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Resumen: La presente contribucién analiza y reflexiona sobre el im-
pacto de cinco nuevas fuentes grabadas en la obra de los pintores granadi-
nos Juan de Sevilla y Alonso Cano. Ambos artistas recurrieron a la misma
estampa de Paul Pontius EI Matrimonio mistico del venerable Hermann-Joseph so-
bre composicién de Van Dyck para ingeniar sus respectivas obras pictoricas;
Juan de Sevilla para sus Desposorios de la Virgen del Convento de San Antéon de
Granada y el Racionero para su Vision de San Juan Evangelista de la Wallace co-
llection de Londres, procedente del desaparecido retablo de Santa Paula de Sevilla.
Palabras clave: Fuentes grabadas, pintura barroca, Juan de Sevilla, Alonso Cano,
siglo XVIL.

Abstract: This paper explores the impact of five new sources recorded in the
work of the painters Juan de Sevilla and Alonso Cano from Granada. Both artists
drew on the same engraving by Paul Pontius, The Mystical Marriage of the Blessed
Hermann Joseph, based on a composition of Van Dyck’s, for their own paintings:
The Betrothal of the Virgin by Juan de Sevilla, from the Convent of St. Anton of
Granada,and Cano’s Vision of St John the Evangelist,from the Wallace Collection in
London, part of the now lost altarpiece from the Convent of St Paula in Seville.
Key Word: Engraving sources, baroque painting, Juan de Sevilla, Alonso Cano,
XVIIth Century.

El estudio de las fuentes grabadas extranjeras y su impacto en la pintura
barroca espaiiola se ha visto notablemente incrementado en los tltimos afios
a partir de la publicacién en 1998 de la tesis doctoral de Benito Navarrete
que lleva por titulo, La pintura andaluza del siglo XVII y sus fuentes graba-
das.Desde entonces,el niimero de articulos cientificos dedicados a este tema

1. Este articulo se inscribe en el Proyecto de Investigacion (I + D) “El arte granadino
de la Edad Moderna en el contexto europeo:fuentes,influencias,produccion y mecenazgo”,
cbdigo de referencia HAR2009-12798/ARTE.
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ha crecido de manera exponencial pero no como estudios monograficos,
sino mas bien como complemento de otros mas amplios. No obstante, la
publicacion de estos trabajos ha ido desvelando nuevas fuentes visuales que
permanecian ocultas esperando a ser descubiertas por los estudiosos.

Como recientemente ha estudiado el profesor Peter Cherry?, entre la
abundante literatura generada en estos Gltimos quince afos se aprecia una
tendencia metodologica que ha sesgado en cierta medida las posibilidades
que su estudio merece. El autor se refiere a un analisis puramente formalista
que tiene por objeto describir las relaciones establecidas entre fuente-obra
sin tener en cuenta las peculiaridades individuales de cada artista. Frente a
esta tendencia dominante,sobresalen las novedosas y sugerentes propuestas de
Cherry y Portas’. Ambos autores establecen el estudio comparativo entre los
grandes nombres de la pintura barroca espanola —Cano, Murillo, Velazquez
y Zurbaran— planteando el modo de proceder de estas cuatro grandes per-
sonalidades del barroco espafiol en su particular manera de enfrentarse al
grabado.

En el panorama de la pintura barroca andaluza, y en el caso concreto
de la escuela granadina ocurre otro tanto, aunque légicamente la figura pre-
eminente de Alonso Cano ha acaparado toda la atencidon de los expertos
eclipsando otros pintores secundarios de menor relevancia.

Uno de esos artistas es Juan de Sevilla, figura notabilisima en el pano-
rama de la pintura granadina del dltimo tercio del siglo XVII. Su obra pic-
torica a falta de una necesaria monografia ha sido estudiada por diferentes
autores a través de varios articulos con la aportacién de nuevos datos que
han ido definiendo su personalidad®. Justamente en su produccién pictérica,
la sagaz combinacién de elementos formales como el gusto por los modelos
flamencos, heredado de un probable aprendizaje con Pedro de Moya, unido
a las reminiscencias canescas, y la practica de una pincelada colorista de filia-
cidn veneciana, dotan a este pintor de un original lenguaje pictérico que
lo convierten en uno de los exponentes ideales del pleno barroco espanol.

2. CHERRY, P, “Las fuentes forineas como impulso para la creacion artistica de la
pintura espafiola”, en El arte foraneo en Espaiia: presencia e influencia. XII Jornadas de Arte, Ma-
drid, CSIC, 2004, pp. 377-388.

3. PORTUS PEREZ,].,“Pinturas y estampas en el Barroco andaluz”,en La imagen
reflejada, cat. exp., Iglesia de Santa Cruz, Cadiz, 2007, pp. 25-41.

4. Para Juan de Sevilla véase también las aportaciones de OROZCO DIAZ.E.,“Juan
de Sevilla y la influencia flamenca en la pintura espanola”, Goya,27,1958,pp.145-150 y del
mismo autor “Juan de Sevilla en la Catedral de Granada (Capitulo de un libro inédito
sin terminar), Cuadernos de Arte ¢ Ironografia, 1, 1, 1998, pp. 5-26; CALVO CASTELLON,
A; CRUZ GUZMAN, A; OSUNA CERDA,I.,“Un ‘Crucificado’'de Juan de Sevilla en el
Convento albaicinero de Las Tomasas”, Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada, 25,
1994, pp. 187-196; RODRIGUEZ DOMINGO, J.M.,“La Inmaculada de Juan de Sevilla,
de la Universidad de Granada”, Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada, 32,2001, pp.
305-317; RODA PENA, J.,“Una Inmaculada de Juan de Sevilla en el Hospital hispalense del
Pozo Santo”, en Alonso Cano y su época. Symposium Internacional, Granada, 2002, pp. 721-725;
CRUZ GARCIA, R. y MORAL PEREZ, S., “Aportaciones documentales sobre Juan de
Sevilla, pintor granadino del seiscientos”, Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada, 35,
2004, pp. 307-316. Mis recientemente NAVARRETE PRIETO,B.,“Pintura y Pintores en
la Catedral de Granada”,en EI Libro de la Catedral de Granada, Granada,2005,vol.1,p.358;“P
intura barroca en la Universidad”, Obras maestras del patrimonio de la Universidad de Granada,
cat. exp., Hospital Real, Granada, 2006, vol. I, pp.101-108.



Sin duda alguna, Juan de Sevilla es uno de los artistas mas versatiles
de cuantos trabajaron en la Granada del seiscientos en la estela del genial
Alonso Cano.Como recientemente apuntara Navarrete®,la impronta que
el Racionero dejé en el arte del joven pintor, lejos de asimilar de forma
directa los modelos del maestro, tal y como lo hiciera su rival Pedro Ata-
nasio Bocanegra, fueron mucho mas sutiles. En efecto, para configurar su
particular universo iconografico, Juan de Sevilla raramente copia de forma
literal una composicion, sino que “reelabora lo visto y admirado”, sometién-
dola a profundas transformaciones que ponen de manifiesto su portentosa
creatividad.

En el caso de las fuentes grabadas, si atendemos a la ya manida narra-
ci6n que Palomino nos dejé sobre Alonso Cano caeremos en la cuenta de lo
mucho que ambos artistas tenian en comtn, al menos en el modo de utilizar
la estampa a la hora de idear sus composiciones: “No era melindroso nuestro Cano, en
valerse de las estampillas mds iniitiles, aunque fuesen de unas coplas; porque quitando,
y anadiendo, tomaba de alli ocasién, para formar conceptos maravillosos: y motejandole
esto algunos pintores por cosa indigna de un inventor eminente, respondia: ‘Hagan
ellos otro tanto, que yo se lo perdono’.Y tenia razén, porque esto no es hurtar, sino
tomar ocasion”®. Aunque el resultado final difiera notablemente de un artista
a otro, la noticia proporcionada por el pintor y tratadista cordobés, nos re-
vela a la luz de los ejemplos que a continuacidn estudiaremos, como Juan de
Sevilla emprendié el mismo camino que su admirado Cano’ hasta el punto
de compartir una misma fuente grabada pero con resultados tan cercanos
como distintos.

El propésito del siguiente articulo® es dar a conocer cinco fuentes
grabadas, de las cuales cuatro —EI baiio deVenus de Simén Vouet, La Presentacién
del Nifio en el Templo de Nicolas Poussin, el Matrimonio mistico del Venerable
Hermann-Joseph deVan Dyck y la Ultima comunién de San Jeronimo de Anibal
Carracci— sirvieron a Juan de Sevilla como vehiculo para componer los co-
rrespondientes lienzos: La Sagrada Familia de la Alhaja de la antesacristia de
la catedral de Granada, La Presentacién del Nifio en el Templo y los Desposorios
de laVirgen de la granadina iglesia del convento de San Anton y el Milagro de
San Antonio de la Facultad de Derecho. Junto a estas aportaciones, habria que
afadir una quinta, la mencionada estampa del Matrimonio mistico del Venerable
Hermann-Joseph de Paul Pontius sobre composiciéon de Van Dyck pudo pro-
porcionar al Racionero la composicion de la Vision de San_Juan Evangelista
de la Wallace collection de Londres.

5. NAVARRETE PRIETO, B., “Integracién de la pintura barroca granadina en el
contexto cultural europeo”, en Antigiiedad y Excelencias, cat. exp., Museo de Bellas Artes,
Sevilla, 2007, p. 114.

6. PALOMINO,A., Vidas (1724), ed. N.Ayala, Madrid, 1986, pp. 249-259.

7. Sobre Alonso Cano y las fuentes grabadas véase: NAVARRETE PRIETO, B., op.
cit., 1998; NAVARRETE PRIETO, B.y SALORT PONS,S.,“El saber de un artista: fuentes
formales y literarias en la obra de Alonso Cano”, en Alonso Cano. Espiritualidad y modernidad
artistica, cat. exp., Hospital Real, Granada, 2001, pp. 129-151 y mas recientemente PORTUS
PEREZ, J.,“Pinturas y estampas en el Barroco andaluz”, en La imagen. .. op. cit., pp. 25-41.

8. El autor agradece a Amaya Alzaga Ruiz, profesora del Departamento de Historia
del Arte de la UNED por sus generosas apreciaciones en la redaccion del mismo. Agrade-
cimiento extensible al historiador José Carlos Madero Lopez por su constante apoyo en la
obtenciéon del material fotografico.
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Fig. 1. Sevilla. Juan de Sevilla,
Sagrada Familia de "la Alhaja",
Antesacristia, Catedral de Granada.
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El nimero de obras de Juan de Sevilla respecto a los cuales se ha sefialado
alguna dependencia de modelos grabados roza la decena’. Entre los ejem-
plos mas sobresalientes destacan la desaparecida Transfiguracion de la iglesia
del Salvador de Granada que estaba inspirada en una estampa de Federico

Barocci; las figuras de San Simeo6n y la Virgen con el nifio que aparecen en
la Presentacion del Nifio en el Templo de coleccion particular estan basadas en
el San Francisco de Paula resucitando a un nifio muerto de Simon Vouet y algu-
nos detalles del San Pantaleén ante el Proconsul del Museo de Bellas Artes de
Granada se relacionan con el grabado de José ante el Faraén de Bonasone. No
obstante, en todas ellas al igual que hiciera Alonso Cano el modo de proce-
der del artista variaba segiin su capricho.Asi,en unas obras la relacién entre
pintura y fuente grabada es mas directa.Tal es el caso de las dos versiones de
la Cena de Emaiis del convento de San Anton y del Hospital del Refugio de
Granada tomadas de una obra grabada de Willem Swanenburg a partir de
una composiciéon de Rubens. En otras la dependencia respecto al grabado
es mas sutil quedando el modelo original muy transformado por los cam-
bios efectuados por el artista. Sirva de ejemplo La comunién de Santa Agueda
inspirada en el Martirio de Santa Justina de Padua de Agostino Carracci sobre

9. NAVARRETE PRIETO, B., op. cit., 1988, pp. 202, 292 y 300. El autor recoge y
estudia todas las fuentes grabadas conocidas en la obra de Juan de Sevilla hasta la fecha de
la publicacién.



composicidon de Veronés,del que procede la ac-
titud del verdugo y la santa del centro,o0 una
estampa de Rousselet a partir de una obra de
Stella que representa La comunion de la Magda-
lena.

Es bien sabido que Juan de Sevilla mostro
también especial predilecciéon en su lenguaje
plastico por las estampas relacionadas con las
formas bolonesas del francés Simon Vouet,tal
y como se advierte en el primero de los gra-
bados a estudiar que representa el Baiio de
Venus,estampa abierta por Michel Dorigny'
(Fig. 1) en 1651 que se vincula en su com-
posicion con la Sagrada Familia de “la Alhaja”
de la antesacristia de la Catedral de Granada'
(Fig. 2).

Se trata de un caso excepcional que ma-
nifiesta el uso de un grabado mitologico para
componer una escena religiosa. En este caso
Juan de Sevilla ha invertido por completo la
estampa, adaptandola al formato horizontal del
lienzo compuesto por medias figuras. Todo el
ambiente sensual y ostentoso que se halla en la
composiciéon de Vouet ha sido modificado por
el pintor granadino y transformado en un am-
biente austero y recoleto desprovisto del artifi-
cio visto en la composicién primigenia.

Para esta obra Juan de Sevilla atendi6 pri-

mero a la figura central de Venus y posterior- i s gl g i

mente a las dos ninfas que aparecen en el ex- o

tremo izquierdo de la estampa;la primera de

ellas situada en un primer plano aparece arrodillada con el brazo derecho
extendido, mientras que la segunda, emplazada en un tercer plano peina
los largos cabellos de la joven diosa. Curiosamente ambas féminas han sido
transformadas en el Nifo Jests y San José respectivamente, y la portentosa
figura de Venus en la Virgen Maria. Interesa saber que para componer la-
Virgen y el Nifio el pintor granadino pudo haber utilizado una segunda
estampa también de Simon Vouet de 1633'* con la representacion de la Sa-
grada Familia (Fig. 3). Por otro lado, advertimos una innegable relacién entre
los dos angeles tenantes que aparecen en el extremo izquierdo del lienzo,
alzando un hermoso espejo oval, y los que aparecen en idéntica actitud en
la estampa de Dorigny.Ademas el pintor ha sustituido del espejo el rostro
deVenus por la enigmatica figura de un angel portando una antorcha encen-
dida, en clara alusiéon a Cristo-Verdad o Lumen Christi.

10. ROBERT-DUMESNIL,A.PE,Le Peintre-Graveur Frangais,Paris,1835,vol.4,p. 299,
fig. 132. El cuadro original se encuentra en el Carnegie Museum of Art de Pittsburg.

11. NAVARRETE PRIETO, B.,“Pintura... op. cit., vol.1, p. 358.

12. ROBERT-DUMESNIL,A PE, op. cit., vol. 5, p. 72, fig. 1.

Nuevas fuentes grabadas en la obra de Juan de Sevilla y Alonso Cano

Fig. 2. Michel Dorigny, El bario
de Venus, 1651, grabado sobre
composicion de Simon Vouet.
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Fig. 3. Simon Vouet, Sagrada

Familia, 1633, grabado.

Fig. 4. Juan de Sevilla, La
presentacion del Nino en el

templo, hacia 1670, convento
de San Ant6n, Granada.
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No deja de ser interesante apreciar el
tono bolofiés, tan dependiente de los mode-
los de Simon Vouet interpretados en el lienzo
en clave canesca producto de la sensibilidad
de Juan de Sevilla, advirtiéndose incluso la
semejanza a la hora de configurar unos tipos
con idénticos rostros a los que figuran en su
Sagrada Familia de “la Alhaja” .

En lo que se refiere al grabado mitol6-
gico y el desnudo contamos con un testi-
monio revelador que demuestra el grado de
conflictividad de un tema considerado como
“indecoroso” en ciertos ambientes eclesiasticos
en los postreros afos del reinado de Carlos
IV.

Recientemente comparecié en subasta
publica en Sotheby’s una valiosa papelera de
manufactura napolitana, de la segunda mitad
siglo XVII, soportada por una mesa, y com-
puesta por ébano, bronce, cristal y varias escenas alegoricas y mitologicas en
gouache sobre vitela que siguen fielmente composiciones conocidas de Si-
mon Vouet entre las que figura la que nos ocupa. Pero el interés de este mue-
ble no s6lo estriba en su valor artistico, sino también en la fascinante
historia que la rodea, hoy conocida gracias a la documentacién que
la acompana. Curiosamente, dicho mueble fue objeto de la censura
inquisitorial en la ciudad de Pamplona en 1804. En una carta emi-
tida por Salvador Bértiz al Consejo de la Inquisiciéon de Navarra, el
propietario del mencionado mueble expresaba su frustrado intento
por encontrar un restaurador que ocultara las indecencias de sus pin-
turas sin por ello arruinarlas. Entretanto el encausado habia reci-
bido una segunda misiva del carmelita Serapio Castejo, miembro del
Tribunal de la Inquisicidn, advirtiéndole que no debia manipularlas
bajo ninguin concepto, y mantenerle puntualmente informado sobre
el destino del indecoroso mueble. A la espera de una pronta respuesta
el presunto inculpado se despide manifestando su intencién de pre-
servar las pinturas ocultas para evitar que sean vistas.

Este es un ejemplo lo suficientemente elocuente para entender
el grado de vigilancia y control de la Inquisicién sobre unas imagenes
consideradas entonces como deshonestas en al ambito del coleccio-
nismo privado. Javier Portls'* en sus interesantes y enriquecedoras
apreciaciones sobre el tema,abrevia que estas denuncias,dificilmente

13. Esta papelera comparecid en subasta pablica en Sotheby’s, Important Continental
Furniture, Ceramics and Clocks, Londres, 2 diciembre, 2008, lote 17. En la ficha catalografica
de la pieza se adjunta la transcripcién en inglés del referido documento.

14. Sobre el desnudo vy su relacién con la pintura espanola del Siglo de Oro véase del
mismo autor: “De la condicién de la pintura de desnudo en la Espana del Siglo de Oro”,
en La Sala Reservada del Museo del Prado y el coleccionismo de pintura de desnudo en la corte espa-
fiola, Madrid, 1998, pp. 27-69 e “Indecencia, mortificacién y modos de ver”, en MORAN
TURINA, M.y PORTUS PEREZ, ., El Arte de mirar. La pintura y su piblico en la Espaiia de
Velazquez, Madrid, 1997, pp. 250 y ss.



Nuevas fuentes grabadas en la obra de Juan de Sevilla y Alonso Cano

comprensibles para la mentalidad contemporanea,se de-
ben a la doble actitud moral que las mencionadas ima-
genes suscitaba en los sujetos. Por un lado, de la persona
recta que rechaza tales imagenes al considerarlas perni-
ciosas para su alma; por otro, la actitud pecaminosa de
quién las mira con animo libidinoso.

En la iglesia del convento de San Antén de Gra-
nada se custodian cinco lienzos monumentales per-
tenecientes a un ciclo dedicado a la Vida de la Virgen
Maria —Nacimiento, Desposorios, Visitacién, Presentacién y
Asuncion— realizados por Juan de Sevilla hacia 1670 para
el desaparecido convento de capuchinas Jests y Maria
de Granada.

El primero de los lienzos que centra nuestro interés
es la Presentacién del Nifio en el Templo (Fig. 4) que ico-
nograficamente nada tiene que ver con la Circuncisién,
como desde antiguo se venia identificando en otros tra-
bajos'®, sino con la estampa del mismo asunto de Pietro
del Po sobre composicion atribuida a Nicolas Poussin'®
(Fig.5). Lo mas interesante de esta estampa es que ofrece 2 -
ese ambiente teatral y grandioso, con monumentales ar- S5~ - . '_ Yy

A

quitecturas de fondo, que ha sabido ser captado por Juan
de Sevilla fielmente, con excepcion del rompimiento de -
gloria, y alguno de los personajes secundarios que apa-

recen en penumbra. Quizas, el pintor haya prescindido Fig. 5. Pietro del Po, La
del rompimiento de gloria para evitarse la molestia de componer un tema  presentacién del Nifio en el templo,
que le resultaba incomodo. En efecto, si atendemos a otras composiciones hacia 1630-1650, grabado sobre

conocidas del pintor, valga de ejemplo el Triunfo de la Eucaristia adorada por la composicion de Nicolas Poussin.

Virgen, Santo Tomas de Villanueva y San Agustin de la iglesia de la Magdalena,
caeremos en la cuenta de la dificultades por las que pasd Juan de Sevilla a la
hora de concebir la vision celestial, cadtica y artificiosa, y carente de vero-
similitud.

De la misma serie del convento de San Antén de Granada es el lienzo
que representa los Desposorios misticos de la Virgen'” (Fig.6) que sigue en su
elegante y reposada figura de laVirgen,la estampa del Key words: sculptoric
paradigm, statuary, public place, ornatum, city. de Colonia de Paul Pontius'®
(Fig. 7) sobre composicion de Antén Van Dyck.

En esta ocasion Juan de Sevilla ha escogido tan sélo la figura de la Vir-
gen copiando todos sus detalles, y eliminando algunos elementos accesorios

15. GOMEZ-MORENO,A.,Guia de Granada,Granada,1892 (1982),t.1,p.398;AN-
TEQUERA GARCIA, M., Unos dias en Granada, Granada, 1950 (1987),p. 317, GALLEGO
Y BURIN,A., Granada: guia artistica e histérica de la ciudad, Granada, 1996 (1961), p. 199.

16. BARTSCH,A., The Illustrated Bartsch, t. 45, p. 198.

17. REQUENA BRAVO DE LAGUNA,]J.L.,Ficha de Desposorios de la Virgen en An-

tigiiedad. .. op. cit., pp. 320-321. Fig. 6. Juan de Sevilla, Desposorios
18. The New Hollstein Dutch & Fleming etchings, engravings and woodcuts, Rotter- misticos de laVirgen, hacia 1670,
dam,2002,t. VIII,cat.n.® 599 y 600,pp.85-92.La obra original deVan Dyck fue pintada en convento de San Antén, Granada.

1630 para el Oratorio de la Congregacion de bachilleres de los jesuitas de Amberes, y tras la
disolucién de la Compaiiia en 1776 pasd a formar parte de la Coleccién Imperial de Viena,
hoy Kunsthistorisches Museum.Sobre este cuadro véase:VEY,H.(y otros autores): Van Dyck:a
complete catalogue of the paintings,Yale University, 2003, cat. n.® I11.49, pp. 283-285.
atrio, 17 (2011) p.5-16
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Fig. 7. Paul Pontius, Desposorios
misticos del Venerable Hermann-
Joseph de Colonia, hacia 1630,
grabado sobre composiciéon

de Antonio Van Dyck.

Fig. 8. Alonso Cano, Vision de San
Juan Evangelista de Jerusalen,Walle

Collection, Londres, 1635-1638.

Reproducido con permiso.
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como el pie desnudo que aparece en la estampa. Esta Gltima correc-
ci6n, de insignificante apariencia, habria que contextualizarla en un
momento en el que los preceptos sobre el decoro en las imagenes
sagradas alcanzaba su punto mas algido. Sin ir mas lejos Pedro de
Calatayud en su célebre Doctrinas practicas abogaba por sepultar “de-
baxo de tierra qualesquiera imagenes, o estatuas (...) si esta profundamente
ideada, e inmodesta, v.g. con los pies o brazos al ayre, con rizos, o los pechos
descubiertos, como si fuera una comediante”.

Por otro lado, entre ambas figuras hay una relacién evidente,
tanto en los plegados del manto, como en la disposicion del torso
ligeramente inclinado hacia delante, con el brazo derecho extendido
y la contraria sujetandose el manto.

Con respecto al modelo de la Virgen y como estd tratada su
figura,aunque depende totalmente de Van Dyck,esta reinterpretada
con una exquisita elegancia, asi como la rica coloracioén de sus ro-
pajes de filiacion veneciana, la calidad de sus drapeados o el rostro
canesco, similar a otras versiones del pintor.

Pero volviendo a Alonso Cano, éste también debid de utilizar esta misma
estampa como modelo a la hora de componer el lienzo de la Visién de San
Juan Evangelista de Jerusalén de la Wallace collection de Londres (Fig. 8) rea-
lizado entre 1635-1638 para el desaparecido retablo de San Juan Evangelista
de la iglesia del convento de Santa Paula de Sevilla®. Sorprendente es el in-
dudable paralelo entre el gesto del angel —rostro, torso, y brazo derecho—vy la
figura arrodillada de San Juan Evangelista. Incluso otros detalles como las va-
porosas y dinamicas telas que viste el angel, o su ondulante cabello han sido
traducidos magistralmente por el genial granadino.La intervencién de Cano
ha consistido en otorgar una mayor concentracién y expresividad narrativa a
la escena mediante una inteligente simplificacién del lenguaje compositivo.
Asi,mientras que en la estampa el espacio esta ocupado por unas figuras que
apenas dejan ver la imponente columna del fondo, en el cuadro la perspec-
tiva se abre hacia un amplio celaje, donde ambos personajes se sitian muy
por encima de la linea del horizonte, ganando en grandeza y monumentali-
dad. Este marcado interés por los espacios austeros y sintéticos* también esta
presente en otras obras tempranas del granadino preliminares a su marcha a
Madrid en 1638,como el San _Juan Evangelista'y el Santiago Apéstol del Museo
del Louvre, procedentes del mencionado retablo de Santa Paula, y que estan
muy alejados de sus obras posteriores. Obviamente también se ha producido
una importante simplificacién en el nimero de personajes. La estilizada fi-
gura de laVirgen ha desaparecido, y el misterioso personaje que asoma detras
también. En cuanto a San Juan y el angel, los ha centrado, otorgandoles el
protagonismo del que carecen en la estampa. Para equilibrar la composicidn,
juega con dos elementos de los cuales uno aparece oculto en la estampa.

19. CALATAYUD, P. de, Doctrinas practicas,Valencia, 1737, 1, p. 230.

20. Para un estudio en profundidad sobre este retablo véase:VALDIVIESO GONZA-
LEZ,E.,“Alonso Cano,en su etapa sevillana”,en Alonso Cano... op.cit.,pp.49-59 y en el
mismo catilogo la ficha de FERNANDEZ LOPEZ,J., Retablo de la iglesia de Santa Paula,
Sevilla, pp. 121-124.

21. Ha insistido en los espacios sintéticos de la etapa sevillana: PORTUS PEREZ, J.,
“San Juan Bautista en el desierto y el canon del joven Velazquez”, Ars Magazine, 2, 2008, pp.
54-58.



Cano dibuja al angel con el ala izquierda com-
pletamente extendida hacia lo alto, con lo que
consigue romper la monotonia del celaje, dando
un mayor sentido ascensional a la escena. Por
otra parte, también le obliga a mostrar su po-
tente pierna derecha transformando la pintura
en una dinimica composicién en forma de aspa
de gran barroquismo. Otro valor fundamental,
el cromitico, insufla un verismo y vivacidad al
lienzo que son ajenos al mundo monocromo de
la estampa. Aqui, el pintor construye las formas
a partir de un dibujo solido y preciso logrando
una descripcion naturalista en el cuerpo desnudo
del angel que anuncian los umbrales de calidad
alcanzados en su inmediata etapa madrilefia. En
la obra de Van Dyck el foco de luz situado en el
margen superior derecho hace que las sombras
sean mas intensas en el angulo contrario, frag-
mentando la composicidon en dos areas delimita-
das por una diagonal. Sin embargo, en el cuadro
de Cano la luz perpendicular que irradia la Jeru-
salén celestial provoca un sombreado mucho mas
homogéneo. Pero también el aura de misticismo
que inunda la composicidon de Van Dyck es muy
similar a la Visién de _Jerusalén.

Procedente del convento de San Francisco
de Granada, Casa Grande y depositado por el
Museo de Bellas Artes, es el Milagro de San An-
tonio de Padua, que se encuentra hoy en la Facultad de Derecho® (Fig. 9). A
pesar de que Navarrete® vinculd recientemente esta composicion de Juan
de Sevilla con una estampa de Gilles Rousselet sobre composicion de Jac-
ques Stella que representa la Ultima comunién de Santa Agueda, parece més
probable, en virtud del modelo que ahora presentamos, atender al grabado
de Francgois Perrier sobre composicion de Agostino Carracci representando
la Ultima comunién de San Jeronimo®* (Fig. 10). En esta ocasion el artista em-
pled la estampa para transformar el escenario eliminando el fondo arquitec-
tonico en sustituciéon de otro mas difuso e indefinido. Otro interesante para-
lelo es el del gesto de San Eusebio dando la comunién a San Jerénimo, pues
ésta parece seguir con fidelidad la estampa de Perrier. Un elemento decisivo
en este ejemplo, para constatar el uso de la estampa por el artista, es el del
anciano barbado situado en el extremo izquierdo y en segundo plano, con

22. CARO RODRIGUEZ, E., Ficha del Milagro de San Antonio de Padua en Obras
maestras. .. op. cit., vol. 2, pp. 66-68.

23. NAVARRETE PRIETO, B.,"Pintura barroca en la Universidad”, Obras maes-
tras... op. cit., vol. I, p. 109, figs. 18 y 19.

24. ROBERT-DUMESNIL,A.PE, op. cit., vol. 6, p. 171, fig. 18. El cuadro original fue
pintado por Agostino Carracci para la iglesia de San Jerénimo alla Certosa de Bolonia hacia
1591,y actualmente se encuentra en la Pinacoteca Nazionale de Bolonia. Para mis informa-

cidén sobre esta obra véase: BENTINIL J. (y otros autores): Pinacoteca Nazionale di Bologna.

Catalogo Generale. 2. Da Raffaello a i Carracci, Bologna, 2006, cat. n.° 196, pp. 296-298.

Nuevas fuentes grabadas en la obra de Juan de Sevilla y Alonso Cano

Fig. 9. Juan de Sevilla, Milagro de
San Antonio de Padua, Facultad
de Derecho, Granada.
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Fig. 10. Francois Perrier, La tGltima
comunién de San Jerénimo,

1588, grabado sobre composicién
de Agostino Carracci.
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un turbante a la cabeza. Este mismo personaje, con semejante aditamento, se
halla magnificado en el lienzo de Juan de Sevilla pero con el brazo izquierdo
extendido hacia la Sagrada Forma. Con respecto a la cabeza tonsurada del
religioso que se coloca detras de San Eusebio, encuentra también paralelo
en la que se halla justo detrds de San Jerénimo en el grabado atendiendo
al santo anacoreta. Esta misma estampa seria también utilizada por Juan de
Sevilla en SIZJSUltima comunién de Santa Agueda del Museo de Bellas Artes
de Granada , tomando sobre todo del grabado de Perrier la actitud de San
Eusebio. Como observamos repetidamente un solo elemento, una figura o
grupo de ellas, es el que sirve al artista para resolver la composicion.

Por tltimo, en la Capilla Real de Granada se encuentra una Lamen-
taciéon ante Cristo muerto obra atribuida al circulo de Felipe Goémez de
Valencia (Fig. 11),y que en nuestra opinién posee una mayor afinidad con el

25. 25. JIMENEZ DIAZ, N., Ficha de la Ultima comunién de Santa Cecilia en Antigiie-
dad... op. cit., pp. 352-353.



estilo de Juan de Sevilla, especialmente en los rasgos faciales de los distintos
personajes. Calvo Castellon®® habia relacionado esta obra con la estampa de
Schelte a Bolswert sobre composicién deVan Dyck del mismo asunto. Sin
embargo, advertimos una mayor similitud con el grabado de LucasVorster-
man sobre composiciéon original deVan Dyck representando La Virgen y

26. CALVO CASTELLON,A.,“Pinturas italianas y espafiolas”,en El libro de la Capilla
Real, Granada, 1994, pp. 228-229.

Nuevas fuentes grabadas en la obra de Juan de Sevilla y Alonso Cano

Fig. 11. Seguidor de Juan de Sevilla,

Lamentacion sobre el cuerpo de Cristo
muerto, Capilla Real de Granada.

Fig. 12. Lucas Vorsterman,
Lamentacién sobre el cuerpo de
Cristo muerto, hacia 1634-1638,
grabado sobre composicién
de Antonio Van Dyck.
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angeles llorando sobre Cristo muerto® (Fig. 12). Aunque invertida,la posi-
cién del Cristo y laVirgen sigue con toda fidelidad la mencionada estampa,
no asi las figuras del Evangelista, Maria Magdalena y el angel que porta el
frasco de ungiientos.

Esperamos haber contribuido con este estudio al progresivo conoci-
miento del impacto de las fuentes grabadas en la pintura de Juan de Sevilla,
y sobre todo como testimonio de su ingenio creativo, que si bien dista con-
siderablemente de la excelencia alcanzada por el genial Cano, no deja de ser
una de las figuras mas atrayentes dentro del panorama de la pintura barroca
granadina..

27. LIUJTEN, G., Ficha del Llanto sobre Cristo muerto en Anton van Dyck y el arte del
grabado, cat. exp., Fundacién Carlos de Amberes, Madrid, 2003, cat. n.® 36, pp. 263-266. En la
Bayerische Staatsgemildesammlungen, Alte Pinakothek de Munich encontramos el cuadro
original de Van Dyck,realizado en 1634.Para mis informacion sobre esta obra véase:VEY, H.
(y otros autores): Van Dyck... op. cit., cat. n.° II1.31, p. 270.



