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El presente libro, Summa Stvdiorvm Scvlptoricae. In memoriam Dr. Lorenzo Her-
ndndez Guardiola, tiene como objetivo aunar investigaciones originales en el dm-
bito universitario espanol y europeo, especificamente en el campo de la escultura
religiosa. Los cuatro bloques representan los resultados de los nuevos contenidos
de vanguardia a fin de que sean expuestos, mediante su difusién, ante la comuni-
dad cientifica especializada, a partir del escaparate de un libro editado dentro de
las colecciones del Instituto Alicantino de Cultura Juan Gil-Albert.

Asimismo, suponen un trabajo cientifico escrupuloso por realizarse ellos en
un andlisis actualizado, critico y valorativo, a partir del estudio de las fuentes espe-
cializadas de informacidn del drea disciplinar en la que se desarrollan los estudios
aqui incluidos, tanto en formas como en contenidos.

Para cumplir los criterios de calidad con el necesario rigor, se ha constatado
que los capitulos presentados no han sido publicados previamente y que son, por
tanto, originales, fruto de la investigacidn cientifica.

También se constata que su publicacién ha contado con el consentimiento de
todos sus autores y el de las autoridades responsables de los proyectos e investiga-
ciones en que algunos capitulos estdn basados.

A fin de mantener un nivel de exigencia muy elevado en cuanto a la calidad
de los contenidos, siempre desde el enfoque del rigor y excelencia cientificos, se
verifica que el proceso de revision de manuscritos se ha realizado bajo el principio
de la revisién arbitral por pares categoriales, mediante dos informes ciegos, por
revisores externos y del Instituto Alicantino de Cultura.

Por ello, los enjuiciadores universitarios designados, en su labor arbitral, han
valorado los siguientes aspectos:

— Originalidad del manuscrito.

- Metodologia empleada.

— Calidad de los resultados y conclusiones, asi como coherencia con los ob-
jetivos planteados y

— Calidad de las referencias bibliograficas consultadas.

Todo este esfuerzo por conseguir la excelencia en la divulgacién en los planos
formal y de contenidos se ve reflejado en las siguientes pdginas, las cuales atinan la
innovacion en los estudios de la escultura en Espana y Europa con nuevas lineas
de investigacién en trabajos de vanguardia que estin llamados a ser referentes en
la Academia en los préximos anos.

Este gran esfuerzo ya se ha visto compensado por la satisfacciéon del trabajo
bien hecho y se volverad a ver justificado por la cdlida acogida que los lectores ha-
rdn, a buen seguro, de él.

Alejandro Canestro Donoso
Doctor en Historia del Arte
Coordinador de la edicién
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FUENTES GRAFICAS Y MODELOS EN LA EVOLUCION DE LA ESCULTURA
BARROCA. EL EJEMPLO DEL PAIS VASCO

José Javier Vélez Chaurri
Universidad del Pais Vasco (UPV-EHU)

Resumen

Analizamos aqui el impacto del grabado en la escultura barroca espanola a tra-
vés de algunos ejemplos del Pais Vasco que pueden ser extrapolables a otras zonas.
Apostamos por esta linea de investigacién no como mera especulacién, sino para
calibrar si el uso de unos determinados grabados fue un factor clave en la evolucién
del estilo de los escultores o de la escultura barroca espanola. A través de diversas
fuentes documentales se constata la posesion y el uso de grabados en los talleres de
escultura de maestros acreditados y de otros de menor categoria. La intervencion
en el Pafs Vasco de escultores como Gregorio Ferndndez, el obrador de los Sierra o
Luis Salvador Carmona, junto a los maestros locales como José Palacio Arredondo,
los Coll 0 Mauricio de Valdivielso, permiten comprobar las distintas maneras de
enfrentarse a la fuente grafica y la sustitucién, nunca completa, de los grabados
manieristas por otros rubenianos a partir de los anos setenta del siglo XVII.

*kk

Los grabados de Durero, los de los manieristas italianos, flamencos y holande-
ses y, sobre todo, los de aquellos que traspasaron al papel los brillantes 6leos de
Rubens o Van Dyck, tuvieron un papel importante en la evolucién de la escultura
espanola de los siglos XVII y XVIII'. También dejaron su huella en imdagenes y

1. Este trabajo se ha realizado en el marco del Grupo de Investigaciéon Consolidado del Gobierno Vasco
“Sociedad, Poder y Cultura (siglos XIV-XVIII)”, IT.896-16-2016. Los conocidos repertorios de graba-
dos W.L. Strauss (ed). The Illustrated Bartsch. Nueva York: Abaris Books; Hollstein, EW.H. (1949-1988).
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relieves barrocos algunas estampas de José de Ribera y otras que divulgaban devo-
ciones populares. Son numerosos los estudios que desde mediados del siglo pasado
hasta la actualidad, analizan la influencia del grabado en la pintura espanola de
época moderna’. El panorama cambia radicalmente si nuestra mirada se dirige al
dmbito de la escultura y particularmente si nos adentramos en la escultura barro-
ca, practicamente huérfana de esta linea de investigacion hasta finales del siglo XX.
La situacion ha cambiado en los dltimos veinte afos con la aparicién de numero-
sas y precisas investigaciones que, en algun caso, como veremos, analizan mono-
grdficamente la influencia del grabado en la escultura barroca®. Nuestro interés
sobre el tema se remonta a comienzos de este siglo cuando dedicamos un articulo
a la influencia de los grabados de los Wierix para la obra de J. Nadal, “Imdgenes de
la Historia Evangélica”, en las esculturas de un retablo de 1650%

Hoy la busqueda y andlisis de las fuentes graficas como inspiradoras o alen-
tadoras de una determinada composicion escultdrica es parte fundamental de
cualquier andlisis riguroso. Pero no se trata exclusivamente de llevar a cabo una
busqueda con un cardcter exclusivamente especulativo, a pesar de ser apasionan-
te, sino de saber cudles fueron los grabados con mds fortuna entre los escultores,
qué uso hicieron de ellos al trasladarlos a la madera o, cuestiéon a nuestro parecer
determinante, si el uso de unos u otros determind o condiciond el estilo de los
escultores y la evolucién de la escultura espanola de los siglos XVII y XVIII. Como
indica Benito Navarrete debemos de estudiar “el impacto en los escultores de los
modelos ajenos y ...la responsabilidad que tienen esas fuentes en la evolucion de
las formas y los estilos™.

La influencia del grabado en la pintura y escultura espanolas del Renacimiento
y el Barroco tuvo en los trabajos de Diego Angulo Iniguez y Martin S. Soria los
referentes mds tempranos®, continuados depués por Alfonso Pérez Sdnchez’. Sig-
nificativa fue también la aportacién de Ana Avila Padrén sobre la influencia de

Dutch and Flemisch Etchings, Engravings and Woodscuts. Amsterdam: Menno Hertzberger, 32 vols.
o The New Hollstein. Dutch and Flemish Etchings, Engravings and Woodcuts 1450-1700. Rotterdam:
Sound and Vision Publishers; asi como la publicacién de la coleccién de estampas de El Escorial,
Gonzdlez de Zdrate, J.M. (1992-1995). Real Coleccién de estampas de San Lorenzo de El Escorial, 9 vols.
Vitoria: Instituto Ephialte, siguen siendo la principal referencia para el estudio del grabado. Tam-
bién son de consulta obligada Pdez, E. (1981-1985). Repertorio de grabados espanoles en la Biblioteca
Nacional (4 vols). Madrid: Ministerio de Cultura, Direccién General de Bellas Artes y Portus Pérez, J.
y Vega Gonzdlez, J. (1998). La estampa religiosa en la Espana del Antiguo Régimen. Madrid, Fundacién
Universitaria Espanola. No obstante los repertorios que atesoran en sus gabinetes de dibujos y estam-
pas museos como el British Museum, Rijkmuseum, Louvre, Metropolitan Museum o la Biblioteca
Nacional de Espana, entre otros, facilitan la vision, el estudio, el cotejo y la publicacién del grabado.

. Sobresalen los pioneros estudios de Angulo Iniguez, D. (1947) y Soria, M. S. (1948-1949). Fundamen-
tales para este tipo de planteamientos Pérez Sanchez, A. E. (1977), reeditado en Pérez Sdnchez, A. E.
(1983), pp. 79-93 y Navarrete Prieto, B. (1998).

3. Garcia Luque, M. (2013).

4. Vélez Chaurri, J. J. (2002).

5. Navarrete Prieto, B. (2009), p. 160.

6. Angulo Iniguez, D. (1947) y Soria, M. S. (1948-1949).

7. Pérez Sanchez, A.E. (1977), pp. 86-109, reeditado en Pérez Sanchez, A. E. (1983). Debemos mencionar

también la aportaciéon de Minola de Gallotti, M. (1977).

[\
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Fuentes grdficas y modelos en la evolucion de la escultura barroca. El ejemplo del Pais Vasco

Rafael en la pintura y escultura espanola del siglo XVI® y mds recientes las llevadas
a cabo por Pilar Silva Maroto’ y, en particular, Benito Navarrete Prieto', que ha
incentivado esta linea de investigacién tanto para la pintura como para la escul-
tura en estos ultimos anos. El estudio de la influencia del grabado en la escultura,
pese a la temprana llamada de atencién del propio Diego Angulo en 1931 o la
de Juan José Martin Gonzdlez de 1985, no tuvo la misma consideracién. En los
ultimos anos el panorama ha cambiado de forma definitiva debido en parte a las
importantes aportaciones realizadas en el campo de la pintura, que han servido de
referencia, a las llevadas a cabo especificamente desde el mundo de la escultura o a
la organizacion de congresos sobre el tema, como el celebrado en Vitoria en 1994
con el titulo “La miniatura y el grabado como fuente de inspiracién y difusion de
temas iconograficos” organizado por el Jesis M. Gonzdlez de Zdrate'. El resultado
ha sido que desde finales del siglo pasado, pero sobre todo en los dltimos quince
anos, se han publicado numerosos trabajos especificos sobre la influencia del gra-
bado en la escultura y en particular en la escultura barroca.

La influencia de la estampa en la escultura renacentista espanola ha recibido
la atencién de los investigadores mucho antes que la barroca. Desde los anos
ochenta encontramos ya algunos andlisis especificos sobre escultura barroca y gra-
bado como los de Cristébal Belda, Fernando Moreno, M?. A. Roig o M. A. Allo
y J. E Esteban'. A comienzos de los anos noventa dos libros incorporaban sendos
capitulos dedicados a la estampa y la escultura barroca, el de A. A. Rosende sobre
la sillerfa de coro de San Martin Pinario y el de J. Bosch sobre la escultura del siglo
XVII en la comarca del Bages (Barcelona) y poco después, en 1994, se publicaba
el articulo de Mario Lépez-Barrajon, “El retablo de los Santos Juanes de Nava del
Rey: un ejemplo de la influencia del grabado en la escultura del siglo XVII”". Su
titulo era suficientemente ilustrativo sobre las pretensiones de estudiar de forma
especifica la huella de la estampa en la obra de Gregorio Ferndndez. Los estudios
citados, y en particular este dltimo, constituyen el punto de partida de una nue-
va linea de investigacién para la escultura barroca. Les siguieron los trabajos de

8. Avila Padron, A. (1984).

9. Silva Maroto, P. (1991a) y Silva Maroto, P. (1991b).

10. Tras su destacado trabajo sobre la pintura andaluza y sus fuentes grabadas, Navarrete Prieto, B.
(1998), muchas de sus investigaciones inciden también en la influencia del grabado en la escultura
(1999, 2004, 2009)

11. Angulo Iniguez, D. (1931). Martin Gonzdlez, J. J. (1985).

12. Gonzdlez de Zarate, J. M. (coord.) (1994). Con articulos de Pérez Sanchez, Rodriguez de Ceballos,
Benito Navarrete, Ricardo Ferndndez, José C. Agiiera o Xesqui Castaner.

13. Debemos senalar a este respecto la cldsica aportacién de Azcarate Ristori, M. (1966). Como marco
general para el grabado en la Espana del siglo XVI, Checa Cremades, E (1987). Vease también, Porte-
la Sandoval, E (1982). Morte Garcfa, C. (1995 y 2009). Oricheta Garcfa, A. (1996). Alvarez Ruiz, A.R.
(2000). Morente Luque, E (2000). Echeverria Goni, P. L. (2006). Garcia Gainza, M? C. (2008). Arias
Martinez, M. (2008 y 2017). Redondo Cantera, M. J. (2016). Payo Hernanz, R. ).y Alonso Abad, M.
P, (2012). Cruz Cabrera, J. P, (2017).

14. Belda Navarro, C. (1986). Moreno Cuadro, E (1984). Roig i Torrentd, M. A., (1983). Allo Manero, M.
A.y Esteban Lorente, J. E (1988).

15. Rosende Valdés, A. A. (1990). Bosch Ballbona, J., 1990), dedica un capitulo sobre la renovacién de la
escultura a través de las estampas. Lopez-Barrajon Barrios, M. (1994).
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Arantzazu Oricheta y, en especial, el de Benito Navarrete sobre la influencia del
grabado en la obra de Gregorio Ferndndez; también se ocuparon del tema en esos
anos J. Zorrozua, A. Pérez Santamaria, P. Andrés, R. J. Payo o M. Arias'®.

En el ano 2001, en el seno del Departamento de Historia del Arte de la Univer-
sidad del Pafs Vasco y bajo la direccién de Pedro L. Echeverria Goni, se publicd un
trabajo conjunto de Fernando Morente y Ana Rosa Alvarez que consideramos cla-
ve en los estudios sobre escultura y estampa: “El grabado en el retablo”"”. En para-
lelo, y como hemos sefialado, también nosotros incidimos en la repercusién de la
estampa en la escultura barroca, primero analizando los grabados de las “Imdgenes
de la Historia Evangélica” del padre J. Nadal, mds tarde estudiando la influencia
de la estampa rubeniana en la escultura barroca del Pais Vasco'® y, recientemente,
dando a conocer, junto a Pedro L. Echeverria, los grabados de Pieter de Bailliu que
fueron empleados en los tableros de una sillerfa rococ$®.

En los dltimos quince anos la bibliografia sobre la relacién entre escultura ba-
rroca y grabado no ha parado de crecer y ya son pocos los acercamientos al mundo
de las imdgenes y relieves barrocos en los que no se intenta buscar la fuente grafica.
Algunas de las numerosas aportaciones que ofrecen interesantes hallazgos son las
de Ana Diéguez, Luis Vasallo, Jesis M. Palomero, German Ramallo, Benito Nava-
rrete, Esperanza de los Rios, Lazaro Gila, Juan Carlos Martinez, Virginia Albarrdn,
Antonio Olmo, José P. Cruz, José Ignacio Herndndez o Elena Escudero®. Pero que-
remos valorar el especifico y minucioso estudio de Manuel Garcia Luque con un
titulo de por sf significativo “Fuentes grabadas y modelos europeos en la escultura
andaluza (1600-1650)”1.

La utilizacion del grabado como fuente de inspiraciéon o simplemente como
modelo a copiar fue un recurso constante para escultores espanoles y asf lo expo-
nfa grdficamente Francisco Pacheco: “Mds, en contraposicion de esto también los
pintores hacen cartones y debuxos de cuyos trabajos, puestos en estampa, vemos que se
valen casi todos los escultores del universo. Yo vi a dos valientes en esta profesion, labrar
en esta ciudad algunas historias de piedra por estampas de Tadeo y Federico Ziicaro™>.
Se ha documentado la presencia y el uso de las estampas en la literatura artistica

16. Oricheta Garcia, A. (1998). Navarrete Prieto, B. (1999). Zorrozua Santisteban, J. (1998). Pérez San-
tamaria, A. (1994), Andrés Gonzédlez, P. (1999). Payo Hernanz, R. J. (2001/2 y 2010). Arias Martinez,
M. (2002).

17. Alvarez Ruiz, A. R. y Morente Luque, E (2001). Previamente habian realizado sendas aportaciones
a este tema cuyo objetivo principal era el uso de la estampa como fuente gréfica en retablos con
esculturas romanistas, Morente Luque, E (2000) y Alvarez Ruiz, A. R. (2000).

18. Vélez Chaurri, J. J. (2002). Vélez Chaurri, J. J. (2008). Echeverria Goni, J. J. y Vélez Chaurri, J. J. (2016)
y Vélez Chaurri, J. J. y Echeverria Goni, J. J. (2016)

19. Vélez Chaurri, J. J. y Echeverria Goni, J. J. (2016). Ampliado y con mayor aparato grafico en Echeve-
rria Goni, J. J. y Vélez Chaurri, J. J. (2016).

20. Diéguez Rodriguez, A. (2005). Vasallo Toranzo, L. (2004). Palomero Pdramo. J. M. (2005). Ramallo
Asensio, G. (2005, 2007 y 2017). Navarrete Prieto, B. (2009). Rios Martinez, E. de los (2007). Gila
Medina (2010). Martinez Amores, J. C. (2011). Cruz Cabrera, J. P. (2014). Albarrdn Martin, V. (2012).
Olmo Garcia, A. (2012). Herndndez Redondo, J. I. (2016). Escuredo Barrado, E. (2016).

21. Garcia Luque, M. (2013).

22. Francisco PACHECO. Arte de la pintura, 1649. Ediciéon de Bonaventura Bassegoda i Hugas, p. 127.
Recogido por Portus Pérez, J. y Vega Gonzdlez, J. (1998), p. 397.
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de los siglos XVII y XVIIIL, se conoce su venta a través de mercaderes y estamperos?
que las trafan de Italia y el norte de Europa, y también se pueden rastrear en los
inventarios de bienes y testamentarias de los escultores.

Pintores como Francisco Pacheco, Jusepe Martinez o Antonio Palomino* de-
jaron constancia en sus tratados de la frecuente utilizacién de estampas por parte
de escultores y pintores y, légicamente, ellos mismos lo experimentaban en su
préctica profesional. Pero en ningtin caso este hecho se ve como algo que desvirtue
la calidad de los maestros, pues en el buen uso, la transformacién y la adaptacion
de un modelo se ve su capacitacion. El pintor aprovechado que describe Pacheco y
que podemos también reconocer en el escultor, utiliza la estampa de forma selec-
tiva escogiendo detalles y figuras de varias de ellas y creando una nueva composi-
cidén: “se alarga a componer, de varias cosas de diferentes artifices un buen todo; tomando
de aqui la figura, de aculld el brazo, déste la cabeza, de aquél 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 disposicion, que (respeto de ser tantos los trabajos agenos
y tan innumerables las cosas inventadas) se recibe por suyo propio lo que en realidad de
verdad es ageno. Y esto, tanto mds, cuanto mejor ingenio tiene el que lo compone, para
saberlo disimular, valiéndose de cosas menos ordinarias y comunes”™.Y en el mismo
sentido incide Palomino: “... el que copia puntualmente la estampa no le usurpa la
gloria a su inventor, porque luego dice que es copia de Rubens o Van Dyck. Pero el que
lo ha compuesto de diferentes papeles es deudor a tantos que no puede pagar a ninguno,
se alza con el caudal de todos™. Los escultores utilizaron las estampas a veces co-
pidndolas sin pudor, pero los aprovechados las transformaban de tal manera que
creaban obras nuevas. Ana Avila sefala que “el proceso imaginativo consistia en in-
vertir la composicion de la estampa, escoger distintos personajes, cambiarlos de posicion o
vestido, anadir o suprimir el fondo paisajistico o arquitectonico”™. La estampa “suplia la
falta de inspiracion” del artista en algunas ocasiones, fomentaba su creatividad en
otras y se convirtié también en obligada referencia por parte de algunos clientes
que querian un modelo concreto para las obras que financiaban facilitando una
estampa concreta a los escultores. En 1614 los jesuitas de Logrono entregaron al es-
cultor Pedro Jiménez el Viejo unas estampas, que formaban parte de la “Vita Beati

23. Portus Pérez, J. (1990), p. 235.

24. Francisco PACHECO. Arte de la pintura, 1649. Edicién de Bonaventura Bassegoda i Hugas (1990),
p- 269. Jusepe MARTINEZ. Discursos practicables del nobilisimo arte de la pintura. Edicién de Julidn
Gdllego (1988), pp. 70, 71, 155 o 280. Antonio PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO. El Museo
pictdrico y escala dptica. Tomo II Prdctica de la pintura, 1724. Madrid: Imp. Viuda de Juan Garcia In-
fancon, pp. 59-61.

25. Francisco PACHECO. Arte de la pintura, 1649. Edicion de Bonaventura Bassegoda i Hugas, p. 269.
Bien analizado por Silva Maroto, P. (1991a), pp. 311-320 y Silva Maroto, P. (1991b), pp. 311-313.

26. Antonio PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO. El Museo pictorico y escala optica. Tomo II Prdctica
de la pintura, 1724. Madrid: Imp. Viuda de Juan Garcia Infancon, p. 68. Silva Maroto, . (1991b), pp.
311-313.

27. Avila Padrén, A. (1985), p-48.
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P. Ignatii...” grabada por Barbé, para que conforme a ellas realizara cuatro relieves
sobre la vida de San Ignacio en el relicario de su iglesia®.

La documentacién notarial avala, mediante testamentos, inventarios o com-
praventas, que arquitectos, escultores y pintores poseyeron “libros de estampas”
y “hojas de estampas” adquiridas a mercaderes, en almonedas o heredadas de sus
maestros y es también bastante posible el acceso a catdlogos de libros y estampas
de algunos libreros®. Numerosos y conocidos ejemplos expresan grdficamente este
comercio, como el contrato llevado a cabo en 1580 entre el mercader de Arezzo,
Francisco Testa y el pintor lombardo Pietro Paolo de Montalbergo residente en
Barcelona, por el que se comprometian a vender a un librero de Madrid 3.500
grabados agrupados en “una balla de debuxos en paper stampats en Roma” entre los
que se encontraban 243 de Cornelis Cort®. Recientemente Marfa Josefa Tarifa ha
estudiado el comercio de estampas entre Roma y Espana que el mercader italiano
Antonio Pisano realiz6 en 1582; se le documentan estampas de Cornelis Cort, la
familia Ghisi o “diez libros de figuras de Miugelangelo”, probablemente las estampas
de Nicolds Beatrizet®'. Reveladora es la transaccidén de 1655 entre dos mercaderes
flamencos y un matrimonio de comerciantes madrilenos para vender enormes
cantidades de “diferentes estampas y papeles de Rubenes y Vandiche y otras en que ay
una galeria fabricada de dicho Rubenes con los doce emperadores de la Casa de Austria”y
“otras diferentes piecas, estampas y papeles de Rubenes, finas y ordinarias, grandes,
chicas y medianas, de Santos y Santas...”*. Tenemos constancia también de que
muchas estampas llegaron a los puertos del Pais Vasco, principalmente Bilbao, en
los barcos que, llenos de mercancias, procedian de los Paises Bajos. El epistolario de
la carmelita Ana de San Bartolomé refleja asimismo la llegada de estampas desde
los Paises Bajos en direccion a localidades espanolas como Medina del Campo y
es precisamente en un convento de Carmelitas Descalzas, el de Pamplona, donde
se conserva uno de los mds extraordinarios conjuntos de estampas que allf llevo
Leonor de la Misericordia (Ayanz y Beaumont)®.

Junto a las “hojas y libros de estampas”se comprueba con frecuencia que los es-
cultores también utilizaron las que contenfan diversos libros devocionales o littr-
gicos*, a veces porque los habfan adquirido y otras porque se los proponian como
modelo a imitar los parrocos y comitentes. Destacan por encima de otros el Missale
y el Breviarium Romanum cuya utilizacion es constante desde 1613 y 1614 hasta
fines del siglo XVIII y las Evangelicae Historiae Imagines (1593) del jesuita Jerénimo
Nadal. El Missale Romanum de 1613 y el Breviarium Romanum de 1614, impre-
sos en Amberes en la tipografia plantiniana y reeditados en numerosas ocasiones,
poseian grabados de Theodor Galle, sobre dibujos de Rubens y se convirtieron en

28. Ramirez Martinez, J. M. (2010). CD anexo con la biografia de Pedro Jiménez el Viejo. Cendoya
Echdniz, I. y Montero Estebas, P. M. (1993). Rodriguez G. de Ceballos, A. (2004).

29. Rueda-Ramirez, P. (2011).

30. Silva Maroto, P. (1991a), pp. 316-317. Garriga i Riera, J. (1999).

31. Tarifa Castilla, M. J. (2017), pp. 55-57.

32. Agullé Cobo, M. (1981), p. 211.

33. Fernddez Gracia, R. (2004), pp. 30-36 y 59-83.

34. Gonzdlez Garcia, M. A. (1991).
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uno de los mejores instrumentos de la difusiéon de los modelos del pintor flamen-
co, pero también de su vulgarizacién®. El misal inclufa diez grabados a pdgina
entera, entre ellos dos que sobre dibujos de Rubens habia realizado Theodor Galle,
la Adoracién de los Magos y la Ascensidon de Cristo y el resto de Martin de Vos®.
El breviario de 1614 tenfa nueve grabados, todos ellos abiertos por Theodor Galle
sobre dibujos de Rubens, entre los que se encontraban la Adoracién de los Pastores
y la Asuncién que luego tendrian enorme difusion. La familia Moretus siguié im-
primiendo el misal hasta los anos finales del siglo XVIII y alguna de sus ediciones,
como la de 1669, tuvo gran éxito*. En el misal de 1776 editado ya en Madrid por
Pedro Marin todavia se reproducian los mismos dibujos de Rubens. La presencia
de misales y breviarios en los templos del Pais Vasco se ejemplifica con los recogi-
dos en la Biblioteca del Seminario Diocesano de Alava que cuenta con numerosas
ediciones que van desde 1647 hasta el siglo XIX, los tres breviarios y un misal
salidos de las prensas de la plantiniana de Amberes de la Biblioteca Diocesana de
Derio o con los que todavia custodian numerosas parroquias®. Al escultor Pedro
Lopez de Frias se le encargd tallar el titular de la parroquia de Santiago en Puente
la Reina (Navarra) “seguin una traza o estampa que se le exivid en papel en un breviario
romano del licenciado Juan de Jaca”®. El libro “Imdgenes de la Historia Evangélica”
publicado en 1593 y escrito por el jesuita Jerénimo Nadal, se convirtié pronto en
una obra decisiva para la formulacion y difusion del espiritu de la Contrarreforma
tanto por su texto como por las 154 ldminas grabadas por los hermanos Anton,
Hyeronimus y Iohan Wierix, sobre dibujos de Bernardino Passeri, G.B. Fiammeri
y Martin de Vos®. Sus estampas fueron utilizadas por escultores a lo largo del siglo
XVII como el vallisoletano Gregorio Ferndndez.

Se conocen datos precisos sobre la posesion de estampas por parte de pinto-
res*!, algunos tan notables como El Greco quién tenfa, segtin su inventario de bie-
nes, 200 estampas, o su hijo Jorge Manuel a quién le pertenecian “zien estampas de
diferentes autores, otras zien estampas echas en casa, tres libros de estampas, dozientos y
cincuenta dibujos de blanco y negro en istorias i otros dibujos de modelos™**. El pintor
Miguel J. Meléndez tenfa en 1716 la cartilla de Ribera “veinte y tres papeles de los

35.Judson, J. R.y Van de Velde, C. (1978). Sobre el misal pp. 85-89 y sobre el breviario pp.118-119. Las
pdginas sucesivas explican cada una de las estampas grabadas. Jan y Balthasar Moretus encargaron a
Rubens en 1612, las ilustraciones para el Nuevo Breviario que habia terminado para marzo de 1614.

36. Gonzdlez Garcia, M. A. (1991). Se reproducen los grabados del misal en Munoz Santos, M. E. (2006),
Pp. 535-566.

37. En alguna edicién del misal posterior a 1630 las planchas fueron abiertas por Cornelis Galle. Un
ejemplo es el misal del monasterio de Veruela de 1696.

38. A modo de ejemplo podemos citar algunas alavesas como las de Ametzaga (1677), Sarria (1694),
Markina (1716), Urbina (41732?), Burgueta (1754) o Villanueva de la Oca (1767).

39. Fernandez Gracia, R. (2002, p. 132.

40. Rodriguez G. de Ceballos, A. (1974). Jerénimo Nadal (O.S.1). Imdgenes de la Historia Evangélica, 1595,
con prélogo de Alfonso Rodriguez G. de Ceballos. Mauqoy-Hendrickx, M. (1978).

41. Mateo Pérez de Alexio compré un libro de grabados de Durero (1587), Vasco Pereira tenfa dos series
de la Pasién de Durero y Leyden (1609) y Francisco Pacheco, ademds de los anteriores, tenfa en su
poder 10 grabados grandes italianos.

42. Ruiz Gémez, L. (2014), pp.. 79-107 y apéndice documental, pp. 224 y 236.
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mayores de Rubenes”y “Catorce papeles de Bandich”®. Y de comienzos de la segunda
mitad del siglos XVII es buen ejemplo el inventario de bienes del pintor Domingo
Martinez realizado en 1751 donde se anota “yten otro {tomo] del tamarno de papel
ymperial la maior parte de el originales de Rubenes y de otros autores semejantes en su
tamarnio con quarenta y siete estampas”. Las conocidas palabras de Jusepe Martinez
sobre el pintor y escultor Alonso Cano constituyen un fiel reflejo de ese interés: “su
deleite y gusto era gastar lo mds del tiempo en discurrir sobre la pintura y en ver estampas
y dibujos, de tal manera, que si acaso sabia que alguno tenia alguna cosa nueva, lo iba a
buscar para satisfacerse con la vista™®.

No son muchos, pero cada vez van apareciendo nuevos datos documentales
que nos dan noticia de la posesién y el uso de estampas por parte de escultores
quienes procuraban hacerse con ellas a través de compras en ferias y libreros o en
el seno de los talleres al recibirlas de sus maestros. En la relacién de bienes efec-
tuada a la muerte de Juan de Juni se citan en Medina de Rio Seco “zinco estampas
flamencas...una caxa con unos papeles dibuxados destampa...un libro grande de dibuxos
destampa™*® y “un papel grande del juicio de Micael Angel...889 papeles de estampas de
ystorias chicos y grandes ...un libro de quarto de pliego de figura de nuestro serior y de
los apdstoles...dos librillos de las figuras de la pasion en estampa pequenos...un caxon
de papeles de estampas questaba en rrioseco”™. Manuel Garcia Luque ha recogido
referencias documentales sobre la posesion de estampas por parte de algunos es-
cultores en el dmbito andaluz®. Asi Jeronimo Herndndez posefa 350 “papeles” de
estampas, Andrés de Ocampo guardaba en un cajén 163 grandes, 232 medianas y
cuatro docenas “de estampas de Flandes”, Alonso Cano tenia, entre otros “algunos
libros de arquitectura, estampas y algunos moldes” y Francisco de Villegas, discipulo
de Martinez Montanés, tenia “libros y papeles, dibujos y estampas”. Es conocido el
caso de Miguel Raxis, hermano del escultor Pedro de Rojas quién en 1567 trajo de
Italia “doscientos y beynte y tres estanpas de dibuxo que truxo de Rroma”. Y muy repre-
sentativo es el caso del gran escultor barroco Pedro Alonso de los Rios que legd su
biblioteca a su discipulo Juan de Villanueva y Barbales. En el inventario de bienes
de este ultimo, realizado en 1735, se registran varios libros y estampas®. Es muy
significativo que Juan Domingo Olivieri, primer director de la Academia de Be-
llas Artes de San Fernando, mandara comprar para el buen funcionamiento de la
nueva institucién diversos libros, modelos y una gran cantidad de estampas entre
las que se encontraban: “8 Estampas de Bassano... 25 Estampas de Paolo Rubens, que
representan la Galeria de Lusemburgo... dos Estampas de Paolo Rubens hechos de Vandi-

43. Agull6 Cobo, M. (1981), p. 139. También cita el caso del inventario del pintor Matheo Alberto Fe-
rrero de 1657 en el que se encontraba el Descendimiento de la Cruz “de la estampa de Bandique”,
p.182.

44, Navarrete Prieto, B. (2004).

45. Jusepe MARTINEZ. Discursos practicables del nobilisimo arte de la pintura. Edicién de Julidn Géllego
(1988), p.193.

46. Marti y Monsd, J. (1901), p. 483.

47. Fernandez del Hoyo, M. A. (1991), p 339.

48. Garcia Luque, M. (2013), pp. 195-196.

49. Garcia Menéndez, B. (2010).
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que... una Estampa de Paolo Rubens, ...que representa la Crucificacion...una Estampa
de Rubens, que representa la Ascension del Senor...3 Estampas de Miguel Angelo, una
que representa Moyse™. Queremos concluir esta breve seleccién sobre la posesién
de estampas por parte de escultores con Luis Salvador Carmona de quién nos ocu-
paremos también mds adelante. A la muerte de su esposa en 1756 se hizo un
inventario de sus bienes entre los que se encontraban numerosas estampas de Van
Dyck, “de varios santos e imdgenes” o veintidés de “varios retratos de apostolado™'.
Pero el dato mads significativo es la posesién de “Ciento y treinta estampas de Parisy
otras partes de distintas hechuras y ldminas que sirven de disenos para la escultura”?,
no sélo por la procedencia o el nimero, sino por la clara afirmacién “que sirven de
disenos para la escultura” que confirma una vez mds el uso del grabado por todos los
escultores desde los maestros mds cualificados a los “santeros” locales.

Los escultores que durante los siglos XVII y XVIII trabajaron en el territorio
del obispado de Calahorra y La Calzada, al que pertenecian casi en su totalidad
las provincias de Alava, Vizcaya y parte de Guiptzcoa (el resto formaba parte del
obispado de Pamplona), utilizaron y tuvieron en sus manos estampas y libros de
estampas. La documentacién ha dejado pocas referencias pero estas se refuerzan
si incluimos a los pintores. El escultor Manuel Acebo, con taller abierto en Bilbao
en la segunda mitad del siglo XVIIIL, poseia el libro de dibujos de Ribera, el pin-
tor Martin Amigd, activo en el territorio en la segunda mitad del siglo XVII, dos
libros con varias estampas y el arquitecto Esteban de Vizcarra diferentes libros de
santos®. Pero la prueba mds significativa del uso continuado de grabados por los
escultores activos en el Pais Vasco son las obras que los reproducen, tanto desde la
mera imitacién como mediante profundas transformaciones.

El grabado en la escultura barroca del Pais Vasco

En la escultura del Pafs Vasco se puede rastrear, ya desde comienzos del siglo
XVI, el uso del grabado como fuente de inspiracién para relieves como los del re-
tablo de San Antén de la parroquia de San Pedro de Zumaya, realizados en tono
a 1520. Las seis escenas de la Pasién de Cristo siguen fielmente la serie de Martin
Schongauer (1475-1480). También la obra de Durero tuvo su traslacién a la talla
en las esculturas goticas del retablo mayor del Santuario de la Encina de Arce-
niega (1515-1520), donde se utilizd su serie de la Vida de la Virgen y en relieves
romanistas como los del retablo de Lanciego (1567-1569), que se inspiraron en la
Pequena Pasion. Los grabados rafaelescos de Agostino Veneziano se imitaron en
los evangelistas del retablo mayor de la parroquia de San Andrés de Eibar (1562)
y los de Adamo Scultori, Nicolds Beatrizet, Cornelis Cort o Cornelis Bos traslada-
ron composiciones de Miguel Angel como la Flagelacién, el Cristo resucitado de

50. Tarrega Baldo, M. T. (1976), pp. 5-22.

51. Garcfa Gainza, M. C. y Chocarro Bujanda, C., (1997), pp. 306-307. Garcia Gainza, M. C. (2013), p. 9.
52.Ibid., p. 319.

53. Zorrozua Santisteban, J. (1998), p. 51. Zorrozua Santisteban, J. (2004), pp. 432-438.
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Sopra Minerva, la Piedad de Vitoria Colonna, los sepulcros de la capilla Medici o el
Moisés de San Pietro in Vincoli a escultores romanistas como Juan de Anchieta®.

La superacidn del exitoso romanismo miguelangelesco en el Pais Vasco se debe
a la fecunda presencia de Gregorio Ferndndez*. Aunque en fecha tan temprana
como 1614 realiz6 una talla de San Ignacio para el colegio de la Compania en
Vergara, serdn los retablos e imdgenes para los conventos franciscanos de Vitoria
(1618-1621, se conservan algunas imdgenes), Eibar (1624-1629, desaparecidos) y
Ardnzazu (1627-1635, desaparecidos) y la parroquia vitoriana de San Miguel los
que le convertirdn en el constante referente a imitar. Su llegada a estas tierras del
norte se debid a la actuacion del carmelita vallisoletano fray Juan de Orbea, amigo
del escultor y primo de dona Mariana Vélez Ladrén de Guevara, vecina de Vallado-
lid y patrona y comitente de los retablos del convento franciscano de la Purisima
Concepcién de Vitoria (hoy San Antonio). El retablo mayor y cuatro colaterales
del convento vitoriano fueron ensamblados en 1621 y de ellos solo se conservan
algunas imdgenes. Causaron tal impacto en la zona que los parroquianos de la
iglesia de San Miguel acudieron a Gregorio Ferndndez para que también realizara
el suyo (1623-1632), pidiéndole que fuera «tan bueno y con bentaxa en bondad y per-
fecion” que el del convento. Otras obras suyas son un Ecce Homo, hoy en coleccién
particular de Azcoitia, y durante afos en la ermita de San José de dicha localidad
guipuzcoana, y “un Santo Cristo crucificado de escultura al vivo” (desaparecido) para
Juan Diaz de Garayo, sindico del convento de Ardnzazu. Acompanando a Gregorio
Ferndndez desde Valladolid, llegaron al Pafs Vasco escultores de su taller como
Andrés de Solanes o Mateo de Prado. Gregorio Ferndndez captd en sus obras “el
natural” en rostros, rigidas indumentarias y actitudes declamatorias, y utilizé sis-
temdticamente estampas como modelo de sus tallas y relieves. En su repertorio se
constata el uso de los grabados de Durero y, sobre todo, de grabadores manieristas
como los Wierix, Cornelis Cort, Aegidius Sadeler o Pieter Huys. La estancia de Ru-
bens en Espana entre 1628 y 1629 parece ser un punto de referencia para Gregorio
Ferndndez que a partir de esa fecha incorpora a su repertorio grabados rubenianos
como los de Lucas Vosterman.

Su primera obra para el Pais Vasco, el beato Ignacio de Loyola (1614) para la
iglesia colegial de los Jesuitas de Bergara, vuelve a poner a poner de manifiesto
la relacién entre el escultor vallisoletano y los jesuitas, como ya habia sucedido
en el colegio de Valladolid o el noviciado de Villagarcia de Campos para donde
realizo sendas tallas con la misma iconografia en torno a 1613. Parece 16gico que
esta relacidn favoreciera el conocimiento y uso de dos libros con estampas obra de
dos padres jesuitas, las Evangelicae Historiae Imagines (1593)% del padre Jerénimo
Nadal, con grabados de H. Wierix, y Vestigatio arcani sensus in Apocalypsi (1614) del

54. Alvarez Ruiz, A. R. y Morente Luque, E (2001), pp. 366-375. Garcia Gainza, M. C. (2008)..

55. Martin Gonzdlez, J. J. (1980). Sobre Gregorio Ferndndez en el Pais Vasco, Garcia Gainza, M. C.
(1972), pp. 371-389. Andrés Ordax, S. (1976). Vélez Chaurri, J. J. (2000), pp. 49-54. Tabar Anitua, E
(2007). Vélez Chaurri, J. J. (2011), p. 823. Vélez Chaurri, J. J. (2016), pp. 244-247.y 256-262.

56. Alvarez Ruiz, A. R. y Morente Luque, E (2001), p. 378. Navarrete Prieto, B. (1999), pp. 63-65. Andrés
Gonzdlez, P. (1999).
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padre Luis de Alcdzar con 24 grabados de Juan de Jduregui inspirados en Durero®.
El monumental retablo de la parroquia de San Miguel de Vitoria fue contratado
con Gregorio Ferndndez en 1624 aunque los retrasos del escultor impidieron su
ensamblaje hasta 1632%. En él se despliegan buenas tallas y relieves, en algunas
de las cuales se advierte la mano del maestro y el empleo de estampas. Es bien
sabido que para el gran relieve de la Circuncision se basé en el grabado del mis-
mo tema abierto por H. Wierix para la obra del padre Nadal (1593), inspirado
en Bernardino Paseri (Fig. 1)*°. El maestro vallisoletano, como otros escultores,
sintetiza la estampa, reduce personajes, simplifica la composicién e intercambia
y sustituye personajes, pero la organizacion de la escena, la arquitectura cldsica o
los tipos, gestos e indumentarias de los sacerdotes no dejan duda sobre su empleo.
La actitud declamatoria de Marfa ha pasado a San José a quién se ha despojado de
sombrero. Gregorio Ferndndez se ha comportado como el “escultor aprovechado”,
como indicaba Francisco Pacheco al referirse a los pintores que con su capacidad
podian utilizar una estampa pero conseguian transformarla y convertirla en una
nueva obra de arte.

Los populares grabados manieristas de los Sadeler o Cornelis Cort también for-
maron parte del repertorio utilizado por Gregorio Ferndndez y por otros muchos
escultores y pintores pues, como ya hemos senalado, aparecen con gran frecuencia
en inventarios y transacciones comerciales. Para el relieve de la Visitacion se utilizé
un grabado de Johann Sadeler I sobre composicién de Marten de Vos realizado en
1582%, que Ferndndez transformd eficazmente. Y para la escena del sacerdote y de
la Virgen Nina de la Presentacién de Maria en el templo empled la exitosa estampa
de Cornelis Cort sobre composiciéon de Tadeo Zuccaro de hacia 1571¢". Pero la
horizontalidad del panel del retablo vitoriano demandaba mds personajes que no
aparecian en el grabado de Cort. El escultor vallisoletano incorporé a San Joaquin,
Santa Ana y a dos espectadores, un anciano barbado y un joven sonriente que
ahora abraza la columna, procedentes de la xilografia de Durero con el mismo
tema realizada en 1503 para la serie de la Vida de la Virgen publicada en 1511¢.
El empleo de dos estampas para lograr una nueva escena es también un recurso
frecuente para los escultores del siglo XVII.

Una de las escenas mds exitosas creadas por Gregorio Ferndndez fue la Adora-
cion de los Pastores, cuya primera gran composicion se encuentra en el relieve rea-
lizado para el retablo del monasterio de Las Huelgas de Valladolid en 1614. Entre

57. Lopez-Barrajon Barrios, M. (1994).

58. Vélez Chaurri, J. J. (2011).

59. Se trata de la estampa nuimero 5 de las Imdgenes de la Historia Evangélica. Grabado de Hieroni-
mus Wirix a partir de Bernardino Passeri en el Rijksmuseum; RP-P-OB-67.134 (http:/hdl.handle.
net/10934/RM0001.COLLECT.332866).

Alvarez Ruiz, A. R. y Morente Luque, E (2001), p. 378. Navarrete Prieto, B. (1999), pp. 63-65.

60. Grabado de Cornelis Cort en el Rijksmuseum; RP-P-1979-11 (http:/hdl.handle.net/10934/RM0001.
COLLECT.168352).

61. Grabado de Cornelis Cort en el Rijksmuseum; RP-P-1888-A-12477 (http://hdl.handle.net/10934/
RMO0001.collect.98864).

62. Xilografia de A. Durero en el Metropolitan Museum. Department Drawings and Prints. Accession
Number: 19.73.150.
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1630 y 1632 tallé la misma escena para el retablo de la parroquia de San Miguel
de tan buena calidad que supera a su modelo original. La identidad entre ambos
es absoluta lo que sin duda nos habla de una fuente comin o de un dibujo del
maestro guardado en el taller (Fig. 2). El escultor de Cudeyo Gabriel de Rubalcaba,
seguidor de los tipos e iconograffas de Gregorio Ferndndez, aunque formado en
Salamanca, y con gran parte de su obra en el Pais Vasco, tallé el mismo relieve
en el retablo mayor de la parroquia de Santiago de Pancorbo (Burgos) en 1650%.
Aunque alejada de la calidad del modelo, la escena de Pancorbo es idéntica hasta
en los mds pequenos detalles al relieve de Vitoria lo que nos indica que Rubalcaba
conocid y dibujo para si el original del maestro vallisoletano o bien que ambos tu-
vieron en sus manos la misma estampa que no hemos logrado encontrar. La orga-
nizacién general de la escena con los pastores a un lado, uno con gaita, Marfa y José
al otro, y el Nino en el centro protegido por un dngel aparece en la xilografia de la
Natividad de Alberto Durero (1510)* publicada dentro de la serie La Pequena Pa-
sion, y el grabado de la Adoracion de los Pastores de Heinrich Aldegrever (1553)%.
Aunque creemos que debe existir otra fuente grafica mds precisa, encontramos
varias similitudes en el grabado del mismo tema realizado por Giorgio Ghisi en
1553 a partir de Angelo Bronzino (Fig. 3)*. Fundamentalmente la arquitectura del
establo, el pastor con la gaita, el joven pastor que sostiene un cordero y que en el
relieve de Vitoria pasa a tener un sombrero y el pastor arrodillado que sustituye
la cesta del grabado por el cordero. El esquema compositivo de un de los dngeles
situado en el establo, ha sido utilizado en el relieve para la figura de san José.
Muy probablemente a partir de 1628, coincidiendo con la estancia de Rubens
en Espana, o quizd un poco antes, Gregorio Ferndndez comenzé a usar grabados
basados en composiciones del maestro flamenco, lo que supone un cambio en la
estructura compositiva de sus obras y una apuesta mds decidida por lo escenogra-
fico y el movimiento. La influencia de las estampas rubenianas en el arte europeo
de los siglos XVII y XVIII ha sido analizada en varias ocasiones, la dltima con
motivo del ano de Rubens en 2004 cuando se le dedicaron varias exposiciones,
entre ellas dos dedicadas al grabado®. Rubens supo ver, como en su dia Durero, la
importancia del grabado para dar a conocer su obra y como fuente de recursos. Se
roded para ello de buenos grabadores que como Theodor Galle (1571-1633), Lucas

63. Vélez Chaurri, J. J. (1990), pp. 259-266. Vélez Chaurri, J. J. (2002).

64. Xilografia de A. Durero en el Metropolitan Museum. Department Drawings and Prints. Accession
Number: 1975.653.26.

65. Grabado de Heinrich Aldegrever en el Metropolitan Museum. Department Drawings and Prints.
Accession Number: 41.1.124.

66. Observacion que agradecemos a Eneko Ortega Mentxaka. Grabado de Giorgio Ghisi en el Rijksmu-
seum; RP-P-OB-39.064 (http://hdl.handle.net/10934/RM0001.COLLECT.65590)

67. Entre las numerosas referencias sobre Rubens y la difusién de su obra a través de los grabados desta-
camos las fundamentales y cldsicas obras de Rooses, M. (1881) y (1886-1892). Voorhelm Scneevoogt,
C. G. (1873) y Burchard, L. (dir) (1968-2017). Mds recientes Baudouin, E (1978). Van de Velde, H. y
Depauw, C. (2004), Heck, M. C. (ed.) (2005). Entre la numerosa bibliografia para Espana destacamos
el importante trabajo de Pérez Sdnchez, A. E. (1977). También Castaner Lopez, X. (1994) o nuestro
trabajo Vélez Chaurri, J. J. (2002).
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Vorsterman (1595-1675), Paulus Pontius (1603-1658) y Schelte a Bolswert (1586-
1659), trasladaron a la plancha sus dibujos y pinturas.

El uso mds temprano de un grabado rubeniano por parte de Gregorio Ferndn-
dez se produce en el relieve de la Epifania del retablo de San Miguel de Vitoria,
donde siguié una estampa de Lucas Vorsterman de 1620 (Fig. 4)%, a partir de un di-
bujo de Van Dyck conservado en el Museo del Louvre, que copiaba el cuadro cen-
tral del triptico que Rubens realizé para la iglesia de los Santos Juanes de Malinas
(1617-19)%. El grabado de Vorsterman fue adaptado al panel horizontal del banco
reduciendo los personajes y separando el grupo de los Magos. Las similitudes son
numerosas, Melchor arrodillado ofrece su presente al Nino, Baltasar de frente y
en pie abre la su cofre rectangular y a Gaspar, de perfil e inclinado, le acompana
un joven paje que porta su manto, eliminando un segundo paje presente en el
grabado. Un elemento mds refuerza la identidad entre grabado y relieve, el joven
soldado con armadura y espada que por encima de los Reyes mira al Salvador,
se ha convertido en el relieve en un acompanante del séquito real con tunica y
manto, indumentaria mucho mds decorosa. El grupo de la Sagrada Familia, varia
Unicamente en la posicién sedente de Marfa.

Se ha senalado que el relieve de la Sagrada Familia que Gregorio Ferndndez
realizd en 1615 para el monasterio de Santa Maria de Valbuena de Duero (Vallado-
lid) se inspira en un grabado de Johann Henrich Loffler el joven™. El grabado del
maestro alemdn es idéntico a otros dos abiertos por Schelte a Bolswert en torno a
1631 uno a partir de Gerard Seghers” y otro a partir de Rubens™. Creemos que el
escultor de Valladolid debi6 inspirarse en otra estampa, la de Hieronimus Wierix,
Trinidad en la tierra™, a la que sigue compositivamente y cuya cronologia concuer-
da mds con la fecha del relieve. La nueva y privilegiada posicién de la figura de San
José en la religiosidad del siglo XVII, debida a la devocién de Santa Teresa, tuvo
entre otras muchas consecuencias la realizacién de tallas con San José y el Nino.
Gregorio Ferndndez, creo un tipo de gran éxito que repitié en numerosas ocasio-
nes. Una de ellas para un retablo colateral del convento de la Inmaculada Concep-
cién de Vitoria hacia 1621. San José y el Nino, separados de la Virgen, creemos que
pueden ponerse en relacion con la misma estampa citada de H. Wierix.

Se conserva en la localidad guipuzcoana de Azpeitia un buen busto del Ecce
Homo que Gregorio Ferndndez tall6 para algin miembro de la familia Ipanarrieta

68. Grabado de Lucas Vorsterman en el British Museum. Department of Prints & Drawings; R, 1917,
1208.548. Dibujo de Van Dyck en el Musée du Louvre, Département des arts graphiques; Inv. 20.306.

69. Virginia Urresti Sanz en un trabajo inédito de curso de doctorado realizado con nuestra direccién
en 2004 y titulado Modelos grabados en la obra de Gregorio Ferndndez, documentd por vez primera la
utilizaciéon de un grabado rubeniano por Gregorio Ferndndez. Vélez Chaurri, J. J. (2002).

70. Navarrete Prieto, B. (1999), pp. 64-66.

71. Grabado de Schelte a Bolswert, a partir de Gerard Seghers en el Rijksmuseum; RP-P-BI-2475. (http://
hdl.handle.net/10934/RM0001.collect.84514).

72. Grabado de Schelte a Bolswert, a partir de Rubens en el Rijksmuseum; RP-P-BI-2472. (http://hdl.
handle.net/10934/RM0001.collect.84507).

73. Grabado de Hieronymous Wierix en el Albertina Museum, Vienna. Prints&drawings, inv. no. HB
77.2,fol.4, 36. Una variante con un grupo de ninos en el Rijksmuseum; RP-P-1907-3910
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en torno a 1623™. Aunque se ha indicado su dependencia con el grabado del Bau-
tismo de Cristo de Cronelis Cort sobre composicion de Francisco Salviati de 15757,
pues el cuerpo desnudo de Jests y la manera de cruzar los brazos son similares,
creemos, como indica Manuel Garcia Luque para algunas obras de los Hermanos
Garcia, que se aproxima mds al Vardn de Dolores grabado por Durero en 15097,
también con los brazos cruzados, el rostro conmovido y la boca abierta.

El escultor vallisoletano conocia perfectamente el citado grabado del Bautismo
de Cristo abierto por Cornelis Cort, pues le sirvid para tallar en 1624 el famoso re-
lieve del Museo Nacional de Escultura de Valladolid””. Dos anos antes Esteban de
Rueda se mostraba mucho mds dependiente del grabado al realizar su Bautismo de
Cristo, hoy también en el citado museo. Sin embargo serd un grabado con ese tema
de H. Wierix™ el llamado a tener éxito entre los escultores del Pais Vasco en el
segundo tercio del siglo XVII. Gregorio Ferndndez lo habia empleado en el relieve
del Bautismo del retablo de los Santos Juanes de Nava del Rey (Valladolid) toman-
do del mismo los composicidn general, detalles del paisaje y las figuras de Jesus,
practicamente idéntica a la del grabado, y San Juan Bautista. El escultor José de
Angulo, fiel seguidor del maestro vallisoletano, repitié el modelo en un relieve de
1630 para el retablo mayor de Manzanos y el trasmerano José Palacio Arredondo
hizo lo mismo en sendos relieves para los retablos de las parroquias de Gordejuela
y Amurrio (Vizcaya), realizados en 1653 y 1659 respectivamente (Fig. 5)”.

Todavia en fecha tan avanzada como los afos cincuenta del siglo XVII, sobre
todo en focos periféricos como el Pafs Vasco, los grabados de los Wierix segufan
siendo uno de los recursos mds utilizados. En los citados retablos, pero sobre todo
en Gordejuela, José de Palacio Arredondo utiliz6 la estampa nimero 10 de las Imd-
genes de la Historia Evangélica que muestra la Predicacion de San Juan Bautista graba-
da por H. Wierix®. Su traslado al relieve es casi una copia literal del escenario, los
soldados, la mujer recostada con el nino en brazos, los dignatarios como Herodes
o Pilatos y el Bautista con la misma actitud e indumentaria. Frente a este plantea-
miento de mero imitador del popular José de Palacio, encontramos una manera
diferente de tratar el tema con el mismo grabado por parte de uno de los gran-
des escultores del siglo XVII: Juan Martinez Montanés. Su Predicacién de San Juan
Bautista para el monasterio del Socorro (hoy en la iglesia de la Anunciacién de
Sevilla), realizada entre 1610 y 1620 transforma hdbilmente el grabado de Wierix®!.
Ya senalamos en otra ocasiéon®? que el escultor de Cudeyo, Gabriel de Rubalcaba,

74. Urrea Ferndndez, J. (1999), pp. 138-139. Vélez Chaurri, J. J. (2011), pp. 791 y 793.

75. Grabado de Cornelis Cort en el Rijksmuseum; RP-P-BI-6492 (http://hdl.handle.net/10934/RM0001.
collect.98906).

76. Grabado de A. Durero en el British Museum. Department of Prints & Drawings; E,2.59

77. Navarrete Prieto, B. (1999), pp. 56-57.

78. Grabado de Hieronimus Wierix en el Rijksmuseum; RP-P-OB-66.834 (http://hdl.handle.net/10934/
RMO0001.COLLECT.331557)

79. Sobre estos escultores Vélez Chaurri, J. J. (2016), pp. 261-262.

80. Se trata de la estampa numero 10 de las Imdgenes de la Historia Evangélica. Zorrozua Santisteban,
J. (1998), pp. 186-187 y 456.

81. Garcia Luque, M. (2013), p. 244.

82. Vélez Chaurri, J. J. (2002).
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contempordneo de José Palacio también debid poseer el libro del jesuita Jerénimo
Nadal. Sélo asi se entiende que diez relieves con la Pasién y la Glorificacién de
Jesus del retablo de la iglesia de Santiago de Pancorbo realizados por él entre 1650
y 1655 copien de forma literal otros tantos grabados de H. Wierix. Curiosamente
para el Lavatorio de los Pies, se usa aun el grabado de Durero de 1508.

A comienzos de la segunda mitad del siglo XVII la obra de Gregorio Ferndndez
sigue siendo el modelo a imitar por los escultores locales como Bernardo Elcaraeta
(T 1681), continuador del fecundo taller de Juan Bazcardo, o el trasmerano del
taller de Limpias, al que ya hemos aludido, José Palacio Arredondo, activo hasta
1663. Pero a partir de 1670 se empiezan a vislumbrar algunos cambios tendentes
a la teatralizacién y dinamizacion de tallas y relieves que barroquizan definiti-
vamente la escultura. Las imdgenes y escenas son mds artificiosas, los gestos mds
teatrales y las telas de tunicas y mantos se mueven con profusion. En esta transfor-
macidn jugaron un papel decisivo talleres de Valladolid (los Sierra) y de la corte
madrilena (Pedro Alonso de los Rios) y, singularmente, la obra de Rubens a través
de los grabados de Paulus Pontius, Schelte a Bolswert o Lucas Vorsterman. Una de
las iconografias que ejemplifican de mejor manera estos cambios es la de la Asun-
cién de Maria. En el Pais Vasco, y en gran parte de norte de Espana, las esculturas
de la Inmaculada Concepcidn, que imitaban el modelo codificado por Gregorio
Ferndndez fueron las protagonistas principales de los retablos ensamblados en el
segundo cuarto del siglo XVII. A partir de 1650, como ocurre en Hernani o Irin,
la Asuncién volverd a ocupar la hornacina principal de los retablos mayores en
su papel de triunfadora sobre la muerte e intercesora entre los hombres y Dios.
Esta circunstancia se acentuard a partir de los anos setenta y se mantendrd durante
todo el siglo XVIII tanto en retablos churriguerescos (Labastida, San Miguel de
Onate, Ermua), como rococds (Asunciéon de Segura, convento de Bidaurreta en
Onate, Amorebieta, Salinillas de Buradén) o neocldsicos (Renterfa, Gautéguiz de
Arteaga).

Las tallas de la Asuncidn realizadas por Juan Bazcardo para la parroquia del
Juncal de Irin en torno a 1650 o por su colaborador Bernardo Elcaraeta, para la
parroquia de Labastida en 1681, todavia aparecen con una gran rigidez, fronta-
lismo y simetria que también estd presente en la distribucién de los dngeles que
las rodean. Estdn siguiendo atn el grabado de la Asuncion-Coronacion abierto por
Cornelis Cort sobre composicién de Federico Zucaro en 1574 (Fig. 6)%, como ve-
mos por la posicion de los dngeles y querubines o la frontalidad de Maria sobre la
luna. Se aprecia una importante diferencia en la disposicién de los brazos, unidos
en el grabado y ya separados en la talla buscando un esquema mds dindmico y de-
clamatorio. Seguramente este cambio se debe al uso de un grabado de la Asuncidn
de 1624, abierto por Paulus Pontius sobre composiciéon de Rubens* (Asuncién
de Notre Dame de la Chapelle de Bruselas, 1616-1618, Museum Kunst Palast de
Dusseldorf) que tiene una version sin los apdstoles, en el grabado de reproduccion

83. Grabado de Cornelis Cort en el British Museum. Department of Prints & Drawings; 1928,0313.121.
84. Grabado de Paulus Pontius en el British Museum. Department of Prints & Drawings; R, 3.109.
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con el mismo tema de Cornelis Galle I* realizado a partir de 1630. La verdadera
plasmacién barroca del citado grabado de P. Pontius la encontramos en la talla de
la Asuncion que preside el retablo de la parroquia de San Miguel de Onate ((1715),
obra de Juan Bautista Suso a quién se debe también una bella traza coloreada
del retablo con el dibujo de Marfa. Ambas, la dibujada y la tallada, siguen con
fidelidad el grabado del que trasladan su impulso ascensional, las indumentarias
agitadas y los numerosos y dindmicos querubines.

En la Asuncidon del retablo mayor de la parroquia de Berantevilla, realizada por
el escultor de Limpias Francisco Palacio en 1718, se apuesta por otro esquema
diferente. Aparece sedente sobre su trono de nubes, abre sus brazos en actitud de
aceptacidn y mira al cielo, en composicidn que copia el grabado del mismo tema
abierto por Theodor Galle en 1613% para la edicién del Misal Romano de 1618,
basada en un dibujo de Rubens (J. P. Getty Museum de Los Angeles)¥. En las suce-
sivas ediciones del Misal llevadas a cabo en los siglos XVII y XVIII, y que guardan
las parroquias alavesas, otros muchos grabadores volvieron a abrir sus planchas
copiando la composiciéon de Rubens®.

Debemos esperar a los anos cuarenta del siglo XVIII y a la intervencién de
escultores como Francisco y José Sierra, con obrador en Medina del Rioseco, o
el gran escultor académico Luis Salvador Carmona con taller abierto en Madrid,
para ver trasladados los grabados rubenianos de la Asuncién a tallas barrocas de
extraordinaria calidad. Estos y otros escultores locales utilizaran como modelo dos
exitosas estampas de la Asuncion con los apdstoles y las santas mujeres de Paulus Pon-
tius de 1624% sobre composicion de Rubens (Asuncidn, Notre Dame de la Chapelle
de Bruselas, 1616-1618, Museo de Dusseldorf), y de Schelte a Bolswert, realizada
entre 1630 y 1645% también a partir de una pintura del maestro flamenco (Asun-
cion, c. 1615, Museos Reales de Bellas Artes, Bruselas). Cornelis Galle I sintetizo las
dos composiciones conservando solo la imagen de la Asuncién, en sendos graba-
dos’! realizados entre 1630 y 1645.

Francisco y José Sierra tallaron las imdgenes de los retablos de los conventos de
clarisas de la Purisima Concepcién de Segura (1742) y Bidaurreta en Onate (1749).

85.Grabado de Cornelis Galle I en el British Museum. Department of Prints & Drawings; R;
1891,0414.727.

86.Grabado de Theodor Galle en el British Museum. Department of Prints & Drawings; R;
1891,0414.730

87. The J. Paul Getty Museum N° 83.GG.198

88.Judson, J. R. y Van de Velde, C. (1978). Sobre la Asuncién, vol. I, pp. 143-146 y vol. II, fig. 92 y 93.
El primer grabado sobre el dibujo de Rubens lo realiz6 Theodor Galle para el breviario romano,
pero mds tarde la misma estampa se utiliz6 en diversas ediciones del misal. También Cornelis Galle
grabo esta estampa para algunos misales posteriores a la muerte de Theodor.

89. Grabado de Paulus Pontius en el British Museum. Department of Prints & Drawings; R, 3.109.

90. Grabado de Schelte a Bolswert en el British Museum. Department of Prints & Drawings; R, 3.107.

91. De la Asuncién de Rubens para Notre Dame de la Chapelle de Bruselas y grabada por Paulus Pon-
tius existe un grabado de Cornelis Galle I solo con la imagen de Maria sin los apdstoles en el British
Museum. Department of Prints & Drawings; R; 1891,0414.727.Y los mismo ocurre con la Asuncién
de Rubens de los Museos Reales de Bellas Artes de Bruselas grabada por Schelte a Bolswert de la
que existe también un grabado de Cornelis Galle I solo con Maria sin los apéstoles en el British
Museum. Department of Prints & Drawings; R, 1891,0414.728.
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En ambos casos los presiden grupos de la Asuncion-Coronacidn, llenos de la gracia y
dulzura del rococé pero con la fuerza y teatralidad barrocas tomadas del grabado®.
En el retablo de Bidaurreta Maria, rodeada de nubes, rayos y luz natural a través de
un transparente, presenta un brazo en el pecho y el otro elevado al cielo siguiendo
el esquema del grabado ya senalado de Schelte a Bolswert, aunque tomando del de
Pontius el brazo cruzado sobre el pecho. En la Asuncion de la parroquia de Segura
realizada en 1743 (Fig. 7)*3, Carmona lleva a cabo una de sus mds bellas y teatrales
obras, incluyendo junto a Maria a todo el colegio apostdlico y el sepulcro. Se con-
serva la traza del retablo, obra de Miguel de Irazusta, en la que aparecen dibujadas
todas las imdgenes que iba a cobijar. Tanto el dibujo de la Asuncién como el resul-
tado final obra de Carmona se inspiran en el grabado de Schelte a Bolswert para la
Asuncidén y en el de Pontius para el apostolado®. Réplicas de esta imagen de Marfa
son las titulares de las parroquias de Zumadrraga, obra de Juan Bautista Mendizdbal
de 1756, Renteria obra de Alfonso Bergdz de 1777, Gauteguiz de Arteaga (Vizcaya)
realizada en 1810 por Juan Bautista Mendizdbal II o la de la catedral de Santa
Marfa de Vitoria tallada por el santero de Payueta, Mauricio Valdivielso en 1808
(Fig. 7). Carmona realizé en 1749 una Asuncién para la parroquia de Serradilla
(Céceres) con el mismo esquema compositivo que la de Segura.

Los grabados de la Asuncién basados en composiciones de Rubens se siguieron
utilizando durante todo el siglo XVIII y no es ajeno a ello el que la Academia de
Bellas Artes de San Fernando contara, para el aprendizaje de sus alumnos, con
estampas del maestro flamenco compradas por J. Domingo Olivieri. Entre las nu-
merosas obras del pintor trasladadas al papel tuvieron un extraordinario éxito las
que exponian la Pasién de Cristo, constante fuente de inspiracién y copia para
pintores y escultores en el Pais Vasco. No es por tanto nada excepcional que, en
la segunda mitad del siglo XVIII, el escultor de Viana Juan Jerénimo Coll tuviera
en su poder grabados rubenianos, como los tuvo su maestro y suegro Juan Bau-
tista Suso. En 1754 contrataba junto con su hijo Francisco Javier los relieves del
retablo de Moreda (Alava)® en cuyo dtico se alojan el Calvario y las escenas del
Descendimiento y Elevacion de la cruz. El contrato con los Coll les obligaba a hacer
dos historias “de quando enarbolaron a Cristo en la cruz y de quando lo baxaron segiin
el diseno presentado y firmado por nosotros y por don Agustin cura de dicha parroquial’.
Para el relieve del Descendimiento copia fiel e ingenuamente el grabado de Lucas
Vorsterman de 1620 (Fig. 8) sobre la conocida pintura de Rubens del triptico de
la catedral de Amberes (1612)%". Los Coll se detuvieron en copiar detalles tan par-
ticulares como el pie de San Juan sobre la escalera o el personaje sobre la cruz que
sostiene con una mano el brazo de Cristo, con la otra se sujeta al madero y con su

92. Sobre los Sierra en Bidaurreta,. Astiazarain Achabal, M. I. (1991). Cendoya Echdniz, I. (2000).

93. Garcfa Gainza, M. C.: “Dos grandes conjuntos del barroco en Guipuzcoa. Nuevas obras de Luis Sal-
vador Carmona”. Revista de la Universidad Complutense, 85 (1973), pp. 81-110.

94. Alvarez Ruiz, A. R. y Morente Luque, E (2001), p. 383.

95. Labeaga Mendiola, J. C. (2003), pp. 171 y 172.

96. Grabado de Lucas Vorsterman en el British Museum. Department of Prints & Drawings; R, 1841,
0808.22.

97. Existe un dibujo anénimo en el Gabinet des Dessins del Louvre, Inv. 20311.

515



José Javier Vélez Chaurri

boca muerde y tensa el sudario®. Sin embargo para el relieve de la Elevacién de la
Cruz, para el que también hubieran podido seguir el cuadro del mimo tema del
triptico de la catedral de Amberes, ampliamente grabado, los Coll utilizaron dos
estampas manieristas de dicho tema, la de H. Wierix sobre composicién de Bernar-
dino Passeri, abierto para su publicacién en las Imdgenes de la Historia Evangélica
de 1593% y la de Aegidius Sadeler II de 1587 a partir de Christoph Schawarz. Del
primero utilizaron las imdgenes de Cristo en la Cruz y los soldados que la elevan
mediante pértigas con ganchos y del segundo los otros dos soldados que ayudan a
levantar la Cruz por su base. Llama la atencién, como bien indica José Ignacio Her-
ndndez Redondo, que este mismo esquema ya tenfa éxito ciento cincuenta anos
antes cuando Francisco Rincén lo empled en el paso de la Elevacion de la Cruz del
Museo Nacional de Escultura de Valladolid'®.

El cada vez mds reducido espacio para imdgenes y relieves en los retablos chu-
rriguerescos y rococds, si bien con excepciones significativas en este ultimo caso,
hizo del banco el destino exclusivo de iconografias como la Adoracidn de los Pas-
tores y Epifania, a lo largo del siglo XVIII. Los retablos del convento de Bidaurreta
en Onate y Salinillas de Buradén acogen, en dicha ubicacién, relieves con estas
escenas talladas en torno a 1751 y 1775 respectivamente!”'. En Onate, Francisco y
José Sierra realizaron un relieve de la Adoracién de los Pastores (Fig. 9) basado en
el grabado de Lucas Vorsterman de 1620' segiin un dibujo de Van Dyck'® que
copiaba un cuadro de Rubens para los Santos Juanes de Malinas de 1618 (Museo
de Marsella). Este grabado fue enormemente popular en los siglos XVII y XVIII
sirviendo de modelo en numerosas pinturas'®. Los Sierra copian la composicion
general y muchos detalles como el anciano con el bastdn, la anciana arrodillada
con un cesto ahora empequenecido o la joven cuya tinaja ha pasado de la cabeza
a las manos reduciendo su protagonismo. En el relieve se han sustituido los dos
pastores situados en el centro compositivo por el tradicional joven con el cordero
en brazos. Pero el grupo de la Sagrada Familia, incluida la estructura del pesebre,
es idéntico. El gesto de Marfa con una mano en el pecho y la otra incorporando al
Nino con su almohada para mostrarle a los pastores es buena prueba de la identi-
dad de grabado y relieve.

98. El extraordinario éxito del grabado de Vorsterman sobre la pintura del Descendimiento de Rubens
lo prueban los numerosos grabados de reproduccién realizados a lo largo de los siglos XVII y XVIII,
copiando dicha composicién. Van de Velde, H. y Depauw, C. (2004), pp. 50 y 51.
99. Se trata de la estampa nimero 128 de las Imagenes de la Historia Evangélica.
100. Herndndez Redondo, J. I. (2016), pp. 134-135.
101. Para los Sierra: Astiazarain Achabal, M. I. (1991), pp. 453-454 y Cendoya Echaniz, 1. (2000), pp. 521-
531. Para Sabando, Echeverria Goni, P. L. y Vélez Chaurri, J. J. (1994), pp. 195-196.

102. Grabado de Lucas Vorsterman en el British Museum. Department of Prints & Drawings; R, 3.37.

103. Van Dyck realizé el dibujo preparatorio que se conserva en el Musee du Louvre, Département des
arts graphiques, Cabinet des dessins, Fonds des dessins et miniatures, INV 20318, Recto.. Depauw,
C.y Luijten, G.: Antén Van Dyck y el arte del grabado. Catdlogo de exposicion. Madrid, 2003, cat. 3,
“La Adoracién de los Pastores” pp. 64-67.

104. Pérez Sanchez, A. E. (1977), p. 88. Un ejemplo local lo encontramos en la parroquia alavesa de
Mendivil.
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Las escenas de la Adoracion de los pastores y la Epifania del retablo mayor de la
parroquia de la Asuncién de Salinillas de Buradén (1775), copian los grabados de
la misma iconografia que formaron parte del Breviario romano de 1613 y el Misal
de 1618 y fueron abiertos inicialmente por Theodor Galle a partir de dibujos de
Rubens!'®. La ingenua Adoracion de los Pastores de Salinillas reproduce con exacti-
tud, a excepcidn de la joven con el sombrero de ala ancha que ha desaparecido del
relieve, el grabado del misal basado en un dibujo de Rubens (J. P. Getty Museum),
sintesis de varias de sus pinturas con el tema'®. El escultor de Salinillas ha mante-
nido detalles como la disposicién de las manos de Maria, la pelliza del pastor arro-
dillado, el bastén y la camisa del pastor en pie, la ropa y la tinaja sobre la cabeza
de la mujer y hasta el perro que inclina sus patas delanteras. Para la escena de la
Epifania copié también el grabado de Galle para el Breviario, segin dibujo previo
de Rubens'”.

En paralelo a los trabajos para las esculturas del Palacio Real de Madrid de-
bieron circular entre los maestros grabados que mostraban algunas de las mads
importantes esculturas del orbe catélico que ocupaban los grandes pilares de San
Pedro del Vaticano, el San Longinos de Gian Lorenzo Bernini y el San Andrés de
Francois Duquesnoy. Las diversas obras que el afamado escultor Luis Salvador Car-
mona, a quien ya nos hemos referido por su acertada Asuncidn de Segura, realiz6
para el Pais Vasco se iniciaron a raiz de la construccion del retablo mayor de la
parroquia de Santa Marina de Vergara (1739-1743)'%. Entre las numerosas tallas
que muestran el recuerdo de los reyes del Palacio Real, destaca la titular, Santa Ma-
rina que parece conjugar la imagen de San Longinos, grabada entre otros muchos
por Giovanni B. Bracelli en 1640'® y la Santa Bibiana también de Bernini grabada
entre otros por Benoit Thibousts en torno al ano 1700'"°. La imagen de San Andrés
que Carmona tallé en 1755, como titular del retablo mayor de la parroquia de

105.La Adoraciéon de los Pastores en el British Museum. Department of Prints & Drawings; R.
1891,0414.571. Alvarez Ruiz, A. R. y Morente Luque, E (2001), pp. 380-381. Vélez Chaurri, J. J.
(2008), pp. 230, 231 y 235. En ediciones mds tardfas las planchas fueron preparadas por otros gra-
badores como su propio hermano Cornelius.

106. The J. Paul Getty Museum, n°. 86.GA.592. Judson, J. R. y Van de Velde, C. (1978). Sobre la Ado-
racién de los Pastores, vol. I, pp. 127-131. El primer grabado sobre el dibujo de Rubens lo realizd
Theodor Galle para el Breviario, pero también se us6 en sucesivas ediciones del misal. Una repre-
sentacion exacta del grabado de la Adoracidn de los Pastores la encontramos en una pequena tabla
pintada del banco del retablo de la Virgen de Guadalupe en el Santuario de la Encina de Arceniega
de hacia 1700.

107. Judson, J. R. y Van de Velde, C. (1978). Sobre la Epifania, vol. I, pp. 96. El grabado de la Epifanfa
sobre dibujo de Rubens fue abierto inicialmente para el misal de 1613 por Theodor Galle: graba-
do en el Rijsmuseum, RP-P-OB-6855. El dibujo de Rubens en The Morgan Library and Museum.

108. Martin Gonzilez, J. J. (1990), pp. 135-158 y Garcia Gainza, M. C. (1990), pp. 52-53.

109. Grabado de Giovanni B. Bracelli en el British Museum. Department of Prints & Drawings; R,
1949,1008.376.

110. Grabado de Benoit Thibousts en el British Museum. Department of Prints & Drawings; R,
1949,1008.375
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Azpilcueta (Navarra)'!, deriva también del San Andrés de E Duquesnoy, divulga-
do a través de grabados como el citado de Giovanni B. Bracelli de 16402

Los grabadores italianos, flamencos, holandeses o alemanes son los protagonis-
tas de la mayor parte de los repertorios de estampas en manos de los escultores
espanoles durante el siglo XVII y gran parte del siglo XVIII. La excepcion se en-
cuentra en los grabados abiertos por José de Ribera y en particular de su afamada
composicion del Martirio de San Bartolomé, con la inscripcién “Dedico mis obras y
esta estampa al Serenisimo Principe Philiberto mi Senor en Napoles ano 1624. Jiu-
sepe de Rivera Spanol”'®. Ya en el mismo siglo XVII se abrieron nuevas planchas
copiando la de Ribera, hecho que se repiti6 asiduamente en la centuria siguiente.
En ocasiones se trasladé el original de Ribera al completo, pero en otros grabados
solo se copiaron algunas de las figuras como ocurre en que atesora el Museo del
Prado atribuido al grabador holandés del siglo XVII Abraham Blooteling. No de-
bemos olvidar que el verdugo que corta la piel del santo aparecia de forma aislada
en una ldmina de la “Cartilla para aprender a dibvxar sacada por las obras de Jose-
ph de Ribera, llamado (bulgarmente) el Espanoleto” con grabados de Juan Barce-
16n y Abelldn publicada en Madrid en torno a 17744, Innumerables pinturas a lo
largo de los siglos XVII y XVIII trasladan al lienzo este grabado y, aunque en me-
nor medida, también los escultores lo emplearon. En el Pafs Vasco contamos con
un ingenuo grupo exento de hacia 1715 ubicado en el retablo de Nuestra Senora
del Rosario en el Santuario de la Encina en Arceniega (Fig. 10). Pero también tres
imdgenes de extraordinaria calidad, San Bartolomé y los dos verdugos, talladas por
Luis Salvador Carmona en 1775 para la localidad navarra de Lecaroz'”®. La maes-
tria del escultor aprovechd el esquema compositivo pero no imit6 servilmente el
grabado de Ribera. Otros ejemplos escultdricos que siguen el grabado son el grupo
realizado por Tomds de Sierra en 1696 para la Colegiata de Villagarcia de Campos
(Valladolid) o el mds popular tallado por Ignacio de Silva y Moura entre 1770 y
1780 para la parroquia de San Bartolomé de Jerez de los Caballeros (Badajoz).

En la sillerfa de coro rococd de la parroquia de San Acisclo y Santa Victoria de
Lanciego, que muestra en sus tableros un Cristo resucitado con su apostolado y los
titulares del templo, se emplearon como fuentes de inspiracién estampas flamen-
cas y una estampa de devocidn local del grabador cordobés Nicolds Carrasco. La
sillerfa se contratd en 1769 por el arquitecto Manuel de Astelarra y debié contar
para la escultura con el santero de Isla, Jerénimo de Argos quién a la hora de ha-
cer el apostolado acudid a la serie de “Cristo, la Virgen, los doce apdstoles, San Pablo
y San José”, grabada por Pieter de Bailliu en 1652 a partir de dibujos originales de

111. Garcia Gainza, M. C. (1990), pp. 95-96.

112. Grabado de Giovanni Battista Bracelli en Harvard University Art Museums, Massachusetts. N°.
M21053.

113. Brown, J. (1989), p. 39-51 (estampa nimero 12).

114. Ruiz Ortega, M. (1990). “Cartilla para aprender a dibvxar sacada por las obras de Joseph de Ribera,
Ilamado (bulgarmente) el Espanoleto, se hallard en la Real Calcogrfia en la Ymprenta Real. Tuan
Barceldn las gravé en Madrid”

115. Garcia Gainza, M? C. (2007), pp. 247-248. Urrea Ferndndez, J. (2013), p. 65. Garcia Gainza, M? C.
(2015).
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Theodor van Thulden, ambos flamencos (Fig. 11)'°. Pero las dificultades surgieron
a la hora de buscar una imagen de los dos hermanos cordobeses para trasladarla al
panel de madera. La solucién debid llegar del pdrroco de Lanciego que proporcio-
narfa al escultor una estampa de devocidn con San Acisclo y Santa Victoria grabada
por Nicolds Carrasco de 1748 (Fig. 12) a partir de los lienzos de Antonio Palomino
del retablo mayor de la catedral de Cérdoba realizados en 1713'. El apostolado
de los grabados, dibujado con un estilo rubeniano de base manierista, fue copiado
servilmente y con escaso aplomo en todos los paneles de la sillerfa. Y también
ocurre lo mismo con los dos paneles de los jévenes mdrtires San Acisclo y Santa
Victoria, pues sus gestos, actitudes, indumentaria o instrumentos del martirio imi-
tan los de la pequena estampa, con los dos ninos unidos, que guarda la Biblioteca
Nacional de Espana.
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retablo mayor de la
parroquia de San Miguel
de Vitoria; Circuncision,
estampa n° 5 de las
Imdgenes de la Historia
Evanggélica, grabado

de H. Wierix a partir

de Bernardino Paseri,
1593, Rijksmusum,
RP-P-OB-67.134.
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2. Adoracion de los pastores,
Gregorio Ferndndez,
1614, monasterio de

Las Huelgas, Valladolid;
Adoracion de los pastores,
Gregorio Ferndndez,
1630-1632, retablo mayor
de la parroquia de San
Miguel, Vitoria; Adoracion
de los pastores, Gabriel de
Rubalcaba, 1650, retablo
mayor de la antigua
parroquia de Santiago,
Pancorbo (Burgos).
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grabado de Giorgio Ghisi a
partir de Angelo Bronzino,
1553, Rijksmuseum, RP-
P-OB-39.064; montaje

con diversos detalles del
grabado de Bronzino.
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Lucas Vorsterman, 1620, British Museum. Department of Prints & Drawings, R, 1917, 1208.548.
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José Palacio Arredondo,
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parroquia de Gordejuela
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de Cristo, grabado de
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Department of Prints &
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Asuncion, grabado de
Cornelis Galle a partir de
P. P. Rubens, 1630, British
Museum. Department

of Prints & Drawings; R;
1891,0414.727.
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Jerénimo y Francisco
Javier Coll, 1755, retablo
mayor de la parroquia
de Moreda (Alava).
Descendimiento, grabado
de Lucas Vorsterman

en el British Museum.
Department of Prints &
Drawings; R, 1841, 0808.22.
de 1620.
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P. P. Rubens, 1618, Museo
de Marsella; Adoracion de
los pastores, dibujo de Van
Dyck, 1619, Musee du
Louvre, Département des
arts graphiques, INV 20318,
Recto; Adoracion de los
pastores, grabado de Lucas
Vorsterman, 1620, British
Museum. Department of
Prints & Drawings; R, 3.37;
Adoracion de los Pastores,
Francisco y José Sierra,
1751-1753, retablo mayor
del convento de Bidaurreta
en Onate (Guiptzcoa).
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10. Martirio de San
Bartolomé, c. 1715, retablo
de N2 S2 del Rosario en el
Santuario de la Encina en
. B , Arceniega (Alava); Martirio
i - e - de San Bartolomé, grabado
) e:rfromvmﬂm.sr_yiﬂm X erior , .

e de José de Ribera, 1624.
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11. Santo Tomas, Jerébnimo de Argos, 1769,
sillerfa de coro de la parroquia de Lanciego
(Alava); Santo Tomds, grabado de Pieter

de Bailliu sobre dibujo de Theodor van
Thulden, 1652, British Museum, Department
of Prints & Drawings, R, 1930,0716.37.
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12. San Acisco y Santa
Victoria (a los lados),
Jerénimo de Argos, 1769,
silleria de coro de la
parroquia de Lanciego
(Alava); San Acisco y
Santa Victoria (en el
medio), grabado de Nicolds
Carrasco, 1748, Biblioteca
Nacional de Espana,
Colecciones, Grabados,
Invent/36090.





