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Resumen

La pintura novohispana refleja, desde sus ini-
cios, los trazos de grandes artistas europeos
gue popularizaron sus esquemas compositivos
a través de la difusion de estampas y grabados.
El conocimiento de estos estereotipos entre los
pintores del Nuevo Mundo, manifiesta el uso
habitual de estos recursos que, de manera par-
cial o total, protagonizaron en esencia el trans-
currir de sus programas iconograficos.
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Abstract

The Novohispanic painting reflects, from its
begining, the strokes of the most important
European artists who made their compositional
sketches very popular through the spread
of prints and engravings. The knowledge of
such stereotypes among painters of the New
World, shows that the use of such kind of
resources was common and, in a partial or
total way, essentially staged the elapse of their
iconographic programs.
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1. INTRODUCCION

on la llegada de estampas a la Nueva

Espafia con diferentes modelos visuales,

lo que empezd siendo un instrumento de
caracter meramente espiritual termind convir-
tiéndose en una herramienta de trabajo que
habitualmente aparecia en los talleres de los
artistas, quienes ayudaban en la misién de
transmitir la espiritualidad através de sus obras.
Unas pinturas que creaban reiterados progra-
mas iconograficos destinados a ornamentar
conventos e iglesias de todo el territorio y que
se inspiraban, en la mayoria de los casos, en
composiciones llevadas al grabado. Este es un
tema que, pese al conocimiento por parte de
los investigadores sobre el uso de estas fuen-
tes para crear imagenes desde los inicios del
virreinato, resulta explorado con poca profun-
didad al referirse al ambito novohispano vy, si
bien es cierto que en monografias generales de
este género se mencionan algunas conexiones
importantes, también lo es que falta ahondar
en algunas lineas de exploracién mas especifi-
cas, lo que sin duda enriquecera las propuestas
abordadas en esta investigacion®.

Sabemos que desde un primer momento la
imagen religiosa fue utilizada por el artista
aunque ésta hubiera irrumpido inicialmente
con fines meramente espirituales. Serd en un
segundo momento, una vez que pasaron los
primeros afios de la conquista, cuando llega-
ria la difusién de los modelos compositivos
tan prototipicos y exitosos entre los pintores
europeos y que no tardaron en formar parte
del taller portatil de los nuevos artistas. Con-
viene recordar al respecto lo que apunta Jorge
Alberto Manrique sobre la distincion entre los
dos momentos del uso del grabado en la Nueva
Espana, hecho que encuentra en el siglo XVI un
parteaguas notorio. En un primer momento,
el uso de la estampa se corresponde con la
formacion misionera mientras que después, a
partir de 1570, se hard con una vocacién mas
artistica y, consecuentemente, promotora de
modelos estéticos mucho mas prolificos?. A
partir de ahora se entretejen los principales
referentes creativos que, siguiendo este cam-
bio de estética, se muestran a favor de una acti-
vidad mucho mds artistica y es en ella donde se
desarrollan los artistas que vamos a referir en
nuestro estudio.
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La investigacién se concentra en un grupo de
autores que vivieron entre los siglos XVII y XVIII
en el lado de América Latina y mas estrecha-
mente, en el circulo de pintores que traba-
jan en la escuela de Puebla, aunque de sobra
conocemos que existen multiples pinturas en
la ciudad realizadas por artistas europeos. De
cualgquier modo, siendo autores locales o fora-
neos, el registro de sus trabajos en muchos
de los templos poblanos que han sido anali-
zados, me ha hecho reflexionar sobre el gran
conocimiento de modelos grabados por parte
estos artistas. Un dominio de la estampa que
se manifiesta por el uso reiterado de image-
nes estereotipadas, aunque en ocasiones los
artistas lo hayan hecho de manera contraria a

Fig. 1. Anonimo. Nuestra Sefiora de la Luz.
Finales del siglo XVIII.

la intencién primigenia del pintor. Asi ocurre,
como de inmediato recordaremos, en muchas
de las pinturas derivadas del esquema gene-
rado por Rubens en sus famosas tematicas con
carros triunfales que, como veremos después
con atencion, disponen los carruajes en sen-
tido contrario a la obra original®. Sin embargo,
este hecho no limitdé en absoluto el uso reite-
rado de esta fuente grabada sino que se conti-
nuo utilizando con frecuencia.

A esta circunstancia debemos sumar otro
apunte que de forma genérica afecta al empleo
del grabado en la Nueva Espafia y que tiene
que ver con una prolongaciéon constante de
su uso, lo que ha generado obras a las que a
menudo podriamos considerar intemporales.
Por este motivo es frecuente que hallemos en
una misma pintura elementos de un grabado
que se habia realizado en el siglo XVI junto a
otros realizados en un momento posterior; de

Fig. 2. Grabado de Bustamante.
Nuestra Seiiora de la Luz. 1758.
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esta manera, la composicién del quinientos
seguia inspirando por igual a los pintores del
XVIII quienes, a su vez, mezclaban esa idea ini-
cial con los avances expresados en composicio-
nes o grabados de su tiempo*. El resultado final
a menudo presenta caracteristicas que hacen
compleja la labor de datacién de la obra desde
un punto de vista cronoldgico.

2. EL USO DE GRABADOS COMO MODELOS PARA
LAS PINTURAS DE LA CATEDRAL DE PUEBLA

Del andlisis de la coleccién pictérica de la cate-
dral de Puebla se extraen algunos estudios
particulares que resultan interesantes para
vincular el uso de la estampa por parte de los
artistas que intervinieron en la sede catedrali-
cia. La mayor parte de estos grabados fueron

Fig. 3. Grabado de Cornelius Cort. Transfiguracion. 1573.

generados en alguno de los dos puntos neural-
gicos de produccion de estampas de la época:
los Paises Bajos e Italia. Seran los grabadores
flamencos e italianos quienes difundan mayo-
ritariamente las obras de los artistas mas pres-
tigiosos, siendo lo mds frecuente que también
ellos difundan estas iconografias en la Nueva
Espafia.

No ocurre lo mismo con el territorio peninsu-
lar donde si bien es cierto que algunos de sus
artistas, sobre todo los que se forjaron en el
Siglo de Oro impactan notoriamente entre los
pintores coloniales con sus obras, también es
justo sefalar que el entorno artistico espafiol
no fue tan fecundo en el terreno del grabado,
independientemente de que las grandes com-

Fig. 4. Anonimo. Transfiguracion. ; Copia del siglo XIX?
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posiciones de los pintores mas destacados se
llevasen a la estampa o que la mayor parte de
ellos, casi sin excepcion, hicieran uso de ellas.
De hecho solo una imagen de todo el reper-
torio, Nuestra Sefiora de la Luz, nos traslada
al dmbito espafol gracias a la estampa con
dicha advocacidon que propone Bustamante
en 1758; la misma que considera Trens como
el punto de partida para crear las imagenes de
esta advocacién mariana, tan exitosa y popu-
lar entre los habitantes de la Puebla del siglo
XVII. Es, ademas, la iconografia mas difundida
para dicha advocacion entre los artistas de la
zona, quienes la reproducen en numerosas
ocasiones al tratarse de una imagen especial-
mente venerada en el entorno.

Al igual que en la Peninsula, como deciamos,
también en el caso de la Nueva Espafia los nom-
bres mas prestigiosos entre los artistas del buril
nos remiten a autores flamencos, los mas habi-
lidosos y fecundos para trasladar a la estampa
los esquemas compositivos de los grandes
pintores; seguidos de los italianos que poco
tienen que envidiarles. Comencemos nuestro
rastreo por las obras catedralicias a través de
un grabador ndrdico, el holandés Cornelis Cort
(1533-1578). Este artista difundié mejor que
nadie las composiciones de los artifices italia-
nos de apellido Zuccaro —los hermanos Tadeo
y Federico— o del propio Tiziano, modelos
que se difundieron especialmente tanto entre
los artistas peninsulares como entre los de los
territorios de ultramar®.

Pese a la vida no tan larga de la que gozo, vivié
por 45 aios, estuvo en activo hasta el final
de sus dias y pocos afios antes de su muerte,
en 1573, Cort traslada al grabado uno de sus
temas mas importantes, La Transfiguracion, en
base a la afamada composicién de Rafael, con
la que va a repercutir en dos obras principales
de la catedral poblana. Una de ellas es la que se
ubica en el altar dedicado a San Miguel, empla-
zado al final de la nave de la Epistola. Obra de

gran mérito técnico que traslada fielmente los
matices del grabado y que por su pureza cro-
matica se aproxima bastante al original. Se
trata de una pintura extraordinaria, de cuida-
doso dibujo, que por la calidad que presenta
se ha atribuido constantemente al dmbito
europeo desde donde probablemente vino en
compaiiia de las otras tres pinturas con las que
comparte espacio en el edificio’. La segunda
obra que se basa en este grabado lo hace par-
cialmente y sélo toma la zona superior del
mismo, la que protagoniza Jesus junto a Moi-
sés y Elias. Se trata de la adaptacién que hace
Cristébal de Villalpando en 1683 para su gran

Fig. 5. Cristobal de Villalpando. Transfiguracion o Moisés
con la serpiente de bronce. Finales del siglo XVII.
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lienzo titulado La Transfiguracion o Moisés con
la serpiente de bronce, en la que combina estos
dos temas para crear una nueva composicion
que varia la interpretacion de los personajes
gue aparecen en la estampa de Cort; el pintor
barroco les otorga otra dimensidn dentro de la
escena cambiando entonces la versién primi-
genia del holandés, pero desde luego inspiran-
dose en ella para crear la escena superior de su
nueva obra.

Otro de los trabajos que reflejan la difusion
de las estampas de Cort lo encontramos en la
interpretacién que el holandés hace en base a
otra famosa composicion La Anunciacion que
Federico Zuccaro realiza para la Iglesia de los
Jesuitas en Roma y con la que Cort alcanza un
notable éxito. De esta obra existe una version
en la Capilla del Ochavo?®, un éleo sobre ldamina
de cobre, de autor desconocido y mediana fac-
tura, que reproduce fielmente el modelo tal y
como lo crea Cort. De este mismo grabado se
aprecia un fragmento que pudo servir de ins-
piracion para otra de las obras catedralicias.
Se trata del detalle de Dios Padre que aparece
en la estampa de La Anunciacidn y que es refe-
rencial para crear al Dios Padre que encontra-
mos en el cobre de La Coronacion de Maria,
una de las doce l[aminas que conforman la serie
mariana que rige la Capilla del Ochavo, atri-
buida al circulo de Rubens.

También relacionamos con los trabajos de
este grabador la pequefia [dmina de cobre que
firma Tinoco para la Capilla de las Reliquias con
el tema del Martirio de San Lorenzo. El holan-
dés hace un grabado con este tema en 1541 y
se lo dedica al Rey Felipe Il, inspirandose en el
original que Tiziano pinté para el retablo mayor
de El Escorial. La obra de Cornelis Cort muestra
al martir en la parte inferior de la estampa, dis-
puesto sobre la parrillaen elmomentoenel que
lo estan asediando las llamas. La parte superior
de la escena se forma con un voluminoso juego
de nubes combinadas con el movimiento de

algunos angelitos que revolotean coronando la
estampa, pero la escena de Tinoco es mucho
mas sencilla y sélo interpreta al santo tumbado
sobre el instrumento de su martirio. Rodean
al protagonista varios hombres que avivan el
fuego, ajenos a lo que sucede, mientras que
desde lo alto se dirige al santo un angel que
lleva en sus manos la palma del martirio y la
corona de flores, personaje que no aparece en
la composicidon de Cort. La manera en la que
se interpreta al martir, a través del escorzo tan
presente en la estampa, con el cuerpo retor-
cido que muestra la angustia del momento y su
brazo derecho levantado conforman una ima-
gen, en definitiva, dificil de crear si el artista
poblano no conociera el modelo grabado de
Cort. Nelly Sigaut propone varias versiones del
Martirio de San Lorenzo, ademas del grabado
de Cort, que fueron conocidas entre los artistas
coloniales, aunque la propuesta del holandés
se apega de manera importante al original de
Tiziano®.

Pese a que se ha comprobado la trascendencia
gue causan entre los pintores catedralicios las
estampas de Cort, es facil poder advertir la pre-
sencia de otros grabadores notorios. Es el caso,
por ejemplo, de Johannes Sadeler | (1550-
hacia 1600)%, autor de al menos dos grabados
que tuvieron eco entre los artistas que trabajan
en la catedral. Uno de ellos nos remite nueva-
mente al Ochavo y presenta el tema del Juicio
Final que, en el grabado original, presenta un
formato circular que se altera para la versién
poblana, rectangular para ajustarse al formato
que impera en esa capilla, pero que por lo
demads, se mantiene fiel al modelo inicial, con
la fusion de figurantes con posturas imposibles
y agrupamientos cargantes, imagen que no
podriamos entender sin conocer la fuente pri-
maria de inspiracidn que se da, seguramente,
en una lectura detenida de la fuente grabada.

El segundo modelo difundido por Sadeler para
el entorno catedralicio fue objeto de inspiracion
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para el prolifico Tinoco, quien llega a hacer dos
versiones del mismo tema, el Martirio de Santa
Ursula, ambas en la catedral poblana’. Una de
ellas se ubica en la Capilla del Ochavo, siendo la
mas apegada al esquema primigenio de Sadeler
porque mantiene la estructura vertical del ori-
ginal; mientras que la otra, ubicada en la hor-
nacina del retablo principal de la Capilla de las
Reliquias, en el lado de la Epistola, modifica el
esquema y elimina, muy seguramente por cues-
tiones del reducido espacio, el rompimiento de
gloria que presenta el grabado y que el artista
poblano mantiene en la obra del Ochavo®.

Fig. 6. Grabado de Bolswert a partir de Rubens. El Triunfo
de la Eucaristia sobre la Ignorancia y la Ceguera.

Fig. 7. Baltasar Echave Rioja. El Triunfo de la Eucaristia
sobre la Ignorancia y la Ceguera. 1675.

Pero no podemos completar la influencia del
grabado en los patrones constructivos de
los pintores con los que se decora el espacio
catedralicio sin tener en cuenta la amplia difu-
sién de los modelos rubenianos o, lo que es lo
mismo, la dilatada lista de artistas del buril que
popularizan los estereotipos del maestro. Uno
de los mas influyentes en los repertorios de
la Nueva Espafia es Schelte a Bolswert (hacia
1586-1659), quien precisamente debe parte de
su fama a su preferencia por los temas rube-
nianos, composiciones que tanto él como sus
hermanos trabajaron incesantemente, siendo
algunos de los grabadores permanentes en el
taller del maestro. La influencia de Rubens,
gue ya sabemos que es de vital importancia
para el transcurso de los derroteros del arte
en la Nueva Espafia’?, tiene mucho que agra-
decer a la labor ingente de este amplio grupo
de artistas del buril. Ellos fueron los encar-
gados de difundir sus modelos compositivos
entre los artistas coloniales que enseguida
gustaron de las formas redondeadas vy la cali-
dad iconografica de sus temas, siempre impe-
cables para plasmar los dogmas imperantes en
la Iglesia. Bolswert contribuyé con su trabajo
para dar a conocer la obra del maestroy a él se
debe, entre otras, la famosa adaptacion de La
Sagrada Familia de Rubens que después firma
José Juarez en 1655, conservada en la Casa de
los Mufiecos de Puebla, interpretando el tema
originario de Rubens que el artista novohis-
pano conocid gracias al grabado de Bolswert**.

En el repertorio catedralicio quiza los trabajos
mas interesantes que se dieron a conocer del
maestro hayan sido los derivados de los pro-
gramas iconograficos que cred para el Con-
vento de las Reales Descalzas de Madrid, con
el ciclo sobre Los Triunfos de la Fe. Un total de
tres obras de mediano tamafio que se convier-
ten en la Nueva Espana en el programa ico-
nografico ideal para decorar las sacristias de
las grandes catedrales. Los temas que realizé
Rubens se reproducen literalmente en la cate-
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Fig. 8. Grabado de Lauwers a partir de Rubens.
El Triunfo de la Eucaristia sobre la Filosofia y la Ciencia.

dral poblana. Se trata de: E/l Triunfo de la Euca-
ristia sobre la Ignorancia y la Ceguera, segun
grabado de Bolswert, El Triunfo de la Eucaristia
sobre la idolatria y El Triunfo de la Eucaristia
sobre la Filosofia y la Ciencia, en base a gra-
bado de Lauwers. Las tres se presentan como
obras de gran tamano en las que el pintor intro-
duce algunos cambios con respecto al modelo
de Rubens, pero son variaciones que tienen

mas que ver con la adaptacién al espacio —
estos muros se rematan en medio punto—, asi
como con la incorporacion de algunos elemen-
tos ornamentales que sirven para enriquecer
la escena y no tanto en aspectos compositivos.
Al magno encargo para la catedral poblana
propuesto a Echave Rioja, que lo firma y fecha
en 1675, hay que sumar otras versiones de
este mismo modelo rubeniano dispersas en
diferentes iglesias poblanas. En la de Xonaca,
por ejemplo, Pascual Pérez firma en 1705 un
Triunfo de la Eucaristia de pequeiio tamafio y
mediana factura. En el Ex-Convento de Santo
Domingo hay otro cuadro de gran formato que
reproduce el mismo tema, aunque no resuelto
de manera armoniosa. En cualquier caso, nos
ayuda a entender la amplia difusiéon que tuvo
el modelo entre los artistas poblanos.

Pero la creatividad de Rubens no se limita a
esta magnifica serie sino que su amplia capa-
cidad para generar modelos compositivos
originé otro conjunto de pinturas igualmente
trascendentes en los repertorios pictéricos

Fig. 9. Baltasar Echave Rioja. El Triunfo de la Eucaristia sobre la Filosofia y la Ciencia. 1675.
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de la Nueva Espaiia. Tal es el caso del ciclo
mariano que rige la estructura de la Capilla del
Ochavo y en el que vemos que intervienen las
ideas compositivas de Rubens que se dieron a
conocer mediante los grabados de Paulus Pon-
tius, Marinus, Lucas Vosterman y de nuevo Bol-
swert. El acabado de la serie nos remite a una
autoria multiple que nos vincula mas bien con
el circulo del maestro, a quien se atribuye el
trabajo como se refleja en otro estudio®.

Precisamente a uno de los grabadores cerca-
nos a Rubens, Lucas Vosterman (1595-1675)%,
debemos otra estampa que ha inspirado al
supuesto Tinoco para hacer la Unica pintura en
todo el templo dedicada a San Juan de la Cruz.
Existe un claro y manifiesto antecedente gra-
bado de este tema con el que la obra poblana
mantiene una gran relacién, por lo que seria

Fig. 10. Grabado de Lucas Vosterman. San Juan de la Cruz.

inviable que el pintor de este cuadro no tuviera
conocimiento del trabajo de Vosterman'’, las
variaciones son minimas y atafien a la parte
izquierda de la obra, obedeciendo mas bien a
cuestiones de adaptacién de estilo.

Hemos visto en estas lineas cémo los artistas
novohispanos toman como punto de partida
las fuentes grabadas para crear sus composi-
ciones, aunque en muchos de los casos trasla-
dan la idea del grabado al lienzo de manera tan
escrupulosa, que no queda lugar para la inven-
tiva del pintor. Al igual que ocurre con los arti-
fices europeos, el pintor del virreinato a veces
se inspira en un determinado elemento de la
estampa y s6lo toma a un personaje 0 a un
accesorio del grabado que le sirve para com-
plementar la escena que él esta creando. De
esta otra manera, la que atafie al uso parcial
del grabado, también encontramos otros bue-
nos ejemplos entre las obras de la catedral.

Fig. 11. Juan Tinoco Rodriguez (atribuido).
San Juan de la Cruz. Siglo XVII.
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Uno de estos casos nos remite al propio Cristd-
bal de Villalpando y su espléndido cobre de E/
Paraiso que hace para la catedral en la década
de 1680. En la obra apreciamos unas figuras en
primer término que interpretan a Dios Padre
dirigiéndose a Adan y Eva en tres momentos
distintos. Estas figuras se inspiran en el grabado
que nuevamente hace Cort sobre una com-
posicidn de Zuccaro que narra la Creacion de
Eva. El total de la composicién de Villalpando
depende, estéticamente hablando, del estilo
de Jan Brueghel el Viejo, cuya serie sobre La
Alegoria de los Cuatro Elementos que trabaja
conjuntamente con Hendrick van Balen, hoy
en el Museo del Prado de Madrid, presenta
un fondo compositivo a base de una vegeta-
cion profusa creada con esmero y delicadeza
gue vemos reflejada igualmente en el cobre de
Villalpando. Sin embargo, el tratamiento que
reciben las figuras de primer plano es, como
deciamos, el resultado de una copia alterada
de esta estampa grabada que realiza el proli-
fico Cornelis Cort.

El fragmento de otras dos pinturas ubicadas
en este espacio nos enlaza de nuevo con pre-
cedentes grabados. Nos referimos al lienzo de
La Comunion de San Luis Gonzaga, ubicado
en la antesala de la Sala Capitular, y al de San
Ignacio de Loyola invitando a San Francisco de
Borja a entrar en la Compaiiia, en la Capilla de
los Reyes. El primero de ellos lo atribuimos a
Juan Rodriguez Judrez. El segundo es uno de
los lienzos realizados por este artista para la
antigua Capilla de los Jesuitas. En ambas pin-
turas encontramos en el lateral derecho de la
obra a un paje con una bandeja en la mano. En
el primero de los casos el joven lleva la corona
del marquesado correspondiente al linaje del
joven religioso. En el segundo, lleva enseres
personales del protagonista. En ambos casos
no pudimos evitar la relacién con las pintu-
ras de Zurbardn; aquellas en las que aparece
también un acélito ocupando ese lugar especi-
fico en la escena; pinturas que estan basadas,

a su vez, en una imagen grabada®®. Zurbaran
se inspird en la estampa de Hieronymus Wie-
rix (1553-1619)*° sobre La Circuncision, para
representar al acdlito que lleva el agua en el
lienzo que hace, del mismo tema, ubicado hoy
en el Museo de Grenoble?. De algin modo
pudo llegar este trabajo al ambito poblano,
pues la imagen que hace Rodriguez Juarez nos
recuerda bastante, aunque sin abandonar su
sello personal, a estos personajes que carac-
terizan las obras del artista extremefio.

CONCLUSIONES

Haciendo este pequeiio repaso por las pin-
turas catedralicias que toman como punto de
partida estampas grabadas, dejamos constan-
cia del importante uso que de estas hicieron
los artistas coloniales y, especialmente, los
relacionados con el dmbito pictérico poblano.
Curiosamente, si nos damos cuenta, los artistas
mencionados se corresponden también con los
mas afamados de su tiempo: Cristébal de Villal-
pando, el poblano Juan Tinoco o el extraordina-
rio Juan Rodriguez Juarez, pintores que gozaron
de amplio reconocimiento en la Nueva Espafia
y que inciden, notoriamente, en la escuela
poblana. Artistas que crearon sus propios talle-
res, pues eran pintores reconocidos en su época
y por ello recibieron encargos de gran enverga-
dura; lo que probablemente les facilitdé hacerse
de estas estampas sin los problemas que ten-
drian los artistas secundarios, de escasos recur-
Sos, que quizd no siempre tendrian acceso
frecuente a estas fuentes. Estas estampas que,
a buen seguro, eran parte de sus colecciones y
herramientas asiduas de trabajo, también fue-
ron, seguro, la base de un encargo con el que
lograron satisfacer las exigencias compositivas
de una clientela que demandaba, en cualquiera
de los casos, pintura devocional con tematicas
especificas. Seria después la habilidad del autor
a la hora de interpretar el tema, la que marcara
la diferencia entre un simple “copiador” de gra-
bados o un buen artista.
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NOTAS

1En el dmbito especificamente novohispano debe destacarse el texto de ROMERO DE TERREROS, Manuel. Grabados
y grabadores en la Nueva Espafia. México: Ediciones Arte Mexicano, 1948. A él podemos afiadir algunos capitulos de
libros importantes de conocer para trabajar estas cuestiones. Véase al respecto: NAVARRETE PRIETO, Benito. “El comer-
cio de estampas: América y los recursos para la mercantilizacion”, La pintura andaluza del siglo XVIl y sus influencias gra-
badas. Madrid: Fundacidon de Apoyo a la Historia del Arte Hispanico, 1998, pags. 75-83. También resultan interesantes
las consideraciones que sobre estampas flamencas se anotan en: BALIS, Arnout. “Mercado del arte en Flandes en el siglo
XVII”. Rubens y su siglo. México: Museo Nacional de San Carlos, CONACULTA-INBA, 1998, pags. 39-45.

2MANRIQUE, Jorge Alberto. En: “La estampa como fuente del arte en la Nueva Espafia”. Anales del Instituto de Investiga-
ciones Estéticas (México), 50/1 (1982), pag. 56.

3Mucho se ha trabajado sobre el amplio reconocimiento que tuvo entre los artistas del virreinato en el ciclo tematico de
Rubens pues se convierte en una de las iconografias predilectas en los tiempos de la Contrarreforma como bien indican
varios autores. Al respecto véase: SEBASTIAN, Santiago. Contrarreforma y Barroco. Madrid: Alianza Forma, 1989, pags.
172-177.

“MANRIQUE, Jorge Alberto: “La estampa como fuente del...” Op. cit., pag. 59.

STRENS, Manuel. Maria. Iconografia de la Virgen en el Arte Espafiol. Madrid: Plus Ultra, 1946, pags. 349-355. El autor
considera que este grabado, conservado en el Museo Diocesano de Barcelona, es uno de los modelos mas fieles a la
imagen original.

%Cornelis Cort ha sido uno de los grabadores mas productivos y de mayor influencia en el panorama artistico hispano-
americano. Su obra se difundié especialmente desde finales del siglo XVI y todo el siglo XVII. Pese a su origen holandés,
la mayor parte de su éxito le viene de su estancia en ltalia, donde fue reclamado en varias ocasiones por Tiziano para
que llevara al grabado sus composiciones.

7Algunos autores manejan la idea de que estas cuatro pinturas llegaron a la catedral de manos del Padre Pablo Vazquez
en 1820. Véase: MONTERROSA, Mariano y TALAVERA, Leticia. Catdlogo Nacional de Monumentos Histdricos Muebles:
Catedral de Puebla. Tomo I. Puebla: Instituto Nacional de Antropologia e Historia y Gobierno del Estado de Puebla, 1988,
pag. 78.

8Sobre la decoracién pictérica que conforma esta capilla, véase: FRAILE MARTIN, Isabel. Las pinturas del Ochavo: los
tesoros de la Catedral de Puebla. Puebla: Benemérita Universidad Auténoma de Puebla, Universidad Popular Auténoma
del Estado de Puebla, Cinco Radio, 2011.

°SIGAUT, Nelly. José Judrez. Recursos y discursos del arte de pintar. México: Museo Nacional de Arte, Banamex, UNAM,
CONACULTA-INBA, 2002, pags. 156-161.

19)ohannes Sadeler | sera un destacadisimo grabador de origen belga que en 1572 ya era reconocido dentro del gremio
de grabadores en Amberes. En la década de los 80 estaba en activo en ciudades importantes de Alemania e Italia. Llegd a
trabajar en la Corte de Guillermo V de Baviera y sus trabajos, junto a los de su hijo, del mismo nombre, fueron relevantes
en la Europa de mediados del siglo XVII.

1Cuando Rodriguez Miaja analiza estas pinturas las pone en relacidon con la obra grabada de Sadeler y sefiala como
antecedente su homdénima del autor P. Candid. RODRIGUEZ MIAJA, Fernando. Una cuestién de matices: vida y obra de
Juan Tinoco. Puebla: Gobierno del Estado de Puebla, Universidad Iberoamericana Golfo Centro, 1996, pags. 240-243.

2Sobre la autenticidad de estas dos obras véase: FRAILE MARTIN, Isabel. “Nuevas aportaciones en torno a la obra de
Tinoco en la Catedral de Puebla”. En: Actas del Ill Congreso Internacional del Barroco Iberoamericano. Sevilla: Universi-
dad Pablo de Olavide, 2001, pags. 331-333.

13Mucho se ha escrito sobre la influencia de Rubens en la Nueva Espafia. Recupero algunos textos que pueden englobar
los avances de dichas investigaciones. Véase: RUIZ GOMAR, Rogelio. “Rubens en la pintura novohispana de mediados
del siglo XVII”. Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas (México), 50/1 (1982), pags. 87-101 y del mismo autor:
“La presencia de Rubens en la pintura colonial mexicana”. Rubens y su Siglo..., Op. cit., pags. 47-54. A ellos se debe
afiadir la publicacién reciente de KUGELGEN, Helga Von. “La pintura de los reinos y Rubens”. En: GUTIERREZ HACES,

{)lgfﬂd n? 2, julio-diciembre 2012, 40-51 - ISSN 2254-7037
——

50



ISABEL FRAILE MARTIN

EL USO DEL GRABADO ENTRE LOS PINTORES DE LA CATEDRAL DE PUEBLA (MEXICO)

Juana (coord.). La pintura de los Reinos. Identidades compartidas. Territorios del mundo hispdnico, siglo XVI-XVIIl; Vol.
I, México: Patrimonio Nacional de Espafia, Mueso Nacional del Prado, Fomento Cultural Banamex, Sociedad Estatal de
Conmemoraciones Culturales, Ministerio de Cultura del Gobierno de Espafia, CONACULTA, Banamex, Fundacién Alfredo
Harp Held, Fundacion Diez Morodo, Fundacién Roberto Hernandez Ramirez, Aeroméxico, México, 2009, pags. 1009-
1078.

14Sobre esta versidn de La Sagrada Familia de Rubens véase el texto: FERNANDEZ, Justino. “Rubens y José Judrez”. Ana-
les del Instituto de Investigaciones Estéticas (México), 10 (1943), pags. 51-57.

15yéase: FRAILE MARTIN, Isabel. “Huellas de Rubens en la Catedral de Puebla: |la serie mariana en la Capilla del Ochavo”,
Boletin de Monumentos Historicos (México), 21 (2011), pags. 18-34.

1%Lucas Vosterman es uno de los artifices flamencos mas reconocidos de su tiempo que destacd por su trabajo como
burilista, aunque a su faceta de grabador hay que afiadir la de dibujante y publicista. Alumno de Hendrick Golztius (1558-
1617), Vosterman se instala en el taller de su maestro y desde un principio reproduce sus pinturas, al igual que las de Van
Dyck y Jordaens, que por entonces ya eran discipulos y ayudantes de Rubens. De esta manera Vosterman se consagré
como un importante burilista y llegd a tener su propio taller en Amberes del que salieron otros interesantes autores
como Paulus Pontius o los destacados hermanos Bolswert.

7Para mayor informacidén sobre este grabador véase: LUIJTEN, Ger. “Lucas Vosterman”. En: Anton van Dyck y el arte del
grabado. Madrid: Fundacién Carlos de Amberes, 2003, pags.147-150.

18Sobre el andlisis pormenorizado de estas obras y la produccién de este gran artista dentro de la catedral de Puebla,
véase: FRAILE MARTIN, Isabel. “Juan Rodriguez Juarez y su contribucién al acervo pictérico de la Catedral de Puebla”.
Boletin de Monumentos Historicos (México), 15 (2009), pags. 61-84.

YHieronymus Wierix procede de una distinguida familia de grabadores ubicados en Amberes a partir de la segunda
mitad del siglo XVI. La saga familiar se habia iniciado pocos aifos atrds con la actividad de su hermano mayor, Johann
(1549-1615) y su hermano mediano Antén (1552-1604). La produccion de los hermanos es destacable en su época.
Acostumbran a trabajar juntos y desde el principio copiaron las estampas de Alberto Durero. En numerosas ocasiones
fueron reclamados por los jesuitas, quienes les encargaron multiples estampas para luchar contra la Reforma Protes-
tante.

20Las obras correspondientes de Wierix y Zurbaran pueden encontrarse en NAVARRETE PRIETO, Benito. La Pintura Anda-
luza.... Op. cit., pag. 51.
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