OTRAS FUENTES GRABADAS UTILIZADAS
POR FRANCISCO DE ZURBARAN*

POR

BEMNITO NAVARRETE FRIETO
Becario Deporiamento de Historia def Arte «Diepo Weliogquers C.5.1.C

We present new engraved soumes applied by Franetco de Zusbards w compose some of bls most lmponam
sworks. Together with engravings by Durero, Philippe Galle, Tempesta and Sadeler, (s specially significant the em-
ployiment af X1 century Flomentine woodeats, the wilizason of snchiceraral motfs from Philippe Galle engrs-
vings applizd in the « Apotensis de Santo Tamds de Aguines, a3 well & the wsing of Gennan playing cands from the
beginmings of the X[ century.

Como avance de un amplio trabajo en preperacidn scbre la influencia del grabado en b pintur an-
dzluza del sigle XVIL y dehido al intenés que cllo tiene, crso que vabe la pena dar a conocer nueyos co-
ans de wnlizacion de estampas por parte dal gran piior extremedio,

Sabida es yit b vtilizacin de modelos grabados por pante de kos pintores espafioles v en particubar
en & masstro gue ratamos.

Picneros fueron en su estudio; Kehrer, Angulo, Soria y Cesar Pemén'. De gran interés fueron dos
articwlos, i de Milicos gee sediald, por veg primers, ecos de Rubens en Zurbaran v oiro de Pérez Sda-
chez importante en lo gue sz refiere o la influencia de la pintura bolodiesi, particulirmente de Guido Re-
1, &0 nuestro artista’,

' Este wabajo hee realizado grocias a una Beca de Intraduecicda a B lovestigaciin G CS1C en el Depanamento de
Hisioela del Ame oDiepo Velitquess, Quiern expressr ms agradecinbenn a ados los compafieros de dche depamssnenio,
asf coma & mi amipo Satvedor Salen v al Profesor Pérez Sdnches,

! Eelwer, H: «MNeues Gher PFncisco de Zorbwrine. Zeitschrift fir bidends Kuret, 1930-1921, LV, pdgs, 248251
Amgule Biguer, [1: «Una estsmpa de Comnelin Con en el waller de Zorharins, Arcthe Epafod de Ame v Argeesiegin.
1931, 7, pigs. 6567,

Zaniz, bl 5.2 «5ome Fleméish Sounces of Baroque Printing in Spaims, The A Sullerde, 1548, XXX, plgs. 2155357 v
1949, XXXL, pags. T4-75. «Algunns Fuentes de Zaxturine, Arcivve Expafol de Arfe, n. 112, 1955, pigs. 330- 240

Pemin, .0 abliscelanes Dorbarasesc s, Archie Enpaiod de Arte, 1964, 146-147 pégs. 93-105.

aMugvos antecedenis grabados de cuisdns Furbaanesoss, Archivoe Expadol de Arte, 1 116, 1950, pigs. 298-31,

oMb, 1 Cbservatcno dic dageles. [ Los dngeles de b Pesla de Zurbarine, Aschifvo Expalal de Arme, 1598,
31, piegs, 6-14,

Pérer Riinchez, A, B «Torpeza v Humildnd de Zorbardns, Gave, 19635, ne 6463, phgs. 266-275,
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Posteriormente se han ido sefialando més relaciones, entre las cuales, vale la pena destacar las apo
taciones de Santiago Sebastidn y Juan Miguel Serrera’.

La utilizacién de estampas por Francisco de Zurbardn es particularmente importante a la hora de
comprender su falta de imaginacién, siempre dispuesta a «<hurtar», como justifica Palomino, en Jos pi
tores principiantes.

Las estampas son utilizadas de diversas maneras integrandolas en la composicién propia. Pero a pe-
sar de todo, siempre se descubre junto al motive copiado o la composicidn sugerida, un lenguaje pecy-
liar, una manera caracteristica que delata la personal gracia del pintor monacal por excelencia.

A la hora de utilizar la estampa €l pintor puede adoptar tres actitudes; la mas simple, es copiar 11£e-
ralmente la composicién o elementos aislados alterdndolos. Otra manera es utilizar algtin elemento de
la estampa como referente a gestes, actitudes o comportamientos y una tercera es utilizar la estampa
simplemente como inspiradora de los esquemas compositivos a la hora de estructurar una escena, sien-
do aqui fundamental el juego de volimenes y lineas geométricas, ast como los golpes de luz, que en
confraste con kas sombras, configuran la espacialidad de fa escena. )

Estas tres actitudes se evidencian en la obra de Zurbardn y nos van & servir para analizar las nuevas
fuentes grabadas que proponemos.

Primeramente analizaremos la obra mds importante por su calidad y por los antecedentes glabados :
que se le habian atribuido hasta ahora erréneamente.

Se trata de la Batalla de Jerez realizada por Zurbardn para el retablo de la Cartuja de Nuestra Sefio-
ra de la Defensién de Jerez de la Frontera en 1639 y que se encuentra actualmente en et Museo Metro— :
politano de Nueva York.

M. Soria* relaciond esta composicién con un grabado de Scheite a Bolswert, concretamente San
Agustin apareciéndose al Duque Francesco Gonzaga. Jeannine Baticle rechazaba tal relacidn, aducien-
do que en el arte espaiic! de la época era facil encontrar otros modelos. Curiosamente, la citada historia-
dora advertia en esta composicién que Zurbardn la concebfa «a modo de un gran libro de estampas enel -
que el inmenso lancero de la izquierda empieza el cuento sefialando 1a batalla que se ve en segundo pla- '
no»".

Y en realidad el relato, efectivamente, se enhebra con una estampa verdadera de Antonio Tempesta
de bataila de Moros y Cristianos’.

Los grabados de Tempesta fueron conocidos y utilizados por Zurbaran en varias ocasiones. Por su
inventario de bienes sabemos que tenfa «Doze enperadores asimismo en papebs’, que seguramente se-
rian los grabados de Tempesta de los doce Cesares a Caballo, puestos ya en relacmn por Pemén al pu-
blicar los lienzos de este asunto”,

No es extrafio, pues que utilizara una vez mds las estampas de] grabador italiano.

En la Baralla del Sotillo coloca en: segundo término los dos jinetes (fig. 1) gque aparecen uno de lado
y el otro de espaldas en el grabado (fig. 2} v en el fondo reproduce toda la escena de la batalla de Moros

1

3 Sebastidn, 8. «Zurbardn se inspird en los grabados del aragonés Jusepe Martinez», Goya, 1975 n. 128, pigs.
82-84. «Grabado inspirador de un Zurbardn de la Academia de San Carloss, Anales del Instituto de Investigaciones
Estéticas, 1976, n. 46, pdgs. 67-69.

Serrera, J. M.: «Influencias de grabados germdnicos en la pintura espafiola del siglo X VI Aidcurevel y Zurba-
rin», [ Congreso Espafol de Historia del Arte, Seccidn 1, Tryjillo, 1977, (1981).

Catédlogo Exp. Zurbardn, Museo del Prado, 1688,

Pita Andrade, J. M.: «E! Arte de Zurbardn en sus inspiraciones y fondos arquitectdnicos», Rev. Goja, 1965, n.
64-05, pags. 242-249.

4 Soria, M. §. Art. Cir.: «Some Flemish Sources...» 1948,

3 Baticle, J.: Catdlogo exp. Zurbardn, Museo del Prado, 1988, pdg. 272.

% Bartsch, A.: The Hlustraied Barisch, New York, 1580, T. XXXVI, pdg. 136,

7 Catarla, M. L.; Fin y muerte de Francisco de Zurbardn, Madrid, 1964, pig. 21.

8 Pemién, C.: Art. Cit. «Miscelanea Zurbaranescas, 1964.

Francisco de Zurbarin: Batalla del Sotillo. Detalle. Museo Metropolitano de Nueva York.

Fig. 1.

Fig. 2. Antonio Tempesta: Batalla. Detalle. Grabado.
Fig. 3. Antonio Tempesta: Baralla. Detalle. Grabado,

Fig. 4. Prancisco de Zurbardn: Batalla del Sotifly. Detalle. Museo Metropolitano de Nueva York.
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y Cristianos que aparece en el lado derecho de la estampa (figs. 3-4). La copia es clarisima, hasta ta]
punto, que el cabalio del jinete tercero que aparece en el grabado, es utilizado para servir como modeis
a la cabeza y patas del caballo del jinete que se sitla de lado en el cuadro, ya que, en el grabado, estas
guedan serniocultas. :

Es pues un ejemplo claro de la falta de inventiva de Zurbardn que esta vez se evidencia no en g
cuadro de taller, sinc en una de sus cbras maestras. Por otro lado el grabado de Tempesta, con su movi-
miento, dinamismo y vitalidad consigue resolver {a composicién de un pintor que se expresa mejor e’
1a calma y el silencio. N

Zurbardn, pues, utiliza la estampa y a ella afiade al fondo la ermita y los olivos donde, segta la le-
venda del Jesuita Martin de Roa, se escondfan los moros. :

El personaje que sefiala el escenario de la batalla ha sido relacicnado por Baticle con el arcabu'cer'o_-'
que aparece en el extremo izguierdo de las lanzas de Veldzquez. -

El siguiente grabado que ponemos en relacién con la obra de Zurbarén es la Anunciacion’ {fig. 5) -
grabada por Johannes Sadeler I, que Zurbarédn utiliz6 para componer la Arunciacion procedente del -
convento de la Encarnacién de Arcos de la Frontera (C4diz) v que en 1946 se encorntraba en la colec-’
cidn A. Picardo de Cadiz (fig. ©). La obra, dada a conocer en 1908 por Romero de Torres, fue recogida
en la obra de Cascales y Mufioz sobre Zurbarn'’, mas tarde fue estudiada por P. Quintero'' y por Cesar
Peméan' y finalmente Guinard la considera como obra de taller™.

La obra, como ya apunté Pemdn, podrfa estar relacionada con el contrato publicade por Celesting
Lépez Martinez segilin el cual en 1637 Zurbardn se obligaba con el convento de la Encarnacién de Ar- -
cos a pintar y dorar un retablo para la capilla mayor, del que formarfan parte seis cuadros en lienzo, uno
de los cuales, el central, habria de tener por asunto la Encarnacién'™,

La obra, ya resultaba extrafia para Pemén sobre todo por fa manera en como estaba resuelta fa cor-
bata del éngel. Tedo se explica ahora al ponerla en relacién con el grabado de Sadeler.

Zurbarén transforma la estamnpa, sobre todo la riqueza de angulosos y nerviosos plegados haciéndo-
los pesados, masivos y monumentates adecudndolo todo a su sensibilidad. Es como si todoe se parase y
flotase, ingrdvido, en medio de un silencio conventual. Suprime el rompimiento de gloria tan aparatoso
de 1a estampa flamenca y deja tan solo lugar al Espirita Santo.

Otro caso, bien distinto, es el de la silueta de Alvar Blasquez de Lara del Musee Goya de Castres, y
de su réplica, el Infante de la coleccién Franz Mayer de México, gue parece proceder del grabado de
Lucas de Leyden de un guerrero portando una bandera'.

i nos fijamos en la posicién del torso y las piemnas ohservamos que hay una semejanza, al igual
que en la cabeza y casco. Es un ejemplo claro para comprender el estilo zurbaranesco que tan bien des-
cribe Pérez Sanchez; «Los cuerpos de sus personagjes, yertos maniquies que repiten con rigidez de palo
sestos aprendidos, teatrales convencionalismos que saben casi siempre a cosa ya vista» ',

Estos convencionalismos no son otros que los gue transmiten las estampas flamencas y alemanas ya
que los modelos gue aparecen en elias, como en este caso de Lucas de Leyden, son como maniquies
que articulan gestos a conveniencia del pintor.

9 Hollstein: Dutch and Flemish etchings engravings and woodcuts ca. 1450-1700, T. XXII, niim. 175..

10 Cascales v Mufioz, 1.: Francisco de Zurbardn: Su época, su vida v sus obras, Madrid, 1911, pag. 9C.

1 Quintero, P.: «La Anunciacién de Zurbardn en Arcos de la Frontera», Bolefin del Museo Provincial de Bellas
Artes de Cadiz, 1925, VII, pdgs. 29-31.

12 Pemén, C.: «Zurbarén v el arte zurbaranesco en colecciones gaditanass, Archive Espafiol de Arte, 1. 74, Ma-
drid, 1946, pags. 160-168.

13 Guinard, P.; Zurbardn, 1988, Les editions du temps, Cat. 33,

14 Lopez Martinez, C.: Desde Martinez Montafiés hasta Pedro Rolddn, Sevilla, 1932, pag. 222.

13 Bartsch, A.: op. cit. «The Illustrated...» T. XIE, pag, 274.

16 Pérez Sanchez, A. E.: Art. Cit. «Torpeza vy Humildad...», 1965.

Fig. 5. lohannes Sadeler [: Anunciacion. Grabado
Fig. 6. Francisco de Zurbardn: Anunciacign. Coleccién Picardo, Cddiz.
Fig. 7. Hans Schiufelein: David. Grabado.
Fig. 8. Francisco de Zurbardn: David, Coleccidn particular. Madrid,
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Otro egjernplo de ngidez vy estatismo es el que manifiesta el David del grabado del alemdn Hans
Schaufelein de 1535" (fig. 7) que Zurbardn toma como fuente de inspiracién para su David de colec-
cion particular (fig. 8). En este caso Zurbardn copia la parte inferior de la figura a partir de Ia cintura,
siendo literal el motivo del lazo de la pierna derecha, asi como la pierna izquierda que en el grabado se
apoya en un corazén que Zurbarén transforma en cabeza de Goliat. Esta vez Zurbardn ha sabido trans-
formar el modelo evitando la excesiva sequedad de la estampa afiadiendo incluso aditamentos para re-
alizar el magnifico David.

Somprende el delicado semblante, la suavidad y riqueza de los plegados, as{ como la manera en co-
mo se transforma el sombrero. Igual podemos decir del cuello de la camisa. Es pues un dato interesante
para ver como el pintor, una vez mds, es capaz de transformar una estampa alemana de principios del
XVl1y dotarla de una gran monumentalidad escultérica.

Pero lo més sorprendente es que la estanipa utilizada no es sino un naipe de juego, de baraia a]ema»
na de hacia 1535, perteneciente al palo de corazones, que forma parte de un conjunto de 48 cartas.

Esto es curioso por dos razones; primero por la utilizacién como fuente grifica de una carta de bara-
ja, precedente éste interesante que mueve a investigar sobre esta relacion con més profundidad, y se-
gundo por ser un elemento fécil de (ransmisién y difusion en la Sevilla cosmopolita del momento, don-
de pudo haberla conseguido de algiin mercader extranjero. Esto nos lleva a apuntar fa posibilidad de la
existencia de més relaciones entre obras zurbaranescas y naipes.

Parece evidente que ¢l origen de los Naipes es drabe™®, concretamente de los Naib y que esta heren-
ciaz morisca se mantiene sobre todo en la baraja francesa en los siglos XIV y XV en motivos y frajes.
Ademads durante sigios variaron sin cesar los nombres de los personajes representados en las cartas y
aparecen reyes, pajes y reinas con nombres. As{ en Francia en cartas del reinado de Luis XII se llama
Carlos al Rey de Corazén, César al rey de Oros, Artus al rey de Bastos v David al Rey de Espadas y no
kemos de olvidar gue et David de Zurbarin, copiado del naipe alemén se apoya en una espada. A la rei-
na de Corazones se le llama Elena, a ta de Oros, Judic ta de Bastos, Raguel y la de Espadas «Persabea»,
que deberia ser, sin duda, Bethsabea.

Durante el reinado de Enrique 1 de Francia, los fabricantes de cartas vistieron a sus personajes con
los trajes que llevaban las damas y caballeros de Ia corte, si bien exagerandolos o mejor dicho ridiculi-
zandolos. Los reyes llevan la barba acabando en punta, sombrero con plumas, justillo o jubén acuchilla-
do y gregliercos de moda, las reinas llevan los peinados de la época y los corpifics y verdugones gue
usaban las mds elegantes damas. Las reinas se Haman Didoe, Isabel, Clotilde, vy los reyes Constanting,
Clodoveo, Augusto, Salomdn.

Todo esto, que citamos {ntegramente de! estudio de P. Lacroix, nos hace infuir posibles relaciones y
modelos para las santas zurbaranescas, una de las cuales analizaremos mds tarde, asf como para otras
obras zurbaranescas que pudieran proceder de cartas de baraja®’.

Capfiulo aparte requiere el estudio de la Serie de Los hijos de Jacob de Auckland Castle (Durham).
Recientemente Gabriele Finaldi® apunt6, certeramente, la dependencia del Dan con un grabado de Phi-
Hip Galle que comentaremos mds tarde, dicha relacién habia sido ya advertida por Soria, auhque no
precisada. En el mismo estadio de Finaldi se relaciona la serie de Los hijos de Jacob con otra serie gra-
bada por Jacob II de Gheyn (1565-1629) para los tipos fisicos y los gorros de otros personajes de la se-

17 Gesisberg, M.: The German Single-Leaf Woodcur 1500-1556, New York, 1974, T. III, pig. 1.065.

183 acroix, P.: Les Arts au moyen age ef a la époque de la Reinaissance, Paris, 1869. APUD Florencio Janer
«Naipes o cartas de jugar y dados antiguos con referencia a los juegos del Musee Argueoldgico Nacional», Musea es-
paiiol de antigiiedades, T. 111, 1874, pdgs. 43-63.

19 Para el estudio de ios naipes como fuenie grifica en la configuracién de modelos formales, sobre todo en ia
maiolica.

Gentilind, A. v Ravanelli Guidotti, C.; Libii a Stampa e mailiche istoriate del XVI secolo, Faenza Editrice, 1989

20 Finaldi, G.: Zurbardn; Jacob and his twelve sons, National Gallery, Londres, 1994 pdgs. 7-10 y Apolio, Octo-
ber, 1994,
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rie de Zurbardn como Zabuidn. No obstante pensamos que esta titima relacion es un poco arriesgada y
no se ajusta literalmente a una estrecha relacién formal, creemos que serfa mas correcto el relacionarlos
con la Pequefia Pasion de Alberto Durero como demostraremos posteriormente. -

La posible dependencia de modelos g’fabados en esta serie fue ya apuntada por Cesar Pemdn al dar-
la a conocer”, ahora podemos precisar con ms detalle, de donde «hurté» Zurbaran cuatro de las figuras
que componen la serie recientemente expuesta en la National Gallery de Londres.

Para componer el Dan-Zurbardnutilizd une-de Jos personajes del grabado de la Historia de Ammon
y Tammar; Amon recibe los consejos de Jonabad™* grabado en 1559 por Philippe Galle sobre composi-
cién de Maarten van Heemskerck. La figura de Jonadab ha servido como modelo fiel para realizar el
Dan, alterando tan solo el rostro y situando el bastén con la serpiente, ademds de los brocados, que re-
cuerdar, por su dibujo, los empleados en la pelicromia de la escultura de la época.

En e] Museo de la Academia de Bellas Artes de Puebla {México) existe otra serie de Los hijos de
Jacob de mucha menor calidad que fue estudiada por Bonet Correa”,

Con respecto a la decoracidn adamascada del manto, el Dan poblano difiere del de Auckland Cas-
tle, siendo Ia decoracion de éste tltimo de una calidad mucho mayor o que explicarfa la diferencia de
calidad en obras que servian para comerciar con América”™.

Esto nos dice que o pude ser cobra realizada en Nueva Espafia o es obra realizada en Sevilla por el
taller de Zurbardn y enviada a Puebla como tantas otras.

No fue esta la tnica vez que Zurbardn aprovechd este modele de Jonadab. M. Soria al estudiar la
obra de Zurbarén de El Nifio Jestis entre los Doctores, entonces en la coleccién Giraldez de Cddiz y
ahora en el Museo de Bellas Artes de Sevilla, ya advirti6 a Cesar Pemédn” que la figura de primer térmi-
no era la figura invertida del Dan de los Hijos de Jacob. Cesar Pemdn por otro lado sugeria que «ésta
que nos ocupa ofrece pocas dudas de derivar de un modelo flamenco u holandés, entre los que el amen-
do en cuestidn es frecuente, precisamente para caracterizar a 10s judios»,

Efectivamente Zurbardn invierte y altera el grabado de Galle, asi como los plegados, conservando
no obstante la misma actitud y apostura.

Con respecto a otra obra de la serie esmdiada; Levi, no habia sido advertido que el modelo elegido
por Zurbarin ha sido el personaje de la derecha (fig. 10) del grabado del Céntico de los tres muchachos;
Nabucodornosor glorifica a Dios, grabado por Philippe Galle sobre composicidn de Maarten van
Heemskerck™.

En este caso Zurbardn copia literalmente la indumentaria de Levi (fig. 9) con sus plegados v pasa-
maneria, altera la posicién de la cabeza, y 1o tnico que suprime de la estampa es [a espada def modelo.

La copia de la vestimenta de los grabados de Galle, descarta por completo, la posibilidad de que
Zurbarin se inspirase en la indumentaria de su época para configurar el atuendo de sus modelos come
alguna vez se ha apuntado.

Mis interesante aun, resulta el haber podido ldennﬁczu las fuentes grabadas que utilizé Zurbardn
para pintar a Benjamin y Nepthalf, obras para las gie, como para Jas anteriores, ya se habia supuesto su
posible dependencia de fuentes grabadas, aunque hasta ahora no habian sido precisadas.

2 Pemdn, C.: «La serie de los hijos de Jacob y otras pinturas zurbaranescas», Archive Espafiol de Arte, n. 83,
1948, pags. 153-172.

2 Gonzélez de Zarate, 1. M.: Real Coleccidn de Estampas de San Lorenzo de El Escorial, T. V., Instituto Muni-
cipal de Estudios Iconogréficos, Ephialte, Vitoria, 1994. Philippe Galle, n. 14.1 (1657).

23 Bonet Correa, A: «QObras zurbaranescas en Méxicaw, Archivo Espafiol de Arre, 1964, n, 146-147, pags. 139-
168.

2 Serrera, J. M.: «Zurbarén y América» en Cét. Bxp, Zurbardn, Opus. Cit. pdgs. 63-83.

25 Pemin, C.: Art, Cit. «La serie de los hijos de Jacob...» 1948, pdgs. 153 y ss.

¥ Gonzdlez de Zdrate, . M.: Real Coleccidn de Estampas..., op. cit. Philippe Galle, 1. 15.4 (1666).
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Fig. 9. Francisco de Zurbardn: Levi. Auckland Castle. Durhaim. Fig. 10.  Philippe Galle: Nabucodornosor glorifi-
ca a Dios. Detalle Grabado. Fig. 11.  Francisco de Zurbardn: Berjamin. Bourne, Lincoinshire.
Fig. 12.  Alberto Durero: Los prepararivos de Ia Crucifixidn. Detalle. Grabado.
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Esta vez Zurbarédn utilizé La Peguefia Pasidn de Alberto Durero éscogienéo personajes de dichas

. estampas para configurar tanto a Benjamin como a Nepthall.

Para el Benjamin, la figura mds bella y apuesta de la serie (fig. 11), Zurbardn escogid el grabado de
Durero de Los preparativos de la Cmciﬁxi&n, 1509-15117 e]igiendo para su obra al personaje de la iz-
guierda que contempla Ia colocacién de Cristo en la cruz (fig. 12). No existe duda alguna en que la fi-
gura es la misma tanto en su postura como en el turbante que copia literalmente.

Pero lo mds sorprendente dela-inspiracidn, es-la capacidad de Zurbardn de transformar la indumen-
taria del personaje del grabado en unos ropajes suntuosos y bellamente adomados que como hiciera en
el David, antes comentado, hacen ver la capacidad de Zurbardn de utilizar Ia estampa como un pretexto
y ejemplificar la maestria en los pafios y en la calidad de las telas, que si bien en sus plegados obedecen
también a la estampa, poseen en si mismos la calidad anténoma de obra de arte.

Zurbaran suprime de la estampa la cantimplora y en su lugar coloca la cadena que sostiene al lobe,
animal encadenado que le acompafia conforme a la expresién, Lupus rapax. que le asigna la bendicion
de Jacob (Gén. XLIX, 27).

Con respecto a Nepthall, Zurbardn utilizé también La Pequefia Pasidn inspirdndose ahora en €l gra-
bado de Durero de Cristo apareciéndose a la Magdalena™ de 1509-1511, seleccionando para su obra a
Ia figura de Cristo.

Son varias las circunstancias gue hacen que vinculemos la figora de Cristo con Neprhalf, en primer
iugar la semejanza de la figura fusiforme, asi como la posicidén de la pala en la misma manera en como
1a Heva Cristo, e incluso la tipologfa es similar.

En esta ocasién Zurbaran no sigue los plegados de forma tan literal como en el Benjamin, sirviendo
el modelo para inspirar tanto la tinica como la desnudez de la parte superior del cuerpo. Un elemento
que si es idéntico es la posicién del pie adelantado de la misma manera en el grabado y en el lienzo.

Pero en el taller de Zurbardn se siguié utilizando La Pequefia Pasidn de Alberto Durero, esta vez,
para configurar otro hijo de Jacob perteneciente a la serie poblana antes mencionada.

Para pintar al Zabulcn del Museo de la Academia de Bellas Artes de Puebla (fig. 13), en el taller de
Zurbarén se utilizd la estampa de Durero de Jesiis ante el pueblo grabada en 15 127,

Para ello se selecciond al personaje del primer plano que contempla a Cristo {fig. 14), alterando tan
solo el rostro. Al comparar el Zabulon con el personaje de Durero observamos que el manto es literal
incluso en sus plegados, siendo también similar el gorro de ambos personajes. Al Zabuldn se le afiade
un ancla y un astrolabio, haciendo referencia a su condicién de marinero, por la profética bendicidn pa-
terna (Gén. XLIX, 13). El testamento apécrifo de los Testamentos de los Doce Pairiarcas le caracteriza
como constructor de naves y proveedor de pesca en la casa paterna.

Pero no vamos a dejar aquf el tema de La Pequefia Pasidn de Durero como fuente utilizada por Zur-
bardn, ya que, en una de sus obras maestras, los lienzos de la Cartuja-de Ntra. Sra. de Ia Defensién, con-
cretamente en la Circuncision, firmado y fechado en 1639, Zurbardn utilizé el grabado de Durero de Je-
siis en la Cruz de 1509-1511%, para configurar al personaje que porta una vela en el extremo derecho
del lienzo (fig. 15).

27 Bartsch, A.: The Hllusrated Bartsch..., T. X. Albrecht Diirer, pdg. 134.

B8 [bidem, pig. 142,

 Klassiker der Kunst, Albert Diirer, pdg. 123, B. 10

3 Ibidem, pig. 241 B. 40.

Parza la composicién general de la Circunecisidn de Zurbardn, E, R. Cunnar relaciona el lienzo de Grenoble con el
grabado del mismo asunto de las Imagenes Evangelicae del Padre Nadal.

R. Cunnar, E.: «Jerome Nadal and Francisco Pacheco: A print and a verbal Source for Zurbardn’s circuncision
(1639)», Boletin del Museo e Instituro Camén Aznar, n. XX, 1988 pdgs. 105-112.
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El modelo ha sido tomado del personaje que porta una lanza en el extremo derecho del grabado (fis
16). 51 nos fijamos en el gorro y en sus plegados observaremos como la transposicion es literal, asici
mo la mano empufiando la lanza en e! grabado y la vela en el lienzo. Es pues un ejemplo mas qué d
muestra como hemes evidenciado en la Batalla de Jerez, que incluse en sus obras maestras Zurbardsn 3
vale de estampas, siendo éstas un pretexto para sublimar las calidades de su pintura. i

La Pequeiia Pasion de Durero ofrece por otro lado una constante referencia a a hora de Compren..
der ciertos elementos e indumentarias de la pintura de Francisco de Zurbardn y Salazar,

Nuestro pintor debié de inspirarse en el grabado de Durerc de Jesiis expulsando a los mercaderes
del templo”™ para realizar el dngel que fustiga a San Jerénime en su obea de La flagelacion de San Jere:
nimo, de Guadalupe. La actitud del dngel y Cristo es la misma asf como la posiciéa de ambas manos.

Pere Zurbardn también empled la Peguefia Pasicn para configurar sus fondos arquitectémicos como::
se evidencia en el grabado de Cristo ante Pilatos™ y el lienzo de La presentacion de la Virgen en el
templo del Monasterio de El Escorial. Dicha obra habia sido vinculada™ con el grabado de C. Cort so- 3
bre composicién de Zuccaro de La presentacion de la Virgen en el templo para solucionar los esquemas. -
compositivos. Pienso, que serfa mis correcto relacionar ésta obra con ¢l grabado de Durero, ya que, tan- -
to las columnas, arcos y gradas parecen derivar de la citada estampa de Ia Pequefia Pasidn. :

No queremos zanjar este asunto de Durero y Zurbardn sin hacer mencién a dos relaciones que con-
sideramos interesantes y que hasta la fecha no habian sido sefialadas. Nos referimos a la evidente rela-
ci6n entre el grabado de Durero de Hércules (fig. 17)** de 1520 y la obra de Hércules dando muerte al
Rey Gerion, (fig. 18) de la serie de Los rrabajos de Hércules realizada por Zurbardn en 1634. _

Entre ambas obras hay una relacién anatémica evidente, aunque la posicidén de piernas es bien dis-
tinta, la anatomfa de Hércules que presenta Durero, sobre todo la manera de solucionar las nalgas y la
musculatura de las piernas y la espalda, deberdn relacionarse con Ia figura de Hércules de Zurbardn en
la citada obra.

Estas obras sobre todo el Hércules y Anteo. y el Hercules v el leon de Nemea fueron relacionadas
con buen criterio por Soria con grabados de Sebald Beham, asf como el centauro que escapa en la
Muerte de Hércules, méas dudosa es la relacién apuntada con C. Cort™

La ditima relacién entre Durero y Zurbarin que no habfa sido puntualizada es la que hace referencia
a las famosas Santas Zurbaranescas.

Orozco Diaz™® estudid a estas Santas en relacién a la exaltacion det yo, el ansia de eternizarse y a la
forma rebuscada de la espiritualidad barroca, eran pues para este autor retratos a lo divino. Para Soria
sin embargo, €stas Santas en modo alguno vestfan atuendos contemporéneos, citando su relacién con

-modelos grabados de Pieter de Baillin para la configuracién de sus Santas, en especial la Sta. Casilda
del Prado”. Para configurar el modelo de fa Santa Margarita (fig. 26) no se habia advertido que Zurba-

31 Bartsch, A.: The Hiustraied Barisch..., op. cit. T. X, pag. 118,

Silva Maroto, P.: «Rafael v la pintura espafiola del siglo XVII» en Tiempo v espacio en el arte; Homenaje al
profesor Antonio Bonet Correa, Madrid, 1994, p4g, 883. La Dra. Silva Maroto vincula éste dngel, que fustiga a San Je-
rénimo, con el saydn de la derecha de la matanza de los inocentes de Raimondi. Nosolros creemos mds conveniente
pensar en ¢l citado grabado de la pequefia pasion de Durero.

32 Bartsch, A.: The llustrated Bartsch..., T. X, op. cit. pdg. 126.

33 Serrera, I. M.: Cat. Exp. Zurbaran, 1988, pdg. 174, C4t, 18,

M Bartsch, A.: The Hlustrated Bartsch..., op. cit. pag. 64.

35 Soria, M. S.: Art. Cit. «Algunas fuentes », 1955,

Inexplicablemente en ¢l Cat. Zurbarédsn, 1988 no se menciona la relacion entre Hércules y Anteo v Sebald Beham
* en cambio sf se menciona la del centauro de La muerte de Hércules, relacionado también, por soria, con los grabados
de Beham.

36 Orazeo Diaz, E.: «Retratos a lo divino» en Temas del Barroca de poesia v pintura, Granada, 1989, pags. 31 35.

¥ Soria, M. 8.: Art. Cit. «Some Flemish sources...», 1948, pag. 256.

._.._ k3

Fig. 13. Obrador de Zurbardn: Zabulén. Musec de la Academia de Bellas Artes de Puebla, México.
Fig. 14, Alberto Durero: Detalle del grabado Jesiis ante el pueblo.
Fig. 15, Francisco de Zurbardn: La Circuncisién. Detalle. Museo de Grenoble.
Fig. 16.  Alberto Durero: Jesiis en la Cruz. Detalle. Grabado.
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rén utilizé el grabado de Hans Springinklee de la misma santa y perteneciente al Hortulus Animae (f
27). En esta ocasion Zurbardn invierte 1a estampa, siendo literal el Dragén y la postura de 1a Santa.

No creemos tampoco que se haya vinculado a estas Santas Zurbaranescas con la obra grabada en
1515 por Alberto Durero para el arco de triunfo para Maximiliano r _

En ella aparece una dama aderezada con collares y elementos suntuarios muy similares en sa dispo‘-
sicién a la Santa Casilda del Museo de] Prado, encontrando también relaciones con los plegados del
vestido, por otro lado la posicidn de fas manos en actitud de ofrenda y su pose enteramente procesionai' ;
la vinculan con otras santas zurbaranescas como la Santa Dorotea del Museo de Sevilla y 1a Sanra Ryfi:
na de la Catedral de Sevilla.

Volviendo al asunto de los grabados de Philippe Galle comeo fuente uuhzada por Zurbardn, ya Sona-:
sefialé con bastante acierto, la utilizacidn por Zurbardn de un grabado-de Philippe Galle sobre composi--
cién de Maarten van Heemskerck referente a La curacion del paralitico por San Pedro, de 1a serie de -
los Hechos de los Apéstoles, publicada en 1575, qué nuestro pintor utilizé para configurar fas arquitec- -
turas que aparecen en el Sar Pedro curando al paralitico perteneciente al retablo de San Pedro de ia
Catedral de Sevilla® 1625-1630. Para las figuras principales que ahi aparecen sefiala Soria la inspira-
cidn en el Acta apostolorum de Martin de Vos. Nao se sefiala sin embargo en el citado trabajo de Soria
que las figuras de San Pedro v sobre todo de San Juan (fig. 19}, proceden del grabado de Philippe Galle
de La Muerte de Ananias v Safira™ realizado sobre composicién de Heemskerck y perteneciente a los
Hechos de los apdstoles anteriormente referidos.

No hay duda de que el personaje que acompafia a San Pedro en el grabado, San Juan, (fig. 20) ha si-
do utilizado literalmente, incluso en su tipo fisico, para la misma figura gue acompafia a San Pedro en
ia pintura de Zurbarén. El San Pedro no ha sido copiado de forma tan directa, manteniendo de la estam-
pa tan solo la posicién de la cabeza,

En el mismo retablo y para componer la escena de Jesiis entrega las Haves a San Pedro, Zurbaran
empleé nuevamente una estampa de la misma serie de los hechos de los apdstoles grabada por Galle;
Los Sacerdotes y los saduceos les echan la mano de 1558, pertenecientes a las escenas de la vida de
San Pedro y San Juan™.

En este caso Zurbardn aprovecha el grupo de figuras de la estampa para el grupo de apGstoles que
acompafian a Jesis en el retablo. La figura que aparece en el centro de la estampa, San Pedro, ha sido
utilizada por Zurbaran para disponer el San Juan que acompafia a Cristo. No hay mds que fijarse en los
plegados del manto que literalmente han sido copiados, cambiando el rostro barbado de San Pedro, por
el juvenil de San Juan. El resto de los voldmenes que aparecen en la estampa, han sido empleados por
Zurbardn, para disponer algunos de tos personajes que componen la escena.

Para la Pentecostés del Museo de Bellas Artes de Cadiz, cuya vinculacion americanista precisé Se-
rrera®, Zurbardn utilizé también los grabados de Philippe Galle, ya que, el personaje de primer término
en la izquierda del lenzo, estd sacado del personaje que en idéntica disposicién se encuetitra en el gra-
bado de Galle sobre composicion de Heemskerck de Los dos apdstoles con los suyos, perteneciente a la
serie de los hechos de los apdstoles, grabado en 1558%,

Estas son las fuentes de Philippe Galle que Zurbarin utilizd para componer algunas de sus obras,
pero hemos de decir, que gran ntimero de personajes que aparecen en las estampas de dicho grabador,

3% Bartsch, A.: The Hlusirated Bartsch.... op. cit. T. X, pig. 233.

39 Soria, M. S.: The paintings of Zurbardn, Phaidon, Londres, 1953, Cat. &9,

40 Gonzdlez de Zdrate, J. M.: Real Coleccion de Estampas... op. cit. Philippe Galle, n. 24.6 (1725).

41 Ihidem, Philippe Galle, n. 23.3 (1716). g

42 Serrera, J. M.: «Datos para la historia de 1a Pentecostés de Zurbardn del Musco de Bellas Artes de Cédiz ¥ sl
vinculacidn americanista», Archive Hisplense, 1984, 0, 203, pdgs. 179-187.

4% Gonzdlez de Zarate, J. M.: Real coleccidn de estampas... op. cit. Philippe Galle, n. 23.6 (1719).

Fig. 18.
Fig. 19.

Fig. 7. Alberto Durero: Hércules. Grabado.
Francisco de Zurbaran: Hércules dando muerte al Rey Gerion. Detalle. Museo del Prado.
Francisco de Zurbaran: San Pedro y San Juan. Retablo de San Pedro. Catedral de Sevilla.
Fig. 20. Philippe Galle: La muerte de Ananias y Safira. Detalle. Grabado.
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inspiraron a nues(ro pintor para detafles aislados de personajes de sus obras, asi como de cierfos ele
mentos de su vestuario, como mantos, plegados y cortinajes, e incluse para sus fondos arqmtectomco
como veremos en la Apoteosis de Santo Tomds de Aquino. Philippe Galle se presenta como un nuev
componente junto con Alberto Durero a la hora de entender las fuentes zurbaranescas.
Especial estudio requiere una de las obras mds importantes de Zurbardn, la Apoteosis de Santo Té-
mds de Aguino, realizada en 1631 y ampliamente analizada er: su relacién con estampas por Serrera™. :
No creo que se haya vinculado esta obra maestra con dos grabadores por un lado. con Ia estampa de
Cornelis Cort de San Lorenzo de 1576 sobre composicién de Zuccaro® y por otro lado con los grabades '
de Philippe Galle sobre composicién de Hans Vredemann de Vries, de su sene de pozos, pues son éstas-
las estampas que utiliza para copiar sus fondos arquitecténicos, :
Sin embargo sf habfa sido vinculada esta obra con un grabado de Agostino Carraci, Ef cordén Frar-
ciscana, y con otro de Cort también sobre composicion de Zuccaro, La disputa de los Santos Padres de
la Iglesia sobre el Santo Sacramento.
No obstante, sin olvidar las otras estampas c1tada:~, la de San Lorenzo de Cornelis Cort, parece ing-
pirar tanto la compoesicidn como las luces, e incluso ciertos voltimenes que pasaremos a analizar.
Sin duda esta obra, como estudia Serrera, tenia precedentes compositivos en la pintura seviliana del
primer tercio del siglo XV, en la Apoteosis de San Hermenegildo de Uceda y Alonso Vézquez. Pero la
estampa que presentamos resuelve varios puntos. En primer lugar observamos como las dos zonas apa-
recen resueltas de igual modo. En la parte terrena los volimenes de Fray Diego de Deza y Carlos V co-
rresponden en el grabado con San Lorenzo v el Papa, que por ofra parfe, reposa en un almoadén similar
at de Carlos V. Este también ha sido vinculado por Serrera con el Papa que aparece en el grabado de
Carracl.
Otro elemento bastante interesante es el arco de triunfo que aparece en la estampa uniendo cielo y
tierra. De €] puede proceder, simplificada, 1a pilastra del centro del cuadro.
En el segundo cuerpo del lienzo sitda a los personajes en una nebulosa similar a la de la estampa,
sustituye la Coronacién de la Virgen por la imagen de Santo Tomds, flanqueado por los Padres de la
Igiesia que repiten el esquema de los del convento de San Pablo pero esta vez sedentes. Los dngeles y
querubines gue aparecer, vinculados también a Roelas, se toman literalmente de la estampa citada. Nos
referimos a las cabezas de la parte inferior de Cristo v la Virgen que se sitian en el grabado al lado de
la Coronacidn. Ei dngel con las manos juntas aparece en el cuadro en la parte superior izquierda al igual
que el Espfritu Santo en forma de paloma que se copia de la estampa.
A un lado y otro aparecen San Pablo y Santo Domingo y Cristo y la V}rg&n El San Pablo ha sido
vinculado certeramente® con un grabado de Callot del mismo santo.
Finalmente advertimos tambjén como la distribucién de luces que presenta el cuadro, estd tomada
fielmente de la que se advierte en la estampa de C. Cort. Este punto nos o explica también Palomino,
cuando trata de como el pintor aprovechado, ha de pintar por una estampa. Nos dice Palomino que:
«Son raras las estampas que transmiten realces o toques de Iuz aunque hay algunas puntuales, que ni
aun eso les falta; pero son muy rarass.
Los tres claros que aparecen en la estampa y las sombras son utilizadas para disponer la composi-
¢idn que hemos comentado. Por el contrario advierte Palormino que: «En las estampas, todos los claros
son iguales y s6lo la diferencia de obscuros gradtia [os términos» .
Es pues este ejemplo importante a la hora de comprender como una estampa puede ser utilizada co-
mo fuente de inspiracién para situar voltimenes, luces y en definitiva para dispener una composicién tal

# Serrera, J. M.: Opus Cit, 1988, pag. 180.

# Bartsch, A.: The [llustrated Bartsch..., op. cit., T. LH, pdg. 165.

46 Serrera, J. M.: Opus Cit, 1988, pdg. 183.

47 Palomino, A.: Museo Picidrico y escala dptica, Aguilar, 1947, pdg. 523.
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como explica Palomino de la siguiente forma: «Viendo ofra historia bien organizada tomar solamente
aguel concepto del todo, aprovechdndose de algunas de sus actitudes que les parecieran méds galantes,
arreglando Jos trajes y acordando las figuras segiin conviniere a la expresion del asunto»™.

Mis interesante atn es el haber podido precisar las fuentes que utilizé Zurbarén a la hora de cons-
truir sus fondos arquitecténicos en la obra que estudiamos, ya que, en ocasiones, har sido asimilados a
fondos propios de la arquitectura manierista sevillana®. Nada mds lejos de la realidad ya que como se
evidencia en los fondos de.la Apoteosis de Santo Tomds de Aquino, (fig. 21), Zurbardn empled nueva-
mente a Philippe Galle como fuente grafica dé su Serie de Pozos sobre composicién de Hans Vrede-
mann de Vries™ (figs. 22 y 23).

Para la parte derecha del fondo arquitectdnico copia el edificio de manera literal tanto en las arca-
das, como pilastras y balaustrada. La parte izquierds del fondo arquitecténico, la calle en perspectiva y
el edificio con puerta v ventanas ha sido igualmente copiado de oira estampa de la misma serie de los
pozos. Queda pues demostrado que esas arquitecturas que para Martin Gonzdlez no eran mds que deco-
rados de teatro proceden pues de fuentes grabadas v en modo alguno hacen referencia a la arquitectura
manierista sevillana.

Finalmente considero importante hacer referencia a vna Gltima fuente grabada que hasta ahora tam-
poco habifa sido precisada para la realizacién del problemdtico e importante lienzo de la Cartuja de San-
ta Maria de las cuevas de San Hugo visitando el refectorio (fig. 24) con el grabado de un banguete de la
novela florentina de Gualteri ¢ Griselda ca. 15507 (fig. 25). Dicho lienzo, habfa sido puesto en relacién
con un grabado de Bernardino Passeri de su serie de Escenas de la Vida de San Benito por M. Soria™.
Pienso que el lienzo de la Cartuja guarda més relacion con el grabado que ahora presentamos. Sin em-
bargo, el grabado que Soria propone, parece ser con mucha mds verosimilitud, la fuente grafica para el
cuadro de Vicente Carducho de San Hugo visitando el refectorico del Museo de Tortosa, que procedia
de Ia serie del Paular y que fue destruido™.

Anglizando el grabado de fa novels florentina junto al cuadro de Sarn Hugo visitando el refectorio
de Zurbarin, varios elementos son evidentemente cornunes. En primer lugar observamos como 1a dis-
posicién de la mesa, el nimero de comensales v el paje de delante son Jos mismos en el cuadre que en
el grabado.

Zarbardn invierte la disposicién del paje que se encuentra en primer plano y dispone encima de la
mesa panes, jarras v platos de la misma manera en como aparecen en el grabado de la novela florentina.
Nuevamente en este ejemplo se nos plantea el tema de la capacidad de nuestro pintor en transformar un
grabado del XVI en un cuadro barroco, donde la perspectiva y la espacialidad no estdn resueltas de ma-
nera satisfactoria.

Dichas deficiencias pueden apreciarse también en el citado grabado, lo que hace ver en Zurbardn,
que su torpeza compositiva deviene de su servilismo a estampas y composiciones ya vistas.

48 Ihidem, pdg. 533.

4 Ledn, A.: Los fondos de arquitectura en la pintura sevillana, Arte Hispalense, n. 37, Sevilla, 1984, pdg. 67.La
Dra. Aurora Ledn también apuntd la posibilidad de que estos fondos pudieran estar inspirados en grabados manieristas
alemanes v holandeses.

Pita Andrade, I. M.: Art. Cit. «El arte de Zurbardn en sus inspiraciones...», 1965. Aqui se ofrece un estudio de
1os fondos arquitecténicos y de la composicion en Zurbardn. Ciertos estudiosos como Guinard: Zurbardn, op. cit. n. 23
incluso identifican el edificio del fondo de La apoteosis de Santo Tomés de Aquino con el edificio de! colegio univer-
sitario dominico. Para los fondos de arquitectura; Calvo Castelldn, A.: Los fondos arquitectonicos y el paisaje en la
pintura barroca andaluza, Granada, 1982.

30 Gonzdlez de Zdrate, J. M.: Real Coleccidn de estampas... op. cir. Philippe Galle, n. 64.16 (2017) y 64.18
(2019},

31 Kristeller, P.: Early Florentine Woodcurts, London, 1897, pdg. 42, n. 50.

52 Soria, M. S.: Art, Cit. «Algunas Fuentes...», 1955.

33 Angulo-Pérez Sdnchez: Pintura madrilefia del primer tercio del siglo XVI, SCIC, Madrid, 1969, 1dm. 105.



Fig. 21. Francisco de Zurbardn: Apotedsis de Santo Tomds de Aquino. Detalle. Museo de Bellas Artes de Sevilla. : _ ) )
Fig. 22, Philippe Galle: Serie de Pozos. Detalle. Grabado. ’ : Fig. 25, Anénimo Florentino: Grzbado de un banguete perteneciente a la novela Gualteri e Griselda.
Fig. 23. Philippe Galle: Serie de Pozos. Detalie. Grabado, ' ‘ Fig. 26, Francisco de Zurbardn, Santa Margarita. National Gallery. Londres.
Fig. 24, Francisco de Zurbardn: San Hugo visitando el refectorio. Museo de Bellas Artes de Sevilla, Fig. 27. Hans Springinklee, Sarta Margarita. Grabado. Invertido.
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Pero lo més interesante de [a relacién vendria en conocer como Zurbarin enconiré dicha novelé-'ﬂo
rentina. Sin dudz alguna la Sevifla del momento ofrecia posibilidades abundantes en el comercio de 13
bros y en cualquier biblioteca nobiliaria pudo resolver el problema de la composici6n del lienzo de |
Cartuja sevillana, &

Un tercer elemento es la arcada que se aprecia al fondo det grabado, que tene su correspondenci
también en el lienzo. Las arcadas que aparecen en la estampa se transforman, por dltime, en un Henzp
rectangular de La Virgen en su huida a Fgipto y San Juan Bautista haciendo penitencia, Esta Virge
con el nifio fue certeramente vinculada por M. Soria con un grabado sobre una obra de Abraham Bloe
maert. o S

Como se puede apreciar el grabado parece inspirar a Zurbardn para la composicién general del cug
dro, sin olvidar otros aspectos importantes, como el que apunta Baticle en el frontalismo y en el eSqu'e
ma medieval de obras del treccento italiano como se aprecia en las Bodas de Cand de Giotto de la Ca :
pella degli Scrovegni de Padua®™. Este frontalismo, asi como el cuadro sobre las cabezas de los
comensales se observa también en el grabado de Passeri citado por Soria. s

Con estas notas hemos pretendido hacer ver lo variado de las fuentes de inspiracion que Zurbardn -
utilizd, reelaboradas en ocasiones, por el filtro de su sensibilidad y personalidad.

De todo lo expuesto es particularmente imporfante la utilizacién de grabados de Durero en su Pe-
quefia Pasion y sobre todo el protagonismo que tuvieron en su creatividad los grabados de Philippe Ga-
lie que seguramente, posefa en gran nimero en su taller.

% Soria, M. S.: Ar. Cit, «Algunas Fuentes...», 1953,
3 Baticle, I.: op. cit. 1988, pag. 306.



