas arriba hemos sefialado.

La intencidén del Padre Nadal fue la de ilustrar cada escena
evangélica con el mayor rigor y verdad histérica'®. Para Ceballos
es precisamente la vivacidad y la reproduccidon de lo cotidiano,
producto del planteamiento histérico-realista fijado por el
jesuita, lo que salva a estas imagenes de caer en lo intemporal,
seco e inexpresivo,

La importancia de esta obra reside en que fueron un medio de

ensefilanza y sobre todo de comunicaciodn, de informacidén para el

2! Butrdn, J. de., Piseursesapelogéticosen gue sedefiende
la_ingenuidad del arte de la pintura, gue es liberal v noble de
todos derechos, Luis Sanchez, Madrid, 1626, p. 90 v.

2 Natali, H., Adnotationes et meditationes in- Evangelia
guae in_sacrosante missae sacrificio..., Amberes, 1593

123

Rodriguez Gutiérrez de Ceballos, A., "Las "Imdgenes de
la Historia evangélica" del P. Jerdnimo Nadal en el marco del
Jesuitismo y la Contrarreforma"” en Traza vy Baza, 5, 1974, pp. 77-
95. Véase también la edicidén facsimil de la obra dénde se
reproduce este texto como prélogo Ed. E1 Albir, Barcelona, 1975

¥* Niceolau, M., Jeronimeo—Nadal, —sus obras vy dectrinas
espirituales, Madrid, 1949
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pueblo. Fueron realizadas bajo el convencimiento de gue el arte
era un instrumento de instruccidén y propaganda'?’.

Las Imagenes de la Historia Evangélica estaban constituidas
por 153 planchas. La mayecria fueron realizadas por los hermanos
Wierix, estampadores flamencos que trabajaban en Amberes, 58
fueron abiertas por Antconio Wierix, 57 por Jerdnimo Wierix y 17

por Juan Wierix'®.

El resto de las estampas, 11 en total, son de
Mallery v la portada de Collaert. Los dibujos de los grabados
fueron realizados en su mayor parte por Bernardino Passeri y otro
autor andnimo, aunque Ceballos supone gque fuera Giovannni
Battista de Benedetto Fiammeri, florentino discipulo de
Ammanati'?’.

Quien mayormente siguid el ejemplo de estas estampas en la
pintura sevillana fue Francisco Pacheco pues las pone
continuamente como modelo de decoro y verdad sagrada. Ademds como
ya sefialé Feliciano Delgado'*®, el romanismo de Pacheco hay gque

buscarlo también en la influencia que le producen las laminas de

las meditaciones del Padre Nadal. Es precisamente la claridad

?* Buser, Th., "Jerome Nadal and Early Jesuit Art in Rome"
en The Art Bulletin, 1976, pp. 424-433

128 Alvin, L. v Delen, A.J., Catalogue—raisenné—deIloeuvre
des trois fréres Jean, Jerdme et Antoine Wiericx, Bruselas, 1866.
Posteriormente; Mauquoy-Hendrickx, M., Les estampes des Wierix
conservees au cabinet des estampes de la bibliothegue Royale
Albert I, Bruselas, 1978, T. III.1l, pp.306-321, cat. 1987-2121.
Para la composicidn de los grabados véase; Rooses, M., y Delen,
A.J., "De Plaatsnidjers der Evangelicae Historiae Imagines" en
OQud-Holland, Nievwe Bijdragen voor de Geschiedenis der
Nederlandsche Kunst, 1888, pp. 277-288. Delen, A.J., Histoire de
1 rav i i

Belges... ., T. II, Paris, 1934, pp. 150-155

127 Rodriguez Gutiérrez de Ceballos, A., Art. Cit. 1974, pp.
77 v ss.

'’ Delgado, F., "El Padre Jerdnimo Nadal y la pintura
sevillana del sigle XVII" en Archivium Historicum Societatis
lesu, 1959, pp. 354-363




iconografica, incluso el arcaismo gue a veces se evidencia en la
jerarquizacidén de los personajes y, sobre todo, en la sequedad
gue proporcionan algunos modelos en sus quebrados pliegues, lo
que Pacheco filtré para configurar su estilistica, de tan
profunda huella flamenca por otra parte.

Ejemplo bastante elocuente en este sentido 1o tenemos en la
manera en comce Pacheco recomienda que se pinte la disputa del
Nific en el templo:

"La pintura deste misterio serd desta manera: Pintase una
espacicsa exedra, aula, o0 sala grande, junto al pértico del
Templo de Salomén, antes de entrar en él, en la cual solian
disputar los maestros y ensefiar la ley de Moisén, un nicho entre
columnas con su asiento sobre algunas gradas levantado, en medio:
el Nific Jesis muy hermoso, con su cabellera nazarena, tunica
inconsutil cefiida y manto, sentado en &1, con un libro abierto
y mucha majestad; y al uno y otro lado, seis u ocho doctores
sentados con bizarros trajes hebreos gque lo tienen enmedio,
algunos con libros en las manos y todos con semblantes de
admiracidén y espanto; y la Virgen, Nuestra Sefiora, y San Josef,
vestidos como se ha dicho; el santo esposo que se vuelve a Ella
sefialando el Nifio y ambos con grande alegria; y por cuanto esta
muy bien dispuesta la estampa del P. Gerénimo Nadal se puede
seguramente seguir"'?’.

Estaba claro que 1o que a Pacheco le interesaba era seguir el
asunto tal y como sucedid y para elle las estampas gue ilustraban
la obra del Padre Nadal (Fig. XXVI) eran una garantia de
correccidn, exactitud escrituristica y autoridad doctrinal.

Pero esta preccupacidn por el rigor y la verdad escrituristica
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Pacheco, F. Opus Cit., ed. 1990, p. 631
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-que ya hemos visto que viene directamente de los postulados
tridentinos y de los idedlogos y moralistas como el Cardenal
Paleotti- pretendia eliminar del pueblo la presencia de las
alegorias y las incorrecciones iconograficas que surgieron a
menudo en la pintura del manierismo. Este empuje hacia la simple
verdad sagrada, como también ha sefialado Ceballos', no es mas
que una llamada al realismo que comenzaba a apuntar timidamente
por todas partes de Italia. Y es precisamente esto lo gque hace
que surjan lo que Longhi'® ha denominado "Manieristas
reformados", que en definicidn de Pérez Sanchez, introductor del
término en Espafia, son "los artistas que timidamente se inclinan
hacia las cosas, sin olvidar del todo la retérica ideal de su
educacion manierista, pero decidides ya a recuperar la
verosimilitud de lo narrado y a introducir al espectador en una
atmésfera cotidiana y respirable"'?.

Esta necesidad de plasmar y narrar el hecho religioso de una
manera creible, verdadera y acertada, tal y como recomienda
Pacheco, aparece también en la documentacidén de la época, como

se refleja en el siguiente contrato:

% Rodriguez Gutiérrez de Ceballos, A. Art, Cit., 1974

1 TLonghi, R., "Un "Santo TomAs" de Veldzgquez y las
conexiones italo-espaficlas entre los siglos XVI y XVII" en Vita
Artistica, 1927 (Ed. castellana en Anales y Boletin de los Museos
de Arte de barcelona, Vol. IX, afio, 1951

132 parez Sanchez, A.E., Bintura Barroca en Egpana 1600=1750,
Madrid, 1992, p. 64. Véase también de este autor el ya clasico
articulo "La Crisis de la pintura espaficla en torno a 1600" en
Espafia en las Crisis del Arte europeo, Madrid, CSIC, 1968, pp.
167 v ss. Este articulo fue pionero y revolucionario a la hora
de entender los aportes italianos, especialmente toscanos vy
venecianos, en el nacimiento del naturalismo espaficl, rechazando
la superada 1dea de un eco directo de Caravaggio. Este articulo
ha sido reeditade en el libro del mismo autor; De Pintura v
Pintores. La confiquracidon de los modeios visuales en la Pintura
Espancola, Madrid, 1993, pp. 31-38
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"Otrosi, con condicién que todas estas fiquras que han de ir
en estos cuadros, fuera de representar la verdad de la historia,
la representen de manera que provoque devocién, representando a
cada una de las personas con el aspecto y postura que pide la
santidad dellas, y el estade y disposicidén en que los representa
la dicha pintura con las condiciones y particularidades
dichas™***.

La utilizacidn de las estampas que ilustran 1la obra del
jesuita Jerdnimo Nadal en la pintura sevillana se evidencia sobre
todo en Francisco de Herrera el Viejo, Zurbardn y Murillo. En
algunos ejemplos el seguimiento es tan solo iconogréafico, pero
en otros bien significativos que hemos logrado identificar, se
sigue el modelo formal que es lo que a nosotros nos interesa por
lo que supone de aporte plastico, estilistico y compositivo.

Aunque en el caso de Zurbardan se ha querido exagerar
sobremanera la influencia formal de las Imdgenes de la Historia

Evangélica, sdlo podemos hablar en el caso del pintor de Fuente

de Cantos de paralelos iconograficos y en modo alguno formales'™.

Tan solo en el caso de la Circuncisidén (Fig. XXVII) sefialado por

133 -~ - . .
Bocumentospara—tahistoriadet—fArteen 3t provincia—de
Sevilla, III, p. 212 APUD, Delgado, F., Art. Cit., 1959, p. 363
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No son aceptables las relaciones formales gque plantea
Pérez Guillén, I.V., "Nuevas Fuentes de la pintura de Zurbaran.
La estampa didactica jesuitica" en Goya, 213, 1989, pp. 151-160,
ya que se trata tan solo de analogias iconograficas frecuentes
en la pintura andaluza del XVII. Ademds algunos de los modelos
que €1 propone, como es el caso de la Pentecostés del Museo de
Cadiz, en la figura del apdstol de la izgquierda, se invalidan al
haberlos 1lccalizado nosotros literales en las estampas de
Philippe Galle sobre composicidén de Maarten Van Heemsckerk. Cfr.

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

370 nota 43



Cunnar'®®, podemos hablar de un paralelo compositivo a la hora de
establecer los personajes del Sumo Sacerdote, el nifo y el
pajecillo de primer términc en relacidén con la estampa del mismo
asunto de la Historia Evangélica (Fig. XXVIII). Sobre todo la
manera en que nos mira el sirviente que porta la bandeja con los
instrumentos para lavar al nino, es suficientemente
significativa como para establecer una posible relacidén, aunque
en este caso Zurbran sabe transformar a conciencia el modelo
hacia un mayor realismo.

En el caso de Herrera el Viejo es suficientemente
significativa la relacidén, no seflalada hasta ahora entre La

multiplicacidn de los panes v 1los peces del Palacio Arzobispal

de Madrid (Fig. XXIX)y la estampa n? 42 del mismo asuntc de Nadal
(Fig. XXX) que ha sido invertida por Herrera para dar forma tanto
al nifio que acerca la cesta de peces como al apostol gque mete su
mano en el pliegue de su manto.

Esta obra de Herrera sirvid, a su vez, como modelo a Murillo
para su lienzo del mismc tema del Hospital de la Caridad de

Sevilla tal y comec senald, ya en el siglo XVIII, el Conde del

'** Cunnar, E.R., "Jerome Nadal and Francisco Pacheco: A

print and a verbal source for Zurbaran's Circuncision" en Boletin
del Museo e Instituto Camon Aznar, XXXIII, 1988, pp. 105-110.
Otra relacidn erronea y sin ningun sentido, es la que establece
Pérez Guillén entre el personaje que porta una vela con capucha
puntiaguda a la derecha y el que aparece en la Circuncisién de
Paclo Domenico Finoglia en la Cartuja de San Martino de Napoles.
Cfr. Perez Guillén, I.V., Art. Cit., 1989, p. 157. El personaje
que porta la wvela en 1la (Circuncisidén de Zurbaran ha sido
literalmente compuesto siguiendo el modelo de anciano barbado y
con idéntica capucha y dobleces que aparece en la estampa de
Jests en la Cruz, de la Pequefia Pasidn de Durero, Cfr. Navarrete
Prieto, B., "Otras Fuentes grabadas utilizadas por Francisco de
Zurbaran" en Archivo Espangl de Arte, 268, 1994, p. 369 fig. 15
v 16 y gque también analizamos en el capitulo que dedicamos a
Durero en esta Tesis.




Fig. XXV Baltasar de Echave Rioja: Fig. XXVI H. Wierix, La _disputa

San Pedro de Arbués, Ciudad de del nifio en el templo, pertenecie
México Museo Nacional de Arte te a las Imadgenes de la Historia
Evangéliam

Fig. XXVII Zurbaréan, Ccircuncisién, Fig. XXVIIT H. Wierix, Circuncisi
Grenoble, Museo én, Imégenes de la Historia
Evangélioa




Aguila'*®, v se ha recogido luego, pero a su vez Murillo utilizé

la estampa numero 86 gque hace referencia al Camino_ de Cristo

hacia Jerusalén!’’ (Fig. XXXI). En la parte central de la estampa
se encuentran dos personajes conversando de espaldas; son estas
figuras las qgue Murillo utiliza (Fig. XXXII) para las que, en
idéntica actitud, se hallan en el lienzo a la derecha, gquedando
al fondo las sombras de unas rocas y una vista de arquitecturas
y campos gque también estan presentes en el grabado. Lo curioso
es seflalar cémo las facciones y actitud del apdstol que lleva la
cesta de peces estada también presente en la estampa. En este caso
se ha invertido la figura del anciano que lleva, en el grabado,
las riendas de la burra.

Pero lco mas importante es ver como Murillo utiliza 1las

estampas de las Imagenes de la Historia Evangélica sin tener en

cuenta el asunto que representan, sino tan sélo eligiendo de
ellas agquellos aspectos formales y plasticos gque mas soluciones
le ofrecen a la hora de componer su obra. El pintor sevillano
pues, olvida los valores "dogmaticos" y atiende sélo a las
exigencias de su arte.

Valgan pues estos ejemplos para diferenciar los variados modos
de obrar de cada artista, atendiendoc en 1la obra de Nadal a
diferentes aspectos: formales, iconcgrdficos ¢ simplemente para

cumplir con la verdad sagrada y el decoro'®.

13¢ Carriazo, J. de M., "Correspondencia de don Antonio Ponz

con el Conde del Aguila" en Archivo Egpaficpl de Arte v
Arqueolcgia, 1929, p. 157

137 Navarrete Prieto, B., "De la estampa al lienzo: Nuevas
fuentes grabadas empleadas por Murille" en Cat. Exp. Murillo.

Pinturas de la Coleccion de Isabel de Farnesio en el Museo del
Pradeg, Sevilla, 1996, p. 61

3% gobre la influencia de las Lmégenes—de—la Historia
Evangélica en otros campos como el relieve escultdrico véanse los
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Fig. XXIX Francisco de Herrera el Viejo, Fig. XXX H. Wierix,
Multicplicaciédn de los panes ¥ los peces, Multiplicacién de 10s panes

Madrid, Palacio Arzobispal y_los peces; perteneciente a
las Imadgenes de 1la Historia
Evidngélica
B3 Ny Y S Al

Fig. XXXIT Bartolomé Esteban Murillo, Fig. XXXIT

Multiplicacidén de 1los panes V¥ 1os peces, de Cristo hacia Jerusalem,
detalle, Sevilla, Hospital de 1la Caridad detalle perteneciente a las
Imédgenes de la Historia

Eva ngélica
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Pero la mas interesante trasposicién tanto formal como
iconografica de las Imdgenes la tenemos en Ayacucho (Peru), tal
y como estudid Garcia Saiz'’®, ya que parece ser que en esta zona
a mediados del siglo XVIII funciocnaba un taller gue tenia como
tematica fundamental la reproduccidn de las Imagenes Evangelicae
del Padre Nadal, pero mezclando diferentes asuntos tanto de esta
fuente como de otras flamencas de fines del XVI. Los dos lugares
donde se encuentran las series de lienzos son los Conventos de
Santa Teresa y Santa Clara, de Avacucho, advirtiéndose en la
serie de Santa Teresa un mayor cuidadc en la composicidn, a pesar
de gue la perspectiva era algo totalmente secundario, en favor
de lo puramente narrativo que es lo que prima y es lo que ofrecen
los modelos del libro de Nadal. A pesar de ellc son sumamente

curiosas las alteraciones y cambios que se advierten en los

lienzos de Santa Teresa, como en el caso de la Piscina Milagrosa

en relacidén a la estampa de Nadal, Sanatur Languidus, en donde

las ovejas del grabado se transforman en animales de considerable
tamafio, totalmente desproporcionados con respecto a su entorno.
Llamativo también es el modo en como se transforman las columnas

saloménicas que aparecen en las estampas, que en lienzos como en

el de Los farisegs intentan agredir a Cristo, se convierten en
elegantes artificios de inspiracion manierista a 1lo
Dietterlin.

Aparte de las Imagenes de la Historia Evangélica,los jesuitas

patrocinaron otras series de estampas también inspiradas en

ejemplos estudiados por Rosende Valdés, A.A,, [a Silleria de Coro
de San Martin Pinarig, Santiago, 1990
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Garcia Saiz, M.C., "Las "Imagenes de la Historia
Evangélica del P. Jerdnimo Nadal vy la Pintura en Avacucho (Peru)"
en Cuadernos de Arte Colonial, 1988, pp. 43-66
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la composicidén de lugar ignaciana: son las que narraban la vida
vy milagros de determinados santos difundiéndolos mediante las
imadgenes estampadas'*’. Ejemplo de estas estampas fueron las que
a comienzos del XVII abrio Francisco de Heylan, narrando los
hallazgos de los martires del Sacromonte de Granada y los
milagros que a ellos se les atribuian'®'.

Las canonizaciones de los Santos también se convirtieron en
ocasidén para fijar su iconografia oficial, gque seria
posteriormente difundida én estampas en sus vidas. Asi se
colgaban en San Pedro del Vaticano estandartes que reproducian
la imagen oficial del santo en cuestidén y se repetian luego en
la estampa. Una de estas laminas es la que reproduce la gran
fiesta de 1622 en la que San Isidro Labrador, Santa Teresa de
Avila, San Felipe Neri, San Ignacio de Loyola y San Francisco
Javier fueron proclamados Santos por Urbano VIII'™.

Finalmente tenemos el martirio de los santos transmitido en
estampas como medioc de informacién, asi como por la obra de

Cesare Baronio Martirologio Romano'*’ perpetuando asi la memoria

de los herces de la Iglesia. Es el caso por ejemplo de las
estampas de Nicolas Beatrizet reproduciendo escenas de martires

cartujos de inglaterra vy que influyeron en Fray Juan Sanchez

*% Carrete Parrondo, J., "Notas sobre la estampa como medio
de comunicacidn" en Técnicas tradicionales de estampacidn, Cat.
Exp., Museo Municipal de Madrid, 1981, pp. 16-17

"' Moreno Garrido, A., "El grabadoc en Granada durante el

siglo XVII, I La Calcografia" en Cuaderncos de Arte de 1la
Univergidad de Granada, 13, 1976, ns. 31-32-43-44 vy 48.

#* Clair, §.J., Saint—Ttegmace—de—toyela; p. 423 APUD Male,
E. Opus Cit., ed. 1985, pp. 107-108

** Baronio, C., Martyvr im man r

notationes atque Tractatio De Martyrologio Romane, auctore Cesare
Barcnio Sorano, Roma, 1598
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Cotan para sus lienzos de la Cartuja de Granada''. Otros ejemplos
en este sentido nos lo ofrece la serie de grabados de J.B.
Cavaleriis de 1584 (Fig. XXXIII-IV) representando los perdidos
frescos del Pomarancio para el Colegio de los Ingleses de Roma
en 1582. En estas estampas se representaban los suplicios de los
midrtires jesuitas en Inglaterra, la cobra calificada por E. M3le
como brutal y salvaje, presentaba una inscripcidn gue decia
"Estos combates de los martires han sido representados para
conducir a los fieles a un igual estado de animo"'**. Estaba claro
gue estas creaciones fueron realizadas bajo el concepto ignaciano
de la composicidén de lugar.

Pero 1o gque es importante resaltar es que esta nueva
iconografia gque se gesta ahora, tras el Concilioc de Trento, nace
especlalmente en el mundo romanc y sobre todo a tavés de los
inventores de composiciones gque luego eran llevadas a la estampa
por los talleres bien en Flandes o en Italia. Asi muchos de los
elementos que se configuran como c¢lasicos en el siglo XVII
estaban inspirados en creaciones del siglo XVI. En nuestro caso,
por ejemplo es notorio evidenciar, como demostraremos mas
adelante, que la mayor parte de las creaciones de los pintores
sevillanos y andaluces del siglo XVII se configuraron sobre todo
a partir de modelos del siglo XVI.

Como ejemplo significativo, wveamos dos de las creaciones
iconcgraficas mas importantes, que se institucionalizarcen como

cladsicas para la pintura andaluza -y guizds espaficla- del XVII:

" Navarrete Prieto, B., "Las fuentes de fray Juan Sanchesz
Cotan para sus lienzos de la Cartuja de Granada" en Boletin del
Seminario de estudios de Arte v Argueologia de la Universidad de
Valladolid, 1994, pp. 453-462

** Male, E. Opus Cit., ed. 1985, pp. 118-119
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Fig. XXXV H. Wierix, Inmaculada, sob
composicidn de Martin de Vos, grabad




la Anunciacioén y la Inmaculada Concepcidn.
En el caso concreto de la Anunciacion, hemos de decir sin

ningun tipo de reservas, que la Anunciacidén con los Profetas gque

predijeron la venida del Mesias que realizd Federico Zuccaro para

la iglesia de la Annunciata del Colegio Romano de los Jesuitas,
v fue estampada por Cornelis Cort en 1571, se convirtié en una
de las principales fuentes iconograficas y formales no solo de
la pintura sevillana sino espanola del XVII en sus diferentes
zonas, ya que ella misma se puede considerar comc un universo de
ademanes, gestos v modelos facilmente utilizables para solucionar
una composicidén, como veremos en el capitulo que dedicamos a

Cornelis Cort. Ademas Pacheco en su Arte de la Pintura cita

repetidamente esta estampa como modelo a seguir tanto a la hora
de realizar el angel de la Anunciacion como también en aspectos
relacionados con el decoro y la magestad.

1*¢ ha definido 1la caracteristica manera de

Jonathan Brown
representar 1la Anunciacidén en la pintura sevillana como
antibarroca, sin advertir gque ese caracter que &l 1llama
antibarroco parte precisamente de esta composicidén tipicamente
tardo-manierista de Federico Zuccarc gque siguieron Pacheco,
Mohedano, Zurbaran y Alonso Cano como mas adelante veremos.
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Susanne Stratton sin embargo si ha sabido ver el origen
formal e iconografico de la otra gran aportacion iconografica en
la pintura sevillana tras el Concilio de Trento: la de 1la

Inmaculada Concepcion. Esta imagen hibrida de la Virgen '"tota

¢ Brown, J., Imdgenes—e -ideas—enla pintura espaicla—del
siglo XVII, Madrid, 1981, p. 84

"7 gtratton, S., La_ Inmaculada Concepcién en el Arte
Espafiel , Fundacidn Universitaria Espafiola, Madrid, 1989, pp. 46-
a7




Pulchra" con los signos de la mujer apocaliptica y la "Ipsa" del
Génesis que aplasta el dragdn, se va a convertir en el modelo
normal de representar a la Inmaculada Concepcién. Fue sobre todo
gracias a las estampas flamencas de los hermanos Wierix, -sobre
todo la que realizaron sobre composicidn de Martin de Vos'*®-, la
que popularizd y expandid esta imégen de la Virgen, tan repetida
(Fig. XXXV).

En la pintura sevillana de fines del XVI y primer tercio del
XVII tenemos ejemplos significativos del seguimiento de estos
modelos como configuradores de la imagen de la Inmaculada.

El caso mas tempranc gquizds sea el de la Alegoria de 1la
Inmaculada de Juan Bautista de Amiens, tabla central del retablo
de la Inmaculada de la iglesia parroquial de Santa Maria de
Carmona, firmado y fechado en 1601 y que copia literalmente en
la figura de la Inmaculada la estampa de Hieronimus Wierix sobre
composicidén de Iocannes Stradanus'*’. Serrera, no advirtiendo esta
evidente relacidn, ha vinculado esta composicidén con una estampa
de Cornelis de Bos y Cornelis Floris'®®. Otros ejemplos de copia
del grabado de Wierix en la variante que presenta a la Trinidad
en la parte superior y a los lados las correspondientes letanias

marianas'®’, lo tenemos en una obra de la érbita de Aldnso Vazquez

4% Mauquoy-Hendrickx, M., Lbes—Estampes——r Opus Cit., 1978,
T.I, pp. 94-95

9 Ibidem, p.707, n2 707

**¢ Serrera, J.M.,, "La obra pictdérica de Juan Bautista de

Amiens, '"Maestro de hacer invenciones" del Corpus Christi
sevillano del siglo XVI" en Homenaje al Prof. Dr. Herndndez Diaz,
T. I, Sevilla, 1982, p. 259

** Mauquoy-Hendrickx, M., Opus Cit., 1978, p. 95 n2 708
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del Monasterio de Santa Paula que copia literalmente la estampa'®?

(Fig. XXXVII). Son precisamente las Inmaculadas de Alonso Vazguez

en las que se advierte ya la concreccidn iconografica de 1la
Virgen Tota Pulchra con los atributos de la Mujer apocaliptica
y la Ipsa del Génesis, aplastando el dragdén, tal y como se

observa en la Inmaculada del Museo de Bellas Artes de Sevilla,

realizada por Alonso Vazgquez hacia 1603 de la gue existe una
versioén maés pobre y dura en el hospital de Jesis de México D.F.'?

En esta obra el artista utiliza 1la composicidn séle como
apoyatura iconografica, tomando elementos de otras estampas de
Wierix y eleminando de la composicidn la Trinidad que aparece en
el grabado y afiadiendc una gloria de &angeles y gquerubines, asi
como la caracteristica atmosfera tormentosa gque postericrmente
retomaran artistas como Roelas, Alonso Cano o Veldzquez. E1
grabado citado de Wierix seqgun composicidén de Martin de Vos,
seria utilizado con bastante libertad por Vazquez también en 1la

Inmaculada gue pertenecidé a la coleccidén de Lépez Cepero, (Fig.

X¥XXVIII}) atribuida a Pablo de Céspedes y gque Serrera ha
relacionado convincentemente con la obra de Alonso Vazquez'®*.
Pero a la hora de hablar de 1la institucionalizacidn
iconografica de la Inmaculada Concepcidn en la pintura sevillana
hemos de citar sin duda alguna el poderoso influjo que ejercid

el modelo de Giusepe Cesari el Caballero de Arpino, va gue la gque

'*2 Yaldivieso, E. y Morales, A., Sewilla Oculta.- Monasterios
v _Conventos de clausura, Sevilla, 1980, p. 139, fig. 136. Este
aspecto fue advertido por Serrera, J.M., Alongsco Vazquez en
México, México, 1991, p. 42

13 yéase estudiada en relacidn a 1las correspondientes

fuentes grabadas en Serrera, J.M., Alongg Vazguez en México,
México, 1991, p. 42 y p. 50

*% Tbidem, pp. 36-37



se encuentra actualmente en la Academia de San Fernando, (Fiqg.
XXX1X) fue probablemente mandada en 1600 desde Roma al colegio
Jesuita de Sevilla y Francisco Pacheco en su repetidamente
mencionada obra la cita y desde luego utiliza como modelo para
sus Inmaculadas'!®® (Fig. XL). Ademas el modelo de Arpino seria muy
conocido en la Sevilla del momento, merced a las copias que se
conservan en la ciudad, como la gue se guarda en la Catedral'®,
o en la Iglesia de Santa Maria de Andujar. Una de las pinturas

donde advertimos el eco de esta obra es en la de Juan de Roelas

de la Inmaculada con Fernando de Mata de Berlin (Fig. XLI).

También hemos de tener en cuenta que a la hora de configurar
la imadgen de la Virgen Tota pulchra o Inmaculada apocaliptica se
tuvo muy en cuenta la estampa de Jan Sadeler sobre composicion
de Martin de Vos de San Juan Evangelista en Patmos (Fig. XLII)que
utilizé tanto Pacheco en su Inmaculada apocaliptica del retablo
de la Virgen de Belén de la Iglesia de la Anunciacidn de Sevilla,

como Veldzquez en su San Juan Evangelista en Patmos de 1la

National Gallery de Londres'”” (Fig. XLIII).
Otra fuente en el caso de la Inmaculada gue hay gque reflejar

también para la pintura sevillana estd en la obra de Luis del

'** Stratton, S., Opus Cit., 1989, p.47

Valdivieso, E., tatdlogeo—de—Pinturas—gde—la—Catedral—de
Sevilla, Sevilla, 1978, p. 97. Véase también para la obra de
Arpinc en la Iglesia de Santa Maria de Andujar, Ulierte Vazquez,
Mg Luz de, "lArpino o Pachece? Problemas en torno a una
atribucidén" en Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada,
1984, pp. 319-328

156

'* Brown, J., Veldzguez Pintor y Cortesano, Madrid, 1990,
p. 25




Fig.XXXVITII Alonso vdzquez, Inmaculada, Fig. XLI Juan de Roleas;,

Antigua coleccién Lépez Cepero Tnmaculada con Fernando de
Mata

@ e

Fig. XXXIX Caballero de Arpino,
Inmaculada, Madrid, achldemia de San

Fernando

Fig. XL Pacheco, Inmaculada,
Sevilla




Fig. XLIII Veldzquez, San Juan Fig. XLII Jan Sadeler, San Juan

Evangelista en Patmos, detalle, Evangelista en Patmos, detalle, dgra-
Londres, National Gallery bado sobre composicidén de Martin de
Vos

Fig. XLVI Juan Correa, Inmaculada Fig. XLIV Inmaculada Apocalip-
Apocaliptica, Tepotzotldn, Museo tica, grabado sobre composicic
Nacional del Virreinato de Juan de Jauregui para la

obra de Luis del Alcazar



Alcazar, Vestigatio Arcani Sensu in Apocalypsi...*® ilustrada con

estampas realizadas sobre dibujos de Juan de Jdauregui'®’. Las
opinicnes del jesuita amigo de Pacheco Luis del Alcdzar fueron
seguidas por el pintor sevillanc tal y como aparece también en

el Arte de 1la Pintura:

"En la luna, especialmente, he seguido la docta opinidn del
P. Luils del Alcazar, ilusitre hijo de Sevilla, cuyas palabras son
éstas: "Suelen los pintores poner la luna a los pies desta mujer,
hacia arriba; pero, es evidente entre los doctos mathematicos,
gue si el sol y la luna se carean, ambas puntas de la luna han
de verse hacia abaxo, de suerte, gue la mujer no estaba sobre el
concavo, sSino sobre el convexo". Lo cual era forzoso para que
alumbrara a la mujer gue estaba sobre ella, recibiendo la luna
la luz del sol. Y plantada en un cuerpo sélido, como se ha dicho,
aunque ldcido, habia de asentar en la superficie de afuera'"'®’.

Pacheco fue consciente de que sus representaciones de 1la
Inmaculada se convirtieron en las primeras imagenes de la
Purisima que cumplian fielmente con el Apccalipsis y con lo que
Luis del Alcazar dijo mas arriba, y sobre todo que crearian
escuela en la pintura sevillana. Asi el artista nos dice:

"Si no me engafio, pienso que he sido el primero que ha dado

1% Alcazar, Luis de, Rev. Patris Ludovici ab Alcasar
Hispalensis, et Societate lIessu Theologi...Vestigatio Arcani
Sensu _in Apocalypsi, cum Opusculo de Sacris Ponderibus ac
Mensuris, Amberes, 1614. Sobre la influencia de las estampas de
Jauregui en Gregorio Fernandez véase; Lépez-Barrajdén Barrios, M.,
El retablo de los Santos Juanes de Nava del Rev: Un ejemplo de
la influencia del grabado en la escultura del siglo XVII, en
Archivo Espafiol de Arte, 268, 1994, pp. 391-396

% Sobre Jauregui véase; Guillemot, M., "L'Apocalypse de

Jauregui" en Revue Hispanigue, T. XLII, Paris, 1918, p. 564.
Posteriormente Herrero, M., "Jauregui como dibujante'" en Arte
Espafiol, tercer trimesire, Madrid, 1941, pp. 7-24

'** pacheco, F., Opus Cit., ed. 1990, p. 577
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mias majestad a estos adornos, a quien van siguiendo los demdas'"'®'.

Pero otra circunstancia que se comprueba en sus Inmaculadas
es la ausencia de la Ipsa del Génesis, la Virgen pisando al
demonic en forma de dragén, que Jjustifica el pintor de 1la
siguiente manera:

"El dragdn, enemigo comun, se nos habia olvidado, a quien la
Virgen quebré la cabeza triunfando del pecado original. Y siempre
se nos habia de olvidar; la verdad es, que nunca lo pinto de
buena gana y lo escusaré cuanto pudiere, por no embarazar mi
cuadro con é&1,"*¢?

El seguimiento de las palabras de Luis del Alcézar a la hora
de situar la luna bajo los pies y sobre el lado convexo, aparece
tanto en la Inmaculada de Veldzquez de la National Gallery de
Londres, como en la polémica obra gque salidé a subasta hace poco,
atribuyéndose al pintor sevillano'®. Estas dos ultimas
representaciones de la Purisima toman como punto de partida las
creaciones de Pacheco y sus dictados iconograficos.

Pero quizds la més bella y feroz representacion del dragdn sea
la que nos presenta el pintor cordobés Antonio del Castillo y

Saavedra en su Inmaculada Concepcidén de la coleccién Oscar Alzaga

de Madrid, donde se nos presenta una peculiar fusidn de 1a Virgen

"tota pulchra” con la "mulier amicta sole™®*.

La representacidn
aqgui de la luna bajo los pies en forma convexa y la presencia del

dragdn bajo los pies (Génesis 3-15) se ajusta perfectamente a 1o

%1 Ibidem, p. 577
%2 Ibidem, p. 577

163 eat- SE’EHEEEE'Si :Fhe EEHEHEEH]E‘EE GSEEEEE!.EH klf Q;'Eag
Veldzguez, London, wednesday 6th July, 1994

%4 Pérez Sanchez, A.E., Bintura Espaficla Becupoerada por el
Coleccionismo Privado, Sevilla-Madrid, 1996-97, p. 130, Cat. 46

- o}
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dictado por Luis del Alcdzar.
Con respecto al eco de las estampas de Jauregui que ilustran
el citado libro de Luis del Alcdazar, concretamente en su estampa

de la Inmaculada Apocaliptica (Fig. XLIV), parece evidente gue

influyeron en las representaciones de las Inmaculadas de Zurbaran
de la Capilla de San Pedro de Sevilla v la de la Galeria Nacional
de Irlanda de Dublin'®® (Fig. XLV), sobre todo en la manera de
arquear el cuerpo en la misma forma en como lo hacian las
esculturas goéticas francesas de marfil. Pero el eco mds directo
de esta estampa de Jauregui lo tenemos en la obra del Mexicano

Juan Correa (1675-1714) de la Virgen del Apocalipsis, del Museo

Nacional del Virreinato de Tepotzotlan (Fig. XLVI). En ella sobre
todo la parte supericr del Dios Padre con el nific y los angeles
siguen muy directamente al modelo de Jauregui, asi como el modelo
de la Virgen'®®.

Otro elemento formal e iconografico que influydé en algunas

de las representaciones de la Inmaculada Concepcidén en la pintura

andaluza es el de la estampa de Rafaello Schiaminossi (Fig.
XLVII) sobre composicién de Bernardo Castello del mismo tema'®’
vy que fue copiada, por ejemplo, por el autor de la estampa gque
conserva la Biblioteca Nacional y que Martinez Ripoll atribuye
con reservas a Francisco de Herrera el Viejo'®® (Fig. XLVIII).

Pero esta estampa de Schiaminossi ofrece ademas el caracteristico

%% Sttraton, S., Opus Cit., 1989, fig. 64-67-68

%% Urrea Ferndndez, J., {(Comisario), PRintura—mexicana—y

espaficla de los siglos XVI al XVIII, Cat. Exp. Ciudad de México,
1991

' Bartsch, A., The—TtllustrotedBartseh; T. 38, p. 85

¢ Martinez Ripoll, A., Francisco da Herrera el Vicig,
Sevilla, 1978, Fig. 138 , p. 248-249
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Fig. XLV Zurbardn, Inmaculada, Fig. LI Cornelis Schut, Inmaculade
Dublin, Galeria Nacional de antigua coleccidn Peralbo
Irlanda

Fig. XLVIII Francisco de Herrera el Viejo, Fig. XLVII Rafaelo Schiami

Inmaculada, grabado, Madrid, Biblioteca nossi, Inmaculada, grabadc

Nacional sobre composicidn de
Rernardo Castello




esquema fusiforme que emplearon Herrera el Viejo vy, sobre todo,
Alonso Cano, para algunas de sus Inmaculadas (Fig. XLIX) y se
relaciona también con el esguema compositivo de la problematica
Inmaculada anteriormente mencionada que se atribuyd hace poco a
Velazquez (Fig. L).

Posteriormente este modelo seria utilizado por varios artistas
de la segunda mitad del siglo XVII como por ejemplo Cornelis
Schut en la obra gue le atribuimos v gque fue de la coleccidén
Peralbo de Sevilla'®® (Fig LI). En esta obra es evidente que el
artista ha invertido el modelo de la estampa de Schiaminossi y
conserva el esquema de la Inmaculada, alterando los nifios que la
acompanan.

Por supuesto que la eveolucidn de la imagen de la Inmaculada
hacia una forma mucho mas triunfal, dinamica y vaporosa, contaria
con el aporte, yva sefialado por otros autores, de la Inmaculada
de Monterrey de Ribera y gquedaria perfectamente trazado en su
nuevo esquema por el pincel de Bartolomé Esteban Murillo, en
Sevilla y por el grupo dé pintores madrilefios en torno a Rizi y
a Carrefio, (Antolinez, Cerezo, Ccoellc)} en el ambiente de la

Corte, conocedores ademas, de los modelos rubenianos.

'** Fotografia en Mas n2 C 59550. En el archivo Mas se
atribuye a Valdés Leal

[}
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Fig. XLIX Alonso Cano,
Tnmaculada, Coleccidén Particular

Fig. L Atribuida a Veldzquez,
Inmaculada, Paris, colecciédn
particular




1.3- Las Bibliotecas e inventartos de artistas como canteras de la
mspiracion.



Las Bibliotecas e Inventarios de artigstas como
canteras de la inspiracidn

Aspecto de suma importancia en el fenomeno de la
creacidn artistica es el de las fuentes literarias y graficas,
fundamentales para todo creador en cualquier momento de la
historia. Desgraciadamente el nivel cultural de los artistas
espaficles del siglo XVII resulta desigual y en algunos casos
desolador, pues funcionaban como simples artesanos, sin ningin
horizonte cultural'’®, solo ©preocupados en satisfacer 1las
exigencias de una clientela devota. Perc en algunas ocasiones
sorprende encontrarse con artistas preocupados ciertamente por
las fuentes tanto 1literarias como graficas, y esforzados en
consultar a colegas ¢ eruditos sobre determinados aspectos. El
caso de Francisco Pacheco es un ejemplo bien interesante de
artista modesto en sus cualidades pictéricas, pero de una gran
elocuencia y erudicidn, preocupado incansablemente por la "verdad
historica" del suceso a componer, para lo que consultaba a doctos
religioscs especialmente jesuitas que le indicaban el camino a
seguir.

"Pero no pudiendo todos los que se aplican a esta facultad
ser doctos en esta parte, suplira mucho el buen juicio y la mucha
comunicaciodn con los sabios en todas facultades, yv la noticia de
los libros toscanos y de nuestra lengua, donde se puede hallar

mucho de lo gue se ofrece pintar, escrito con verdad y decoro.

'’ Para la consideracidén social del artista véase: Martin

Gonzalez, J.J., El Artista en la sociedad espafiola del siglo
XVIT, Madrid, 1984
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Que es gran falta en buenos pintores no seguir la autoridad de
.los libros y el juicio de los estudiosos y bien entendidos, gque
les pueden dar buena noticia de 1las fabulas, historias o
misterics que se les han de ofrecer y otros muchos asuntos.

Yo, desde mis tiernos afios, siempre procuré con particular
inclinacidon y afecto, ingquirir y saber por los libros vy por
varones doctos, muchas cosas para la noticia de la verdad y
puntualidad de las fabulas o historias™'’.

El Arte de la Pintura pues es un buen reflejo de este

interés y de la labor docente del propio pintor, gue aconsejaba
que antes de comenzar a componer cualguier historia el pintor ha
de "procurar enterarse de como se ha de pintar, o por informacién
de sabios, o por leccion de libros y en su idea fabricar un
todo"'7?,

También Palomino en el capitulc dedicadc a las
"Observaciones concernientes a la mayor perfeccidédn de una
pintura" en su conclusidn cuarta nos advierte:

"Siempre gque el pintor haya de ejecutar alguna obra insigne,
y de gran empefio, procure tener del asunto plenisima noticia;
porque de otro modo incurrirda en mil inevitables errores.”
Y la reflexidn que continuta haciendo el pintor cordobés nos dice:
"Para esto es preciso, que el pintor tenga libros, asi de
Historia Sagrada, como también de humana, y aun profana, por lo
gque pertenece a las fabulas, de que daremos noticia en el

capitulo siguiente."'”

' Pacheco, F., Arte de la Pintura, Ed. de Bonaventura
Bassegoda i Hugas, Catedra, Madrid, 1990, p. 284

‘7?2 Ibidem, p. 435

‘7 Palomino, A., Museo Pictdrico v Escala Optica con el
Parnaso Esparficl pintoresco v laureado, Ed. Aguilar, Madrid, 1947,
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Ademds el citado autor concluye en la necesidad de los
libros para que el pintor adepte el Ultimo escaldn en la escala
gptica que es la del pintor inventor asi: "...no son estos libros
solos los que debe tener el inventor, sino otros muchos de todas
buenas letras; especialmente de historia y fabulas, en gue debe
ser muy versado; que si fuere latino, bien sabra los que le hacen
a el caso. Pero si fuere puramente romancista, necesita, para la
historia sagrada, tener el Flos Sanctorum, donde leera las vidas
de los patriarcas, y profetas, con las de Cristo Sefior nuestro,
vy su Madre Santisima, y las de los santos martires, confesores,
y virgenes"'™.

En otros casos contamos con ejemplos de artistas
analfabetos, que a pesar de no saber leer ni escribir, mostraban
una gran pasién e interés. Este es el caso de Antonio de Pereda
del gque Palomino nos cuenta gue:

"Fue un hombre que tuvo el mayor estudioc de la Pintura,
que se ha conocido, no sélo en estampas, papeles v borroncillos,
originales, modelos y estatuas excelentes, sino una libreria
admirable; y especialmente de la pintura, en varios idiomas,
tenia libros excelentes; y con todo esto no sabia leer, ni
escribir; (cosa indigna, y mas en hombre de esta clase) de
suerte, que para firmar un cuadro, le escribian la firma en un
papel, v él1 la copiaba; y gustaba de que los discipulos v algunos
amigos le leyesen historias; y especialmente las que habia de
pintar; y de este modo disfrutaba de su libreria™'’.

Aun siendo desigual el interés de los artistas por los

Capitulo II. Conclusion cuarta

174

Ibidem, p. 565

175

Ibidem, p. 959



libros, si que poseian, como veremos, gran numero de estampas en
sus obradores, gque fueron sin duda alguna un canal importante
para la penetracidn de la cultura visual'’®. Otro cauce que ha
sido estudiado por distintos autores es el que se revela en los
sermones gque constituyeron un lenguaje comin para el pueblo y que
fueron utilizados también como fuente de inspiracién por los
artistas'’”’, sobre todo tras los decretos postconciliares. Asi por
ejemplo Ferndndez Lépez'’”® subrayd 1la influencia que en la
configuracidén de los programas iconograficos de la pintura
sevillana pudieron tener obras tales como la de Fray Vicente
Justiniano Antist'” o de Gaspar de Villarroel'®®, En algunos
pasajes de estas obras se pude advertir la posible concomitancia
con las escenas de un programa iconografico previamente
concebido.

Pero los artistas también tuvieron a su disposicidn las
bibliotecas que les ofrecian sus propios comitentes, ya fuesen
eclesiasticos o civiles. Son abundantes los ejemplos en los que
el Prior del convento determina al pintor el modelo exacto que

ha de seguir para realizar el trabajo. En este caso es légico que

176

Pérez Sanchez, A.E.; De_ Pintura vy _Pintores. La
configuracién de lcos modelos visuales en la pintura espafola,
Madrid, 1993

177

Davila Fernandez, M.P.; Los Sermones v el arte,
Valladolid, 1980

"¢ Ferndndez Loépez, J; Programas iconograficos de la pintura
barroca sevillana del siglo XVII, Sevilla, 1991, pp. 29-42. En

esta obra el autor aborda el tema de las bibliotecas de artistas
como fuente para la iconografia de la pintura sevillana.

' Antist, Fray V.; Tratado de Ig ynmaculada Concepcion de
Nuestra Sefiora..., Seviila, 1615

'8 ¥illarroel, G.; ScmapnaSanta, Tratados de los comentarios
y dificultades v discursos literales vy misticos scobre los
Evangelics de la Quaresma, Sevilla, 1634
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sea la biblioteca del propioc cenobio 1la que suministrara al
artista el modelo a seguir. En el ambito de la Corte, donde las
bibliotecas nobiliarias eran mas frecuentes, era tambien normal
que los propios artistas visitaran las bibliotecas de sus mecenas
gue suministraban, en ocasiones, novedades importantes que eran
utilizadas como fuente de inspiracidn. En este caso es oportuno
apuntar el ejemplo de Zurbardn y Veldzquez para su trabajo en el
Saldén de Reinos donde como yva demostramos, ambos artistas
utilizaron el libro de Thibault: Academie de L'Espée publicado
en 1628 (Fig. 356-363). Esta cobra es empleada en 1634, apenas 6
afios después de su aparicién, lo que permite suponer gue el
suministrador del ejemplar seria el propic Conde Duque a través
de la Biblicteca de Palacio, yva que €l era quien estaba detras
del programa iconografico'®’.

El obrador o taller del maestro pintor era el lugar
donde se hallaban tanto las estampas, modelos y los libros
apropiados para la conclusién de la obra pictérica. Del caracter
reservado de estas estancias nos da testimonio Palcomino a 1a hora
de hablar del pintor sevillano Jerdnimo de Bobadilla cuya "casa
toda era un camarin continuado de cosas de estudio de la pintura,
pues todas las piezas las tenia llenas de modelos exquisitos,
figuras de academias, muchos dibujos originales y borroncillos
de hombres eminentes. Todo colocado con gran arte y primor, pera
no para prestarlco a nadie, sino solo para su gusto y
aprovechamiente"'®. También el caso del pintor wvallisoletano

Diego Valentin Diaz es ejemplo de artista en cuyo inventario de

**! Navarrete Prieto, B., "Génesis y descendencia de las Doce
Tribus de Israel y otras series zurbaranescas" en Zurbardn. Lag

Doce Tribug de Isrgel, Cat. Exp. Museo del Prado, 1995, pp. 88-90

182

Palomino, A., Opus Cit., Ed. 1947, p. 998-999
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bienes se describen las estampas, modelos y libros al hilo de la
descripcién de las pertenencias del obrador'®.

Los libros, asi como las estampas, pueden ser objeto
de un doble interés. En la mavoria de los cascos suministran
elementos determinados, como esguemas compositivos o modelos
concretos, pero en otras ocasiones pueden informar al artista
sobre asuntos histéricos o mitoldgicos, convirtiéndose entonces
sus paginas en claves para discernir asuntos oscuros © poco

claros. Es asi como Veldzquez pintd las Hilanderas cuyo verdadero

asunto fue desvelado por Anguloc como la Fabula de Aracné. El1 tema

lo encontré el propio critico en las Metamorfosis de Qvidio'®,
texto que poseia Velazquez en su Biblioteca, como veremos.

Por otro 1lado las Bibliotecas suponian para los
artistas wuna verdadera cantera para 1la inspiracién y eran
entendidas no s6lo como elemento de formacidn sino como medios
para el estudio y el trabajo. En este sentido conviene resaltar
la biblioteca que poseyd el citado pintor vallisoletano Diego
Valentin Diaz: de 1los 576 ejemplares gque tenia, 142 estan
inventariados en el obrador de pintura. La mayoria de ellos
estaban ilustrados con estampas, por lo cual estaba claro que los
libros para el artista eran un instrumento en el trabajo
cotidiano. Pero los libros ilustrados no solo eran objeto de

interés por parte de los artistas. Disponemos de estudios

183

Para 1la biblioteca de Diego Valentin Diaz ver su
inventaric de bienes en Garcia Chico, E., Documentos para el
estudio del Arte en Castilla. Pintores, Valladolid, 1946, p. 85

" Angulo Ifiiguez, D.; "Las Hilanderas. Sobre la iconografia
de Aracne" en Archivo Espafpol de Arte, 25, 1952, pp. 67-84.
Santiago Sebastian piensa que Veldzgquez no se ajustd al texto
ovidiano, sino que tuvo en cuenta los comentarios de Sanchez de
Viana en las "Anotaciones" a 1la traduccion. Cfr. Santiago
Sebastidn; Emblematica e Historia del Arte, Madrid, 1995, pp. 227
Yy ss.




parciales sobre bibliotecas sevillanas del periodo Barroco'®

que
nos informan de como persocnas pertenecientes al clero,
profesiones liberales o vinculados a la administracidn, poseian
importantes bibliotecas, como es el caso de Domingo de Urbizu,
Caballero de la orden de Calatrava, miembro del Consejo Real de
Hacienda y Alguacil Mayor de la Casa de la Contratacién, cuya
biblioteca, inventariada en 1701, constaba de 1421 ejemplares.

Destacan entre los libros que aparecen, los gque poseian estampas

como Roma soterranea o el Theatro moral de la vida humana de 0Otho

Vaenius que fue importante en la época y ejerceria influencia en
algunos artistas.

También poseia Domingo de Urbizu un ejemplar del libro
de Thibault gue usaron Zurbardn vy Veldzguez como hemos visto, gque
al inventariarse se traduce como La Academia de la Espada.

Perc por lo general son escasos 1los ejemplos de grandes
bibliotecas, sobre todo contando con gque 1la mayoria de 1la
poblacion era analfabeta, y en el caso de inventariarse libros
~-lc habitual en algunos ejemplos- es gque no superen 1la
cincuentena de volumenes.

En la Sevilla del XVII sobre todo destaca el gran
numerc de libros religiosos, comprensible en una epoca donde el

1486

hecho religioso lo ocupaba todo Maxime Chevalier distingue a

letrados, notarios, médicos, asi como arquitectos, escultores vy

185

Sanz, M.J. ¥y Dabrioc, T., "Bibliotecas sevillanas del
periodo Barroco. Datos para su estudio"” en Archivo Hispalense,
184, T. LX, Sevilla, 1977, pp. 113-15%5

188

Para el estudio de las bibliotecas sevillanas ya en en
el XVITII véase; Carlos Alvarez Santaldé: "Librerias y bibliotecas
en la Sevilla del siglo XVIII" en Actas del II coloquic de
Metodologia historica aplicada, Santiago, 1984, Vol. II, pp. 165~
185, del mismo autor; "Adoctrinamiento y devocidén en las
bibliotecas sevillanas del siglo XVIII® en La Religiosidad
pcpular, vol. II, Barcelona, 1989, pp. 21-45




pintores entre parte de los lectores espafoles del siglo de Oro
con posibilidades econdémicas de poseer una biblioteca'®’.

i{Pero cudles eran las lecturas mas habituales en la
biblioteca de un artista?. Varios autores han intentado abordar
el estudio de las bibliotecas de artistas, entre ellos Martin
Gonzalez, eligiendo el método estadistico yv seleccionando algunos

%8 Sus conclusiones se basan fundamentalmente

ejemplos concretos
en la diferencia entre arquitectos, escultores y pintores aungue
hay excepciones como la de Juan de Herrera o Velazquez gque
muestran interés por gran cantidad de materias, teniendc sus
gustos un amplio sentido humanistico. Respecto a este método
estadistico se nos advierte de lo peligroso que puede llegar a
ser, ya que en cascs como Diego Valentin Diaz, gque poseia una
enorme cantidad de voliumenes como hemos visto, no pasa de ser un
artista mediocre. Por lo tanto los libros ofrecen la posibilidad
de tener unas fuentes a las gue recurrir, pero na aseguran, por
supuesto la posesidn del genio artistico.

Por otro lado todo el repertorio de imagenes gue el
artista guardaba en su biblioteca y obrador contribuia a crear

un "corpus" de imagenes tan grande, que Julidn Gallego habla de

una verdadera cultura "simbdlica" concerniente al Siglo de Oro,

'®7 Chevalier, M., Lectura v Lectores en la Espafia del siqlo
XVI v XVII, Madrid, 1976

%8 Martin Gonzalez, J.J., "Bibliotecas de artistas: Una

aplicacidn de la estadistica"” en Boletin de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, Academia, 61, Madrid, 1985, pp.
125-143. Un ambicioso y completo estudio bibliocgrafico sobre las
biblictecas de artistas en Soler i1 Fabregat, R., "Libros de arte
en bibliotecas de artistas espafoles (Siglos XVI-XVIII):
Aproximacidén v bibliografia" en Locus Amcenus, UAB, 1, 1995, pp.
145-164




en la que el grabado tendria un gran protagonismo'®®, hasta tal
punto que el misme autor indica que en el campo de la pintura,
las 1ilustraciones de 1los libros han hecho mucho mas por la
propagacion de una forma de cultura general que los textos,
aduciendo gue el esquema bipartitoc gue se observa en algunas
composiciones de Antonio del Castillo v Murillo reflejan un claro
paralelismoc con el de las estampas gue aparecen en los libros
ilustrados'®®. Esta cultura simbdlica se instruia de los libros
mads variados y de las estampas mas diversas'’'. Nosotros hemos
intentado una primera aproximacidén para reconstruir tanto los
libros como los grabados que atesoraron y utilizaron la gran
mayoria de los artistas. Nuestras investigaciones se fundamentan
en dos aspectos principales; Primeramente en los inventarios de
bienes y testamentos de determinados artistas y por otro las
estampas gue en mayor numerc hemos identificade en sus
composiciones. No obstante hay que tener en cuenta 1la
provisionalidad de estos datos vy que, ademds, cualgquier posible
elemento grafico, podria ser empleadado por el artista, pues,

como indica Palomino a proposito de Cano éste se valia "de las

' Gallego, J., Visidén v simbolos en la pintura espafiola del
siqlo de Ore, Madrid, 1972

*¢ Ibidem, pp. 36-37

! Como ejemplo de un cobrador de pintor repleto de estampas
citar las 4.105 que se anotan en el inventario de bienes gel
pintor madrilefio Jerdnimo de Ezquerra entre las que se anotan se
encuentran estampas de: Martin de Vos, Durero, Lebrum, Perelle,
Potré, Tenniers, Tempesta, Blcoemaert, Salvatore Rosa, Carlo
Maratta, Rubens y Veronés. Cfr. Mercedes Agulld y Cobo; "El
pintor madrilefio Jerdnimo de Ezquerra" en Villa de Madrid,
Madrid, 93, 1987, pp. 3-24. Otro ejemplo de abundancia de
estampas la ofrece el inventario de Bartolomé Pérez, entre las
gue se encuentran las de Rubens y Van Dick. Cfr. Peter Cherry;
"New deocuments for Bartolomé Pérez" en Apcllo, n. 397, March,
1995, pp. 43-48
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estampillas mas inutiles, aunque fueran de unas coplas"'*’. En el
caso de Zurbaran, por ejemplco, uncs naipes de baraja alemana de
1535, grabados por Hans Schaufelein, sirvieron para configurar
su David de coleccidn particular madrilefia'®.

Dentro yva del campc de las Bibliotecas de artistas, y
hablando en términos generales, lo que destaca a primera vista
en ellos es el gran numerco de libros religiosos, especialmente
vidas de santos y libros de oraciones. En el ambito artistico
destacan casil siempre 1los libros clasicos de arguitectura: el
Vigneola'®*, Vitrubio'®®, Serlio'®, Labaco'’’. De perspectiva, el
Marclois'®’® con estampas de Vredeman de Vries.

Dentro del campo de la tratadistica encontramos el Carducho'” vy

el Butrdén’®®, no apareciendo en cambio el Arte de la Pintura de

' Palomino, A.; Museo Pictdrico..., Opus Cit., 1947, p. 988

'3 Navarrete Prieto, B.; "Otras Fuentes grabadas utilizadas
por Francisco de Zurbardn" en Archivo Egpafiol de Arte, 268, 1994,
p. 364, fig. 7-8

¥* Vignola, J.B., Regeledelli cingueordinidlarchitettura

1562

%5 Vitrubio, D& architectura tibrt decem, Alcala de Henares,

1582

¢ Serlio, S.; Terecero—vy—guarte—libro—de—arehitectura;
Toledo, Juan de Ayala, 1552. Se cita la edicidén espafiola la
italiana se puiblica en Venecia, 1537 y ss.

*7 Labacco; Libro appartenente all'Architettura, Roma, 1552
1o8 Marolois, 5.; Arehitectura—Opera, Amsterodani,

sive fortificationis, Amsteronadi, 1644 /Mathematicum Opus,
bmsterodani, 1633

%% Carducho, V.; Dialogos de la Pinturda. su defensa, origen,
esencia, definicion, modelgs v diferencias, Madrid, 1633

¢ Butroén, J.;
ingenuidad del Arte de la Pintura, Madrid, 1626




2 aparece en algunas ocasiones, pero sobre

Pacheco. El1 Vasaril
todo lo que destaca en la casi totalidad de los inventarios es
la cbra de "Alberto" como se le denomina al genial maestro de

Niremberg Alberto Durero, que tanto en sus estampas, como en su

Simetria’’, esta omnipresente. También en ocasiones aparecen las

estampas de "Lucas", como se dencomina a Lucas de Leyden. Especial
interés tienen también las estampas de Antonio Tempesta, gue se
encuentran en numerosas ocasiones, y sobre todo las de sus series
de emperadores a caballo que de tanta utilidad fueron a numerosos
pintores.

Otro apartado que nc debe olvidarse es el de 1la
presencia en las bibliotecas de los artistas de la literatura
emblematica. Algunos pintores como Vasco Pereira conservaron en
sus bibliotecas los Emblemas de Alciato. En Andalucia ademds se
editaron varias obras de este caracter, gque tuvieron importante
circulacién y que han sido wutilizadas como elementos de
inspiracidn por algunos pintores. El caso de Juan Francisco de
Villava es bien evidente. En 1613 publica en Baeza sus Empresas

espirituales y morales, y como sefialé Gallego®®®, parece evidente

que Valdés Leal utilizdé la empresa del Verbo Encarnado (Inclinata

Levat) para su Finis Gloriae Mundi. Posteriormente se han seguido

! Vasari, G.; Le vite, Firenze, 1550

%2 Durero, A.; BeHHa—Simmetria—dei—Corpi—Humanis; Venecia,
1591. Para la presencia de Durero en Luis de Carvajal ver su
inventarioc de bienes. Cfr. J.L. Barrio Moya; "El pintor Luis de
Carvaijal yv el inventario de sus bienes" en Boletin del Seminario
de Arte v Arqueologia de la Universidad de Valladeolid, 1982, pp.
414-420

9% Gallego, J., Vasidn vy Simbeles.——— Opus Cit., 1972, pp-
96 y ss. Para la relacidn de Villava y Valdés, Cfr. Manuel Pérez
Lozano, "La emblematica andaluza: Las "empresas”" de Villava en

la obra de Valdés Leal" en Lecturag de Higtorig del Arte, 11,
Vitoria, 1990, pp. 343-348
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relacionando empresas de Villava con la obra de Valdés, lo que
parece indicar un conocimiento directo de la obra, gque debia
tener en su biblioteca o en la de Miguel de Maflara. Dentro de la
literatura emblematica, también hemos identificado en algunas
bibliotecas los famosos emblemas de Otto Vaenius, que debieron
circular bastante, tanto en Andalucia como en Hispanoamerica. La
chra en su primera edicidén de 1607 fue titulada Quinti Horati
Flacci Emblemata vy fue publicada por la imprenta J, Verdussen.
Vaenius dibujé los emblemas que correspondian a los fragmentos
horacianos elegidos y los grabdé su hermano Gisbert (1558-1628)%"".
La influencia de esta obra yva fue apuntada para los azulejos del
convento franciscano de San Salvador de Bahia de Brasil. Nosotros
identificamos igualmente el emplec de una de sus estampas por
parte del obrador de Zurbaran para el Nephtali de su serie de los
Hijos de Jacob que se caonserva en la ex-casa de los Mufiecos de
Puebla’®® (Fig. 410-411).

También dentro de la emblematica podemos advertir el eco que
produjeron los emblemas de Soldrzano, pues como sefiald Gonzalez

de Zarate®®, es evidente gue Lucas Valdés realizd su fresco del

%4 Sebastian, S.; "Theatro moral de la vida humana, de Otto
Vaenius. Lectura y significado de los emblemas" en Boletin del
Museo e Instituto Camén Aznar, XIV, 1983, pp. 7-92. El éxito de
esta obra fue tan grande que la misma imprenta sacd a la luz otra
edicidén con versos en holandés y francés parafraseando 1los
modelos de Horacio y un texto breve de Vaenius gque completaba la
explicacién iconografica del emblema. La version espafiola se hizo

sobre el citado libro francés con el titule; Th Mor

toda la philosophia de los. antiguos v moderncs, con el
Euchiridion de Epicleto, Bruselas, 1669-72 por el 1mpresor
Foppens. Se reedité en 1682, 1701, 1733. Ademas del citado
articulo de Sebastian véase; Gerards-Nelissen, I.; "Otto van

Veen's Emblemata Horatiana” en Semiglus, 5, 1971, pp. 20-63

2%° Cat. Zurbardn—tasPece—Tribus—— Opus Cit., 1995, p. 60

2°¢ Gonzdlez de Zarate, J.M., "Del emblema al emblema:
Consideraciones sobre los aspectos emblemidticos y las artes. Un
ejemplo a través de la pintura de Lucas Valdés" en Archivo

"

. 158



Hospital de los Venerables Carlos 11 ofreciendo su carro a un

sacerdote siguiendo el emblema IX, donde se narra un suceso del
siglo XIII que le ocurrid al fundador de la Casa Real de los
Habsburgo, el conde Rodolfo, gque al ver a un sacerdote andando
con el Santisimc, le cedidé su caballo. El1 paralelo ademas de
iconografico es formal, pues en la obra de Lucas Valdés de 1685
se observa a un paje ataviado con la misma ropa gue aparece en
el emblema de Juan Solérzanc de 1653. También la famosa obra de
Rubens sigue esta misma composicidén. Ademas este fresco y el
modelo del emblema, evidencian el respeto gque habia de tenérsele
al estamento eclesiastico, gque quedaba representado en los
frescos de la Iglesia de los Venerables. En el caso aludido es
Carlos II, el rey que gcbernaba cuando se pinta la iglesia, el
gque realizaba la cortesia, teniendo como modelo el citado
emblema. Esto es otra prueba de gque o bien Lucas Valdés disponia

de los Emblemas Regio-Politicos de Soldrzano o se 1los

proporciconaron los Sacerdotes, para asi exaltar el respeto a su
estamento.

Pero, sobre todc, las bibliotecas de artistas estan
repletas de libros religiosos; wvidas de santos, Biblias
ilustradas, Flos Sanctorum y manuales de ascetica y mcral. Para
el P. Ceballos, esto nos indica que bastantes artistas no se
contentaban con las indicacicnes de sus comitentes ni con las
estampas, sino que procuraban instruirse por si mismos acerca de

los asuntos religiosos que tenian qgue pintar®®’.

Espafiol de Arte, 255, 1991, p. 393-396

7 Rodriguez Gutiérrez de Ceballos, A.; "La literatura

ascética y la retdrica cristiana reflejados en el arte de la Edad
moderna: el tema de la soledad de la Virgen en la plastica
espafiola" en Lecturas de Historia del Arte, II, Vitoria, 1990,
pp- 80-90.




Entre las vidas de santos destacan la de Santa Catalina

de Siena®®, San Benito®”’

y San Ignacio de Loyola®® . Dentro de
los libros que se dedican a narraciones evangélicas las Imagenes

de la Historia Evangélica del Padre Nadal constituyeron fuentes

preciosisimas para gran parte de los artistas del siglo de Oro
como hemos visto®!'.

Todo esto hace que el pintor disponga de un buen numero
de imagenes gue resuelvan sus problemas compositivos v por cotro
lado ensefian a los artistas a conocer composiciones famosas vy
obras importantes, sin tener gque realizar el viaje de estudios
que tantas veces se ha sefialade como necesario para la formacidn
del artista. Palomino era consciente de ello vy afirma sobre esto
lo siguiente:

"Y es el caso, que 10s extranjeros no guieren conceder
en esta arte el laurel de la fama a ningin espaniol, si no ha
pasado por las aduanas de Italia: sin advertir, que Italia se ha

transferido a Espafia en las estatuas, pinturas eminentes,

estampas y libros"?'?,

i F v -

TG Ssgmae ol I lcatorum vi ac 3¢ ] el
formis aeneisg expressa, Parisis, 1607, Apus Joannem Le Clerc.

Y Vita et Miyacula Sanceicsimi Patrig Benedicts Aliprando

Capriolo fecit, Bernardinus Passarus invent., 1579

20 Vita—Beati—P —Igratii—Leielae; Societatis Iesu

Fundatoris, Romae, 1609

21 Véase Rodriguez Gutieérrez de Ceballos, A., "Las Imdagenes
de la Historia Evangélica del Padre Jerdénimo Nadal en el marco
del Jesuitismo y la Contrarreforma" en Traza v Baza, 5, 1974, pp.
77-95. Para la presencia de libros religicosos y vidas de Santos
ver el inventario de Felipe Gémez de Valencia; Cfr. Ana Maria
Castafieda Becerra, "Aportaciones documentales en torno a un
pintor seiscentista granadine: Felipe Gdémez de Valencia" en

Cuadernos de Arte, Universidad de Granada, XX, 1989
** Palomino, A.; Museeo—Pietériee——— Opus cit., 1947, p.

1032
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En este punto es conveniente advertir gue en artistas
como Vicente Macip o Francisco Ribalta gque frecuentemente habian
sideo estudiados supconiéndoles un viaje a Italia, la critica mas
reciente ha demostradc gque sus componentes italianos les han
llegado precisamente a través de estampas, libros y "pinturas
eminentes"?'*.

Pasando al estudio de las Biblicotecas de los artistas,

primeramente analizaremos agquellas que o bien por sus inventarios
0 a través de los testamentos hemos podido reconstruir,
intentando después establecer las hipotéticas bibliotecas de
algunos otros artistas a través de las fuentes graficas que se
descubren analizando formalmente sus obras.

En 1609 se inventarian en Sevilla los bienes del pintor

Vasco Pereira®'.

Entre ellos destaca la gran cantidad de libros
gque dicho pintor poseia: en total doscientos treinta y una obras
con doscientos cincuenta y dos volimenes. Sobre todo llama la

atencidén el gran numero de libros religiosos: 214 volumenes,

entre ellos tres Flos Sanctorum, ademas de Vidas de Santos como

la vida de Santa Leocadia, Santa Teresa de Jesuis, San Francisco

1 Una nueva visidén de los Ribalta y sus fuentes en; Benito
Doménech, F., Los Ribalta y la pintura valenciana de su tiempo,
Museo del Prado, Madrid, 1988 y en colaboracidon con José Luis
Galdon; The Paintings of Ribalta, New vork, 1988. Sobre Macip v
la evidencia de no viajar a Italia véase; Benito Doménech, F.,
"Fuentes icdnicas empleadas por Vicente Macip y Joan de Joanes
en sus cuadros del Prado y otras pinturas" en Boletin del Museo
del Prado, 32, 1993, pp. 11-24. También Benito Doménech, F. y
Galdén, J.L., Vicente Macip, Cat. Exp., Valencia, 1997

' Serrera, J.M.; "Vasco Pereira: Un pintor portugués en la
Sevilla del ultimo tercio del siglec XVI" en Archive Hispalense,
1987, 213, pp. 197-239. El documento de Pereira se halla en el
Archivo de Protocolos de Sevilla; 1609, Oficio 1, lib. 3, fol.
1294. Un analisis de la Biblioteca de Vasco Perelira en; Fernandez
Lépez, J.; Programas iconograficos,.., Opus Cit., 1991, pp. 33-
42 . BAqui se identifican algunos de los voldmenes de la Biblioteca
de Vasco Pereira.



Javier, San Ignacio de Loyola, San Juan de Dios y San Luis
Beltran. Con respecto a la vida de Cristo contd con dos de los

cuatro tomos de La Vida de Christo Nuestrg Sefior de Fray

Cristdbal de Fonseca.

Scrprende la carencia absoluta de obras de la
literatura artistica; en cambio hay una gran presencia de
estampas, que se encontraban en doce volimenes, ademdas de "dos
pasiones pequefias una de Lucas y otra de albrit" que corrobora
lo dicho, pues corresponden evidentemente a Lucas de Leyden y a
Alberto Durero, en su Pequefia Pasion. Ademds se inventarian dos
libros de "ruinas de roma" y diferentes estampas grabadas "en
cantidad de dos mil e cuarenta e siete, chicas e grandes...".

Sobre Francisce Pacheco, algunos autores como Fernandexz
Lépez han intentado reconstruir su hipotética biblioteca a través

del Arte de la Pintura, pero ademas de esta fuente indudable,

tenemos sus capitulaciones matrimoniales, donde, en 1593, aparece
el inventario de sus bienes, y su testamento de 1639. En ambas
fuentes documentales se recogen estampas y modelos.

En sus capitulaciones matrimoniales®'® aparecen; "Diez
papeles de estampas grandes, la conversidon de San Pablo, el
Sacramente, San Rafael, Santa Justa, Asuncidén de Nuestra Sefiora,
el convite de los dioses, San Lorenzo, el Salvador, la Mujer
adultera e otros mas que son Cristo vive de Miguel Angel y dos
Papas de Paulo Veronese que valen 54 reales. Un libro de estampas
de Alberto y de Lucas y otros que valen 90 reales mas veinte y
dos papeles de Italia de diferentes cosas qgue valen 123

reales...”.

'* Lépez Martinez, (., BesdeJerdnimo Hernandez a Martines
Montaiés, Sevilla, 1929, pp. 180-182




Algunas de estas estampas, como la del Sacramento
.pueden ser las estampadas por Raimondi sobre composicion de
Rafael de sus frescos del Vaticano, y el Convite de los Dioses
también puede relacionarse con 1la obra de Rafael de 1la
Farnesina®'®.

Entre los libros que se hallan citados en el mismo
inventario se encuentran los tratados artisticos: El Vignola en
francés, dos libros de pintura y el Vasari, tasdndose todos en
66 reales. En el testamento del artista de 1639°" declaraba en
una de sus voluntades que "todos los papeles de estampa y de mano
mios y ajenos, se vendan de la misma suerte, reservando los que
la dha D2 Maria del Paramo mi muxer quisiera dar a nos. hijos o
quien lo pareciese".

Con respecto al Arte de la Pintura es indudable que

muchas de 1las estampas gue aparecen comentadas eran bien
conocidas y guizas poseidas por nuestro artista. Entre las mas

citadas se encuentran las Imagenes de la Historia Evangelica del

Padre Nadal, puntc de referencia contindio para seguir
correctamente los asuntos sagrados y cumplir asi con la verdad
histdérica, exigencia del concilio de Trento. Otro grabador gque
aparece citado en varias ocasiones es Cornelis Cort de quien
incluso llega a describir varias estampas, como el Nacimiento de
la Virgen (Fig. 82) o la Presentacion de la Virgen en el templo.
En esta ultima la Virgen habia sido representada con desacierto,

asi como el pobre que aparece de espaldas, confesando Pacheco que

' Silva Maroto, M.P., "Rafael y la Pintura espafiola del
siglo XVII" en Tiempo v Espacic en el Arte; Homenaje al Profesor

Antonio Bonet Coryea, Madrid, 1994, pp. 867-900
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Salazar, C.; "El testamento de Francisco Pacheco” en
Archivo Espafiol de Arte vy Argqueclogia, 11, 1928, pp. 155-160
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esa estampa era muy utilizada; "porgque deste papel se valen
muchos pintores"?'®. Falta de decoro veia también la estampa de

Agostino Carraci sobre composicion de Tintoretto de San Antonig

Abad de 1582 (Fig. XVIII), ya que segun Pachecc en ella se
representa "el Santo, todo desnudo, ya anciano, mirando al cielo,
en que se le aparece Cristo {aungue no lo parece, por estar con
tinica y manto sin seflales de llagas)"?".

Alberto Durero, gque también es punto de referencia
iconografica aungue cuestionado, a veces, es un ejemplo a seguir

en varios casos como en el Encuentro de San Joaguin y Santa Ana.

En la imagen de San Juan Evangelista nos dice, sin embargo
Pacheco: "No sé que movio al gran Alberto Durero a pintarlo mozo
en su Apocaslipsis"’®®,

Antonio Tempesta también es conocido por Pacheco, y sus
caballes al igual que los de Stradano, aparecen también citados
en su libro.

Con respecto a los libros y tratados artisticos que
Pacheco cita en su Arte’” y que pudo poseer destacan en primer

lugar 1los dedicados a iconografia y entre ellos la obra de

Gabriele Paleotti?”? y la de Johannes Molano®®?. Todas estas obras

‘* Pacheco, F., Opus cit., 1990, p. 584
% Ibidem, p. 690
220 Tphidem, p. 672

! Son varios los autores que se han dedicado a estudiar la
hipotética biblioteca de Pacheco a través del Arte de la Pintura,.
Las aportacicnes mas significativas las han realizado;
B.Bassegoda I Hugas; "La Biblioteca de Pacheco" en el Arte de la
Pintura, Edicidn critica anotada, Catedra, Madrid, 1990, pp. 32-
36. Posteriormente véase José Fernandez Lopez; Programas..., Opus
Cit., 1991, pp. 42-61

222 paleotti, G.; BHsecerso—intorno—le—immagini—sacre—e
profane, Bologna, 1582
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son utilizadas por Pacheco como apoyo para justificar la correcta
realizacidén de los asuntos. Entre las citas que aparecen en el
Arte hay que advertir gque muchas han sido tomadas de otros
autores, lo que asegura gue esos libros son conocidos sdlo de
segunda mano y no por su pesesion. En el exahustivo estudio vy

edicidn critica del Arte de la Pintura de Bassegecda i Hugas se

pone esto de manifiesto, apurandc incluso las fuentes exactas de
éstas obras y la validez de las citas eruditas qgque Pacheco
continuamente intercala. Entre 1los 1libros dedicades a la
tratadistica aparece el De Pintura de Alberti y el Dialogo della
Pittura de Ludovico Dolce. Conocia también las Vite del Vasari,

asi como De varia commesuracidén de Arfe, los Discursos

Apologéticos de Butrdn v los Dialogos de 1a Pintura de Carducho

que tanto mal le causaron, ya que, en una carta que envia Pacheco
al pintor wvalliscletano Diego Valentin Diaz, refiriéndose al
libro de Carducho, publicado en 1633, confiesa que éste ultimo
se habia adelantado y que "no hay seguridad en esta vida ni adn
en los mayores amigos". Con respecto a los libros de perspectiva
entre otros aparece citada la obra de Vredeman de Vries®*.

De los libros religiosos y vidas de santos el namero
es 1infinito y sus c¢itas son continuas, pero entre todos
destacamos la Vida de Cristo de Cristdbal de Fonseca, la Historia

de la Virgen Maria de Cristébal de Castro o las guias

espirituales de Fray Luis de Grénada, Memorial de la vida

Cristiana, Adiciones al memorial de la vida cristiana y el Libro

de oracién v meditacidén. Dentro de las vidas de la Virgen Pacheco

’”? Molano, J.; Be—pieturis—et—imaginibus—saeris, Lovaina,
1570
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Vredeman de Vries, H., Perspeetivar,id est celeberrima
ars..., La Hava, 1604-1605




cita con frecuencia las estampas del Padre Pinelli que sin duda
conoceria®”.

Las vidas de santos también estan presentes en el Arte
vy entre las que aparecen citadas destacaremos la del Padre

Jesuita Andrés Lucas; Vida de San Ignacic de Lovola. Patriarca

v fundador de la ccmpafiia, Granada, 1633 o l1a que realizd el

Padre Ribadeneyra scobre San Ignacic de Loyola con estampas de
Cornellis Galle en 1610°**., Por otro lado el conocimiento de la
Biblia por Pacheco es absoluto y continuamente esta apoyandose
en las Sagradas Escrituras como punto de referencia. Finalmente
resaltar algunos libros de viajes entre los que cabe destacar la

obra de Gonzalez Gallardo; Viaje de Gerusalem, Sevilla, 1605 o

la obra de Cristiano Adricomio; Breve descripcidén de la ciudad
de Jerusalem.

Como hemos indicado anteriormente, el que estos libros
aparezcan citados no implica su posesidn, pero si parece seguro
gue conociera mas directamente los que aparecen mencionados en
repetidas ocasiones.

Otro punto interesante es el apuntar como en su obra
se advierte la utilizacidén de algunas estampas que no aparecen
mencionadas en su tratado. Ejemplos concretos se hallan en los
grabados de Jacob Matham gque sin duda poseyd como se adivina en
la Santa Catalina de la Iglesia de San Andrés de Sevilla, (Fig.
202-203) realizada sobre una estampa de éste grabador sobre

composicidon de Abraham Bloemaert, o el caso del Martiripo de San

225

Pinelli, L., ¥HEta—della sacratiscsima—Vergine, Napoles,

1594

226 vrs . . .. .. . .
Yita—BeabiPatricsTanatiitoveolaereligionisSocietatus

Iesu Fundatoris ad wvivum expressa ex ea guam P. Petrus

Ribadenevra eiusdem sccietatis theologus, Amberes, 1610
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Sebastidn que aparece al fondo del cuadro de San_Sebastian

atendido por Santa Irene gue se hallaba en el Hospital de Alcala

de Guadaira y que fue realizado siguiendo la composicidn de Hans

van Aachen®””’

(Fig. 431-432). Los grabados de Cecrnelis Cort, que
va hemos visto lo conocidos que fueron para Pacheco, aparecen
frecuentemente en diferentes obras del artista, seleccionando de
ellos aquellos asuntos gue considera mas adecuados vy
convenientes?*®,

De todo lo expuesto se deduce lo variada en fuentes
graficas que podria haber sido la biblioteca de Pacheco y sobre
todo su nivel cultural, bastante alto en comparacidon al resto de
sus colegas, perc scbre tocdo su completa relacidn con el medio
jesuitico del momento.

Un ejemplo de pequefia biblicteca en la que se halla 1o
minimo necesario para llevar a cabo el oficioc es la que poseia
el platero Juan de Arfe’” . El1 2 de abril de 1603 inventarian sus
bienes en Madrid y entre los veintidos volimenes de gque constaba
su libreria se destaca una Biblia estampada, sin duda instrumento
utilisimo ya que en sus custodias se adivinan elementos tomados
de Biblias editadas en Lyon y Venecia a fines del XVI. Entre los

libros de arquitectura se destacan los de Vitrubio, Vignola,

Serlio y Labaco, pero sobre todo es importante la presencia del

77 Valdivieso-Serrera, Pintura—Seviilana—del Primer—tercio
del sigleo XVII, Madrid, 1985, p. 102. Posteriormente véase
Lubomir Konécny, "Una ojeada en la carcel dorada del maestro
Pacheco" en Boletin del Museo e Instituto Camén Aznar, XXVII,
1987, pp. 17-25

??8 Sobre los grabados de Cornelis Cort y la pintura andaluza
dedicamos un capitulo aparte.

*** Garcia Chico, E.; Beeumentes para—elestudiodel arte—en
Castilla. Plateros de los siglos XVI, XVIT v XVITII, Valladolid,
1963, p. 55

] 117



libro sobre orfebreria de Benvenuto Cellini' tan directamente
.relacionado con su oficio.

Un poco mas abundante resultaba la biblioteca de
Jerénimo Hernandez, compuesta de sesenta libros "grandes e
pequefios de Toscano y latin y trescientos y cinquenta papeles de

estampas" ',

Lo que llama la atencidén es la presencia de libros
en toscano, lo gue hace pensar en el conocimiento de esta lengua
por parte del escultor. Desgraciadamente no conocemos
pormenorizadamente el titulo de cada uno y sclo hemos de
conformarnos con su numero.

Un poco mas preciso es el inventario de Andrés de

Ocampo’®

que data de 1623 donde se anotan: "Un cajén grande con
doscientas y treynta dos estampas medianas y con treinta rollos
de tracas todos del dicho cajén y cantidad de dibujos de manos
y rasgufics de tragas, Sebastiano de Arquitectura otro de
perspectiva de Daniel Barbaro. Otros gquatro libros de
arguitectura de Palladio. Otro libro de perspectiva de Vinola.
Otro de Alberto Durero de medidas. Un libro de estampas y dibujos
de mano".

Como vemos aparecen libros de gran importancia para un
escultor como Ocampo gue a veces trabaja en retablos y en las que

el conocimiento de perspectiva y arquitectura era Dbien

importante. Entre ellos mencionaremos el Daniel Barbaro, obra

' Cellini, B.; o —tratitesti—dett'orefiteria—ev detia
scultura, Firenze, 1568

' Lopez Martinez, C.; DBesde—Jerénime—Herndndez—— Opus
Cit., 1929, p. 252

23z W.AA.;
, Sevilla, 1930, T. II, pp. 43-49



importante para la practica de la perspectiva®’, asi como la obra
de Durero que aparece como "de medidas" y que sin duda es su
Simetria, comentada ya al principio de este estudio,.

Otros artistas de los que disponemos de documentacidn
revelan un corto ndmero de libros en su haber, pero sin embargo
poseian una gran cantidad de estampas. Entre estos se encuentra
el pintor Francisco Polanco en cuyo inventario de bienes aparecen

234

cien estampas de papel o Matias de Arteaga que poseia "cinco
libros de argquitectura, tres libros de Flos Sanctorum, dos libros
de estampas, cien estampas de diferentes dibujos y
retratos..."?".

De diferente porte, Qor su variado y sobre todo
curioso, contenido fue la biblioteca gue poseyd Diego Velazquez,
pues se adivina en ella a un hombre culto preocupado por las més
diversas e 1insolitas materias. Palomino, siguiendo a Juan de
Alfaro, nos adelantd ya los intereses literarios del pintor
diciéndonos: "Exercitabase en la leccidn de varios autores gque
han escrito de la Pintura elegantes preceptos; inquiria en
Alberto Durero la Symetria del cuerpo humano; en Andrés Bexalio,
la Anatomia; en Juan Bautista Porta la Fisonomia; la perspectiva
en Daniel Barbaro; la geometria en Euclides; la arithemética en
Mova; la arquitectura en Vitrubio y el Viflola y otros autores en

quien con solicitud de abeja, escogia ingenicsamente para su uso

y para provecho de la posteridad lo mas conveniente y perfecto;

! Barbaro, D., Pratica—della—prospettiva,; Venecia, 1569
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Cuellar Contreras, F.; "Testamento e inventario de
Francisco Polanco" en Revista de Arte Sevillane, 1, 1982, pp. 41-
43

233 Kinkead, D.T.; "Tres documentcos nuevos del pintor don
Matias de Arteaga vy Alfaro" en Boletin del Seminario de Arte v
Argueclgia de Valladolid, 1981, pp. 345-358




La nobleza de la pintura examinaba en Romano Alberto, escrita a
instancia de la academia romana y venerable hermandad del
glorioso evangelista San Lucas; Con la idea que escribid Federico
Zuccaro de los pintores ilustrabka la suya , y adornaba con los
preceptos de Juan Bautista Armeni. Y al ejecutarlos con presteza
¥y brevedad, aprehendia en Miguel Angel Viondo. El Vasari le
animaba con las vidas de los pintores ilustres, y el Riposo de
Rafael Borghini, le constituia erudito pintor. Adornédse también
con la noticia de 8Sagradas y Humanas letras...Era también
familiar y amigo de los Poetas y de los oradores, porgue de
semejantes ingenios recibia ornamento grande para sus
composiciones'"??°,

Lo mas curioso de esta importante fuente es el cotejo
de las obras que Palomino c¢ita con las de su biblioteca®’,
encontrando bastantes coincidencias en torno a los titulos. De
los 151 ejemplares, sorprende la casi total ausencia de libros
religiosos: solo dos, y entre ellos una Biblia ilustrada; De

Figurarum Biblie. Jamot sefiald como fuente para su famosa obra

de Las Lanzas’®® la utilizacién por parte de Veldzquez de la

estampa de Abraham vy Melquisedec grabada por Bernard Salomon y

perteneciente a los Quadrins historigues de la Biblie, publicada

en Lyon en 1553.

Otras obras que encontramos en su biblioteca y que bien

*** Palomino, A., Opus Cit., ed. 1947, pp. 894-895

?*7 Sanchez Cantdn, F.J.; "La libreria de Veldzquez" en

Homenaje a Menéndez Pidal, T.III, Madrid, 1925, pp. 379-406

2% Jamot; "Shakespeare et Velasquez" en Gagetie—des—Beaux
Arts, 1934, p. 122. La precision fue hecha por Fernandec de
Arteaga en 1920 véase Sanchez Cantdén, F.J.; La espiriutalidad de
Velazgquez, Oviedo, 1943, p. 18. Posteriormente véase Angulo

Iftiguez, D.; Velazgquez. Comg compuso sus principales cuadros,
Sevilla, 1947, p. 37
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pudieran haber servido como fuente, sobre todo para sus retratos

ecuestres, es la obra El modo de andar a caballo que aparece

citada y que puede identificarse con la obra de Federico Grisoni;

Ordine di Cavalcare, Venecia, 1552°*°. Qtra obra que se encuentra

en relacidén con sus retratos ecuestres y que fue estudiada por

Soria en este sentido fue la de los Emperadores Romanos gue puede

relacionarse con la obra de Iacobi Stradanus: Imperatorum

romanorum, omnium orientalium et occidentalium imagines...,

publicada en 1559 con grabados en madera®‘.

También aparecen entre los libros de Veldzquez la
Simetria de Durero gue aparecia citada por Palomino, asi como un
libro grande y otro pequefio de estampas y libros de plantas de
arquitectura de los cinco ordenes. Aparte de otras obras como la
Iconologia de Ripa o0 el Serlio de Arquitectura, gque también
aparece, Velazquez prestd especial interés a los libros de viaje,
de astrologia, artes adivinatorias, matematicas, medicina,
arquitectura militar y arqueologia.

Bastante numercsa también aunque de contenido diferente
pudo ser la biblioteca de Murillo que pasd a poder de su hijo el
Candnigo Gaspar Esteban Murillo y por quien podemos conocer la
biblicteca de su padre. El hijo del pintor otorga testamento el
30 de abril de 1709, Para cumplir la disposicidén testamentaria
se sacaron a subasta los bienes a los pobres. El1 acreditado
librero Bartoclomé de Vargas fue quien aprecid y tasd los libros.

En total 577 ejemplares entre los que abundaban los religiosos

?% La traduccidn castellana de esta obra fue publicada en

1567; Reglas de la brida y fue traducida por Antonio Flores de
Benavides.

#¢ Spria, M.S.; "Las lanzas y los retratos ecuestres de

Veldazquez" en Archivo Espafiol de Arte, 106, 1954, pp. 93-108



que pertenecerian al propic Gaspar Esteban.
En 1o que a nosotros nos interesa, destaca la presencia
de libros ilustrados entre los que sobresale el Babaria Sancta

et piadosa de Radero gque sabemcs fue utilizado por su padre en

varias ocasiones®'' como estudiaremos (Fig. 459-463). Otras obras
que aparecen en el inventario y que pudieron servir a Murillo
para configurar espacialmente sus obras son las de Marolois como

De Perspectiva o el Artis Muniendi anteriormente citados. De

interés también son los Exercicios de San Ignacio o los Emblemata

Qratiana que aparecen tasados en 24 reales, precio realmente
alto y que nos indica lo valoradas que por aquel tiempo eran las
estampas de Otto Vaenius. También aparecen libros de antigliedades

como el Bosardi: Antiquitate Romanorum, o libros de wviaje como

la Descripcion de la India Oriental. En cuanto a tratados,
destaca el Vignola en italiano y los Dialcogos de la Pintura de
Carducho, asi como el Vitrubio.

De emblemdtica, las Empresas Politicas de Saavedra

Fajardo®*?,

Pero sobre todo lo que abunda, como antes hemos dicho,
es la presencia de libros religiosos, entre los que cabe destacar

varias Vidas de Santos; ‘Flos Sanctorum y alguna Biblia Sacra

241

Para la biblioteca de Murillo véase Montoto, S., "La
biblioteca de Murillo" en Biblicografia Hispanica, T.II, 1946, pp.
464-479. Para la Bavaria Sancta, Cfr. Guerrero Lovillo, J., "Los
grabados que inspiraron la Santa Isabel de Murillo" en Archivo
Espaficl de Arte, 100, 1952, pp. 323-330. El tema habia sido ya
sefialado por Standish.

El +titulo completo de 1la obra es: Bavaria_  Sancta,
Maximiliani serepniss., Principis Imperii Comitis Palatini Rheni
utrius Bav Duci auspicii a d 1 idemgye
nuncupata a Matheo Radero de Societ. Jesu. Raghael Sadeler

1S

expre551t, et venum exposulti Monac1, 1614 15 in folio. Vease el

influjo de esta obra en el capitulo correspondiente.

**? Saavedra Fajardo, D.; Idea—de—un—Principe—politiece
Christiano representada en cien Empresas, 1640

I~
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antigua, también aparecen libros de derecho, historia de América
'y navegacion.

Por otro lado parece seguro que Murillo hubo de conccer
-y quizés poseer- cierto numero de estampas gque se adivinan a
través de sus obras. Asi en su juventud, época de formacidn, se
revela el empleo de las estampas de Cornelis Cort, sobre todo a
través de la famosa Anunciacidén con Profetas (Fig. 61) seguin
composicicén de Federico Zuccaro. Posteriomente en los modelos de
Murillo se adivina el uso de grabadcs de Jacob Matham sobre
composiciones de Bloemaert, ademas del usc de las composiciones
de pintores de la escuela de Praga como Spranger, gque Sson
importantisimos a la hora de entender su evolucidon. Otras
composiciones que sabemos positivamente gque utilizo y gque por
tanto hubo de poseer en su obrador fueron las de Rubens que, como
para gran parte de 1los pintores de la segunda mitad del XVII,
supusieron una gran ayuda.

El caso de Zurbaran, es sintomdtico para estudiar como
determinadeos grabadores se repiten una y otra vez en su obra,
confirmando por ello, la presencia de las estampas de estos
autores en su obrador. En este sentido conviene tener presente
gque sobre todce poseyd las estampas de Philippe Galle sobre
composicidn de Maarten wvan Heemskerck, que relatan pasajes del
Antiguo Testamento, asi como de los Hechos de los Apastoles.

También conocia la serie de Pozos, de Vredeman de Vries
grabadas por Philippe Galle, como hemos sefalade en varias
ocasiones®’ (Fig. 380 y ss.).

Pero sobre todo Zurbardan tuve a la mano las estampas de Durero

?“* Sobre Philippe Galle y Zurbaréan véase; Navarrete Prieto,
B., "Otras Fuentes grabadas utilizadas por Francisco de Zurbaran"”
en Archivo Espafiol de Arte, 268, 1994, pp. 359-376
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de la Pequefia Pasidén gque utiliza muchisimas veces (Fig. 16 y

ss.). En el inventario de bienes redactado a su muerte’** se
tasan: "Doce retratos de Reyes en estampa...” ¥ "cincuenta
estampas que estan en un libro...mas... Doce emperadores asimismo

en papel". Sabemcs que Zurbaran utilizd los grabados de Tempesta
y Stradanus para sus Césares Romanos a caballo®® (Fig. 518-519)
v la presencia de estas estampas en su inventarioc asegura que
eran de su posesidén junto con las otras cincuenta estampas
encuadernadas.

Con respecto a 1libros ilustrados o puramente teécnicos,
podemos decir gque a Jjuzgar por la relacidn apuntada por

Valdovinos®®, entre el bédculo del San Ambrosig del Museo de

Sevilla y el grabado gue aparece en la Varia Conmensuracidn de

Juan de Arfe’’, debidé al menos manejar esta obra.

Otro artista que segun Palomine poseia gran numero de
estampas y que las utilizaba era Alonso Cano, sirviéndose a veces
incluso de unas coplas®*®. Afortunadamente podemos presentar 1la
relacidn de libros, estampas y mocdelos que poseyd Cano, va que
por documento inédito que hemos hallado, sabemos que todas sus
pertenencias contenidas en tres badles gque se habian dejado en

la Cartuja de Portaceli fueron adquiridos tras su muerte por el

44 Caturla, M.L.; BEa—v muerte de Francisco—de Zurbaran;
Madrid, 1964

5 peman, C.; "Miscelanea zurbaranesca. Dos Césares romanos
a caballo" en Archivo Espariol de Arte, 146-147, 1964, pp.93-98
también Caturla, M.L.; "Otros dos Césares a caballo

zurbaranescos" en Archivo Espancl de Arte, 150, 1965, pp. 197-202

246

Cruz Valdovinos, J.M., "Sobre Juan de Arfe y Francisco
de Zurbaran" en Archivo Espariol de Arte, 1975, pp. 271-276

%7 Arfe, J., Be—wvaria copmeSuracion parola esculpiura—y

architectura, 1585

* Palomino, A., Opus cit., ed. 1947, p. 988

- 174



pintor Vicente Salvador Gémez el afio de 1673°*°. En el documento
no se detalla el contenido de la biblioteca y obrador de Cano
pero si se indica gue habia modelos, papeles, estampas y dibujos
de diferentes personajes y santos. Podemos conocer algunos libros
de los que habia en estos balules por las citas de Vicente

Salvador Gémez en su Cartilla v fundamentales reqlas de pintura.

En la razdén de la obra se advierte al lector que al final de la
Cartilla, se encontrarda una tabla con los autores consultados y
en la Introduccidén nos habla de Vasari, Aretino, Paulo Lomazo,
Juan Bautista Armenini, Vicencio Carducho y entre los espaficles
cita a Pacheco de Sevilla, Juan de Arfe y Villafahe. También
nombra al aleman Alberto Durero y a Leonardo da Vinci, diciendo
gue la mayoria de estas ¢obras y otras que se detallan al final
de la Cartilla, habian sido estudiadas por &1 y estaban en su
poder. Esto es en 1674 justo un afio después de comprar leos libros
de Cano por lo que suponemos que estas obras que citamos podian
haber constituido la biblioteca de Alonso Cano con bastante
probabilidad.

Pero ademas sabemos cual era la biblioteca de Alonso Cano

por haber aparecido el inventario de bienes del pintor valenciano

’** Archivo del Reino de Valencia, notario Francisco Sebil,
1673. Protocolo 4519:

"Die tertio mensis marty anno MDCLXXIII Ego Vicentius
Salvador et Gomez pictor valentiae habis gratis et scienter
confiteor debere vobis ad modum reverendis Priori et monachti
conventus et monastery virginis Maria a Portaceli absentibus est
notario et stipulandi est et vestris quinguaginta libras moneta
valenciae de residuo illarum sexaginta librarum ex precio et
valore de tots los modelos, papers, estampes et debuxos de
diferents personajes v sancts caixes v bauls del guondam Don
Alonso Cano pintor de la Magestad del Rev Phelip Quart tot los
gual limbia lo dit Alonso Cano de la ciutat de Granada a la Casa
hospici de la Cartuja que estd situada en la presente ciudad de
Valencia..." Cfr. Benitoc Navarrete Prieto, "Sobre Vicente
Salvador GOmez y Alonso Cano: Nuevos documentos y Fuentes

formales™ en Ars lLonga, 1996, pp. 77-82
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Vicente Salvador Gomez, donde se da relacidén de todas las
pertenencias que tenia: estampas, libros, moldes y dibujos que
como hemos visto comprd a Cano en 1673. El inventario de bienes
que a la muerte de Vicente Salvador Gdémez se realiza data de
1678°*° y gracias a €l conocemos la bilioteca que poseia, donde
se encuentran sin duda los libros comprados a Cano,
aproximadamente el inventaric anota unos doscientos cincuenta
libros®!, entre los que se encuentran tratados de pintura,
arquitectura e ingenieria, libros de emblemas, libros religiosocs,
de historia, libros de viaje y de literatura, y scbre todo una
gran cantidad de estampas:
"Cent vint estampes de papers de paisos michancers.

Doscentes quaranta estampas de paper de diferents paisets
chigquets aixi de personaches com de animals terrestres y bolasts.

Trenta estampes fines?®:’

de paper de diferents Sants y Santes
usadas. La vida de San Agustin en vint v huit estampes fines
usades. Doscentas setanta estampes entre grans y chigquets molt
usades y rompudes de diferents histories y Sants y Santes. Itt.
la vida de Christo en once estampes de paper comunes...Un libro
con setenta estampas v dibujos".

De entre los tratados de pintura destacamos la presencia de

los Dialcogos de la Pintura de Carducho, el libro de Butrdn,

2549

Archivo de Protocolos del Colegio del Patriarca de
Valencia, Protocolo de Manuel Ximeno, n@ 8282, 9 de julio, 1678.
Agradezo muy sinceramente a Maria José Lépez Azorin el suministro
de la presente documentaciodn.

*! Wethey sefiald que el peso calculado de los balules que
constituian la biblioteca de Cano que se especifica en su
testamento, cincuenta arrobas, sugiere una cantidad entre 200-300
volumenes, Cfr. Wethey, H., Alconso Cang, Madrid, 1983, p. 30

*? Obsérvese como siempre se diferencia la estampa fina de
la ordinario ¢ comun,



Discursos apologéticos del nobilismo arte de la Pintura, el

tratado de Armenini®*®, de Alberto Durero su tratado de la
Simetria yv entre las vidas de artistas el Vasari.

Dentro de los tratados de arquitectura estdan las Medidas del

Romano de Sagredo, 1a obra de Juan de Arfe De Arquitectura vy
escultura, el tratado de Alberti, anoténdose que estd en
italiano, el de Antonio Labaco Libro appartenente
all 'Architettura, Roma, 1552, la obra de Vifiola en italiano, la

de Pietro Cattaneo, I guattro libri d'architettura, Venezia,

1554, el tratado de Sebastiano Serlio, Los Diez libros de

Arquitectura de Vitrubio en Italiano y del Padre Laurencic (Fray
Lorenzo de San Nicolas), el Arte v uso de la Arquitectura.

Entre 1los 1libros de emblemas estdn los emblemas de
Covarrubias con estampas, los emblemas de Solérzano y las
empresas de Ruceli en estampas.

Del interés de Canc por 1las estampas y papeles nos da
también cuenta Jusepe Martinez diciéndonos el artista aragonés
que Cano "gustaba de ver estampas y dibujos, de tal manera que,
si acaso sabia de alguien que tenia alguna nueva lo iba a buscar
para satisfacerse la vista".?”*

Una ultima aproximacién a las bibliotecas de 1los
artistas, puede hacerse por los ejemplares gue aparecen pintados
en sus propias obras. En este sentido un buen ejemplo estd en la
obra de Juan de Valdés Leal. Su biblioteca no la conocemos, pero
podemos hacer mencidén de los libros que maneijé por los titulos

gque constan en los lomos de las obras que aparecen en la Alegoria

** Armenini, G.B., De'l veri precetti della pittura, Ravenna,
1587

% Martinez, J., Discursos practicables del pnobilisimo arte
de la pintura, Akal, Madrid, 1988, p. 193




de la Vanidad de Hartford, (Fig. LII) la Alegoria de la Salvacion

-de York (Fig. LIII) o en el lienzo In icto oculi perteneciente

a las Postrimeriags de la hermandad de la Caridad (Fig. LIV).

Elizabeth Du Gué Trapier®® identificd en la Alegoria

de la Vanidad: los Dialogos de la Pintura de Carducho, Le due

reqole della perspectiva de Giacomo Vigncola, las Republicas del

mundo de Fray Jerdnimo Romdn publicade en 1595 en Salamanca, La

Suma Astrologica y arte para hacer pronésticos de los tiempos

{Astrologia) de Najera y La Diferencia entre lo temporal v eterno

crisol de desengafios de Juan Eugenio Nieremberg S.I. publicado

en 1640.
Por su parte Manuel Pérez Lozano®® identificé en la
misma cobra de Valdés la Cronclogia v repertorio de la razédn de

los tiempos publicado en Sevilla en 1585, mostrando el verso del
folio octavo de la edicidn de 1585, donde se dibuja la figura de
la magquina del mundo y sus partes. A continuacidén Pérez Lozano
propone una erronea identificacidén del libro cuyo lomo aparece:
"...1a de Alberto", suponiendo que sea la obra de Alberto de
Sajonia; In Aristoteles octo libros physicorum, Lyon, 1534.

Debe tratarse, sin embargo, de la Simetria de Alberto Durero. Ya
hemos apuntado como Durero, aparece citado habitualmente en los
inventarios como Alberto: ademas la terminacidén de la palabra en
ia coincide plenamente con la obra del alemén, tantas wveces

citada de este modo en inventarios y que el propio Pacheco

*** Du Gué Trapier, E., valdésLeal—Spanish Bareguepainters
New York, 1960, pp. 34-353
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Pérez Lozano, M., "La emblematica andaluza. Las
"empresas"” de Villava en la obra de Valdés Leal" en Lecturas gde
Historia del Arte, Vitoria, 1990, pp. 343 v ss.




Fig. LIT Valdés Leal, Alegorfa de la Fig. LIII Valdés Leal, Alegoria

vanidad, Hartford de l1la Salvacidn, York
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Fig.LIV valdés Leal, In icto Oculi, Fig. LV Theodor van Thulden,

Sevilla, Hospital de la Caridad, Arco Triunfal levantado en honor

detalle del Cardenal Infante Fernando,
grabado sobre composicidn de
Rubens




comenta’®’. Lozano identificé ademds la Qbra de Agricultura de
.Gabriel Alonso de Herrera publicada en 1513. Aparece también un
tratado de Anatomia, otro de Matematicas gquizas el de Pérez de
Moya, Alcala, 1573 y otro gue en el 1lomo tiene escrito
"Sebastiano" y es posible gue sea un tomo de la obra de Serlio.

Con respecto a la Alegoria de la Salvacidén Trapier
identificé de Fray Luis de Granada la Introduccidn al simbolo de
la fe, Salamanca, 1588, de Savonarola; Triunfo de la Cruz, Paris,

1524, de Fray Antonio Alvarado; Arte de bien vivir v quia de 1gs

caminos del cielo, el Flos Sanctorum de Alonso de Villegas, el

Devoto pregring de Fray Antonio del Castille, publicado en

Madrid, 1656, Martin de Roa; Estado de los bienaventurados en el

cielo y de Oracio Riminaldi; Destierro de Ignorancia.

Pérez Lozanc ademas precisd los Diadlogos de 1la

conguista del espiritual y secreto reino de Digs (Didlogos del

espiritual cielo), Madrid, 1595 y una obra andnima el tratado
llamado El1 Desegsgo y por otro nombre Espeijo de Religiosos,
Burgos, 1554.

Con todo este repertorio se demuestra la variedad de
obras técnicas y religiosas de las que Valdés disponia. En la
Alegoria de la Vanidad se representan libros tecnico-cientificos
y en la de la Salvacidén, religiosos. Segin Pérez Lozano lo que

Valdés se proponia en la Alegoria de la Salvacion es una

orientacidn bibliografica que sirva de guia para la salvaciodn del

#*" Durero, A., Della -Simmetria dei corpi--humani, Venecia,
1591. Pacheco en su Arte de la Pintura, Opus Cit., p. 120 alude
a ella como la Simetria, también se conoce como Anatomia; "E1l
escultor...si no hace en una figura cuatroc perfiles a un tiempo,
no es porque los ignora, ni por defecto de l'arte, mas porque no
es capaz de ello la superficie llana (y esto es de parte de la
materia); y hacerlo en cuatro figuras como se ve executado en la
Simetria de Alberto Durero, altn co solo los perfiles".




Cristiano.
En la obra perteneciente a las Postrimerias: In icto

Oculi Trapier?*®

identificd también los libros que aparecian,
entre los gque sobresale la obra disefiada por Rubens: FPompa

introitus honori serenissimi principis Ferdinandi Austriaci

hispaniarum infantis, Antwerp, 1641, y qQue aparece abierta por
el grabadc de Theodor van Thulden del arco triunfal levantado en
honor del Cardenal Infante Fernando en su entrada a Bruselas
después de la Batalla de N&6érdlingen (Fig. LV). Otra obra que
aparece apilada a la izgquierda es el volumen de Isaias de Ledn
de Castro y los Comentarics a Santo Tgmds de Suarez. Otro libro
en el que aparece el nombre de Plinio en el lomo pude
relacionarse con la Naturalis Historiae. Con respecto al libro
en cuyo lomo se lee "Historia de ...los V2 1", puede hacer
referencia a la primera parte de la obra de Prudencio de

Sandoval; Historia de la vida v hechos del emperador Carlos V.

Pero Valdés también poseyd en su biblioteca, o al menos
le seria suministrada por los Jesuitas, la vida de San Ignacio
de Loyola publicada en Roma en 1609, que utilizé para su serie
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de Sevilla y Lima como ya vimos (Fig. V-VIII). Asimismo se ha

guerido ver en la Asuncidn de Elias del Convento del Carmen de

Cérdoba, la utilizaciodn por Valdés de los équidos gue aparecen

en la portada del libro de Tapia y Salcedo, Exercicios de 1la

**® Du Gué Trapier, E., Opus cit., 1960, p. 58

*% Para las series en relacion a la vida de San Ignacio de
1609 wvéase; Rodriguez Gutiérrez de Ceballos, A., "El1 Pintor
Valdés Leal y la Compania" en Archivum Societatis Iesu, XXXV,
1966, pp. 242-249. Del mismo autor, "Sobre los cuadros de la vida
de San Ignacio de Loyola, pintados por Valdés Leal, del Museo de
Bellas Artes de Sevilla" en Archivo Espafiol de Arte, IXL, 1969
y también "Aportacién iconografica de San Ignacio de Loycla" en
Gova, 102, 1971, pp. 388-392.




gineta, Madrid, 1643, gque fueron grabados por Maria Eugenia
Beer’®®, lo qgue posibilita la posesidn de este libro por parte del
pintor sevillano. Mas discutible es 1la relacidn con las
Metamorfosis de Ovidio para esta obra de Valdés?®®.

Otra fuente pictdédrica bellisima e importante para
conocer los obradores de los pintores de la sequnda mitad del
siglo XVII vy el XVIII nos la ofrecen los magistrales trampantojos
que se pintan en Sevilla y Cadiz en esta época. AsSI curioso es
el caso del pintor Marcos Correa del que la Hispanic Society
cuenta con una excelente obra que muestra una tabla y clavadas
la paleta de pintor, un borroncillo y una estampa. Esta tdltima
reproduce fidelismamente una prueba de la estampa de Jacgues

Callot Capitano de Baroni’®® e incluso se puede leer parte de la

inscripcidén que presenta este viejo desarrapado en la bandera.

Por otro lado, ejemplo de lo que fue una importante
Biblioteca de artista, aungue ya dentro del siglo XVIII, es la
que posey6 el pintor sevillano Domingo Martinez, que ha sido

2613
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recientemente publicada En primer lugar lo gue llama la
atencién es la gran cantidad de estampas, y por otro, 1lo
especializado de los titulos de los libros, que son 39 en total,

la mayoria escritos en castellano; abundan los técnicos y

%0 pgérez Lozano, M., "Valdés Leal, el Vizconde de Cardenas
v los circulos culteranos cordobeses" en Patronos, Promotores,
Mecenas v Clientes, VII Congreso del CEHA, Murcia, 1988, pp. 341-
349

¢l pérez Lozano, M., "La Asuncién de Elias" de Valdés Leal:
un ejemplo de culteranismo pictdrico" en Apotheca, 6, 1986. vol
II

22 gchréder, T., Jacaues—tallet das—gesambte Werk in Zwes
Banden, T.2, p. 1109

*3 Aranda Bernal, A.M., "La Biblioteca de Domingo Martinez.
El saber de un pintor sevillano del XVIII" en Atrieo, 6, 1993, pp.
63-98
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religicsos, sobre teodo libros artisticos, tratados y libros de
geometria. Destaca la carencia de libros de literatura e
histeoria. Entre 1los libros religiosos poseia una Biblia

ilustrada; dentro de la tratadistica la Argujtectura de Alberti,

la de Vignola y los Dialogos de Carducho, el Palomino y el
tratado de Butrdn’**. Notable es también la presencia de la
arguitectura del Padre Pozo’®® y la perspectiva de Samuel Marolois
gque ya hemos visto en posesion de otros artistas.

Dentroc de las estampas, entre la gran variedad,
destacan las de Callot o las de anacoretas que se identifican por

Aranda Bernal con las de la Sylvae Sacrae de John y Rafael

Sadeler.
Un udltimo ejemplo de biblioteca, también dentro del
XVIII, es la del pintor sevillano Bernardo Germdn Lorente

publicada igualmente en fecha reciente?®*

v que nos suministra una
preciosisima informacidén para entender como las fuentes de la
pintura sevillana de la primera mitad del XVIII, se encontraban
en las estampas y libros de la anterior centuria.

En 1738 a la muerte de la esposa del artista se realiza
un inventario de bienes gue nos da la cifra de 30 libros y unas
600 estampas. Por desgracia no se detallan los autores de estas

ultimas, aunque si se precisan algunos libros. De tratadistica

destaca la posesidn del Butrdén ya citado v del Arte de la Pintura

8% Butrdén, J.; Biseruses—apologéticos—en-guesedefiendela
ingenuidad del arte de la pintura, gue es liberal y noble de
todos derechos, Madrid, 1626
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Pozzo, A.; Perspectiva—TPicteoramet—aArchitectorum; 1693

¢ Quiles, F.; "En torno a las posibles fuentes utilizadas
por Bernardo Germdn Lorente en su pintura: Andlisis de 1la
Biblioteca y la pinacoteca de su propiedad" en Atrig, 7, 1995,
Pp. 31-43
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de Pacheco que publicado en 1649 no habiamos encontrado anotado
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en ninguna bilioteca hasta ahora®*"’. Sobresale la presencia de los

Emblemas de Horacio que corresponden a la obra va aludida de
Otto Vaenius; Quinti Horati Flacci Emblemata, Verdussen, 1607 y
cuva edicidn espanola se publicéd en Bruselas en 1669-72 con el
tituleo Theatro Moral de 1la Vida Humana. Destaca también la
presencia de libros de perspectiva y simetria; de esta dltima
materia aparece anotado un libro sobre la simetria del hombre que
bien pudiera ser la Simetria de Durero. Dentro de los libros
religiosos, aparecen las Historias Sagqradas de la Madre Agreda.

Con estos ejemplos se evidencia lo importante que
resultan para los artistas los libros ilustrados v las estampas
que como vemos formaban parte importante en sus obradores.
También hemos visto como algunos tituleos se repiten, lo que
evidencia cuales eran las lecturas mias a la mano para un artista
del barroco en Espafia. Estos 1libros a veces eran anotados
mostrandonos sus margenes buenos testimonios de su uso por parte
del artifice. Son muy escasos los testimonios de libros anotados
por artistas hallados hasta la fecha, pero por fortuna se han
identificado dos ejemplares de la biblioteca de E1 Greco anotados
por &l mismo y que constituyen vivos ejemplos de sus ideas y sus

reflexiones?®®®.

%7 Pacheco, F.; ArtedetaPintura; Sevilla, Simén Fajardo,

1649

%% Salas, X., "Un exemplaire des "vies" de Vasari annoté por
le Greco" en Gazzette des Begux-~-Artg, 1967, pp. 175-177.
Posteriormente veéase el interesante trabajco de Marias, F. v
Bustamante, A., Las ideas artisticas de El Greco, Madrid, 1981.
Vease también E]l Greco v el arte de su tiempo, Lag ngtag de F1
Greco a Vasari, Toledo, 1992
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