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Proélogo

Las importaciones desde Flandes de pinturas de pequefio formato realizadas sobre planchas
de cobre fueron frecuentes a partir del ultimo tercio del siglo XVI y de manera especial a lo lar-
go de todo el siglo XVII. Bien fueran fruto de transacciones comerciales con destino a las ferias
mercantiles o a centros distribuidores de obras artisticas, o bien resultaran de encargos directos
realizados a artistas consagrados por parte de personajes de la nobleza, las finanzas o el alto clero,
lo cierto es que en HEspafa se conservan importantes series de pinturas flamencas sobre cobre,
generalmente de asunto religioso.

Tal es el caso de las obras que se muestran en la exposiciéon “Cobres de Flandes en Castilla.
Pinturas de Otto van Veen del Hospital de Ntra. Sefiora del Rosario de Briviesca”, organizada
por nuestra Fundacién con la inestimable colaboracion del Ayuntamiento de Medina del Campo,
la Diputacion Provincial de Valladolid, el Ayuntamiento de Briviesca y la Fundaciéon Casa Asilo
de Pobres de Briviesca, instituciones que han aunado esfuerzos para hacer realidad este proyecto.

ILa exposicion esta dedicada a la serie de los quince “Misterios del Rosario” que el maestro
de Rubens, Otto van Veen —también conocido como Octavio Vaenius—, realiza hacia 1604 por
encargo del VI condestable de Castilla, Juan Fernandez de Velasco, para su uso particular, doce de
los cuales han llegado a nuestros dias formando parte del retablo de la capilla de Ntra. Sefiora del
Rosario del Hospital de Briviesca, lugar donde el condestable habia dispuesto su enterramiento.
Las doce pinturas se exponen —por vez primera fuera de Briviesca— en tres capitulos consecutivos
que siguen la clasica distribucion de los misterios del Rosario: los gozosos, los dolorosos y los
gloriosos. A los misterios gozosos del tiempo de la Natividad y la infancia de Jesus, corresponden
las escenas de la [isitacion de Maria a su prima Isabel, €l Nacimiento de Jesiis y Adoracion de los Pastores,
la Presentacion de Jesiis en el Templo y Jestis entre los Doctores; a los misterios dolorosos de la Pasion y
la Semana Santa: la Flagelacion, 1a Coronacion de Espinas, Camino del Calvario y la Crucifixion; y a los
misterios gloriosos de la Pascua: la Resurreccidn, 1a_Ascension, Pentecostés y la Asuncion.

LLas doce obras, desapercibidas durante siglos por los historiadores del arte, fueron objeto de
atencion en 2005 por parte de la profesora M* Cruz de Carlos Varona quien intuy6 su proceden-
cia flamenca. Una década después, tras el desmontaje de los cobres del retablo en 2016 y su pos-
terior restauracion auspiciada por el Ayuntamiento de Briviesca, lleg6 su primer estudio detallado
y la identificacién definitiva de su autoria por parte de los doctores Ana Diéguez-Rodriguez y
René Jesus Payo Hernanz, profesores de reconocida trayectoria que son precisamente los autores
del presente libro catalogo que acompafia a la exposicion. El esfuerzo de ambos ha fructificado
en un brillante estudio que indaga en la vida y obra polifacética de Otto van Veen, en la historia
particular y las cualidades artisticas de esta serie de cobres, asi como en las vicisitudes del encar-
go del condestable y su contexto en los territorios flamencos de la época. Un feliz colofén a un
minucioso trabajo de investigacion.

ANTONIO SANCHEZ DEL BARRIO
Director de la Fundacion Museo de las Ferias






Desde los anos finales del siglo XVI y sobre todo en el siglo XVII fue muy frecuente en Es-
pafia la presencia de obras pictoricas flamencas realizadas sobre cobre que pudieron llegar como
consecuencia de importaciones llevadas a cabo por comerciantes que, una vez adquiridos estos
objetos en los territorios de origen, se encargaron de distribuirlos en los mercados espafioles y
americanos. Junto a esta manera de importacion también fueron muy importantes los encargos
directos, realizados en esas tierras por destacados hombres de la nobleza, el comercio o la Iglesia
a notables artistas, dando lugar a realizaciones que, en muchos casos, acabaron en sus palacios,
casas y fundaciones religiosas en los territorios hispanos. Este segundo grupo de obras suele ca-
racterizarse por su mayor calidad y singularidad. Este es el caso de los cobres del Rosario, realiza-
dos por Otto van Veen para Juan Fernandez de Velasco, VI Condestable de Castilla, pinturas que
pasaron de formar parte de un uso privado a uno publico cuando se ensamblaron en el retablo de
la capilla del Rosario del Hospital de Briviesca puesto bajo la proteccién de este noble castellano’.

1. El pintor Otto van Veen

Otto van Veen, conocido como Octavio Vaenius, fue un importante pintor, dibujante y hu-
manista flamenco de la segunda mitad del siglo XVI, (Fig. 1) que suele citarse como uno de los
maestros mas influyentes que tuvieron Pedro Pablo Rubens y Frans Pourbus I1, y cuyo trabajo ha
sido mas estudiado como disefiador de emblemas, dejando su labor como pintor y disefiador de
grabados en un segundo plano.

Naci6 en la ciudad de Leiden, en los Paises Bajos, en 1556, cuando esta todavia era territorio
de los Habsburgo. Su padre, Cornelis Jasz van Veen (1519-1591) fue un acomodado burgomaes-
tre de la ciudad® Debi6é de mostrar una especial tendencia hacia el arte’, pues entrd a formarse
en el taller del pintor Isaac Claesz van Swaneburg (1537-1614) a una edad temprana®. Alli estuvo
hasta octubre de 1572, fecha en que su familia se traslada a vivir a los territorios flamencos hispa-
nos. En 1573, pasa a ser discipulo del humanista Domenicus Lampsonius (1532-1599) con quien
permanece hasta 1575. Entre este ultimo afio y 1581 se traslada a Italia, principalmente a Roma,
trabajando en el taller de Fedetico Zuccaro’.

1. Este trabajo reproduce en gran medida nuestro estudio: René Jesus Payo Hernanz y Ana Diéguez Rodriguez,
“Regarding Otto van Veen’s Coppers in the altarpiece of Our Lady of Rosary Chapel at the Hospital of Briviesca
(Burgos)”, Revue Belge d’Archéologie et d Histoire de " Art, LXXXVII (2018), pp. 157-186.

2. Rudolf E.O. Ekkart, “Het gezin van Cornelis van Veen”, Jaarboekje voor geschiedenis en oudbeidkunde van 1 eiden
en omstreken, 66 (1974), pp. 95-105.

3. Hacia el dibujo apunta Karel van Mander, Hez Schilderboek, Haarlem, 1604, fol. 295, ed. H. Miedema, Karel van
Mander. The Lives of the Illustrions Netherlandish and German Painters, 1, Davaco: Doornspijk, 1994, p. 438.

4. Ekkart sugiere que debié ser hacia finales de la década de 1560. Rudolf E. O. Ekkart, Isaac Claesz. Van
Swanenburg 1537-1614. Leids Schilder en Burgemeester, Waanders Uitgevers, Zwolle, 1998, p. 125.

5. Lampsonius tenfa una estrecha relacién con Federico Zuccaro, lo que facilitarfa la llegada de Otto al taller del
italiano. Suzanne Sulzberger, “Dominique Lampsonius en 1'Italie”, en Miscellanea ]. Gessler 1, The Hague, 1948, pp.



miraculo felix Pater,
ilia jam pienu.f aevo mascitur,
turus omni, Clarus atavis Batta
Pictor, Poéta, Philofophus, Caltrenfium
1s-Mathematum, orbita dii—in_geni
fa Vectius rerim,e et intina;

Fig. 1. Paulus Pontius segun Gertruida van Veen. Retrato de Otto van 1 een, grabado, ca. 1628-1629.

1187-1189; Jochen Becker, “Zur niederlindischen Kunstliteratur des 16. Jahrnunderts: Domenicus Lampsonius”,
Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek, 24, (1973), pp. 45-61; Rudolf E. O. Ekkart, Isaac Claesz. Van Swanenburg 1537-1614.

Leids Schilder. .., op. cit., p. 125.
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Fig. 2. Otto van Veen, La familia de Otto van 1 een en Amberes, 1584. Musee du Louvre, Paris.

Retorna al norte, trabajando en Praga, Munich (1581), y Aquisgran (1581), para, finalmente,
establecerse en Lieja, donde estara al servicio del principe-obispo Ernesto de Baviera entre 1582
y 1583. En este ultimo afio se muda a Colonia, donde no debi6 de estar por mucho tiempo, pues
en 1584 se fecha el lienzo en el que se retrata junto a su familia asentada en Flandes, actualmente
en el Museo del Louvre (inv. n.” 1911). (Fig. 2). Un ano después, en 1585, ya figura como pintor
de corte del duque de Parma, Alejandro Farnesio, con quien estara hasta el fallecimiento de este
en 1592. Sera su conocimiento del italiano, junto con sus relaciones con la peninsula transalpina,
las que facilitaran sus contactos con el entorno cortesano y que contindan mas alla de la muerte
del duque. No deja la corte, pues pasa a ser pintor de camara del archiduque Ernesto, entre 1594
y 1595, y tras su deceso, de su hermano el archiduque Alberto® (Fig, 3). Con el titulo de pintor de
corte se registra en las cuentas de la corte de Bruselas’, hasta su fallecimiento en 1629.

Desde su vuelta de Italia en 1581 hasta su muerte, Otto van Veen va a ser un artista muy ac-
tivo. Establecido como maestro en 1594 en la ciudad del Escalda®, los archiduques le nombraran
maestro encargado de la acufiacion de la moneda (muntwaerdein) en Bruselas desde 1612 hasta el
final de sus dias’. Trabajara entre la corte y Amberes, y figura como dedn de la guilda de pintores

6. Adn cardenal, antes de su matrimonio con la infanta Isabel Clara Eugenia, pues es asf como lo disefia en
el dibujo que se conserva en la Albertina de Viena. Franz Martin Haberditzl, “Die Lehrer des Rubens”, Jahrbuch der
Kunsthistorischen Sanmilungen Wien, 27 (1907), p. 204.

7. Marcel de Maeyer, Albrecht en Isabella en de Schilderkunst, Brussel, 1955, pp. 75-79.

8. Philippe Felix Rombouts y Theodore van Lerius, De Liggeren en andere historische archieven der Antwerpsche Sint
Lucasgilde, vol. 1, Amsterdam, Israél, 1961, pp. 375, 414, 418, 421, 519.

9. En el archivo del reino de Bélgica se guarda documentacion en relacién con el trabajo de Otto van Veen
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Fig. 3. Otto van Veen, Retrato del archidugne Alberto como cardenal, dibujo retocado por Peter Paul Rubens,
Albertina, Viena.

como guardian de la moneda. “Jointe des monnaies”. Bruselas, 14 de junio de 1617-26 de noviembre de 1618. Ar-
chives Generales du Roayumme de Belgique (AGR), 1120-153. Para Muller-Hofstede, este titulo fue dado por los
archiduques para compensar econémicamente al pintor. Justus Miller-Hofstede, Ozt van 1'een, der Lebrer des P.P.

Rubens, Inaugural-Dissertation zur Erlangung der Doktorwirde der Philosphischen Falultit der Albert-Ludwigs,
Universititzu Freiburgim Breisgau, 1959.

12



de esa ciudad en 1602, y en 1606 entra a formar parte de la exclusiva guilda de los Romanistas
de Amberes, a la que solo podian pertenecer aquellos artistas que habian vivido por un tiempo
en Roma. En 1614 se traslada definitivamente a vivir a Bruselas, alquilando su casa de Amberes,
situada en la Vuylestraet'’ (justo detras de la que hoy es la Rubeshuis) a un indefinido Artus aunque
quiza se trate de Artus Wolffort, pintor que trabaja en su taller''.

Otto van Veen va a ser un artista polifacético con una amplia cultura muy cercano a los cir-
culos intelectuales de Amberes, Lieja y la corte de Bruselas. Ademas de sus disefios destinados a
grabados, tanto para libros de emblemas como para planchas individuales de las que se va a ocu-
par su hermano, realiz6 disefios para tapices, retratos y pinturas de historia, mitologia y alegoria,
donde su formacion intelectual y humanista favorecio su presencia en ciertos ambientes.

A partir del siglo XVII, va a combinar sus tareas como pintor de corte de los archiduques en
Bruselas con sus disefios para libros de emblemas. En 1607 publica su Ewblemata Horatiana, un
afio después su _Amorum Emblemata, y en 1610 La vida de Santo Tomds de Aquino. (Fig. 4) De 1611
son los disefios para las narraciones de historia, Societas Romanorum et Batavorum, y un ano después
firma los disefios de la Historia de los siete infantes de Lara. (Fig, 5)

Se ha especulado que tras la vuelta de Rubens a Flandes, en 1609, los archiduques van a relegar a
Otto van Veen a un segundo plano. Sin embargo, esto no es asi. Es verdad que Rubens va a plantear
unos retratos completamente diferentes a las propuestas derivadas de Otto van Veen y de Frans
Pourbus II de los afios finales del siglo XVI y principios del siglo XVII, que encajaban mejor con lo
que se estaba trasmitiendo por parte de los archiduques. Pero, Otto van Veen también sera un artista
relevante en la corte, precisamente por esa faceta de humanista, a la par que de pintor. En 1615, la
infanta Isabel Clara Eugenia le insta a realizar unos grabados en relaciéon con el Amor Divino. A ella
le dedica su libro Amwris divini emblemata, (Fig, 6) y son los archiduques quienes le solicitan el triptico
de San Jorge para la guilda de los ballesteros de Bruselas en la iglesia du Sablon'”

A'lo largo de su vida, va a combinar composiciones de gran formato con aquellas de menor
tamafio. Es a partir de 1608 y 1609, y en especial toda la década de 1610, en que Vaenius va a
trabajar en obras de pequeno formato como los Triunfos de la Iglesia de la Alte Pinakothek de Mu-
nich; las doce escenas de la Rebelidn de los Batavos contra los romanos, actualmente en el Rijksmuseum
de Amsterdam, de 1613, encargada por el concejo de .a Haya a Vaenius en 1612, y de la que se
hicieron una serie de grabados por Antonio Tempesta el mismo afio de su encargo'. El Museo de
las Ferias de Medina del Campo conserva una de estas laminas, la correspondiente al episodio en
el que los romanos saquean la tierra mientras ofrecen la paz (Romeinen brandschatten het land maar be-
loven vrede)'* (Fig. 7). Es en este periodo cuando también se encarga de las seties de cobres con los

10.  Philippe Felix Rombouts y Theodore van Lerius, De Liggeren. .., op. cit., p. 519.

11. Joost vander Auwera, “Afgemeten, ingelijst en opgelijst. Kanttekeningen bij enkele aanvullingen op het
ocuvre van Artus Wolffort (Antwerpen 1581-1641)”, en Minuscula Amicorum. Contributions on Rubens and his Colleagues
in Hononr of Hans V'lieghe, 11, Brepols, 2006, pp. 593-612.

12. Sobre este encargo y la relacion con Isabel Clara Eugenia: Ana Diéguez-Rodriguez, “Una imagen vale mas
que mil palabras, Isabel Clara Eugenia y la retérica visual como herramienta politica y de persuasion”, en Mujeres, Arte

9 Patrimonio, ed. M* José Zaparain Yafiez y Julian Hoyos Alonso, Trea ediciones, (en prensa).

13.  Otto van Veen recibi6 32 libras y 8 céntimos por ellos. Henry van de Waal, Drie enwen vanderlandse gescied-nit-
beelding 1500-1800. Een iconologische studie, The Hague, 1952, p. 210; Barbara Buchbinder-Green, The painted decorations
of the town hall of Amsterdam, Ann Arbor, 1974, p. 188.

14.  Antonio Sanchez del Barrio y Fernando Ramos Gonzalez. “Coleccién de grabados: santos Blas, Antonio
Abad, Venetio, Euragio, Simeén y Dydimo/ La Anunciacién/ El Arca de la Alianza/ Cerealis Insulam Batavorum”,
en La pieza del mes, 2000-2070, Museo de las Ferias, Valladolid, 2010, p. 60.
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Fig. 4. Cornelis Boel segun Otto van Veen, Frontispicio de la Vida de Santo Tomds de Aquino, grabado, 1610.

H1SPORT A :
SEPTEM INFANTIVM DE LARA
2 Authore Ott. Vanio.

HISTORTIA

DELOS SIETE INFANTES
: DE LARA.

Por Priuilegio de S, San@idad, del Empetadot ; delosReyes d’Efpana y Francia, de
los Archiduques efta prohibido, fo penade dies Marcas de oro; que ninguno
Sucda imprimir , imicar, & facar 3 luz , de qualquicra otra manera efta Hlﬁ)u:a,

otra qualquiera obra ; que fea del mifmo Auctor,

ANTVERPIE
Proftant apud Philippum Lifaert,
ANNO M. DC. XIL

Fig. 5. Otto van Veen, Frontispicio de los Siee Infantes de Lara.
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Fig. 6. Otto van Veen, Frontispicio del Awmuoris divini emblemata.
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Fig. 7. Antonio Tempesta segun Otto van Veen, Los romanos saqueando la tierra mientras ofrecen la pag, grabado.
Museo de las Ferias, Medina del Campo. Presente en Exposicion.

Misterios del Rosario, de los que son un gran ejemplo los conservados en la capilla del Hospital del
Rosatio de Briviesca®. Una setie que tuvo muchas réplicas y versiones como la que se conserva en
Munich'S. Posiblemente es la estrecha relacién que Van Veen ha establecido con los dominicos,
para quienes realiza la serie de grabados sobre la 1ida de Santo Tomais de Aguino, impresa en 1610
y dedicada al confesor del archiduque Alberto, fray Ifiigo de Brizuela'’, quienes estuvieran detras
del fomento del culto de la Virgen del Rosario y las imagenes para contemplar durante su rezo.

Vemos, por tanto, como en la década de 1610, Van Veen estrecha cada vez mas sus relaciones
con Bruselas y la corte. Por ello, no es extrafio encontrar como aquellos personajes espafioles que
en algiin momento pasan por la ciudad flamenca, terminaran encontrando en Otto van Veen a
un interlocutor valido en cuanto a sus gustos y sus bastos conocimientos, asi como un artista que
con claridad era capaz de representar una idea.

15. René Jests Payo Hernanz y Ana Diéguez Rodriguez, “Regarding Otto van Veen’s Coppers...”, op. cit, pp.
157-181.

16. Ibidem, pp. 170-171.

17. Dekoninck destaca la figura de Michael Ophovius (Michiel van Ophoven) en este encargo. Ralph Dekon-
inck, “Visual Representations as Real Presence. Otto van Veen’s Naples Vision of Saint Thomas Aquinas”, en The
Secret Lives of Artworks. Exploring the Boundaries between Art and Life, ed. Caroline van Eck, Joris van Gastel y Elsje van
Kessel, Leiden University Press, 2014, p. 180 y n. 5.
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2. Otto van Veen y los disefios para grabados dentro del ambito hispano

En una carta que Cean Bermudez le envia a Ponz en 1779, destaca de Otto van Veen su gran
capacidad como inventor de escenas al describir el grabado que habia disefiado el flamenco en
honor de Juan de Herrera, impreso en Amberes en 1594 (Fig, 8).

“Si vm. no conociere el mérito de Otho Vaenius, yo haria una Disertacion pictogorica
de esta Estampa, perocomo-sabequierres sic fachado y ha visto tantas obras suias, no qui-
siera molestarle, pero de saber que es. No obstante, debo decir que tengo esta p[o]r una
de sus mejores obras, y que excede en la composicién a su famoso triunfo de Bacho. Su
Ynvencion (que sz fachado como vm. ve) no puede ser mas delicada, usando la Alegoria
con toda la claridad de los antiguos, y que mas bien parece produccion de un Pintor sz
tachado Poeta que de un Pintor”'.

Partiendo de estos elogios, es facil comprender como Otto van Veen se ha ganado un lugar en
la historia, mas alla de ser “Maestro del gran Rubens”, como también confirma Cean en la misma
carta”, donde traduce el epigrama latino que acompafia la imagen:

“Al Joven abatido/ regalan 4 porfia Bacco/ con dulces dones/ y la Cypriana Diva.
Stiavissimos raudales ambos sobre el desilan: uno de vino herviente, y otra de aquella
misma leche que al Dios vendado le alimenté algin dia. Con dones abundosos premiasele
Eleusima un tiempo: mas agora amanos dela esquiva necesidad sumido iace en pobreza
indigna. El Tiempo auienta a Venus y por quieens Caricias// El Joven deslumbrado/ con
mas ardor no siga/ revuelta se le opone/ Por ormipotente Diva/ y del humilde suelo/ con
mano compasiva/ alzandole le pone/ sobre la senda altiva/ que del Honor al templo/ y
de la Virtud guia/do galardon honesto el Genio le destina””.

En los textos de Cean y de Ponz se ve que Otto van Veen es un artista bien conocido por
ambos. La alusion al “famoso triunfo de Bacho” apunta a una escena del maestro flamenco que
debieron tener entre manos. Posiblemente un disefio o grabado con la copia propuesta por Man-
tegna® (Fig. 9), de la que se sabe que tanto Otto van Veen como Rubens hicieron su version®.

18. Juan Agustin Cean Bermudez, “Descripcion de una Estampa de Juan de Herrera”, 17 de noviembre de
1779. BNE, MSS/21454/3. [En red: http://bdh-rd.bne.cs/viewer.vmrid=0000187335&page=1; (consultada:
21/11/2022)]. Fols. 3v.-4; Elena M* Santiago Paez, Cedn Bermiidez. Historiador del arte y coleccionista ilustrado, Biblioteca
Nacional de Espafia- CEEH, 2016, p. 344.

Este Triunfo de Baco que cita Can debe ser el que menciona Karel van Mander en la coleccion Wijntges en 1604.
K. van Mander, Hez Schilderboek, Haarlem, 1604, fol. 2951, ed. H. Miedema, Kare/ van Mander. The Lives of the 1llustrious
Netherlandish and German Painters, Davaco, Doornspijk, 1994, p. 438.

19. Juan Agustin Cean Bermudez, “Descripcién de una Estampa...”, op. at., pp. 344-345.

20. Elena Santiago Paéz explica como el amigo que ayuda a Cean con la traduccion latina de este epigrafe no
es otro que Jovellanos. Elena M* Santiago Paez, Cean Bermiidez. Historiador. .., op. cit., p. 345, nota 7.

21. Ronald Ligthbown, Mantegna with a Complete Catalogue of the Paintings, Drawings, and Prints, Oxford, 1986, p. 490,
n° 208; David Landau, “Revisiting Mantegna”, Print Quaterly, 3 (2021), pp. 251-288.

22. La tabla del Kunstsammlungen en Pommersfelden ha sido atribuida a Rubens durante su estancia en el
taller de Otto van Veen. Justus Muller Hofstede, “Zur Antwerpener Frithzeit von Peter Paul Rubens”, Miinchner
Jabrbuch der bildenden Kunst, X111, (1962), pp. 204-2006; Jeremy Wood, Rubens Copies and Adaptations from Renaissance and
Later Artitsts. 1. Raphael and bis School, Corpus Rubeninaum, XXVT (2), 2010, pp. 32-35.
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Fig. 9. Grabado de Mantegna, Triunfo de Bacco.

En 1823, Cean insiste, hablando de la capacidad de Antonio Tempesta como grabador, en
la inventiva del “célebre Otto Vaenius” en las treinta y seis escenas con las Batallas entre Bdtavos y
Romanos, y las cuarenta de la Historia de los Siete nfantes de Lara™. Simplemente con estas alusiones
a los disefios alegoricos e historicos de Otto van Veen se puede conocer como fue la recepcion
de su obra para el publico hispano, tanto para el ilustrado del siglo XVIII, como para el iniciado,
si se prefiere mejor referirse asi al del siglo XVII, que esta adquiriendo y deleitaindose con las re-
presentaciones de este pintor.

La alegoria del gran arquitecto de Felipe 11, Juan de Herrera, y la loa que se hace a través de
la imagen y el poema, hacen a Cean comparar la destreza de Otto van Veen para crear imagenes
con “toda la claridad de los antiguos”, y es que presenta al gran arquitecto del rey, Felipe 11, como
un joven acosado por todos los deleites de la juventud: el Amor, representado por Venus, que en
su carro tirado por tértolas se abalanza sobre el joven arquitecto derribado en el suelo, y al que
defiende una resoluta Atenea, la Sabidurfa, que con su escudo evita que la leche del pecho de la
diosa llegue a los labios del joven. A pesar de la ayuda que Cupido, a la sombra de Venus, le presta
a esta al elevar la barbilla del joven para que el néctar de la diosa llegue a sus labios. A la derecha,
Baco, fracasa también en su intento de hacerle probar de su ambrosia, que derrama sobre la cin-
tura del joven mientras intenta rellenar de nuevo su copa con las frutas que le acerca el satiro a
su lado. Una mujer anciana, a la derecha, se une a Venus y Baco con la intencién de arrebatar a
Atenea del joven, se trata de la pobreza, como identifica Cean.

23. Juan Agustin Cean Bermudez, Historia del Arte de la Pintura, 1823, escuela italiana, pp. 275-278.
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No serfa extrafio que Van Veen conociera
alguna efigie de Juan de Herrera, bien en gra-
bado o bien en alguna medalla como la que le
hizo Jacoppo da Trezo, (Fig. 10) pues el perfil
del joven en el suelo, recuerda los rasgos del
arquitecto de Felipe II.

El grabado se fecha hacia 1594, afio en
que Juan de Herrera cae enfermo y en que
Petrus Perret, grabador, entra a trabajar para
la imprenta de Plantin-Moretus en Amberes.
Precisamente, fueron las ocho planchas con
diferentes vistas de El Escorial que Perret
grabé en 1584 siguiendo los disefios de Juan
de Herrera®, las que hicieron que Felipe II
llamara al grabador a la corte. En palabras de

X Cean, “agradaron tanto a Felipe II estas lami-

Fig. 10. Jacoppo da Trezzo, Medalla con la efigie de  nas que inmediatamente escribié al duque de
Juan de Herrera. Parma, que estaba de gobernador en aquellos
estados, para que enviase 4 Perret 4 Madrid

4 su servicio: vino en efecto, y en 22 de diciembre de 1595”%. No setfa extrafio, por tanto, que
este grabado en Homenaje a Juan de Herrera, completara esas vistas de El Escorial, y que Perret
contara con la avalada maestria de Otto van Veen como diseflador de composiciones alegoricas
para esta tarea. Hay que pensar que en estas fechas, Otto van Veen tenfa una posiciéon importante
en Amberes, no solo como pintor de la corte de Alejandro Farnesio, como se ha comentado,
sino también como uno de los maestros mas reputados de la guilda de pintores de la ciudad.
El es uno de los elegidos, junto a Maerten de Vos y Ambrosius Francken, para realizar el nuevo
triptico de la capilla de San Lucas que la guilda de pintores tenfa en la catedral de Amberes, y que
venia a sustituir el que se habia perdido en la revuelta iconoclasta. Otto van Veen se encarga de
la escena correspondiente a los santos Lucas y Pablo delante del emperador Neron® (Fig. 11).

Es en este ambiente, y con el precedente del Homenaje a Juan de Herrera, en que Perret vuelve a
realizar un grabado alegérico para el entorno de Felipe II siguiendo un disefio de Otto van Veen,
la Virtud de Feljpe I1. Es una obra que hay que relacionar estrechamente con la plancha anterior de
Juan de Herrera. En ella se presenta al rey como espejo de virtudes, y se destacan las que le han

24. VV.AA., E/ Escorial en la Biblioteca Nacional, Direccién General del Libro y Bibliotecas, Madrid, 1985, pp.
244-245 y 249.

25. A sullegada se le despacha real cédula con las siguientes indicaciones: “Nuestro pagador que sois o fueedes
de las obras de nuestro alcazar de la villa de Madrid, sabed, que habiéndose conoscido con experiencia la habilidad
y suficiencia de Pedro Peret, tallador, por algunas obras que ha hecho para nuestro servicio, le habemos mandado
rescibir en nuestro servicio para que se ocupe y entienda en lo que se le ordendre de su profesion y oficio, y sefialan-
dole cien ducados de salario en cada un afio para que se le paguen por tercios de €l todo el tiempo que fuere nuestra
voluntad y nos sirviere, y entretanto que no proveyéremos y mandaremos otra cosa en contrario de ello; y demas y
allende de ellos se le han de pagar las obras que hiciere para nuestro servicio, segun y como se contratire con ¢l 6
fueren tasadas y estimadas. Yo os mando”. Juan Agustin Cean Bermudez, Diccionario historico de los mas ilustres profesores
de las Bellas Artes en Espasia, IV, 1800, pp. 87-88.

26. Stefan Grieten, “Altarpiece of Saint Luke’s Guild”, en From Quinten Metsijs to Peter Paul Rubens, Masterpieces
Sfrom the Royal Musenm Reninited in the Cathedral, De Kathedraal & Bai Publishers, Antwerpen, 2009, pp. 149-159.
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Fig. 11. Otto van Veen, Santos Lucas y Pablo delante de Nerdn, triptico de San Lucas, Museo de Bellas Artes
de Amberes.
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acompafiado a lo largo de su vida: valor, prudencia, fortaleza, templanza® (Fig. 12). Otto van
Veen no solo se encarga de las imagenes sino como habia hecho en el grabado de Herrera tam-
bién del poema a modo de epigrama y lemas que acompafian la estampa®.

Posiblemente fueron los retratos alegéricos que hizo Otto van Veen de Alejandro Far-
nesio afios antes, en 1585, en la gran estampa de Algandro Farnesio representado como Hércules,
(Fig. 13) y en los que le representa de medio cuerpo como general victorioso y lo compara
con Alejandro Magno (Fig, 14), los que dieron a conocer a Otto van Veen dentro de una se-
lecta clientela hispana que admiraba y entendia los profundos mensajes de sus alegorias. Era
un publico conocedor de la tradicion clasica que valoraba mucho, precisamente, las compara-
ciones entre los momentos historicos que estaban viviendo con las hazafias y gestas del pa-
sado. Por eso, estos retratos alegéricos de Alejandro Farnesio tuvieron que ser conocidos en
la corte de Felipe 11, incluso admirados, por lo que no extrafia que, afios después, fuera ob-
jeto el propio monarca de las alegorias de Vaenius en relacion a la Virtud, Prudencia y For-
taleza, y que el grabador Pedro Perret, terminara trabajando en Madrid para el monarca®.

En los retratos de Alejandro Farnesio®, Otto van Veen sigue el mismo prototipo, con la ca-
beza en tres cuartos, mirando de reojo al espectador, cabello crespo, bigote y perilla que afila sus
facciones, y lechuguilla que enmarca su rostro por encima de la oreja. En el de medio cuerpo que
graba su hermano, Gijsbert van Veen, el general aparece con la cadena y el toison al pecho, la ban-
da del militar enlaza en su brazo derecho, sujetando una espada flameante y dos flechas a modo
de rayos. Alza su brazo izquierdo con el escudo de Parma protegiendo la imagen de la Fe sobre
la mesa. Es en el borde del escudo donde se ha colocado el lema de esta imagen: “RELLIGIO, LEX,
GREX, TREIS, VOS FARNESIA IESU/CHRISTI FULMINEA PARMA TUETUR OPE.”'. En la parte baja, unos
versos comparan a Alejandro Farnesio con Alejandro Magno, y en los dos tondos superiores se
comparan las hazafias de ambos: el sitio y la caida de la ciudad de Amberes, en agosto de 1585,
y el asedio de la ciudad de Tiro por las tropas alejandrinas en el 332 a. C. Es una imagen heroica
del general y gobernador de Flandes, que se hace mucho mas evidente en la estampa que los dos
hermanos le disefian como Hércules.

En este grabado, Alejandro no se alza s6lo como defensor de la fe, a la que protege tras él,
sino que se le dota con los atributos del héroe griego: la maza y la cabeza de la Gorgona sobre el
escudo, relacionando asi al general con los grandes trabajos que el héroe tuvo que pasar en vida
para llegar a la gloria y ser admitido en el Olimpo de los dioses. Otto van Veen, relaciona asi a
Alejandro Farnesio con la dinastia de los Habsburgo a la que pertenece como nieto de Catrlos 'V,
al mismo tiempo que lo presenta como el gran salvador de estas tierras frente a la Herejia, que

27. Virgilio Bermejo Vega, “La exaltacién de la virtud en la propaganda regia. Del Bivium Heraclida al Spe-
culum Consacratum en el reinado de Felipe 117, en Literatura emblemitica hispanica. Actas del 11 Simposio Internacional de
Emblemitica, ed. Sagrario Lopez Poza, A Corufia, 1996, pp. 325-327.

28. Inmaculada Rodriguez Moya, “Otto van Veen: Inventor y pintor entre la erudicion y la devocion”, en Iirtus
Inconcussa. Estudios en torno al Theatro Moral de la V'ida Humana de Otto 1 aenius, A Corufia, 2013, p. 67.

29. Juan Agustin Cean Bermudez, Diccionario historico. .., op. cit., IV, pp. 87-93; Matilde Lépez Serrano, “El gra-
bador Pedro Perret”, en E/ Escorial, 1563-1963, 11, Madrid, 1963, pp. 689-716; Javier Blas, M* Cruz de Carlos Varona,
José M. Matilla, Grabadores extranjeros en la Corte espasiola del Barroco, Biblioteca Nacional de Espafia, 2011, pp. 120-121.

30. Diane H. Bodart, “Les visages d Alexandre Farnése, de 1'héritier du duché de Parme au défenseur de la
foi”, Le promeneur de Versailles, (2018), [en web: https://doi.otg/10.4000/ crcv.14759; consultada: 27/01/2023]

31. JAla Religién, a la ley, al pueblo, de los tres sera protector el fulgurante Farnesio de Parma con la ayuda de
Jesucristo].
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25



yace en el primer plano. Asi al duque de Parma, digno adalid de la Fe y heredero de su abuelo, le
espera como premio al final del camino el templo de la Virtud en lo alto de la colina.

Mas comedida es la imagen que ambos hermanos le dedican a Ernesto de Austria como go-
bernador de los Paises Bajos (Fig. 15). Realizada en el corto periodo de su mandato, 1594-1595,
su busto se destaca dentro de una estructura arquitectonica llena de alegorfas, desde Hércules,
como atlante a la izquierda, a la Abundancia, como cariatide a la derecha. El aguila imperial en la
parte superior, lleva las flechas y rayos entre sus garras, mientras sujeta una rama de olivo en el
pico, alusion al periodo convulso que se estaba viviendo y al fragil equilibrio entre la guerra y la
paz que los gobernadores de estas tierras tenfan que ejercer.

De 1597, es la estampa del Cardenal Alberto de Austria como gobernador que los dos hermanos
Van Veen le disefian (Fig. 16). El dibujo de Vaenius se conserva en la Albertina de Viena. Al igual
que con el de Ernesto de Austria, es el marco arquitecténico el que concentra todo el mensaje
alegdrico. En este caso, se tratan de dos motivos naturales y exéticos, dos palmeras, los que fun-
cionan como enmarque de una hornacina para la imagen de Alberto, de medio cuerpo, en tres
cuartos, vestido de cardenal, con la muceta y gorro vuelto hacia el espectador mientas apoya su
mano derecha en el parapeto del primer plano. Sobre €l, a los lados, estan sentados dos pu#ti lle-
vando las insignias de Alberto: como cardenal el capelo, como gobernador de los Habsburgo las
flechas y rayos, la corona como archiduque de Austria, y el baston de mando como gobernador
de los ejércitos de Flandes. Completan la decoracion un grupo de nifios que gabean por el tronco
de las palmeras hasta llegar a su copa, donde las hojas de palma se han plegado para dar cabida a
dos orbes. Alberto, por su condicién de hombre de Iglesia, es un gobernador con dominio sobre
las dos esferas: terrenal y celestial, representadas en lo alto, en medio de las cuales esta el aguila
bicéfala de los Habsburgo.

En el poco tiempo que va a estar solo gobernando el archiduque Alberto, Otto van Veen
también va a realizar para €1, los disefios para los tapices que conmemoran sus hazafias contra
los rebeldes. Sin embargo, su actuacion va a ser mucho mas relevante cuando llegue la que sera la
esposa del archiduque, la infanta Isabel Clara Eugenia, como gobernadora de Flandes en 1599%.
La presencia de Van Veen en la corte va a ser continua, y a él y a su hermano, Gijsbert, les van
a encargar retratos para enviar a otras cortes’. Estos prototipos se han perdido y solo los co-
nocemos a través de las copias y grabados que se han hecho de ellos. El mas interesante, es el
grabado doble de cuerpo entero que presenta a Isabel y a Alberto como duques de Brabante que
debié ser realizado hacia 1600” (Fig. 17). Se colocan en un intetior delante de un cortinaje de fondo
recogido en el centro y esquinas que sirve para sobreponer los escudos de los conyuges. Ambos
son retratados jovenes, enfrentados uno al otro. Alberto, vestido de cortesano, con media coraza,
el toison al pecho, baston de mando en su mano derecha, y apoyando la otra en la espada, con el

32. Sobre la idea del Miles Christianus en la iconograffa de Otto van Veen en relacion con estos grabados y varias
obras alegoricas véase a Hans Ost “Unbekannte Werke von Otto van Veen”, Wallraf-Richartz Jabrbuch, LXVIII (2007),
pp. 281-287.

33. Alejandro Vergara, E/ arte en la Corte de los Archidugues Alberto de Austria e Isabel Clara Engenia (1598-1633). Un
rezno imaginado, Madrid: Palacio Real de Madrid, 1999.

34. Ana Diéguez-Rodriguez, “Una imagen vale mas que mil palabras...”, gp. ci.

35. Dirk Imhof, The lllustration of Books published by the Moretuses, Plantin-Moretus MuseumImhof, Anvers, 1996,
n° 16, 37%; G. Tournoy, “Jan Collaert, segiin composicion de Otto van Veen”, en E/ arte en la Corte de los Archiduques
Alberto de Austria e Isabel Clara Engenia (1598-1633). Un reino imaginado, dir. A. Vergara, Madrid: Palacio Real de Madrid,
1999, p. 144.
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Fig. 15. Gijsbert van Veen segin Otto van Veen, Ernesto de Austria, grabado.
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resto de su armadura descansando en el suelo. Frente a él, a la derecha, como era habitual en las
representaciones de parejas, Isabel aparece vestida siguiendo la moda espafola, con una diadema en
forma de pico sobre la cabeza, mientras juguetea con las cuentas de su collar, y su mano izquierda
cae paralela al cuerpo llevando un pafiuelo. Es una imagen a la que volvera Otto van Veen en el re-
trato conservado en la coleccion del conde de Weyms y March en Glucestershire (Inglaterra), obra
que se fecha hacia 1615 y en la que representa a Isabel como reina del Grand Serment de Bruselas™.

Vemos, por tanto, como la relaciéon de Otto van Veen con los gobernadores de Flandes es
estrecha. Su trabajo como artista se reconoce no solo por la capacidad de reflejar la realidad que
tiene Vaenius en los retratos de los personajes, sino también el de completar la imagen con repre-
sentaciones alegdricas de su persona y mandato que hablan de un maestro con una formacion y
conocimiento muy profundos. Es el pictor doctus del que hablaba Alberti”; y que se supo colocar
en un ambiente y circulos que le han ayudado a dar rienda suelta a su arte.

Es en estos momentos en la corte de Bruselas, cuando Otto van Veen, entra en contacto con
algunos de los nobles y comitentes hispanos para los que va a realizar importantes series como la
Historia de los Stete Infantes de Lara y la serie de los Misterios del Rosario.

La Historia de los Siete Infantes de Lara fue una leyenda incluida en la Estoria de Espasia compilada
en el siglo XIII. La narracion tiene una estrecha relaciéon con los condestables de Castilla que se
consideraban herederos de la casa de Los Lara en un intento de apuntalar la antigiiedad de su
linaje™. A Otto van Veen se deben las cuarenta escenas que narran la historia, grabados por Li-
saert y Tempesta, y publicadas en Amberes en 1612 (Fig. 18). Aunque dentro de los inventatios
artisticos de los condestables de Castilla de principios del siglo XVII aparecen recogidos diversos
lienzos con el tema de los Sieze Infantes de Lara, el libro que hace Otto van Veen parece que estuvo
dedicado al que fue uno de los diplomaticos mas importantes de Felipe III en Flandes: don Ro-
drigo de Calderén, marqués de Siete Iglesias (Amberes, 1576-Madrid, 1621)%.

Hombre de confianza del duque de Lerma, fue un notable aficionado a las artes y uno de los
impulsores de la introduccién de la obra de Rubens en Espafna*. Ademas de los grabados, para
¢l también debid de ejecutar una serie pictorica del mismo tema, pues se documenta en su casa
de las Aldabas de Valladolid en 1615%, encargada a Vaenius durante la embajada del marqués de
Siete Iglesias en Flandes:

36. Luc Duerloo, “Otto van Veen. Retrato de Alberto e Isabel Clara Eugenia”, en E/ arte en la corte de los archidu-
ques Alberto de Austria e Isabel Clara Eugenia (1598-1633). Un reino imaginado, dir. Alejandro Vergara, Madrid: Patrimonio
Nacional, 1999, pp. 162-163.

37. Ana Diéguez-Rodriguez, “The Pictor Doctus and Artists’ Collections: From Taste to a Training Resource”,
en The Pictor Doctus, between Knowledge and Workshop. Artists, Collections and Friendship in Europe, eds. Ana Diéguez-Rodri-
guez 'y Angel Rodriguez Rebollo, 7500-1900, Brepols, Turnhout, 2021, pp. 9-10

38. Carmen Eisman Lasaga, “Los Siete Infantes de Lara segin Otto Venius. El grabado de Historia en el siglo
XVIT”, Cuadernos de Arte e Iconografia, V, 1992, pp. 135-144;

39. Historia Septen infantium de Lara, Historia de los siete infantes de Lara, authore Ott. Vaenio, Philippus Lisaert y
Antonio Tempesta, Antuerpiae Prastant apud Philippum Lisaert, 1612 (Biblioteca Nacional de Espafia, Madrid, sig.
U/2416); Carmen Eisman Lasaga, “Los Siete Infantes de Lara segtin Otto Venius. El grabado de Histotia en el siglo
XVIT”, Cuadernos de Arte e Iconografia, V, 1992, pp. 135-144.

40. Santiago Martinez Hernandez, Rodrigo Calderon. La sombra del valide, privanza, favor y corrupcion en la corte de
Felipe 111, Centro de Estudios de Europa Hispanica y Marcial Pons. Madrid, 2009, pp. 127 y 177.

41. Alejandro Vergara, “Don Rodrigo Calderén y la introduccion del arte de Rubens en Espafia”, Archivo Es-
paiiol de Arte., 277, (1994), pp. 275-283.

42. Juan José Martin Gonzalez, “Bienes artisticos de don Rodrigo Calderon”, Boletin del Seminario de Arte y Ar-
queologia., 1.IV, (1988), p. 280.
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Fig. 18. Antonio Tempesta segin Otto van Veen. Escena de la Historia de los Siete Infantes de Lara, grabado, 1612.

“Hacese cargo que en el dicho tiempo de la jornada de Flandes, encargo a Ota-
vio Ven, pintor residente en la villa de Bruselas, que le hiciese quarenta quadros de
la historia de los Siete Infantes de Lara, cada uno de nuebe pies de largo y siete de
ancho, y los concerto en precio de dos mil escudos, de a diez reales, que son veinte
mil reales de moneda de Castilla. Y quando se ubo de venir encomendo solicitase el
haber la dicha obra y que pagase por el los dichos veynte mil reales del concierto a
Ortufio de Ugarte, Pagador general de aquellos estados, y que acavados se los ymbiase
a esta Corte. Y el dicho Ortufio de Ugarte, siendo como era ministro de Su Magestad
y que tenia pretensiones y tantos negocios tocantes a la real hacienda, por tenelle gra-
to por la gran mano que tenfa el dicho Marqués, se encargo de hacerlo y hechas las
dichas pinturas por el mes de marco del afio pasado de seiscientos y quince pagd los
dichos veinte mil reales al dicho pintor y ymbio los dichos retratos a esta Corte al dicho
Marques por el mes de abril del dicho afio, el qual los recibi6 y se a quedado con los
dichos quadros sin pagar los dichos veinte mil reales, hasta que despues de comen-
zada esta causa la parte del dicho Ortufio de Ugarte le a puesto i demanda dellos”*.

43. Cargo numero 171. Archivo de Simancas (AGS), Seccion Diversos de Castilla, legajo 34. Una copia com-
pleta se conserva en la Biblioteca nacional de Espafia, Manuscritos, n® 6713 “Descargos de don Rodrigo”. Ciz Juan
José Martin Gonzalez, “Bienes artisticos...”, op. cit.,, p. 288 y nota 50.
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RELACION Esta serie fue a,dquirida po.r Felipe IV en lg al-
moneda del marqués en 1621, junto con otros lien-

DELA IORNAD A zos y muebles”, de la que no se ha logrado saber

DEL EXC*°CONDESTABLE nada mis.
BE CASTILLA, El tema de los Siete Infantes de Lara también

ALASPAZES ENTRE estuvo, como b?mos sefialado, estrechamenjte vin-
HESPANA Y INGLATERR A, QVE culado a la familia de los condestables de Catilla por
SE CONCLVYERON Y IVRARON EN LONDRES, la rama de la Casa de Lara, por lo que en alguna
porelmesde Agofto, Afio M. DG 1115 5.5 ocasion se ha seflalado que esta serie grabada pudo

b realizarse para el condestable®. Por eso, es intere-

sante advertir que lienzos con esta iconograffa, sin

indicar el autor, aparecen dentro de las colecciones
pictoricas del VI condestable, don Juan Fernandez
de Velasco y Tovar. En 1609, tras el fallecimiento

D
¥

A
g

de la esposa del condestable, Marfa Giron, se cita:
“otro quadro de los siete infantes de lara que esta

biejo maltratado y es antiguo”, y “un lienco con
] y gu y ¢

e BRENEERE los siete Ynfantes de Lara y Nufio Salido y en otro

EN LA EMPRENTA PLANTINIANA,
POR IVAN MORETO.
M. DC. IIIL

lienco otras dos cavecas de Mudarra Gonzalez y el
otro de Bustioz. 33 [1122]”*. Hay cierta confusioén
con este cuadro, pues parece que hay datos que lo
relacionan con uno que manda hacer el condestable
Fig. 19. Relacion de la Jornada del Excmo. Sr. Con-  en Londres en 1604, durante su jornada, y es de los
destable a las paces entre Espania ¢ Inglaterra, 1604, que trae a Espafia: “Un quadro de los siete infantes

de lara hecho en ynglaterra con dinero de la jornada
el afio de las pazes con marco blanco. 1100 [37.400]”*. De Carlos Varona sugiere que pudo ha-
cerse siguiendo alguna pintura existente antigua, quiza hecha en Espafa, y que el condestable vio
en Inglaterra® (Fig. 19). Lo que si esta claro, es que probablemente no tenfan una relacion directa
con las composiciones que hace Otto van Veen para don Rodrigo de Calderoén, sino que pudieron
seguir propuestas anteriores a las del flamenco.

44. AGS. Seccion de Gracia y Justicia, legajo 878. Cit., Juan José Martin Gonzalez, “Bienes artisticos...”, gp.
at., p. 289, nota 51.

45. Aurelio Barrén Garcia y Miguel Angel Aramburu Higuera, “La casa de los Velascos en Flandes. Relaciones
y coleccionismo”, Monarguias en conflicto. Linajes y noblezas en la articulacion de la Monarquia hispanica, Universidad de
Cantabria, Santander, 2018, p. 391.

46. “Inventario de bienes del Condestable Juan Fernandez de Velasco, 1608-1609”, AHPM, Leg. 28450, escri-
bano Lucas Garcia, Madrid, 5 de marzo de 1608, fol. 552v y ss. Trascripcion en: Juan Montero Delgado, Carlos Al-
berto Gonzalez Sanchez, Pedro Rueda Ramirez y Roberto Alonso Moral, De todos los ingenios los mejores. EI Condestable
Juan Ferndndez, de Velasco y Tovar, V" dugue de Frias (ca. 1550-1613), Sevilla, 2014, p. 332.

47. “Pinturas que estaban en las casas de Burgos y se trajeron a la quinta [Madrid]”. Juan Montero Delgado, Catlos
Alberto Gonzalez Sanchez, Pedro Rueda Ramirez y Roberto Alonso Moral, De fodos los ingenios. .., op. cit., pp. 342y 349.

48. M? Cruz de Carlos Varona, “El VI Condestable de Castilla. Coleccionista e intermediario de encargos
reales”, en Arte y Diplomacia de la monarquia bispanica en el siglo X111, dir. J. L. Colomer, CEEH, Madrid, 2003, p. 257
y p- 269, nota 51.
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3. Los cobtes de los Misterios del Rosario del hospital de Briviesca

Juan Fernandez de Velasco y Tovar tuvo oportunidad de coincidir con Otto van Veen en
Bruselas en 1603-1604. Como embajador extraordinario para la firma de la paz con Inglaterra®
(Fig. 20), paso por tierras flamencas donde fue recibido en la corte de Isabel Clara Eugenia y
Alberto en unas fechas donde Otto van Veen ejercia como pintor de los archiduques™. Pero tam-
bién pudo favorecer su encuentro con el pintor flamenco la estrecha relacién que el condestable
tenfa con uno de los amigos intimos de Van Veen, Justus Lipsius®' (Fig. 21). El condestable y el
humanista tenfan un contacto epistolar fluido desde hacia tiempo™, y Lipsius figura en la docu-
mentacién como uno de los amigos y “diligente servidot” de los Velasco®. Durante los meses en
que el condestable permaneci6 en Flandes, varios fueron los encuentros con este erudito que se
calificaron como ‘longos et serios . A falta de un documento que lo corrobore, no setfa extrafio
suponer que fuera a través de esta estrecha relacion entre el condestable y Justus Lipsius la ma-
nera por la que don Juan entrd en contacto con el pintor y humanista Otto van Veen, sin olvidar
también la relaciéon que ambos tenfan con la corte de los archiduques en Bruselas.

Por otro lado, como ya se ha sefialado, el trabajo de Otto van Veen era bien conocido por la
clientela hispana. Sus grabados y alegorias eran apreciadas en la corte y sus imagenes recorrian
Europa con facilidad. Imhof demuestra que el condestable tenfa que conocer el trabajo de Otto
van Veen a través de los disefios que hizo para los libros de Lipsius, De Militia romana (1595) y de
Poliorcetica (1596)>°, que don Juan tenia en su biblioteca™.

Es dentro de este ambiente en el que se puede entender cémo la serie de los doce cobres con
los Misterios del Rosario de Otto van Veen llegan a formar parte de la coleccion del VI condestable

49. Paul Allen, Felipe 111 y la Pax Hispanica, 1598-1621. E fracaso de la gran estrategia, Madrid, Marcial Pons, 2000, p. 181.

50. Alexander Pinchart, “Documents conceernta Octavio et Ghisbrecht van Veen™, Archives des arts, sciences et
lettres, documents inédits, 111, Ghent, 1881, pp. 205-209; Marcel de Maeyer, A/lbrecht en Isabella. . ., op. cit., pp. 62-77.

51. La relacién de Justus Lipsius con Otto van Veen debié comenzar hacia 1584, momento en que Lipsius
firma la anotacion del Liber Amicorum de Otto van 1een, en el que alaba la formacion y destreza del pintor: “Otho Veni,
cultissimae mentis et manus adolescens, prosequor et ad extremun prosecuturus sum’ (2 de junio de 1584). Joseph
vanden Gheyn, Albun amicorum de Otto Venius, Brussels, 1911, p. 55. Sobre la relacion entre ambos: Mark Morford,
“L’influence de Justus Lipse sur les Arts” en Juste Lipse en son Temps, ed. C. Mouchel, Actes du Colloque de Stras-
bourg, 1994, Paris, 1996, p. 238; Mark Morford, “Theatrum Hodiernae Vitae: Lipsius, Vaenius and the Rebellion of
Civils”, en Recreating Ancient History: Episods from the Greek and Roman Past in the Art and Literature of the Early Modern Pe-
riod, ed. K. A. Enenkel, J. L. De Jong, J. de Landstscheer, Brill Academic Publishers, Boston-Leiden, 2002, pp. 57-74.

52. Luis Astrana Marin, “La correspondencia de Justo Lipsio con los humanistas espafioles”, =/ Inmparcial, 1925;
A. Ramirez, Epistolario de Justo Lipsio y los esparioles (1577-1606), ed. Castalia, Madrid, 1967, p. 249; M* Cruz de Carlos
Varona, “El VI Condestable de Castilla...”, p. 249; René Jesus Payo Hernanz y Ana Diéguez-Rodriguez, “Regarding
Otto van Veen’s Coppers in the Altarpiece...”, op. cit., pp. 177-178.

53. Juan Montero Delgado, Carlos Alberto Gonzalez Sanchez, Pedro Rueda Ramirez y Roberto Alonso Moral,
De todos los ingenios. .., op. cit., p. 16

54. Duque de Frias, “Una carta inédita de Justo Lipsio”, Archivum. Revista de la Facultad de Filologia, 16, (1960),
pp. 91-107.

55. Dirk Imhof, “The Ilustration of Works by Justus Lipsius published by the Plantin Press”, in Iustus Lipsins
Europae Lumen et Columen: Proeceedings of the International Colloguinm, Leuven, 17-19 sep, 1997, ed. G. Tournoy, J. de
Landtsheer y J. Papy, Leuven University Press, 1999, 70-71; Dirk Imhof, Jan Moretus and the continuation of the Plantin
Press, 2 vol., Brill, Leuven-Boston, 2014, pp. 385-387.

56. Juan Montero Delgado, Carlos Alberto Gonzalez Sanchez, Pedro Rueda Ramirez y Roberto Alonso Moral,
De todos los ingenios. .., op. cit., pp. 373, 374
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Fig. 20. Juan Fernandez, de Velasco, junto a la ventana abierta, en la Conferencia de Somerset House. Museos
Maritimos Nacionales de Londres.

de Castilla, y como, incluso, por fecha, pudo haber sido un encargo del propio noble al artista fla-
menco, convirtiendo estas obras en el prototipo de un conjunto de series, o uno de los primeros
que se le encargan al pintor.

La primera vez que se documentan es en el inventario de la coleccién de pinturas que el con-
destable tenfa en Madrid. El 5 de marzo de 1608 se tasan las pinturas que habian quedado en las
casas del condestable tras el fallecimiento de su primera mujer, dofia Marfa Girén, duquesa de
Frias. En el oratorio de la duquesa se cita: “n® 790. Quinge misterios en lamina. Los quince mis-

terios en lamina tasaronse por Andres Lopez pintor en cinco mil y sesenta rs.””

9958

, Y se especifica
, indicando, por lo
tanto, que los cobres son de su marido, aunque ella los tuviera en su lugar privado de oracion.

que son las “Imagenes en el oratorio que la duquesa tenia del Condestable

Esta devocion especial que parece que tienen ambos conyuges por los misterios del Rosario se
constata poco tiempo después, en 1613, con el encargo que el condestable hace de un retablo
para la capilla de Nuestra Sefiora del Rosario, en el hospital de Briviesca, donde desea ser enterra-

do, y donde pide que se coloquen “los quinze misterios questan alrededor del quadro de Nuestra

Sefiora del Rosatio, en liminas, por ser del dicho Condestable”.

57. AHPM, Leg. 28450, escribano Lucas Garcfa, Madrid, 5 de marzo de 1608, fol. 552v. Trascripcion en: Juan
Montero Delgado, Carlos Alberto Gonzalez Sanchez, Pedro Rueda Ramirez y Roberto Alonso Moral, De fodos los
ingenios. .., op. cit., p. 324.

58. Ibidem.

59. AHPM, Escribano Lucas Garcfa, Prot. 1527, fols. 949-953 v,, trascripciéon Marfa Teresa Cruz Yabar, “El
retablo de Vicente Carducho para el hospital de Nuestra Sefiora del Rosario de Briviesca”, Anales de Historia del Arte,
n° 6, (1996), p. 200.
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Fig. 21. Cornelis Boel segin Otto van Veen, Retrato de Justus Lipsins, grabado.

35



El condestable, como cabeza de la casa de los Velasco, tenfa obligacion de enterrarse en el
pante6n familiar que sus antepasados habian establecido en la iglesia del convento de Santa Clara
de Medina de Pomar (Burgos)®. Sin embargo, frente a esa clausula del mayorazgo, don Juan y su
mujer, Marfa Giron, deciden elegir como lugar de enterramiento el hospital de Briviesca, (Fig. 22)
construccion con la que estaban muy implicados®.

El hospital de Nuestra Sefiora del Rosario de Briviesca es una fundaciéon de la dinastia de los
Velasco que naci6 unido al convento de clarisas que en el siglo XVI estaban levantando los miem-
bros de esta familia en la misma villa, a rafz del legado testamentario de dofia Mencia de Velasco
que, al igual que su antepasado el Buen Conde de Haro en Medina de Pomar®, quiso que junto
al cenobio se edificara un centro benéfico de caricter asistencial®. Se fundé en 1517 con el fin de
asistir a pobres y menesterosos en los dltimos momentos de su vida tal como indica dofia Mencia
en la carta fundacional®.

El mismo arquitecto encargado de la obra conventual a mediados del siglo XVI, Pedro de Rasi-
nes, se encargarfa de seguir con la construccion del hospital. Fue entre 1560 y 1561 cuando se hicie-
ron las trazas que se conservan en el Archivo ducal de Frias (Fig. 23)®. La obra quedo sin concluir
tras su fallecimiento en 1572, continuando el trabajo su hijo Rodrigo de Rasines. Las labores, con
varios cambios de planes, se dilataron en el tiempo. Sabemos que los distintos condestables actua-
ron alo largo del siglo XVI de forma no demasiado diligente en relacién con los mandatos de dofia
Mencia de Velasco, pues siempre entendieron esta obligacién como una carga. Por ello, en 1572, 1a
villa de Briviesca decidié interponer un pleito al condestable para que finalizase las obras, siendo
este obligado por el Consejo Real a culminar los trabajos®. Desde ese momento se dio un notable
impulso a las construcciones que avanzaron rapidamente, aunque solo llegaron a su culminacion
a comienzos del siglo XVII*. En 1603, don Juan Fernandez de Velasco (ca. 1550-1613), ante la pe-
ticion de Diego de Sisniega, arquitecto encargado de la finalizacion de las tareas constructivas, de

60. Elena Paulino Montero, “Patrocinio religioso, patrocinio artistico e identidad familiar a finales de la Edad
Media. El caso de los Fernandez de Velasco”, eHumanista, 24, (2013), pp. 425-426.

61. René Jesus Payo Hernanz y Ana Diéguez Rodriguez, “Regarding Otto van Veen's Coppers...”, op. cit., pp.
157-186.

62. FElena Paulino Montero, “Patrocinio religioso...”, gp. cit., pp. 425-426.

63. Archivo Histérico Nacional (AHN) Nobleza Frias, Leg. 370, Exp. 1; Begofia Alonso Ruiz, “Arquitectura
y arte al servicio del poder. Una visién sobre la Casa de Velasco durante el siglo XVI” en Begona Alonso, M* Cruz
de Catlos, Felipe Pereda, Patronos y coleccionistas. Los condestables de Castilla_y el Arte (Siglos X1-XV1II), Universidad de
Valladolid, 2005, p. 182.

64. “Quiero y es mi voluntad hacer y dotar un hospital junto al monasterio de Santa Clara de Birbiesca que yo
hago en el qual quiero que esten y biban y sean mantenidos y acogidos los pobres continos y enfermos y peregtinos
y personas miserables y otros que por su buena debocion quisieren venir a fenescer sus dias en el dicho hospital y a
rescibir en el espiritual consolacion... “, AHN. Nobleza Frias, L.eg C.373,D.1, citado Begofia Alonso Ruiz, Arquitec-
tura tardogdtica en Castilla. 1os Rasines, Universidad de Cantabria, Santander, 2003, p. 181)

65. Trazas del Hospital de Nuestra Sefora del Rosario de Briviesca. AHN, Nobleza, Frias, Leg. 201, Exp. 3. Le6n
Tello y M* Teresa Pefia Marazuela, Archivo de los Dugues de Frias, Casa de Velasco, 1, Madrid, 1955p. 96; Inocencio Cadi-
fianos Bardeci, “El Hospital de Nuestra Sefiora del Rosario de Briviesca”, Boletin del Institucion Ferndn Gonzdlez, n° 214,
(1997), pp. 16-17; Begona Alonso Ruiz, “Arquitectura y arte al servicio del poder. Una visién sobre la Casa de Velasco
durante el siglo XVI”” en Begona Alonso, M* Cruz de Catrlos, Felipe Pereda, Patronos y coleccionistas. . ., op. cit., p. 177.

66. Alfonso Franco Silva; “La asistencia hospitalaria en los estados de los Velasco”, Historia, Instituciones, Docu-
mentos, N° 13, (1986), pp. 83-88.

67. Alonso Ruiz hace un pormenorizado recorrido por el proceso constructivo del Hospital (Begofia Alonso
Ruiz, Arguitectura tardogitica. . ., op. cit., pp. 185-193).
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Fig. 23. Detalle de la traza del Hospital de Nuestra Sefiora del Rosario de Briviesca.
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Fig. 24. Béveda de la capilla del Hospital de Nuestra Sefiora del Rosario de Briviesca.

que se tasasen los trabajos realizados por él, mandé al licenciado Gamboa, alcalde mayor de Bri-
viesca, que viniera a hacetlo Domingo de Cetrecedo, maestro de obras del Obispado de Palencia®.

El condestable tuvo una especial querencia por este centro asistencial al que ayudé econémi-
camente, impulsando su finalizacién y la construccion de una casa o pequeno palacio entre este
hospital y el convento para cuando residia en Briviesca tal y como ocurria en el Monasterio de
Santa Clara y el Hospital de la Vera Cruz de Medina de Pomar®. En la actualidad, el conjunto estd
articulado en torno a un sencillisimo patio clasicista que debi6 de ser realizado por Sisniega. Presi-
diendo este espacio aparece la capilla, de planta cuadrangular, rematada por una béveda estrellada
con combados y en cuyas paredes se despliegan los escudos familiares (Fig, 24).

La capilla de este hospital se encuentra presidida por el retablo dedicado a la advocacion del
Rosario (Fig. 25). Consta de banco, presidido por un tabernaculo, en cuyos extremos aparecen
sendas ménsulas que en la parte inferior llevan pintadas las armas del condestable (Fig. 26). El
cuerpo principal queda enmarcado por dos pilastras corintias y en su centro se dispone un marco
en el que se ubicarfa, originariamente como veremos, un lienzo de Vicente Carducho. Rodeando

68. AHN. Nobleza Frias, Leg. 649, Exp. 24.

69. “Otrosi digo que yo debo al hospital de Nuestra Sefiora del Rosatio de la mi villa de Briviesca, de que soy
patron, 5.300 ducados, segun la relacion que se me ha dado, los quales se han ido gastando por mi orden en un cuarto
de casa que se ha fabricado pegado a dicho hospital y, aunque pense y tuve yntento que la dicha obra fuese de utilidad
y mas grandeza de dicho hospital, todavia habiendolo considerado mas me a parecido que no se puede contar este
gasto por quenta de la hacienda del dicho hospital por ser para habitacion mia y del sefior de mi casa guando quiere ir
alli y asi quiero y mando que se le paguen los dichos 5.300 ducados...”. Transcrito por Inocencio Cadifianos Bardeci,
“El Hospital...”, op. cit., pp 23-24.
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Fig. 26. Armas del condestable en el retablo del Rosario de Briviesca.
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al marco aparecen los nichos donde se colocaran los cobres que quedaban separados por plaque-
tas con decoraciones carnosas. Un entablamento doble, con ornamentacién de roleos, da paso al
remate, constituido por un frontén curvo partido en cuyo centro aparece un cuerpo rectangular
rematado por un frontén triangular que cobija, actualmente, una talla popular de un crucificado,
pero que originariamente debid de tener una pintura. Sabemos que don Juan lo habia encargado a
Vicente Carducho el 18 de febrero de 1613, pocas semanas antes de su muerte. Es el documento
de tasacion de este retablo, conservado en el archivo historico de protocolos de Madrid, el que
permite saber que fue el pintor de la corte, Vicente Carducho, el que deberia hacer la traza del
mismo’’, ademds de un lienzo central con la imagen de la Virgen del Rosario, en torno a la cual
se colocarfan los cobres que el condestable habia traido de Flandes. Carducho también se encar-
garfa de buscar a los profesionales de carpinteria que ejecutarfan las labores de talla y ensamblaje.

El retablo estaba terminado al afio siguiente, por lo que se lleva a cabo su tasacion el 30 de
septiembre de 16147, La viuda del VI condestable, su segunda mujer, dofia Juana de Cérdoba y
Aragén’, nombra al escultor Antén de Morales, al ingeniero Roque de Falqui y al pintor Antonio
de Salazar, los tasadores por su parte, mientras que Carducho nombra al pintor Eugenio Cajés,
como tasador del lienzo y la policromia™, y al escultor Alonso de Vallejo para calcular el valor
de las tareas en madera. Como era habitual cada grupo de tasadores traté de favorecer a la parte
que le habfa nombrado y se reservaba la posibilidad de poder acudir a una nueva tasaciéon si no
se llegaba a un acuerdo. Esto no fue necesario y, finalmente, las labores de carpinterfa y escultura
se valoraron en 5.300 reales y el lienzo y la policromia en 9.400 reales™. Cajés y Salazar indicaron
que en la valoracién no se inclufan el precio de los quince cobres con los misterios del Rosario
que rodeaban la imagen pictdrica central de Carducho™.

70. Durante el siglo XVII no fue extrafio que un maestro pintor disefiara y contratara un retablo, subcontratan-
do las labores de ensamblaje y escultura. VV. AA., Rezablos de la Comunidad de Madrid, Direccion General de Patrimo-
nio Cultural. Consejerfa de Educacion de la Comunidad de Madrid, Madrid, 1995, pp. 59-77.

71. Archivo Histérico de Protocolos de Madrid (AHPM), Escribano Lucas Garcia, Prot. 1527, fols. 949-953 w.
Trascripcion Marfa Teresa Cruz Yabar, “El retablo de Vicente Carducho...”, op. cit.,, pp. 200-201.

72. Dofa Juana tuvo una importante labor de promocién artistica a la muerte de su marido. Consciente de las
obligaciones del mayorazgo de los condes de Haro, retoma como enterramiento de don Juan el convento de Santa
Clara en Medina de Pomar (Burgos), siendo ella la promotora de la reconstruccion de la capilla mayor de la iglesia del
convento, encargando al maestro Juan de Naveda los trabajos. L.ena Saladina Iglesias Rouco y Floriano. Ballesteros
Caballero, “Capilla mayor de la iglesia del monasterio de Santa Clara en Medina de Pomar”, Boletin del Seminario de Arte

y Argueologia, XI.VI, (1980), pp. 493-498.

73. Las relaciones entre Carducho y Cajés fueron sumamente fluidas a lo largo de la vida de ambos, por lo que,
sin duda, el primero confi6é plenamente en el segundo a la hora de encomendarle la tasacién. Diego Angulo iﬁiguez
y Alfonso Emilio Pérez Sanchez, Pintura madrilesia. Primer tercio del siglo X111, CSIC, Madrid, 1969, pp. 106-108.

74. Carducho se hallaba, en aquellos afios, logrando un enorme protagonismo pictorico ya que a la muerte de
su hermano habia sido nombrado pintor del rey con su mismo sueldo y a partir de ese momento comenzara a lograr
algunos de los mas notables encargos pictéricos en el Madrid de la época. Diego Angulo Ifiguez y Alfonso Emilio
Pérez Sanchez, Pintura madrileia. .., op. cit., pp. 86-189.

75. “En Madrid (...) Eugenio Cajesi, pintor de su Magestad, declaro que en la tasacion que hizo juntamente
con Antonio de Salazar, pintor, del rretablo que hizo Bicencio Carducho para el condestable de Castilla (...) no
entré6 ni se conprehendio en ella los quinze misterios questan alrededor del quadro de Nuestra Sefiora del Rrosario,
en laminas, por ser del dicho Condestable (...)”; 6 de noviembre de 1614: “En Madrid (...) Antonio de Salazar,
pintor, y declaré que en la tasacion que hico juntamente con UgenioCaxessi, pintor, del rretablo que higo Vicencio
Carducho para el condestable de Castilla ante mi, (...) no entr6 ni se comprehendié en ella los quinze misterios que
estan alrededor del quadro de Nuestra Sefiora del Rosario en laminas, por ser del dicho Condestable (...)”. AHPM.
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Lamentablemente, solo la estructura del retablo y los cobres de los misterios del Rosario han
llegado a nuestros dias. El lienzo de Vicente Carducho con la Virgen del Rosario no se conserva.
De hecho, ya a finales del siglo XVIII no estaba en su lugar, pues no lo cita ni Ponz ni Madoz’. Sin
embargo, si que hay noticias de un lienzo con este tema salido de la mano del pintor con la Virgen
del Rosario, santo Domingo y un comitente que estaba en Valladolid a comienzos del siglo XIX".

Estos cobres flamencos donados por el condestable, pasaron desapercibidos dentro del retablo
durante mucho tiempo, en parte, por la suciedad acumulada y el ennegrecimiento provocado por el
humo de las velas. Por eso, las publicaciones que citaron el retablo casi ni aludfan a ellos y solamente
indicaban que era un retablo disefiado por Vicente Carducho. Fue De Carlos en 2005 quien sugiere
que pudieron ser realizados por un pintor flamenco de finales del siglo XVI™, opinién que continua-
ron publicaciones posteriores sin ningun intento de asignacion de estas piezas a un pintor concre-
to”. No fue hasta el articulo monografico de 2018 de Payo Hernanz y Diéguez-Rodtiguez cuando
se sefialo la atribucién a Otto van Veen de los cobrtes, 1a relacion directa con el VI condestable de
Castilla, y su posible encargo por parte de este al pintor flamenco, en una fecha entre 1603 y 1607*.

Favoreci6 la identificacion de los cobres el desmontaje al que se sometieron en 2016 por parte
del ayuntamiento de Briviesca, con el fin de lograr una mejor conservacion. Es durante este des-
montaje, cuando se comprueba que solo doce de los quince misterios que cita la documentacion
llegan a nosotros. Sus medidas, entre 25 x 31 cm. a 25,5 x 31,5 cm., se adaptan perfectamente a su
ubicacion, y son el tamafio estandar para este tipo de planchas de cobre que se preparaban para
los talleres de pinturas en Flandes.

A pesar de que los documentos del siglo XVII citan quince cobres, el retablo solo permite
acomodar catorce laminas a su alrededor, dejando el hueco superior del atico, donde ahora esta
la talla del crucificado, o el espacio del sagrario en el banco®, como las nicas opciones para ese
cobre que quedaria sin ubicacion. Unos espacios que ni por tamafio ni forma se adaptarfan a las
planchas de los Misterios del Rosario. Esta falta de tres cobres pudo producirse en algun momen-
to indeterminado de los siglos XIX o XX. En el reverso de la escena de la Asuncion de la 1 irgen
hay un croquis hecho a lapiz sefialando su situacion dentro del retablo (Fig. 27). Ademas de esta

Escribano Lucas Garcia, Prot. 1527, fols. 949-953 v. Trascripcion Maria Teresa Cruz Yabar, “El retablo de Vicente
Carducho...”, op. ait., pp. 200-201.

76. Ponz solo dice que “Junto al convento de las monjas hay un Hospital que fundé la dicha sefiora”. Antonio
Ponz, Viage fuera de Esparia, vol. 1, ed. Viuda de Ibarra, Madrid, 1785-1787, p. 18.

77. Nicolas de la Cruz Bahamonde, conde de Maule, Izage por Esparia, Francia e Italia, Cadiz, 1812, p. 88. Cruz
Yabar cita esta pintura de Valladolid en relacién con la documentacién que Pérez Pastor trascribe de un pago a
Bartolomé Carducho por las pinturas para San Pablo de Valladolid, entre las que estan una para el retablo de Nues-
tra Sefiora del Rosario, que posteriormente citan Ponz, Cean Bermudez y Martin Gonzalez. Antonio Ponz, 177age
Suera..., op. cit., X1, pp. 60-61; Juan Agustin Cean Bermudez, Diccionario histirico. .., op. cit.,, 1, pp. 251-252; Juan José
Martin Gonzalez, “Vicente Carducho. Pintor de religiosidad hispanica (a proposito de su obra vallisoletana)”, Boletin
del Seminario de Arte y Argueologia, XXV, (1959), p. 9; Maria Teresa. Cruz Yabar, “El retablo de Vicente Carducho...”,
op. cit., p. 196, nota 12.

78. M*® Cruz de Carlos Varona, “Al modo de los antiguos”. Las colecciones artisticas de Juan Fernandez de
Velasco, VI condestable de Castilla” en Begofia Alonso, M* Cruz de Catlos, Felipe Pereda, Patronos y coleccionistas. ..,
op. cit., pp. 273-274.

79. Juan Montero Delgado, Carlos Alberto Gonzalez Sanchez, Pedro Rueda Ramirez y Roberto Alonso Moral,
De todos los ingenios. .., op. cit., p. 80.

80. René Jesus Payo Hernanz y Ana Diéguez-Rodriguez, “Regarding Otto van Veen’s Coppers...”, op. dit., pp. 157-181.

81. Enla puerta del sagrario aparece una pintura popular de comienzos del siglo XVII, realizada sobre madera,
con el tema de la Coronacién de espinas que curiosamente repite el tema de uno de los cobres.

41



Fig. 27. Reverso del cobre de la Asuncion del retablo del Hospital de Nuestra Sefiora del Rosario de Bri-
viesca. Croquis.

numeracion mas moderna, en el reverso de algunos de estos cobres quedan restos de una grafia
mas antigua, quiza del siglo XVII, que no hemos podido descifrar por las pérdidas en parte de
la inscripcién®, como es el caso del episodio de la Asuncion de la 1 irgen. En la parte trasera de la
Natividad hay un papel mas moderno pegado que dice: “De Don Félix Martinez de Briviesca”.
Desconocemos quién fue este personaje, aunque muy bien pudo ser el clérigo encargado de la
atencion espiritual al hospital hacia 1900. El cobre de la Asunciéon ocupaba el cuarto hueco del
lado izquierdo, mientras que la Natividad (Fig. 28) figura como la primera escena de este lado y
la Presentacion del Nirio en el templo (Fig. 29) como la segunda. Del resto de episodios solamente la
Flagelacion y la Coronacion de espinas conservan su numeracion, también a lapiz, con la décima y
duodécima posicion respectivamente.

Los doce cobres que se conservan son: Maria en casa de su prima Isabel y Zacarias, (Fig. 30), /a
Natividad con la adoracion de los pastores, la Presentacion del Nifio en el templo, Jesiis entre los doctores, la
Flagelacion (Fig. 31), la Coronacion de espinas, conservado en malas condiciones (Fig, 32), Jesis camino
del Calvario, la Crucifixion (Fig. 33), la Resurreccion, la Ascension (Fig. 34), Pentecostés, y la Asuncion de la
Virgen.

Las escenas repiten las que se conservan de Otto van Veen en la Alte Pinakothek de Munich.
LLa comparacién entre ambas series permite advertir que comparten el mismo tamafio para los
cobres, y que su calidad de ejecucion es muy similar, por lo que debieron de haber salido en un
momento cercano en el tiempo del taller de Otto van Veen. Parte de esa calidad, que en caso de

82. Se puede ver el numero “24” y parte de las palabras “fue”.
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Fig. 28. Otto van Veen, Natividad con Adoracion de los pastores, retablo del Rosario, Briviesca. Presente en
Exposicion.
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Fig. 29. Otto van Veen, Presentacion en el Templo, retablo del Rosario, Briviesca. Presente en Exposicion.
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Fig. 30. Otto van Veen, sitacion, retablo del Rosario, Briviesca. Presente en Exposicion.
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Fig. 31. Otto van Veen, Flagelacion, retablo del Rosario, Briviesca. Presente en Exposicion.
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Fig. 32. Otto van Veen, Coronacidn de espinas, retablo del Rosario, Briviesca. Presente en Exposicion.
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Fig. 33. Otto van Veen, Crucifixidn, retablo del Rosario, Briviesca. Presente en Exposicion.
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Fig. 34. Otto van Veen, Ascension, retablo del Rosario, Briviesca.
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Fig. 35. Borde con los tonos originales de los cobres en
el Camino del Calvario, retablo del Rosario, Briviesca.

los cobres de Briviesca se ha visto alterada por
el paso del tiempo, aun es palpable en los bordes
ocultos por el marco de varios de los cobres bri-
viescanos (Fig. 35), donde aun perviven la inten-
sidad cromatica y las sutilezas de matices de las
veladuras, propios de Otto van Veen, como es el
predominio de azules, rojos tornasolados, verdes y
amarillos, habitual en su produccién de la primera
década del siglo XVILI.

Son esta serie de Briviesca, la de la Alte Pinako-
thek de Munich (Fig. 36)® y la conservada en el
convento de las comendadoras de Salinas de Afia-
na (Alava)®, las que estan mas completas. La com-
paracion entre ellas, permite saber que los cobres
desaparecidos de Briviesca son los de la Anunciacion
(Fig. 37), la Oracion en el Huerto (Fig. 38) y la Corona-
cion de la Virgen (Fig. 39).

Van Veen se presenta en estas escenas como un
maestro maduro, donde en sus composiciones se
ve la influencia clasica derivada de las propuestas
italianas que habfa conocido y asumido, en una es-
tructuracion muy clara del episodio que trata. Los
escenarios arquitectonicos para las historias que
ocurren en un interior le ayudan a distribuir las fi-
guras como si se tratara de un escenario. Es el caso
de la escena de Pentecostés (Fig. 40), donde es el es-
trado en el que esta la Virgen sentada el que le ayu-
da a dividir los grupos de apodstoles en diferentes
niveles, abriendo la escena en el centro a través de

las dos diagonales que se generan con los grupos
de apostoles en las esquinas. Lo mismo ocurre con la Coronacion de espinas o Jesis entre los doctores
(Fig. 41). En el caso de exteriores, Van Veen juega con espacios ambivalentes, como en Maria en
casa de su prima Isabel, o en la_Adoracidn de los pastores, empleando una parte de la arquitectura como
escenario mientras se abre a un paisaje del fondo, dando mayor profundidad a la escena.

83. Este cobre permite recomponer la gama cromatica y los valores plasticos del de Briviesca que se halla en
malas condiciones, tal y como indicamos,

84. Agradecemos a Jahel Sanzalazar el conocimiento de esta serie que estd trabajando, (Cobre, 39 x 49 cm.).

Esta serie de Salinas de Afiana estd conformada por catorce cobres, con otros dos afadidos siguiendo compo-
siciones de Rubens. René Jesus Payo Hernanz y Ana Diéguez-Rodriguez, “Regarding Otto van Veen’s Coppers...”,
op. ait., p. 170.
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Fig. 36. Otto van Veen, Coronacion de espinas, Alte Pinakothek de Munich.
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Fig. 37. Otto van Veen, Anunciacion, Alte Pinakothek de Munich.
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Fig. 38. Otto van Veen, Oracidn en e/ Huerto, Alte Pinakothek de Munich.
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Fig. 39. Otto van Veen, Coronacion de la Virgen, Alte Pinakothek de Munich.
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Fig. 40. Otto van Veen. Pentecostés, retablo del Rosario, Briviesca. Presente en Exposicion.
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Fig. 41. Otto van Veen, Jesiis entre los Doctores, retablo del Rosario, Briviesca. Presente en Exposicion.
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Es facil ver también como el pintor ha seguido patrones clasicos para el modo en que trata
los plegados de los mantos y tunicas, con referencias escultoricas, como la que puede presentar el
apostol de la derecha de la escena de Pentecostés, o la figura de San José tras la Virgen en la Presenta-
cion en el templo. Incluso, no pierde ocasion para hacer un guifio a la Antigiiedad clésica, incluyendo
la referencia a Hércules en el soldado que huye por la izquierda cubriéndose con un escudo ante
la Resurreccion de Jesiis (Fig. 42). Aparece ataviado con una piel de ledn sobre su cabeza, como era
habitual en la iconografia del héroe clasico.

El canon esbelto de las figuras, de cuerpo entero, y su armonia en los gestos y posturas in-
ciden en dotar al espacio principal central de todo el protagonismo —donde los gestos y poses
se vuelven hacia ese lugar en el que se ubican a los protagonistas de la accion—. Esto favorece
unos esquemas equilibrados de masas compensadas, al mismo tiempo que logran una unidad
visual a todas las escenas, a pesar de representar diferentes historias del evangelio. Unas ficcio-
nes que sirven para centrar la atencion del fiel y de meditacion para el rezo del Rosario®. Este
sentido equilibrado y arménico de las composiciones se completa con unas figuras monumen-
tales en su concepcion, a pesar del pequefio tamafno de los cobres. Los protagonistas presentan
unas facciones idealizadas que son habituales en el pintor. La Virgen de la Natividad sigue la
misma tipologia de rostro de anchas mejillas matizadas por sombras y frente pequefa que la
Virgen de la Sagrada Familia de 1a iglesia de San Antonio en Vitoria-Gasteiz®*, la Santa Apolonia
de los Matrimonios misticos de Jesiis de coleccion privada®, o la figura de Matia de la Resurreccion de
Ldzaro del Triptico de San Pedro y San Pablo de la catedral de San Babén de Gante, obra firmada
por el pintor en 1608* (Fig. 43).

No sélo estas cuestiones de estilo y composicion remiten a Otto van Veen como el autor de
los cobres de Briviesca. Se observa como el pintor reitera tipologias que ya habfa empleado en
otros disefios y obras, como son las mujeres arrodilladas a la izquierda de la Natividad, 1a figura
de la Verénica del Camino al Calvario (Fig, 44) y la mujer de la derecha de la Asuncion de Maria (Fig,
45), similares a las dos figuras de la derecha de la Resurreccion de Lazaro de la catedral de Amberes,
(Fig. 46) emulando sus tocados y velos cayendo con desenvoltura y movimiento.

Para rematar con estas coincidencias, los soportes sobre cobre que emplea Otto van Veen
y su taller en las primeras décadas del siglo XVII en Amberes, provienen del taller de Peter Stas
(Amberes, ca.1565-ca.1610), artesano que realizo6 el soporte. Este maestro marcaba las planchas
de cobre con un corazon y las letras PS en el interior coronado por una cruz rematada en un
cuatro. Es la marca que aparece en el reverso de la Coronacidn de espinas del retablo de Briviesca
(Fig. 47), junto con la mano caracteristica de la ciudad e Amberes, colocada por el encargado del
ayuntamiento para certificar la calidad del soporte y que era apto para usar®. Esta marca de Peter

85. Sobre la difusion del rezo del Rosario en Flandes: John Baptiste. Knipping, Iconography of the Counter Refor-
mation in the Netherlands, Heaven on earth, 11, Nieuwdorp-Leiden, 1974, p. 278.

86. Ana Diéguez-Rodriguez, “Una Sagrada Familia de Otto van Veen en el antiguo convento de Santa Clara de
Orduna en Vitoria”, Archivo Espariol de Arte, n® 332, (2010), p. 364.

87. (L.112x163,5 cm.) Amsterdam, Christie”s, 3-XI1-1985, n° 59.

88. El asunto lo vuelve a repetir en la iglesia de Santa Walburga de Mons, firmado por Van Veen en 1622.

89. Jorgen Wadum, “Antwerp Copper Plates”, en Copper as Canvas. Two Centuries of Masterpiece Paintings on Cop-
per 1575-1775, New York-Oxford, 1999, p. 102. Wadum indica que la mano de la ciudad de Amberes se hace mas
alargada en los cobres realizados por Stas a partir de 1605. Jorgen Wadum, “Peeter Stas: An Antwerp Coppersmith
and His Marks (1587-1610)”, en ICC. Painting, Techniques, History, Materials and Studio Practice, A. Roy y P. Smith (eds.),
Contributions to the Dublin Congres, 7-11 sep. 1998, London, 1998, p. 143.
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Fig. 42. Otto van Veen, Resurreccidn, retablo del Rosario, Briviesca. Presente en Exposicion.
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Fig. 43. Otto van Veen, Resurreccidn de Lazaro del Triptico de San Pedro y San Pablo de la catedral de San Babén
de Gante, obra firmada por el pintor en 1608.
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Fig. 44. Otto van Veen, Camino de! Calvario, retablo del Rosario, Briviesca. Presente en Exposicion.
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Fig. 45. Otto van Veen, Asuncidn, retablo del Rosario, Briviesca. Presente en Exposicion.
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Fig. 46. Otto van Veen, Resurreccion de Ldzgaro de la catedral de Amberes.



Stas era la férmula habitual que usaba para sefialar sus soportes
entre 1603 a 1607%, por lo que también permite fijar una cro-
nologia para el soporte, que encaja bien con la documentacion
de estos cobres de Briviesca y con el estilo de Otto van Veen
entre 1605 y 1608.

La comparacién de la serie de Briviesca con las dos comple-
tas conservadas en Munich y Salinas de Aflana permite advertir
la utilizacién de un modelo comun para todas ellas, con muy
pequenos cambios en detalles decorativos y donde, incluso, las

medidas son semejantes y los soportes son realizados por el
mismo taller de Peter Stas”. Este operario debi6 de trabajar  Fjg. 47. Reverso con la marca de
asiduamente para el taller de Otto van Veen, pues las escenas Peter Stas.

de la Visitacion y el Camino al Calvario de Salinas de Afiana llevan,

junto al sello de Stas y la mano de la ciudad de Amberes, el nombre estampado de Otto van Veen
yla fecha de 1608 en el reverso”, al igual que aparece en la Asuncion de la 17irgen del Herzog-Anton
Ulrich Museum de Brunswick™. Posiblemente, esta fecha estampada de 1608 se trate del momen-
to de ejecucion de las planchas, méds que de la elaboracion de la obra pictérica™. Incluso, en el
reverso del cobre de la Crucifixion de la serie de Munich, se ve una fecha mas tardia, 1615, por lo
que es muy interesante reflexionar sobre la posible serie princeps en que se convierte el grupo de
Briviesca con todos estos datos.

La serie de los Misterios del Rosario de Otto van Veen de Munich, era la mejor conocida y la mas
completa hasta el afio 2018%. Por su procedencia en la coleccion del elector de Baviera, de donde
pasa a la Alte Pinakothek, se consideraba que era la primera que habia hecho el pintor flamenco,
precisamente para ese noble personaje™. Sin embargo, ahora con esta de Briviesca citada desde
marzo de 1608 en la coleccion del VI condestable de Castilla, junto con la marca de Peter Stas en
el reverso de los cobres —habitual en el artesano entre 1603 y 1607 tal y como dijimos— y la es-
tancia del condestable en tierras flamencas desde finales de 1603 a finales de noviembre de 1604,
pues el 4 de diciembre ya estaba de vuelta en Castilla”, hacen replantear la fecha de ejecucion de
esta serie antes de 1608 pues en marzo de ese afo ya estaban con seguridad en posesion del noble.

90. Jorgen Wadum, “Peeter Stas: An Antwerp...”, op. cit., pp. 141-143; J. Wadum, “Antwerp Copper Plates”...,
op. cit., pp. 102, 104-105, 107.

91. James A. Welu, “Otto van Veen”, en The Collector’s Cabinet. Flemish Paintings from New England Private Collec-
tions, Worcester Art Museum, Worcester, Massachusetts, 1983, pp. 134-135.

92. Como “oCTo VAN VEEN?” en la Visitacion y como “oTTo VEEN” en el Camino del Calvario. René Jests
Payo Hernanz y Ana Diéguez-Rodriguez, “Regarding Otto van Veen’s Coppers...”, op. cit., p. 175.

93. “oTTo VAN VEEN” y la fecha de 1608 entre la mano de la ciudad de Amberes y el sello de Pieter Stas.

94. Del mismo modo, la fecha de 1604 entre la marca de Pieter Staes y la mano referente a la ciudad de Am-
beres, aparece en el reverso del cobre de un Paisaje boscoso con barcas, atribuido a Brueghel Iy a Abraham Govaerts en
mercado artfstico. Christie’s, South Kensington, 30 de abril de 2015, n® 412.

95. René Jests Payo Hernanz y Ana Diéguez-Rodriguez, “Regarding Otto van Veen’s Coppers...”, op. cit., pp.
157-186.

96. Se localiza en su coleccion en 1748. Inventaire des tableans: de la Galerie de Schleissheim de 1748, Kreisarchiv
Miunchen, H. R. Fasc 22 n° 61/20. Ciz. Justus Muller-Hofstede, Ofto van Veen, der Lebrer. .., op. cit., p. 216 y nota 77;
Konrad Renger, “Otto van Veen. Das Geheimnis des Rosenkranzes”, en Fimische Barockmalerei. Staatsgalerie Neubur-
gan der Donan, dir. K. Renger y N. Schleif, Pinakothek, DuMont, 2005, p. 315.

97. Juan Montero Delgado, Catlos Alberto Gonzalez Sanchez, Pedro Rueda Ramirez y Roberto Alonso Mo-
ral, De fodos los ingenios. . ., op. cit., p. 53.
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No hay datos concretos de si esta serie pudo haber venido con el condestable ya a finales de
1604 o si, por el contrario, llegd un poco mas tarde, como también era habitual con encargos que
pudo haber hecho por esas fechas y ser recibidos posteriormente. Lo que esta claro es que los
cobres tenfan un valor especial para don Juan y su primera mujer, pues los tenfan en el oratorio de
esta, pasando a formar parte del retablo encargado a Carducho en 1612, meses antes de su falle-
cimiento. El encargo de estas escenas por parte del condestable coincide, como veremos, con el
auge del culto al rezo del Rosario que la orden dominica fomenta en torno a la devocion a la Vir-
gen y a los episodios mas relevantes de su vida en relacién con su papel corredentor con su Hijo.

Las propuestas que plantea Otto van Veen en los primeros afios del siglo XVII tuvieron una
gran popularidad, pues, ademas de las mejor conservadas y citadas de Briviesca, Salinas de Afiana
(Alava) y Munich, quedan restos de otras series salidas de los pinceles de este pintor y su taller.
Cuatro se exhiben en la Pinacoteca de Siena: Natividad, Resurreccion, Asuncion y Coronacion de la
Virgen®™; un Pentecostés en el museo de Bellas Artes de Chambéry™; otro en el Herzog-Anton Ul-
rich Museum de Brunswick'”, y las recogidas en el mercado artistico como la Flagelacion'" y una
Natividad sobre tabla del taller de Van Veen!". Esta ultima escena de la Natividad, o Adoracién de
los pastores, fue grabada por Egbert van Panderen (Fig. 48), lo que evidencia la fortuna que alcanzé
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esta composicion'”. Otto van Veen la vuelve a trabajar en el lienzo de la Cartuja de Miraflores

(Burgos), (Fig. 49), y en cobre, reinterpretando el gesto de la Virgen y algunos de los pastores, en
coleccion privada inglesa'™.

La pintura de la Cartuja burgalesa se halla en el remate de un retablo-relicario, de hacia 1620-
1630, que preside la sacristia de la iglesia de este cenobio (Fig. 50). Se trata de una pintura de
notable calidad, repitiendo en ella no solo las poses compositivas sino también la gama cromatica
empleada por este pintor en otras obras que reproducen esta escena. En este retablo se incluyen
imagenes de santos cartujos pintados muy probablemente por Diego de Leiva, maestro que tasara

una parte de las pinturas de don Juan Fernandez de Velasco, y que al final de sus dias profesé
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como lego cartujo en Burgos'”. No descartamos que fuera este pintor quien, de alguna manera,

adquiriera esta obra que acabaria formando parte de las colecciones cartujanas, siendo colocada
en el remate de este conjunto retablistico.

98. (C.22x 31 cm.) Franz Martin Haberditzl, “Die Lehrer des Rubens”... p. 228 y figs. 51 y 52. Haberdizl los
sefiala como cobre, pero Miiller-Hofstede como tabla.
99. Procedente de la coleccion Rinuccini de Florencia (1852). (C. 40 x 50 cm.) M. Destet, “Otto Venius (ou
Van Veen) La Pentecote”, en Du maniérisme au barogue: art d élite et art populaire, Cat. Exp. Chambéry, 1995, pp. 76-77.
100. (C. 39,5 x 50,5 cm.). Aparece citado en la galerfa Salzdahlum en 1744. Aunque Riegels considera que es
obra de taller con intervencién de Van Veen, en cambio, Miiller-Hofstede la ve del maestro. Justus Miiller-Hofstede,
Otto van Veen, der Lebrer..., op. cit., p. 242.
101. (C. 24 x 33 cm.), atribuido a Rottenhanmer, pero dentro del trabajo de Otto van Veen y su taller. Doro-
theum, Viena, 10/12-1X-1959, n® 95.
102. (T. 25 x 33 cm.) Dorotheum, Viena, 10-XII-2015, n® 69. Aparece recogida como obra “italo-flamenca” de
finales del siglo XVI, pero es obra del taller de Otto van Veen.
103. Friederich Wilhelm Heldstadt Hollstein, Dutch and Flemish etchings, engravings and woodcuts ca. 1450-1700, (ed.
K. G. Boon y J. Verbeek), Amsterdam, 1964, p. 85, n° 4.
Egbert van Panderen trabaja en otras ocasiones con Otto van Veen. Es el encargado de realizar los grabados
para la Vida de Santo Tomas de Aquino, junto con Cornelis Boel, G. Swanenburg, Cornelis Galle y Gijsbert van Veen.
104. (C. 87,8 x 73,3 cm.) James A. Welu, “Otto van Veen”..., gp. cit., pp. 132-133.
105. René Jesus Payo Hernanz, “Nuevos datos sobre Diego de Leiva”, Boletin de la Institucion Fernan Gonzalez,
n° 239, (2012), pp. 268-280.
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Fig. 48. Egbert van Panderen segin Otto van Veen, Adoracion de los pastores, grabado.

Fig. 49. Otto van Veen, Adoracion de los pastores, 1a Cartuja de Miraflores (Burgos).
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Fig. 50. Remate del retablo-relicario de la Cartuja de Miraflores (Burgos).

En conclusién, vemos cémo una setie con los Misterios del Rosario de 1a calidad de la de Brivies-
ca, hecha sobre cobre, fue fruto de un encargo concreto por parte del VI condestable de Castilla,
posiblemente, durante su estancia en tierras flamencas, aunque quiza ya conociera con anteriori-
dad el trabajo de Otto van Veen. Un artista de una gran capacidad artistica e intelectual. Ejemplo
del ambiente en el que se formé Rubens y que dominaba en la corte de los archiduques a finales
del siglo XVI y principios del siglo XVII. Habrfa que indagar si no fueron también las relaciones
con importantes dominicos en Flandes por parte del condestable, como fueron fray Ignacio de
Brizuela (1557-1629), o Michiel van Ophoven (Michael Ophovius) (1570-1637), las que favore-
cieron el culto al Rosario por parte del condestable y su primera mujer, Marfa Girén (1553-1608).

4. Las pinturas de Otto van Veen de Briviesca en su contexto devocional

Para comprender las pinturas de Otto van Veen, ligadas a los misterios del Rosario, y la pin-
tura que Vicente Carducho realizé para presidir el retablo de la capilla del Hospital de Briviesca,
hemos de acercarnos al analisis de la importancia que alcanzo esta devocion en los afios de tran-
sito de los siglos XVI al XVII en buena parte de los territorios catélicos europeos como signo de
autoafirmacion frente al mundo protestante.

LLa devocion al Rosario tiene unos origenes remotos que aparecen vinculados a antiguas tradi-
ciones ligadas a la recitacion del saludo del angel a Maria, hundiendo sus raices en los siglos XI 'y
XII, uniéndose de manera casi mecanica los legos que no sabian leer este rezo mariano a través de
una cuerda con nudos que permitia seguir esta oracioén que, en muchos casos, estaba acompafada
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de acciones rituales como genuflexiones. La orden del cister y la orden cartujana fueron quienes
difundieron los rezos repetitivos de los avemzarias, unidos a los misterios de la vida de Cristo. Pero
fueron, sin duda, los dominicos quienes mas contribuyeron a la fijacién y difusion de este rito ora-
cional. Aunque su “invencion” se atribuye tradicionalmente a su fundador, Santo Domingo, fue el
beato Alano de Rupe quien en sus predicaciones, desarrolladas en el siglo XV, extendi6 la idea de
que fue la propia Virgen quien entregd el Rosario a este santo, pasando esta creencia a la literatura
y practicas populares convirtiéndose este elemento devocional en uno de los atributos identifica-
tivos no solo de este personaje sino también de toda la orden dominicana. Fray Alano codificaria
este rezo que se propagod a través de las cofradias del Rosario que se extendieron por toda Europa
en el transito del siglo XV al XVI, quedando esta practica integrada, desde esta centuria, de una
manera sumamente enraizada en la piedad popular, siendo claramente potenciada y apoyada por
algunos pontifices como Sixto IV e Inocencio VIII que lo vincularon de forma definitiva y efectiva
ala Orden de Predicadores'™. Aun con todo, fue la victoria de Lepanto (7 de octubre de 1571) el
hecho que mas contribuyé no solo a potenciar este rezo sino a convertirlo en una oraciéon impres-
cindible dentro de las practicas de piedad de cualquier buen cristiano. El papa Pio V, perteneciente
a la orden de los dominicos, atribuy6 este notable éxito bélico a la Virgen de la Victoria, que muy
pronto se identificé con la Virgen del Rosario, la devocion mariana mas importante en el ambito
dominicano, apoyando desde entonces con grandes beneficios espirituales a los miembros de las
cofradias del Rosario, estableciendo como fecha de su fiesta el primer domingo de octubre ya que
el 7 de ese mes de 1571 cay6 en ese dia de la semana, y fomentando su rezo con caracter universal y
misional. Desde ese momento, el Rosatio se consagré como uno de los hitos de la Reforma Catoli-
ca en el que se unfan la defensa del culto a la Virgen, bajo esta advocacion, y el caracter sumamente
beneficioso que se le atribufa para las almas de aquellos que practicaran este acto devoto, uno de
los mas extendidos en los tertitorios catdlicos desde entonces!'”.

La consolidacion de este rezo y de las cofradias que lo difundieron fue dando lugar a la
creacién de una tipologia iconografica: la de la Virgen del Rosario. Desde un punto de vista
representativo dos fueron las formas esenciales con las que se transmitié visualmente esta de-
vocion mariana. En la primera, la Virgen con el Niflo aparece reflejada entregando el Rosario
a santo Domingo de Guzman y a otros miembros de la familia dominicana. Otra forma de
representacion de esta advocacion nos muestra a Marfa solamente con el Niflo, sustentando el
Rosatio o rodeada por este elemento con los citados misterios. Algunas laminas muy tempranas
como la de Francesco Domenech —grabada a finales del siglo XV'"*~ o la de Nicolas Beatrizet
(Fig. 51) —realizada en los afnos centrales del siglo XVI y de la que se hicieron varias ediciones y
copias por maestros postetiores'”— se convirtieron en una potente fuente de inspiracion para
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muchos artistas''"’. En el grabado de Beatrizet las figuras centrales aparecen orladas por un Ro-

sario en el que quedan engastados sus 15 misterios. De esta manera queda reflejado en la pintura

106. Fermin Labarga, “Historia del culto y devocion en torno al Santo Rosario”, Seripta Theologica: Revista de la
Facultad de Teologia de la Universidad de Navarra, 35 (2003), pp. 153-176.

107. Carlos José Mensaque: “La universalizacion de la devocion del Rosatio y sus cofradfas. De Trento a Le-
panto”, Angelicunz . 90 (2013), pp. 217-246.

108. Joan Ainaud, Ars Hispaniae. Historia universal del Arte Hispanico, T. XVIII, Madrid 1958, pp. 246-251.

109. Bartsch, The lllustrated Bartsch, 29, Nueva York 1978, p. 273, n® 29-B (254); José M* Gonzalez de Zarate,
Real Coleccion de Estampas de San Lorenzo de El Escorial, Vol. 1, Vitoria 1992, pp. 122-123, n® 13.1. (186) y 13.2. (187).

110. Jesus Angel Sanchez Rivera, “Culto y propaganda catélica en torno a una pintura de la Virgen del Rosa-
ri0”, Advocaciones Marianas de Gloria, San Lorenzo del Escorial 2012, pp. 851-866
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Fig. 51. Nicolas Beatrizet, Nuestra Seriora del Rosario.

atribuida a Francisco Martinez, realizada en torno a 1620, procedente de la Colegiata de San
Antolin de Medina del Campo'" (Fig. 52). Desconocemos cuales fueron las caracteristicas del
cuadro que pintara Vicente Carducho para presidir el retablo del Hospital de Briviesca. Sabemos

que este maestro realiz6 algunas otras obras con esta iconografia como la que se ejecuto para el

convento de San Pablo de Valladolid, tal y como ya sefialamos, y que se halla perdida''®.

111. Jesus Urrea Fernandez “Notas a la exposicion vallisoletana Antonio de Pereda”, Boletin del Seminario de Arte
y Argueologia, XLV (1979), pp. 482-485; Manuel Arias Martinez, José Ignacio Hernandez Redondo y Antonio San-
chez del Barrio, Catilogo monumental de la provincia de Valladolid. Medina del Campo. Tomo XIX. Diputacion Provincial.
Valladolid, 2004, p. 110.

112, Juan José Martin Gonzalez, “Vicente Carducho...”, op. cit., pp. 5-15



Fig. 52. Francisco Martinez (atrib.), Nuestra Senora del Rosario, de 1a Colegiata de San Antolin de Medina del
Campo. Presente en Exposicion.
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En relacion con las caracteristicas del retablo y la manera de exponer los cobres en torno a la
pintura, se ha indicado que se pudieron tener en cuenta modelos italianos, de hacia 1600, como
el retablo del Rosatio de la basilica de Santo Domingo de Bolonia'”’. Sin embargo, hemos de
sefialar que este retablo responde a una tipologia muy caracteristica en la Espafia de los afios fi-
nales del siglo XVI e iniciales del XVII''"*. En las inmediaciones de Briviesca apatrecen algunos reta-
blos-rosario con caracteristicas tipolégicas proximas al del Hospital de Briviesca. Esto ocurre en
Navarrete (La Rioja) (Fig. 53), Santa Marfa del Campo (Burgos) ejecutado al filo de 1600 aunque
modificado posteriormente en el siglo XVIII (Fig. 54) o la propia Briviesca donde, en la Colegiata
de Santa Marfa, aparece un retablo en el que orlando la urna de la desaparecida talla de la Vir-
gen del Rosario se disponen los 15 misterios rosatianos, quedando fechado en 1598'" (Fig. 55).

113. Marfa Teresa Cruz Yabar, “El retablo de Vicente Carducho...”, gp. cit., p. 196.

114. Es habitual que estos retablos secundarios dedicados a la advocacion de la Virgen del Rosario fueran reali-
zados con una escena central u hornacina donde se colocarfa la imagen titular rodeada por los quince misterios. Son
retablos realizados con un claro sentido devocional y didactico. Juan José Martin Gonzalez “Avance de una tipologfa
del retablo barroco”, Imafronte, 3-5, (1987-1989), pp. 132-134; Juan José Martin Gonzalez, E/ retablo barroco en Espasia,
Madrid, 1993, pp. 17-18; Aurora Pérez Santamarfa, “Retablos catalanes de Nuestra Sefiora del Rosario”, Boletin del
Seminario de Arte y Arqueologia (BSAA), LIV, (1988), pp. 309-328; Carlos Lozano Ruiz, “Nuestra Sefiora del Rosario en
el arte: historia, devocion y desarrollo de una iconografia”, Actas del I encuentro nacional de cofradias del Rosario, Calerue-
ga, 19 al 21 de septiembre de 2014, pp. 53-76; Antonio Larios Ramos, “Ia devocion del Rosario y la espiritualidad
dominicana en las cofradfas y hermandades del Rosatio”, Actas del I encuentro nacional de cofradias del Rosario, Caleruega,
19 al 21 de septiembre de 2014, pp. 157-167.

115. Fernando Sanchez Moreno, Retablos barrocos burgaleses. I.a Bureba, los Paramos y Comarcas proximas, Diputa-
cién Provincial de Burgos, Burgos, 2006. pp. 297-298
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Fig. 54. Retablo-Rosario de Santa Marfa del Campo (Burgos), hacia 1600, transformado a finales del siglo XVIIL

71



Rosario de la Colegiata de Briviesca, 1598.

Fig. 55. Detalle del retablo
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5. Fuentes documentales

AGR (Archives Generales du Roayumme de Belgique) I 120-153, Bruselas, 14 de junio de 1617-
26 de noviembtre de 1618.

AGS, (Archivo General de Simancas) Seccion de Gracia y Justicia, legajo 878.

AGS, Secciéon Diversos de Castilla, legajo 34. Cargo nimero 171. Una copia completa se conser-
va en la Biblioteca nacional de Espafa, Manuscritos, n® 6.713.

AGS, Camara de Castilla, cédulas, libro 36

AHN (Archivo Histérico Nacional, Madrid) Nobleza Frias, Leg. 617, Exp., 14-16 y 20; Leg. 649,
Exp. 24; Leg. 370, Exp. 1.

AHN, Nobleza, Frias, Leg, 201, Exp. 3; Frias, Leg C.373,D.1.

AHPM (Archivo Historico de Protocolos de Madrid), Escribano Lucas Garcia, Prot. 1.527, fols.
949-953 v., 30 de septiembre de 1614; Prot. 28.450, 5 de marzo de 1608, fol. 552v.; Prot.
24.851, fol. 484.

BNE (Biblioteca Nacional de Espafia), Manuscritos, n® 6.713

Kreisarchiv Munchen, Inventaire des tableaux de la Galerie de Schleissheim de 1748, H. R. Fasc
22 n° 61/20

Universiteit Leiden, Special Collections (KL), Letter LIP4.
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