NOTAS PARA EL ESTUDIO DE LA INCIDENCIA DE LA
PINTURA FLAMENCA DE LA PRIMERA MITAD DEL
SIGLO XVII EN BURGOS.

LA HUELLA DE RUBENS Y VAN DYCK

RENE-JESUS PAYO HERNANZ

Espafia fue uno de los territorios europeos que mas directamen-
te estuvo conectado con los Paises Bajos desde un punto de vista
artistico. Razones econémicas y politicas hicieron que estas tierras,
desde los tiltimos momentos de la Edad Media, dependieran de la
Monarquia Hispanica o se encontraran en intima conexion con
ella. Mientras los Paises Bajos del Norte iniciaron un proceso de
afirmacién clara de sus sefias de identidad, basado en una adhe-
si6n mayoritaria a los postulados protestantes, que se coroné con
la independencia de las provincias nortenas sellada oficialmente
en 1648, las provincias del sur siguieron manteniendo su union con
Espafia, dominando en ellas la fe catdlica, y permaneciendo en la
Orbita hispana hasta comienzos del siglo XVIIIL. Estas diferencias
politicas y religiosas nos permiten comprender, en gran medida, los
distintos caminos que van a tomar las plasticas holandesa y fla-
menca en el siglo XVII y son también la causa que explica la menor
incidencia que tuvo en el arte espanol la pintura neerlandesa en la
decimoséptima centuria (1). Sin embargo, el arte de los territorios
flamencos del sur seguird incidiendo notablemente sobre la pintu-

(1) A pesar de ello son relativamente importantes tanto en nimero como en ca-
lidad las colecciones de pintura holandesa en Espafia (VALDIVIESO, Enrique: Pin-
tura holandesa del siglo XVII en Espaiia. Universidad de Valladolid. 1973).
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ra espanola en ese siglo, sobre todo mediante la llegada de obras, en
gran cantidad, procedentes de estos lugares (2).

Historicamente, Burgos fue una de las urbes que mas se distin-
guio por sus conexiones con los Paises Bajos, sobre todo a raiz del
intenso trafico comercial que, dirigido por el Real Consulado del
Mar, se desarrollaba a través de esta ciudad con los territorios ho-
landeses y flamencos (3). Este comercio facilité la llegada de una
notable serie de piezas artisticas con esa procedencia, de tal suerte
que la ciudad y la provincia presentan un rico muestrario de mani-
festaciones —sobre todo pictéricas aunque también escultoricas— fe-
chables en el iltimo cuarto del siglo XV y en las primeras décadas
del siglo XVI (4). Desde la segunda mitad de este altimo siglo, coin-
cidiendo con el declive de Burgos, la llegada de obras procedentes
del Norte, va a ser mucho menor que en los momentos anteriores
aunque no se va a producir un cese total en este tipo de importacio-
nes. En muchos casos, la venida de pinturas con estos origenes se
produjo por vias y mecanismos diferentes a los que habian sido ha-
bituales tradicionalmente y por caminos indirectos. La huella que
va a tener el arte flamenco en el mundo artistico burgalés del siglo
XVII va a ser mucho menos evidente que en los instantes de esplen-
dor de la ciudad (5). El panorama del arte en Burgos en estos mo-
mentos presenta unos caracteres sumamente provincianos, siendo
esta ciudad un centro de produccién meramente artesanal, poco
permeable a las innovaciones artisticas europeas que eran asumidas

(2) DIAZ PADRON, Matias: Museo del Prado. Catalogo de Pinturas. Escuela
Flamenca. Madrid, 1975. (2 anm} DIAZ PADRON, Matias: “La pintura [lamenca
en la Espafia de los Austrias” en Pedro Pablo Rubens. Exposicion Homenaje. Ma-
drid. 1978. pags. 9-19; DIAZ PADRON, Matias: El siglo de Rubens en el Musco del
Prado. Catalogo razonado de pintura flamenca del siglo XVII. Prensa Ibérica-Mu-
seo del Prado. Barcelona. 1995.

(3) BASAS FERNANDEZ, Manuel: El Consulado de Burgos en el siglo XVI.
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas. Madrid 1963.

(4) BERMEJO, Elisa: La pintura de los primitivos Flamencos. Consejo Supe-
rior de Investigaciones Cientificas. 2 Tomos. Madrid. 1980-1982; BERMEJO, Elisa:

“Pintura de los Paises Bajos” en Las pinturas sobre tabla de los siglos XV y XVI de
la Catedral de Burgos. Asociacién de Amigos de la Catedral. Burgos. 1994: GOMEZ
BARCENA, Maria Jesis: Retablos flamencos en Espana. Madrid. 1992,

(5) La 1n01d9n{:1a de “lo flamenco” en la pintura burgalesa de los siglos XV y
XVI es inmensa. Ademas de la llegada de obras flamencas a Burgos también hemos
de analizar la huella que estas pinturas ejercieron sobre el arte de Burgos (SILVA
MAROTO, Maria-Pilar: La pintura hispanoflamenca en Castilla. Burgos y Palencia.
(3 tomos). Junta de Castilla y Ledn. Valladolid. 1991).
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con lentitud y ya no de forma directa sino, normalmente, via Ma-
drid. Fue a través de la corte o de personajes vinculados a ella como
llegé a esta urbe y a su comarca la impronta mas notable del arte de
Flandes en la decimoséptima centuria si exceptuamos la probada
presencia en la ciudad de grabados flamencos de los siglos XVI y
XVII que incidieron de forma evidente en muchos de los pintores
burgaleses del barroco (6).

Una de las personalidades artisticas mas importantes de la Euro-
pa de la primera mitad del siglo XVII es la de Pedro Pablo Rubens
(1577-1640). Este pintor junto con Antonio van Dyck (1599-1641) son
dos de los mas notables exponentes de la pintura flamenca del siglo
XVII. Ambos maestros, pero sobre todo el primero, se nos presentan
como auténticos astros que iluminaron con sus producciones toda
Europa y que consiguieron perpetuar el brillante panorama pictorico
flamenco heredado en la decimoséptima centuria (7). La incidencia
de ambos sobre el arte hispanico es muy relevante. Los modelos de
los artistas flamencos —sobre todo de Rubens y de sus copistas— su-
pieron reorientar los derroteros de la pintura espanola de la segunda
mitad del siglo XVII hacia un nuevo estilo, generando un tipo de ar-
te mas sensual, vitalista y de aires mas barroquistas que el que habia
sido caracteristico en la primera parte de la centuria. Gracias a esta
influencia. se fue abandonando, poco a poco, el sobrio contenido na-
turalista de corte claroscurista caracteristico del barroco hispano de
comienzos del seiscientos. La avalancha de obras de Rubens y en en
menor medida de Van Dyck —asi como de otros maestros menores
también contagiados de esta carga de cromatismo, dinamismo, extro-
versién y vitalidad- que llegaron a Espafia en estos afios, sobre todo a
partir de 1630-1640, y la gran cantidad de estampas que sobre com-
posiciones originales de los mismos se hicieron, abonaron perfecta-
mente el camino para que la pintura espanola diera el paso hacia el
pleno barroquismo que se evidenciara ya, en muchos casos, en los
anos centrales del siglo. También el Nuevo Mundo se vio inmerso en
la influencia de los modelos flamencos seiscentistas sobre todo de
Rubens (8).

(6) Artistas como Mateo Cerezo, padre, Pedro Ruiz de Camargo o Diego de Lei-
va utilizaron profusamente laminas de manieristas flamencas para la realizacion de
Sus composiciones,

(7) AYALA MALLORY, Nina: La pintura flamenca del siglo XVII. Alianza
Forma. Madrid. 1995.

(8) RUIZ GOMAR CAMPOS, José Rogelio: “Rubens y la pintura Novo Hispana
de mediados del siglo XVII". Instituto de Investigaciones Estéticas. N* 50. México.



292 RENE-JESUS PAYO HERNANZ [4]

[. - LA INCIDENCIA DEL ARTE DE RUBENS EN BURGOS

Como ya hemos senalado, muy notable va a ser la huella del gran
pintor de Amberes en Espana y, en la actualidad, existe una amplia
bibliografia que hace sobre todo referencia a la incidencia que tu-
vo en las grandes escuelas de pintura espanolas (9). En los centros
artisticos menores, como el burgalés, también podemos encontrar
su presencia estética pero casi a modo de eco. Mientras en Madrid
o Sevilla, los grandes artistas se dejaban inundar de la plastica y
concepciones rubenianas para transformarlas, adaptarlas e inter-
pretarlas de manera personal, incluso cuando las copiaban casi lite-
ralmente, en los centros artisticos menores —como Burgos—, en don-
de lo artesano predominaba sobre lo creativo, los modelos del
pintor —que raramente eran conocidos directamente sino a través de
estampas- van a ser plasmados con un notable servilismo. Casi
siempre, se copiaban literalmente siendo los resultados finales su-
mamente asperos y duros no logrando captar plenamente ni el di-
namismo, ni la fuerza, ni, por supuesto, la gama cromatica y tonal
de los modelos originales.

Varias van a ser las formas a través de las cuales se dej6 sentir la
obra rubeniana en esta ciudad y en su comarca. En primer lugar,
hemos de senalar la posible llegada de pinturas del propio maestro
—aspecto éste aun no clarificado totalmente- que pudieron formar
parte de algunas selectas y sumamente aristocraticas colecciones bur-
galesas y que apenas hubieran llegado a tener influencia en el arte lo-

1982, pags. 87-101; STASTNY, Francisco: “La presencia de Rubens en la pintura
colonial”, Revista Peruana de Cultura. N® 4, Lima. 1965.

(9) Estudio pionero en este sentido es el trabajo de SORIA, Martin S.: “Some
flemish sources of baroque paintings in Spain”. Art Buletin. N° 30. 1948. pags.
249-259; Recientemente se ha actualizado este tema en PEREZ SANCHEZ, Alfon-
so E.: De pintura y pintores. Alianza Editorial. Madrid. 1993. 0 CASTANER, Xes-
qui: “Rubens como generador de imédgenes. Dibujos y grabados a partir de su
obra”. Lecturas de Historia del Arte. T.IV. Instituto Ephialte. Vitoria. 1994, pags.
350-356. Algunos estudiosos extranjeros han tratado, desde diferentes enfoques,
este asunto como VOSTERS, S.A.: Rubens y Espana. Estudio estético-literario so-
bre la estética del barroco. Madrid. 1990. Entre las tltimas aportaciones al respec-
to destaca la de Navarrete Prieto que, ademds de recoger pormenorizadamente la
huella rubeniana en la pintura andaluza del siglo XVII, hace una magnifica sinte-
sis de todo lo publicado al respecto hasta este momento (NAVARRETE PRIETO,
Benito: La pintura andaluza del siglo XVII y sus fuentes grabadas. Madrid. 1998).



[5] NOTAS PARA EL ESTUDIO DE LA INCIDENCIA DE LA ... 293

cal, ya que los pintores de Burgos y sus contornos no podrian tener,
normalmente, acceso a ellas. Es también importante destacar la lle-
gada de piezas salidas de los talleres de maestros flamencos del si-
glo XVII que siguieron las pautas creadas por el gran pintor de Am-
beres y que —teniendo en cuenta la aceptacién que tuvo su estilo-se
dedicaron a repetir sus modelos de cara a un mercado que las acep-
taba gustosamente. Por fin, hemos de senalar que el éxito que tu-
vieron las composiciones de Rubens motivé que muchas de ellas
fueran grabadas convirtiéndose estas laminas en fértil fuente de
inspiracion que si se dejo sentir en Burgos de forma evidente.

1. POSIBLE PRESENCIA DE RUBENS EN LAS COLECCIONES BURGALESAS

La obra del gran pintor flamenco pudo hallarse presente en algu-
nas colecciones de personalidades notables vinculadas a Burgos. En
concreto, sabemos que pinturas salidas de su taller formaron parte
del conjunto de obras que posefa el duque de Lerma (10). Conoce-
mos, seglin sefiala el propio Rubens, en una carta dirigida a Sir Dud-
ley Carlton, que habian sido realizados dodeci Apostoli con un Cris-
to fatti di mei discipoli dalli origineli che ha il Ducca di Lerma da
mia mano... (11). Aunque no lo sabemos con seguridad —no hay nin-
guna prueba concluyente para realizar tal afirmacion—, quiza esta
serie, la que habia salido de manos del maestro, pudo encontrarse
temporalmente en las colecciones del Palacio Ducal de la villa ler-
mena (12), pero también pudo ubicarse entre las notables series de
pinturas que don Francisco Gémez de Sandoval tenia en la Casa de
la Ribera o en el convento de San Pablo de Valladolid sobre el que el
valido tenia el patronato (13). Hemos de sefialar que poca o ninguna

(10) Para conocer la importancia de las colecciones ducales se debe acudir a
CERVERA VERA, Luis: EI conjunto palacial de la villa de Lerma. 2 Tomos. Burgos.
1995.

(11) CARPENTER, W.H.: Mémoires et documents inéditis sur Antoine van Dyck
el P.P. Rubens. 1852, pag. 172. (citado por DIAZ PADRON, Matias: Museo del Pra-
do, Catdlogo de Pinturas. Escuela Flamenca. Tomo 1. Madrid. 1975. pags 236-238).

(12) CERVERA VERA, Luis: Bienes muebles en el Palacio Ducal de Lerma. Edi-
torial Castalia. Valencia. 1967. En los inventarios publicados por Cervera no hay
datos concluyentes al respecto.

(13) PALOMARES IBANEZ, Jests Maria: El patronato del duque de Lerma so-
bre el convento de San Pablo de Valladolid. Publicaciones de la Universidad de Va-
lladolid. Valladolid. 1970.
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influencia tuvieron estas obras en la pintura del entorno, aunque
pudiera demostrarse su ubicacién en Lerma. Lo cierto es que, en la
actualidad, esta serie se halla en el Museo del Prado por lo que he-
mos de deducir que, en un determinado momento, paso a formar
parte de las colecciones reales y de ahi, en el siglo XIX, al antedicho
Museo (14). Sea como fuere, este conjunto ha de fecharse hacia 1612-
1613 y cre6 un modelo a seguir con posterioridad. De él se hicieron
diversas copias, algunas por el propio Rubens y otras por sus mas es-
trechos colaboradores. Como veremos mas adelante también se rea-
lizaron, al menos, dos series de grabados que contribuyeron a su di-
fusion. Estas laminas si que tuvieron, segin sefialaremos, alguna
incidencia sobre el arte burgalés.

Por otro lado, sabemos que Rubens estuvo en tierras burgalesas,
aunque efimeramente, en concreto en La Ventosilla, en relacion con
la finalizacion del gran retrato ecuestre del duque de Lerma. Esta
pintura, realizada por el maestro en 1603, se custodié en la Casa de
La Ribera de Valladolid y hoy, tras una azarosa historia, se encuentra
en la primera pinacoteca espaiiola (15). No creemos que esta puntua-
lisima presencia del flamenco en Burgos tuviera ninguna repercusion
efectiva sobre los profesionales locales de la pintura.

2. OBRAS DE SEGUIDORES DE RUBENS EN BURGOS

Ya hemos dicho que en torno al gran maestro flamenco surgio un
impresionante y disciplinado taller que colaboraba con él para poder
satisfacer el enorme ntiimero de encargos que le llegaban (16). S6lo asf
se puede explicar la gran serie de pinturas que conforman el catilo-
go rubeniano. Muchos de estos colaboradores, con el tiempo, se inde-
pendizaron pero siguieron manteniendo viva la huella de Rubens. La
aceptacion de los modelos por €l creados fue tan grande que no sélo
se reclamaban piezas directamente salidas de su mano sino también
obras de pintores que seguian mas o menos al pie de la letra sus com-
posiciones. Estos profesionales, en una primera generacién, pudieron

(14) DIAZ PADRON, Matias: Museo del Prado. Catalogo de Pinturas. Escuela
Flamenca. Tomo 1. Madrid. 1975, pags 236-238. Este estudioso hace una recons-
truccion de los posibles lugares de ubicacidn de la serie de Apostoles.

(15) PESCADOR DEL HOYO, M.C.: “De como llego al Prado el retrato del du-
que de Lerma". Goya. N* 207. 1987, pags. 148-151.

(16) HELD, J.: Rubens and his Circle. Princenton. 1982,
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aprender de este pintor directamente o incluso, como hemos dicho,
haber formado parte de su taller. En una segunda fase, coincidente
con la segunda mitad de la centuria, los pintores flamencos ya no lo
podrian conocer personalmente sino a través de algunas de sus mas
famosas obras que fueran accesibles o por medio de los grabados que,
sobre sus composiciones, otros profesionales hubieran realizado.
Una de las obras mas pensadas y preparadas de Rubens fue el fa-
moso triptico de La Exaltacion de la Cruz, pintado para la iglesia
de Santa Valpurga, hacia 1610, y que en la actualidad se encuentra
en la Catedral de Amberes. Sin duda, se trata una de las pinturas
maestras del arte rubeniano cargada de fuerza y dramatismo, aun-
que todo ello tamizado por el uso de una gama cromatica bastante
sensual, matizada por un fuerte juego de luz y de sombra que gene-
ra una atmosfera de tensa emocién. Esta pintura hubo de causar,
por necesidad, una gran conmocion en los ambientes artisticos de la
ciudad. Esto motivd que fuera copiada con asiduidad por los pinto-
res de la urbe y que de ella se hiciera una notable serie de grabados
con mayores 0 menores variantes. Prueba de la gran difusion y
aceptacion que tuvo esta escena la tenemos en el hecho de que se
han localizado, en Espana, bastantes pinturas que la reprodu-
cen (18). En el Museo de la Parroquia de Santo Domingo de Castro-
jeriz encontramos un cobre que representa La Exaltacion de la
Santa Cruz. Se trata de una obra de origen flamenco, muy proba-
blemente pintada a mediados del siglo XVII, que se inspira en la
antedicha pintura de Amberes aunque invirtiéndola. Sin duda, el
pintor flamenco que realizo este cobre tuvo como modelo de inspi-
racion algtin grabado que reprodujera el tema central del triptico
y también las puertas laterales en una sola escena. Sabemos que
J. Witdoeck (19) grabé en una sola lamina las tres tablas invir-
tiendo la composicién (20). Todos los rasgos que aparecen en el co-
bre se hallan casi totalmente extraidos del grabado de Witdoeck,

(17) AYALA MALLORY, Nina: La pintura flamenca del siglo XVIL Alianza
Forma. Madrid. 1993. pig.15.

(18) VALDIVIESO, Enrique: Fichas del catalogo de la Exposicion, en Pintura
flamenca barroca (cobres del siglo XVII). Logrofio, 1996. Ficha N" 49. pag. 215.

(19) Fueron muchos los grabados que este artista, discipulo de Lucas Voster-
man, hizo tomando como modelo la obra de Rubens entre 1615 y 1642 (CATALOGO
DE EXPOSICION: Rubens and his Engravers. An Exhibition. P. & D. Colnaghi &
CO. LTD. London. 1977. N" 138 y s5.)

(20) ROOSES, Max: L'Oceuvre de P.P. Rubens, Histotre et Description de ses
Tablequr et dessins. Editions Davaco. Soest-Holland. 1977, pags. 68 y ss.
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La Exaltacion de la Cruz. Copia de Rubens. Museo Parroquial de Santo Domingo
de Castrojeriz. Oleo sobre cobre.

La Exaltacion de la Cruz. Grabado de J. Widoeck sobre composicion de Rubens.
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siendo fiel hasta los ultimos detalles, ya que incluso los motivos ar-
quitecténicos que hallamos en el paisaje del fondo responden, mi-
méticamente, a la antedicha lamina. Solamente algunos elementos
~que podemos considerar menores— difieren entre este cobre y la
que consideramos su posible fuente grabada. En primer lugar, tene-
mos el tratamiento mas naturalista y vitalista que el pintor ha dado
a su obra. Frente al grabador que representé una naturaleza casi
muerta, en la zona izquierda de la escena, en plena consonancia con
el patético acontecimiento que se esta desarrollando en el centro, el
pintor ha plasmado un drbol con ramas verdes. La calidad de este
cobre es bastante inferior, por supuesto, a la de la pintura original
de la Catedral de Amberes y también presenta una fuerza menor al
grabado de Witdoeck. Aunque, como hemos sefialado, las lineas
compositivas siguen al pie de la letra los modelos primigenios, el re-
sultado final resulta algo forzado cayendo en una teatralidad exce-
siva. La factura es discreta ya que la pincelada no se desarrolla con
sutiles acabados. Sin embargo, la atmosfera general conseguida es
mas que aceptable, lograndose un ambiente de bruma en los fondos
y unos contrastes luminicos en los primeros planos, tenidos de un
fuerte cromatismo, en donde resaltan los rojos y los verdes y en los
que el pintor ha dejado muestras de sus capacidades virtuosistas en
algunos puntos como la coraza del soldado que procede a la eleva-
cién de la eruz, plasmando en ella una iluminacion diferencial. Des-
conocemos con exactitud cuando y c6mo ingresé6 esta pieza en las
colecciones pictéricas de Castrojeriz. Sin duda, proviene de alguna
de las donaciones que hicieron los condes de Castro y marqueses de
Hinojosa a la iglesia colegial de Nuestra Sefiora del Manzano sobre
la que tenian el patronato (21). En los afios 70, esta pieza se incor-
poré al Museo Parroquial de Santo Domingo de Castrojeriz.

Las composiciones para la serie del Triunfo de la Eucaristia, reali-
zadas por Rubens con el fin de que se ejecutara una serie de tapices pa-
ra el Monasterio de las Descalzas Reales de Madrid, tuvieron también
un enorme éxito de difusién. Se realizaron estas escenas por mandato
de la infanta Isabel Clara Eugenia hacia 1626. Otro cobre, de ascen-
dencia flamenca, se conserva en el Museo de la Parroquia de Santo
Domingo de Castrojeriz y representa el Triunfo de la Iglesia. Esta pin-

(21) MORELL PEGUERO, Blanca y GONZALEZ MORENO, Joaquin: Catdlogo
de los fondos documentales de la villa de Castrojeriz. Exema. Diputacion Provincial
de Burgos. Burgos. 1973.
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tura se inspira en una de las composiciones que para la antedicha se-
rie pinto el flamenco (22). De ésta y del resto de las escenas seriales eu-
caristicas se hicieron, muy pronto, grabados por pintores y grabadores
como Nicolds Lawers y Schelte 4 Bolswert (23) facilitdndose con ello,
muy notablemente, su conocimiento. Este cobre de Castrojeriz, proba-
blemente, se inspira en uno de esos grabados que pudo ser copiado
por un pintor de Flandes, en la segunda mitad del siglo XVII, y llegaria
a Espana importado, como otras tantas obras de este género. Las dife-
rencias més evidentes con respecto al cartén original, sus correspon-
dientes tapices y los grabados originales estriban en el hecho de que en
esta pieza se ha obviado por completo todo el escenografico marco ar-
quiteetonico que en el primer término podemos hallar en la composi-
cion primigenia. También ha desaparecido el conjunto de angelitos re-
voloteadores que, jugando con festones, se muestran en los modelos
originales, lo mismo que la cartela que preside la parte superior. Otra
diferencia notable es el distinto tratamiento que se da a la alfombra so-
bre la que esta discurriendo el cortejo ya que, mientras en los modelos
originales y en los grabados ésta presenta en su extremo una serie de
flecos, en el cobre que nos ocupa no estén presentes. A pesar de ello, en
esta obra se sigue, de forma casi mimética, la composicion inicial con
una fidelidad pasmosa. Incluso los personajes que quedaban en parte
ocultos por el marco arquitecténico, que fingidamente se encontraba
en el primer plano de la escena, tanto en los cartones como en los tapi-
ces y en los grabados, aqui se hallan cortados no habiéndose atrevido el
pintor a terminarlos. Iconograficamente este trabajo se encuadra per-
fectamente en la ideologia contrarreformista de una catolicidad triun-
fante que vence a sus enemigos. La Iglesia, portando una custodia, es-
ta encima del carro tirado por cuatro caballos blancos. Un dngel le
corona con una tiara. Los caballos son guiados por otros dngeles, algu-
no de los cuales lleva los emblemas papales, aspecto éste que pretende
la reafirmacién del poder del papado. El Espiritu Santo se halla pre-
sente por delante de la figura de la Iglesia dirigiendo su camino. Los
enemigos de la Fe son atropellados por las ruedas del carro y una
mujer con una lampara de aceite guia a los perdidos.

(22) TORMO, E.: En las Descalzas Reales de Madrid. Los tapices: La Apoteosis
Euearistica de Rubens. Madrid. 1945. JUNQUERA, Paulina y Juan José: “Serie de
tapices La Apoteosis de la Euecaristia”. Reales Sitios. N® 2. 1969.

(23) POORTER, Nora de: Corpus rubenianum. Part 11, The Eucarist Series. Bel-
gium. 1978. N" 149-154.
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Triunfo de la Iglesia. Copia de Rubens. Museo Parroquial de Santo Domingo de
Castrojeriz. Oleo sobre cobre.

Triunfo de la Iglesia. Grabado de Schelte 4 Bolswert sobre composicién de Rubens.
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En el convento de madres clarisas de la villa de Lerma se con-
serva otro cobre, fechable a mediados del siglo XVII y de ascen-
dencia flamenca, que también se halla inspirado en una de las
composiciones que Rubens desarroll6 para la serie del Triunfo de
la Eucaristia. Se trata del Triunfo de la Eucaristia sobre la idola-
tria. Muy probablemente esta inspirado en la lamina que con es-
te tema abri6 Schelte 4 Bolswert (24) y que sirvié como fuente de
inspiracion no sélo a pintores de Flandes sino también a tejedo-
res de tapices como a los Van den Hecke (25). Como todas las es-
cenas de la serie, la de este cobre estd dentro del amor por lo tea-
tral, apotedsico y alegérico que se nos presenta tan del gusto
barroco. Esta pintura ha prescindido del enmarcamiento arqui-
tectonico que se halla tanto en los cartones como en los tapices
asi como en los grabados de Bolswert. Un dangel luminoso irrum-
pe en la parte superior de la escena con un caliz en la mano ahu-
yentando a aquéllos paganos que iban a sacrificar un toro a Jupi-
ter. Todos los personajes se desplazan hacia la izquierda de la
composicion, como impulsados por la fuerza de la verdadera fe,
lo cual dota de un enorme dinamismo a la pintura. Al fondo, casi
desdibujados, encontramos un grupo de personajes que proceden
a realizar las ceremonias previas al sacrificio.

3. LAS PINTURAS ESPANOLAS REALIZADAS SOBRE GRABADOS
DE COMPOSICIONES DE RUBENS

La tercera gran via de incidencia de la obra de Rubens en Espa-
na fue la del grabado, sobre todo realizado en Flandes, ya que en
nuestro pais fueron escasas las laminas que se abrieron con escenas
del pintor y cuando éstas se hicieron, normalmente tomaron como
fuente de inspiracion otros grabados, no originales, desvirtuandose
con ello las composiciones iniciales (26).

(24) POORTER, Nora de: Corpus rubenianwm. Part II. The Eucarist Series. Bel-
gium. 1978. N° 202,

(25) Tapiseries bruxelloires au siecle de Rubens. Musées Royaux d'Art et d'His-
toire, Viena Kunsthisoorisches Museum. 1977,

(26) CARRETE PARRONDO, Juan, CHECA CREMADES, Fernando y BOZAL,
Valeriano: El grabado en Espaiia. Summa Artis. T. XXXI. Madrid. 1987. pag. 340,
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Triunfo de la Eucaristia sobre la idolatria. Copia de Rubens. Convento de Madres
Clarisas de Lerma, Oleo sobre cobre.

Triunfo de la Eucaristia sobre la idolatria. Grabado de Schelte 4 Bolswert sobre
composicion de Rubens,
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Fueron los artistas del taller de Rubens quienes mas se destaca-
ron —como ya senalamos— en la realizacién de laminas grabadas con
composiciones del maestro. Destacan Cornellis Galle “el viejo”
(1576-1650), Boéce a Bolswert (¢.1580-1633), Schelte a Bolswert
(c.1586-1659), Lucas Vosterman “el viejo” (1595-1675), Paulus Pon-
tius (1603-1658) y Christopher Jegher (1596-1653) (27), aunque
también habra profesionales posteriores al pintor que seguiran rea-
lizando grabados de sus creaciones, logrando asi perpetuar su in-
flujo en el tiempo.

La influencia en Espana de los grabados que de las creaciones
del gran maestro realizaron este notable grupo de profesionales de
su entorno ha sido ya abordada en multiples trabajos con magnifi-
cos resultados, como ya sefialamos anteriormente. No es nada difi-
cil encontrar ecos evidentes de la notable huella que las creaciones
de Rubens tuvieron sobre artistas espanoles (Murillo, Cano, Camilo,
Carreno...) que, sin duda, llegaron a conocerlas a través de estas la-
minas ya que la mayor parte de estos profesionales —sobre todo los
que se hallaban al margen de la Corte- no tenian posibilidad de en-
trar en contacto directo con las creaciones originales del flamenco.
Son muchos los testimonios de la presencia de grabados de compo-
siciones rubenianas en los talleres de pintores del siglo XVII y
XVIII que corroboran lo dicho (28).

Aun en un centro de escasa vitalidad artistica, como lo era Bur-
gos en los siglos del Barroco, la fuerza, potencia expresiva y sen-
sualidad de las composiciones rubenianas grabadas captaron el in-
terés de los pintores que comenzaron a ver en ellas un mayor caudal
de posibilidades expresivas que las que les ofertaban los grabados
manieristas flamencos o italianos anteriores que, hasta el primer
tercio del siglo XVII, habian sido una de sus principales fuentes de

(27) VOORHELM SCNEEVOOGT, C.G.: Catalogue des estampes gravees d'apres
P.P. Rubens avec Uindication des collection od se trouvent les tableaur et gravures. 5
vols. Amberes. 1882-1910; BODART, Didier: Rubens e l'incisione nelle collezioni del
Gabinetto Nazionale delle Stampe. Exhibition. Gabinetto Nazionalle delle Stampe.
Rome. 1977; CATALOGO DE EXPOSICION: Rubens and his Engravers. An Exhibi-
tion. P. & D. Colnaghi & CO. L'TD. London. 1977.

(28) Ya Palomino hizo mencién de la profusion que tuvieron las estampas de
Rubens en los obradores de pintura PALOMINO, A:: Museo Pictorico y Escala
Optica con el Parnaso Espanol Pintoresco y Laureado. Madrid. 1847. pag. 956; Die-
go Valentin Diaz poseia, al menos, un grabado de Rubens en su obrador (PEI{I"!
SANCHEZ, Alfonso E.: “Un grabado de Rubens en casa de Diego Valentin Diaz”.
Boletin del Seminario de Arte y Arqueologia. Valladolid. 1970)



[15] NOTAS PARA EL ESTUDIO DE LA INCIDENCIA DE LA ... 303

inspiracion. Los pintores espafioles, y por supuesto también muchos
burgaleses, comenzaron a dejarse influir por estas composiciones
grabadas que seran plasmadas en lienzo literalmente, eso si, casi
siempre de una forma aspera y dura, sin captar del todo el ondu-
lante ritmo de los originales y sin mostrar —ya que el modelo no lo
posibilitaba- la riqueza cromatica de los lienzos de Rubens sobre
los que se habian realizado las laminas.

En la Colegiata lermena, ubicado en la actualidad en una de las
capillas absidiales, se conserva un lienzo, fechable en la segunda
mitad del siglo XVII que representa la Exaltacion de la Santa
Cruz y que toma como modelo el triptico que con este tema pinté
el maestro para la iglesia de Santa Valpurga de Amberes y que,
como ya hemos visto, se halla en la Catedral de esta ciudad fla-
menca. Muy probablemente esta pintura fue realizada en Espana
va que la calidad que normalmente presentan las copias flamen-
cas de obras de Rubens suele ser mucho mayor. Sin duda, la esce-
na estd inspirada en algtn grabado que reproduce la obra origi-
nal. Al contrario de lo que ocurre con el cobre de Castrojeriz, este
lienzo tiene la disposicion del original flamenco. Existe un graba-
do de J.B. Michelis en el que se toma la parte central del triptico.
Sin embargo, no creemos que fuera esta lamina la que sirvié como
fuente de inspiracion en este caso, ya que aqui la escena se nos
presenta, al igual que en el cobre que hemos estudiado, apaisada,
uniéndose con las tablas laterales sin solucion de continuidad. Por
otro lado, el grabado de Michelis es extremadamente respetuoso
con los fondos de la tabla central de la catedral de Amberes mos-
trando un umbroso paisaje arbolado. Teniendo en cuenta la apa-
ricion de un paisaje idéntico en el fondo de este lienzo lermeno
que el que se desarrolla en el grabado de J. Witdoeck —y a pesar
de que esta lamina estéd invertida con respecto al original y a la
pintura que estamos estudiando- creemos que el lugar en donde
se pudo inspirar esta escena debié ser éste aunque no descarta-
mos la posibilidad de que exista algtin grabado que mantenga la
disposicion original y en €l se incluyan los laterales. Este lienzo
se define por una pincelada dura, poco matizada, por un colori-
do ligeramente apagado y poco esmaltado al contrario de lo que
suele ser habitual en los cobres con estas representaciones, aun-
que esto también se puede deber, en parte, al estado de suciedad
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de esta obra (29). El pintor ha simplificado la composicién con res-
pecto a los grabados y al cobre de Castrojeriz ya que en la parte iz-
quierda, en donde se ubica la figura de la Virgen y san Juan, se han
hecho desaparecer los personajes que se hallaban encaramados al
arbol que servia de fondo.

La Exaltacion de la Cruz. Copia de Rubens. Colegiata de San Pedro de Lerma,
Oleo sobre lienzo

(29) El lienzo se encuentra en condiciones deplorables: destensado, con algunos
rotos, con craquelados y con algunas superficies levantadas. Ademds presenta una
notable capa de suciedad. Quiza una restauracion de esta obra permitiria su per-
fecta valoracion. No nos ha sido posible comprobar si presenta firma al hallarse
colgado a una considerable altura.
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La Exaltacion de la Cruz, Copia de Rubens. (detalle). Colegiata de San Pedro de
Lerma. Oleo sobre lienzo,

En el arco central de la Escalera Dorada de la Catedral de Burgos se
hizo, a finales del siglo XVII, una pintura que toma como modelo el pa-
nel central del triptico Moretus que se conserva en la Catedral de Am-
beres, que fue realizado por Rubens hacia 1611-1612 y que representa
la Resurreccion (30). Esta pintura debia estar ya ejecutada en 1677, fe-
cha en la que se paga a Antonio Manso por la hechura del marco (31).
La calidad de la obra burgalesa resulta sumamente discreta siendo, con
toda seguridad, su autor un maestro burgalés de estos momentos. El
conocimiento de esta composicion, sin duda, se realizo a través de al-
guna lamina, muy probablemente la realizada por Schelte & Bolswert,
aunque aqui el grabador invierte la escena grabada mientras que en el
lienzo burgalés se mantiene la disposicién primigenia (32).

(30) BODART, Didier: Rubens. Carroggio S.A. Ediciones. Barcelona. 1981. pag, 158.

(31) Archivo de la Catedral de Burgos. Libro de Féabrica 1643-1691. Cuentas de
1677, f. 339 R®. Agradezco al Dr. Matesanz del Barrio el haberme proporcionado el
dato de la hechura del marco que ayuda a fechar este trabajo.

(32) PEREZ SANCHEZ, Alfonso E. y URREA FERNANDEZ, Jests: La pintura
espaiiola e italiana de los siglos XVI-XVIII de la Catedral de Burgos. Asociacion de
Amigos de la Catedral. Burgos. 1996. pdg. 12.
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En el Monasterio de San Pedro de Cardena —procedente del Mu-
seo de Burgos que lo cedié en deposito a mediados de este siglo- se
conserva un lienzo, fechable en el siglo XVIII, que representa la
Ultima Cena (33). Se inspira en la tabla que muestra el mismo tema
¥y que, conservada en la Pinacoteca Brera de Milan, fue realizada
por Rubens alrededor de 1631 (34). De esta pintura se hicieron va-
rios grabados destacandose el que ejecutdé Boece a Bolswert (35).
Muy probablemente alguno de ellos sirvié como modelo inspirativo.
La calidad general de la obra es muy discreta. En un ambiente cla-
roscurista se plasma la escena. Los apdstoles en torno a la mesa
permanecen atentos a la figura de Jesucristo. Destacan los intensos
toques cromaticos impuestos por los vestidos de los personajes, en
donde sobresalen los tonos rojizos, lo mismo que en el gran cortinaje
que, a modo de dosel, recorre diagonalmente la parte superior.

En este monasterio —y con un origen semejante al del lienzo ante-
rior- se custodia, en la actualidad, un é6leo que hace pareja con aquél
y que debe fecharse en los mismos momentos, siendo también posi-
ble que fuera pintado por el mismo maestro. Esta obra se inspira li-
bremente en la pintura rubeniana titulada la Venida del Espiritu
Santo, custodiada en la Alte Pinakothek de Munich y que fue graba-
da, en varias ocasiones, por Pontius (36). Con toda seguridad, el pin-
tor espanol que realizo este lienzo manej6 uno de esos grabados y lo
interpret6 de una manera personal, aunque el resultado final es muy
discreto desde el punto de vista de la calidad.

En la villa de Santibanez Zarzaguda se conserva, en la sacristia de
la iglesia parroquial, un apostolado del que se han perdido las figuras
del Salvador, la de San Juan y la de Santiago el Menor. Todos estos
apostoles, que a nuestro juicio fueron pintados en los anos centrales
del siglo XVIII, son un trasunto fidelisimo de los que fueron realizados
por Rubens. Ya hemos hecho antes mencién a la serie que el maestro

(33) PAYO HERNANZ, René-Jesus: “Actividad artistica en el Monasterio de
San Juan durante los siglos XVII y XVIII" en Actas de las Jornadas de Historia del
Monasterio de San Juan de Burgos. (en prensa),

(34) BODART, Didier: Rubens. Carroggio S.A. Ediciones. Barcelona, 1981. pag.
194; FREEBERG, David: Corpus rubenianum. The life of Christ after the Passion.
Belgium. 1972. N° 1-4.

(35) ROOSES, Max: L'Oeuvre de P.P. Rubens. Histoire et Description de ses Ta-
bleawx et dessins. Editions Davaco. Soest-Holland. 1977. pag. 68.

(36) FREEBERG, David: Corpus rubenianum. The life of Christ after the Passion.
Belgium. 1972. N" 60-63.
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Ultima Cena.

Copia de Rubens.
Monasterio de

San Pedro de Cardena,

Ultima Cena.
Grabado de Boéce a Bolswert
sobre composicion de Rubens.
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pintara para el duque de Lerma de la que, como dijimos, se hicieron
diversas copias que contribuirian a difundir los modelos. Muy pronto,
se realizaron los correspondientes grabados entre los que sobresalen
los que hicieron N. Ryckmans y P. Iselburg (37). Estos dos maestros, en
algunas de sus laminas invirtieron la composicién de los originales ru-
benianos. Sin duda alguna, el pintor que realizé esta serie tuvo como
punto de inspiracién los modelos transmitidos a través de las fuentes
impresas. En los originales, el maestro presenta una gran calidad en la
elegancia de los tipos y desarrollo de las poses. Las figuras se nos
muestran, como senala Ayala Mallory, grandiosas en la mejor tradicién
clasica renacentista mezelandose en ellas realismo e idealizacion (38).
Se ha sabido captar, en cada una, las diferentes personalidades y
:aracteristicas propias de cada apéstol. Emergen fuertemente ilu-
minados de un fondo oscuro, lo cual les dota de una gran fuerza vo-
lumétrica. Quedan representados con un giro de tres cuartos. Lamen-
tablemente, las pinturas conservadas en Santibanez Zarzaguda no son
mds que una tenue sombra de los originales y de las copias mas aven-
tajadas. El pintor no ha hecho mas que plasmar; de una forma éspera,
en los lienzos las composiciones pero ha sido incapaz de insuflarlas la
vida que las obras originales presentan, dejando constancia de su in-
capacidad técnica, evidente en una pincela gruesa y poco matizada
que impide soluciones delicadas tanto en las vestimentas como, sobre
todo, en los rostros. Tampoco este maestro ha logrado dominar los
juegos y gradaciones luminicas ni las evoluciones tonales.

En la sacristia del monasterio de Ona, formando parte del con-
junto de pinturas que decoran la cajoneria, hallamos un lienzo que
representa la Educacion de la Virgen. En un inventario de 1847,
existente en el Archivo Parroquial de Ona, se atribuyen a Pérez Ca-
mino 34 pinturas, de mediano formato, en las que se ven imagenes
de santos, apdstoles y escenas marianas (39). Herrera Oria docu-
mento estas piezas como obra de Pérez Camino (40). Pueden datar-

(37) VLIEGHE, Hans: Corpus rubenianum. Part 11. Belgium. 1972.

(38) AYALA MALLORY, Nina: La pintura flamenca del siglo XVII. Alianza
Forma, Madrid. 1995. pag. 109.

(39) Archivo Parroquial de Ona. Inventario de lienzos que se trasladardn a Bur-
gos. Estas pinturas son, ademas de un Apostolado, los Padres de la Iglesia, San José,
el Salvador, la Asuncion, la Anurciacion, la Familia de la Virgen, La Magdalena y
alros santos.

(#0) HERRERA ORIA, E.: Onta y su real Monasterio. Estudio y transcripcion del
manuscrito del P. Barreda. Publicaciones de la Revista de Archivos, Bibliotecas y
Museos. Madrid. 1917. pag. 65.
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San Andrés.

Copia de Rubens.
Iglesia parroquial de
Santibdnez Zarzaguda.
Oleo sobre lienzo.

San Andrés,

Grabado de P. Isselburg
Sobre composicion

de Rubens.
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se en el ultimo tercio del siglo XVIII. Sin embargo, a nuestro juicio,
existen dos manos en la ejecucién de esta serie. El primer conjunto
de pinturas, asignables a Pérez Camino seria el Apostolado, los
Cuatro Padres de la Iglesia, san Bernardo, san Ruperto y la imagen
de la Inmaculada. El resto quiza sean piezas salidas de otra mano y
entre ellas debe incluirse la que aqui estudiamos (41). El autor de
las mismas debi6 ser Manuel Vicente, que firma uno de los lienzos,
en concreto el de san José (42). El 6leo que ahora analizamos se ins-
pira en la pintura que realizé Ruben que en la actualidad se conser-
va en el Museo Real de Amberes (43) y que fue grabado en varias
ocasiones con mayores o menores simplificaciones (44). Sin duda,
alguno de estos grabados fue el que sirvié como base a esta compo-
sicion onniense y esto nos demuestra que, en el dltimo tercio del siglo
XVIII, seguian vigentes en Burgos los modelos rubenianos.

Santa Ana, san Joaquin

y la Virgen. Copia de Rubens.
Sacristia del Monasterio de
San Salvador de Ona.

Oleo sobre lienzo.

(41) PAYO HERNANZ, René-Jesus: “La pintura en Burgos a finales del siglo
XVIIL El maestro pintor y dorador Romualdo Pérez Camino”, Boletin del Semina-
rio de Arte y Arqueologia. 1997, (en prensa),

(42) Estas pinturas son, ademas del ya citado cuadro de San José, el Salvador,
la Asuncidn, la Anunciacion, la Educacién de la Virgen y La Magdalena, Descono-
cemos el paradero del resto de las pinturas citadas en los inventarios.

(43) BODART, Didier: Rubens. Carroggio S.A. Ediciones. Barcelona. 1981,

(44) GONZALEZ DE ZARATE, José Maria: Renacimiento y Barroco. Imagenes
para la Historia. Instituto Ephialte. Vitoria. 1992. pigs 92-93,
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Santa Ana, san Joaquin

y la Virgen. Copia de Rubens.
Grabado de Schelte a
Bolswert sobre composicion
de Rubens.

Uno de los relieves que se ubica en el banco del retablo mayor de
la iglesia parroquial de Revilla Vallejera se halla inspirado en uno
de los grabados de la serie el Triunfo de la Eucaristia sobre compo-
siciones de Rubens que —como ya hemos senalado- circularon con
profusién por Europa desde mediados del siglo XVII. Este retablo
es, en su mayor parte, una obra prechurrigueresca de hacia
1660 (45). En la actualidad, el banco esta constituido por un taber-
naculo aprovechado de fines del siglo XVI que queda flanqueado
por dos bellos relieves fechables hacia 1750 —anadidos a la obra ori-
ginaria— alusivos a la Ultima Cena y al Triunfo de la Fe. Este ultimo
panel esta directamente inspirado en el cartén disenado por Rubens
titulado el Triunfo de la Fe. Este modelo se guarda en el Museo del
Prado y de él se conserva un boceto en el Fitzwillian Museum de
Cambridge (46). Sabemos que esta escena se copié en muchas oca-
siones tanto para tapices como para pinturas (47). Podemos aventu-

(45) PAYO HERNANZ, René-Jestis: El retablo en Burgos y comarca durante los
siglos XVII y XVIII. Tomo L. Exema. Diputacién Provincial de Burgos. Burgos. 1997.

(46) BODART, Didier: Rubens. Carroggio S.A. Ediciones. Barcelona. 1981. pag.
187. N? 676 v 676 a.

(47) RAMOS DE CASTRO, Guadalupe: “Triunfo de la Fe” en Las Edades del
Hombre. La Ciudad de Seis Pisos. Soria. 1997, pags. 368-370.
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rar que el escultor que realizo este relieve tuvo como modelo de ins-
piracion alguna lamina. Nicoldas Lawers hizo un grabado de esta es-
cena al poco de su realizacién (48). Tampoco descartamos que la
fuente de inspiracion del escultor fuera uno de los tapices que con
el mismo tema circularon con profusién por Espafia. La composi-
cion de este relieve resulta casi idéntica a la de los grabados y a las
de los modelos originales. Todas las figuras se disponen en diago-
nal, colocandose sus ejes en paralelo, con lo cual se trata de dotar al
conjunto de una notable sensacién de movilidad. Dos angelitos ti-
ran de un carro triunfante y sobre ellos aparece otro revoloteador.
Sobre el carro se encuentra la figura de la Eucaristia que lleva, en
su mano derecha, un céliz refulgente. Un angelito la acompana lle-
vando una cruz. Entre la figura del angel y de la Eucaristia halla-
mos una bola terraquea. Otros dos pequefios dngeles ayudan a mo-
ver el carro empujandolo. Sobre ellos, otro lleva una tea encendida
que guia a las figuras de la Naturaleza, la Filosofia y la Ciencia que
siguen el cortejo abierto por el Carro Triunfal. En la zona superior
encontramos dos pequenos angeles, ubicados entre un conjunto de
nubes muy ampulosas, que sostienen una rocalla. Las variaciones
que existen en este relieve con respecto a la composicion original de
Rubens y sus grabados son minimas y se encuentran en algunas
posturas de los personajes que difieren levemente del modelo origi-
nal. Quiza esto sea més debido a la incapacidad técnica del maestro
que a un consciente intento de dejar prueba de su originalidad.
Otra diferencia sustancial es que mientras en el cartén original los
angelitos de la parte superior portan una cartela, en este relieve
sustentan la antedicha rocalla. Con respecto al grabado de Lawers,
esta escena invierte la disposicién compositiva.

Junto a las obras que tomaron como fuente de inspiracién total
a los grabados de las composiciones de Rubens, son también muy
frecuentes las pinturas que las imitan mas libremente, pudiéndose
rastrear claramente la influencia rubeniana pero habiendo sido el
maestro capaz de interpretar los modelos con una cierta libertad.
Asli, en la Colegiata de Nuestra Seniora del Manzano de Castrojeriz
se conserva un lienzo de mediados del siglo XVII que representa a
la Sagrada Familia. Esta pintura tiene, en parte, su origen en un

(48) P&JRTER. Nora de: Corpus rubenianum. Part II. The Eucarist Series.
Belgium, 1978.
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Triunfo de la Fe. Copia de Rubens. Retablo Mayor de la iglesia parroquial de
Revilla Vallejera (banco). Relieve policromado.

Triunfo de la Fe. Grabado de Nicolds Lawers sobre composicion de Rubens.
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grabado de Cornelis Galle I (donde a su vez se reproduce una com-
posicion de J.B. Paggi) en el que aparece la Virgen con el Nifio v
una corte de dngeles (49). El grabador Schelte a Bolswert, copian-
do una composicion de Rubens reflejé también una Sagrada Fami-
lia en la que encontramos bastantes semejanzas con el lienzo cas-
treno, siendo la diferencia mas notable la inversién de las figuras
de la Virgen y san José (50). Sin embargo, los tipos del Nifio Jests y
de san José, resultan muy parecidos no asi tanto el de la Virgen.
Quiza la composicion de Paggi estuviera influida por la de Rubens
a través del grabado de Bolswert o quizd Galle, sobre la composi-
cion de Paggi, introdujo elementos rubenianos ya que sabemos que
conocio perfectamente las creaciones del flamenco pues se dedicé a
hacer multiples grabados de las mismas.

La Colegiata de Nuestra Senora del Manzano de Castrojeriz
guarda otro lienzo, fechable a comienzos del siglo XVIII, que a
nuestro juicio fue realizado por algtn pintor de la corte y que re-
presenta a Santiago en la Batalla de Clavijo. La figura principal
del santo a caballo se halla en intima conexién formal con la del
lienzo que con este mismo tema se conserva en el Museo de Bu-
dapest y que pintara Juan Carrefio de Miranda hacia 1660 (51).
Ambas figuras del caballero, la del lienzo de Budapest y la de
Castrojeriz, parece que encuentran su modelo inspirativo en el
San Jorge del Museo del Prado, obra de Rubens (52) y que Ca-
rreno pudo conocer de primera mano. Desconocemos con seguri-
dad la fuente de dénde extrajo el anénimo pintor de este lienzo
castreno esta figura. No sabemos si se inspiré en Carrefio o di-
rectamente en la pintura de Rubens -que desde 1640 formaba
parte de las colecciones reales-, o quizd en algun grabado que
reprodujera la escena (53).

(49) HOLLSTEIN, F.W H.: Dutch and flemish etchings engravings and woodcuts
c.a, 1450-1700. Amsterdam. T. VIL pag. 51. N de catalogo 43.

(50) ROOSES, Max: L'Oeuvre de P.P. Rubens. Histoire et Description de ses Ta-
bleaua et dessins. Editions Davaco. Soest-Holland. 1977. pags. 68 y ss.

(31) PEREZ SANCHEZ, Alfonso E.: Carrefio, Rizzi, Herrera y la pintura madri-
lena de su tiempo. 1650-1700. Ministerio de Cultura. Banco Herrero, Madrid, 1986,
pak(gﬁgis‘VLIEGUE. H.: “Saints”, Corpus Rubennianum. T.VIIL. Bruselas.1973. Fi-
guras N® 17 a 20.

(53) Existe un grabado que reproduce parte de la escena creada por Rubens y

que fue realizado por W. Pannels aunque invirtiéndola (VLIEGUE, H.: “Saints”,
Corpus Rubennianum, T. VIIL Bruselas. 1973. Figura. N* 20.)
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En la iglesia parroquial de Torresandino se conserva un lienzo de
la Asuncion, fechable en los afios iniciales del siglo XVIII y en el
que la imagen de la Virgen esta directamente extraida, en gran me-
dida, del grabado que, sobre una composicién de Rubens con este
tema realizé Paulus Pontius (54). Muy probablemente esta obra ten-
ga origenes burgaleses.

II. - LA INCIDENCIA DEL ARTE DE VAN DYCK EN BURGOS

Junto a Rubens fue Van Dyck quien, de entre todos los pintores
flamencos, mas incidencia tuvo en la pintura europea y espanola.
A través de obras originales que del maestro llegaron a Espana, al
igual que de copias o por medio de sus grabados, la huella van-
dickiana resulta verdaderamente notable, incluso en pintores de
primera magnitud (55). Ejemplo de ello lo tenemos en Mateo Ce-
rezo, hijo, discipulo aventajado de Carreno, que se nos muestra
como un profesional muy imbuido en los ideales tizianescos y van-
dickianos que imperaban en el taller de ese pintor (56).

LA INFLUENCIA DE LOS GRABADOS DE VAN DYCK EN LA PINTURA
BURGALESA

Al igual que en el caso de Rubens, de la obra de Van Dyck tam-
bién se hicieron numerosas estampas que reproducian los modelos
del maestro y que contribuyeron a extender su estela estética. Sil-
va Maroto ha recogido multiples testimonios de la incidencia que
estos grabados tuvieron en la pintura hispana del siglo XVII (57).

(54) PEREZ SANCHEZ, Alfonso E.: De pintura y pintores. Alianza Editorial.
Madrid. 1993. figura 138.

(55) TRAPIER, E. Du Gué: “The School of Madrid and Van Dyck”. Burlington
Magazine. 1957, pag, 265 y ss. )

(56) BUENDIA, José Rogelio v GUTIERREZ PASTOR, Ismael: Vida y obra del
pintor Mateo Cerezo (1637-1666 ). Exema. Diputacion Provineial de Burgos. Burgos
1986: PEREZ SANCHEZ, Alfonso E.: Pintura barroca en Espana. 1600-1750. Cétedra.
Madrid. 1992. pag. 316.

(57) SILVA MAROTO, Pilar: “La utilizacion del grabado por los pintores es-
panoles de la época de Veldzquez” en Velazquez y el arte de su tiempo. Editorial
Alpuerto. Madrid, 1991. pag. 309 y ss.



316 RENE-JESUS PAYO HERNANZ [28]

Una de las escenas creadas por él y que mas suerte tuvo desde el
punto de vista de la difusion fue la de la Piedad, o Lamento sobre
Cristo muerto, cuyo original, pintado hacia 1628, se conserva en el
Museo Real de Bellas Artes de Amberes (58). De esta obra se hicie-
ron multitud de copias —algunas en el propio taller como la conser-
vada en el Museo del Prado- pero que, en la mayor parte de los ca-
808, no se inspiraron en el modelo original sino en los muchos
grabados que de ella se hicieron en los siglos XVII y XVIII (59). Qui-
za la lamina con esta escena que mas difusion tuvo fue la que rea-
liz6 Snyers (60). En la catedral de Burgos y en una coleccion priva-
da de esta ciudad se conservan dos lienzos espanoles con esta
composicion. Se trata de obras de notable calidad, sobre todo la de
la Catedral burgalesa. Creemos que ambas deben fecharse en los
afos finales del siglo XVII.

Lamento sobre Cristo muerto.
Copia de Van Dyck.

Catedral de Burgos.

Oleo sobre lienzo

(68) LARSEN, Erik: Van Dyck. 1626-1641. Rizzoli Editore. Milano. 1980. pag. 98.

(59) FREEBERG, David: El poder de las imdgenes. Catedra. Madrid. 1992, pags.
151-1563; GONZALEZ DE ZARATE, José Maria: Renacimiento y Barroco. Imagenes
para la Historia. Instituto Ephialte. Vitoria. 1992, pigs. 56-57.

(60) HOLLSTEIN, F\W.H.: Dutch and [lemish etchings engravings and wood-
cuts e.a. 1450-1700. Tomo. XXVII. Amsterdam. N* de catdlogo 2.
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Lamento sobre Cristo muerto.
Grabado de Snyers sobre
composicion de Van Dyck.

Nicolas Antonio de la Cuadra es uno de los maestros mas sobresa-
lientes que trabajan en el Burgos de comienzos del siglo XVIII (61).
Sin duda alguna, la serie de trabajos mas importantes que este profe-
sional realizo6 para esta ciudad fue el conjunto de retratos de los obis-
pos y arzobispos burgaleses promovido por el culto prelado burgalés
don Manuel Francisco Navarrete y Ladron de Guevara (62). Gutié-
rrez Pastor —que ha realizado, recientemente, un interesante estudio
sobre este pintor- ha senalado que De la Cuadra empleo la Iconogra-
fia de Van Dyck para inspirarse en la ejecucion de la serie de obispos

(61) GUTIERREZ PASTOR, Ismael: “Nicolds Antonio de la Cuadra y la difusion
de la pintura barroca cortesana en Vizcaya”. Anuario del Departamento de Historia
del Arte. Tomos VII y VIII. Universidad Auténoma de Madrid. Madrid. 1995-1996.
pags. 95-132. La huella de los retratos flamencos en la pintura espanola del Siglo de
Oro ya fue detectada por DIAZ PADRON, Matias: “Influencia y legado del retrato
flamenco en la Espana de los Austrias”. A.E.A. N" 218. 1982, pags. 129-142.

(62) MARTINEZ SANZ, Manuel: Historia del templo catedral de Burgos. Edi-
cion Faesimilar de la de 1866. Publicaciones de la Institucidn Fernan Gonzilez.
Burgos. 1983.
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mds antiguos de esta impresionante galeria (63). Segun este estudio-
so la utilizacion de modelos de Van Dyck es directa, de la estampa al
retrato, en mas de treinta casos, e indirecta en cuanto a la inspiracién
en los gestos de las manos, poses del cuerpo y giro de las cabezas to-
no ampuloso y mundano de la afectada elegancia vandickiana en
otros muchos.

En el Museo Parroquial de Santo Domingo de la villa de Castrojeriz
se conserva una pintura, probablemente realizada por un pintor espa-
fiol, que reproduce un modelo de Antonio van Dyck. Se trata de una
copia, ya de finales del siglo XVII o de los inicios del siguiente, de un
modelo del que existen varias versiones, conservadas en el Dulwich
College Picture Gallery de Londres y en galerias de Munich y Cam-
bridge (64). Estos originales tienen una clara relacién estética con
obras de Rubens y de Tiziano. Las principales diferencias entre estas
pinturas y la de Castrojeriz, ademas de las derivadas de la mayor cali-
dad de las obras inglesas y alemana, estriban en el distinto tratamien-
to de los fondos. Mientras en los originales vandickianos predominan
los tonos oscuros y en el dngulo superior izquierdo aparece una colum-
na, el lienzo de Castrojeriz es mas luminoso y en ese mismo angulo
encontramos un rompimiento de cielo con la figura de un angelito.

Creemos que el pintor que ejecuté este 6leo se inspiré en el gra-
bado que Paulus Pontius hizo de la obra original y que fue impre-
so, en Amberes, por Gaspar Hollander (65). La calidad de la pintu-
ra castrena nos hace sospechar que nos encontramos ante una
pintura salida de un importante obrador, quizd4 madrilefio. Por
ello, posiblemente, su ingreso en las colecciones pictéricas de algu-
na de las iglesias de Castrojeriz —quiza en las de la Colegiata— se
verifico por una donacién de algin patrono destacado como los
condes de Castro y marqueses de Hinojosa.

(63) GUTIERREZ PASTOR, Ismael: “Nicolas Antonio de la Cuadra y la difu-
sion de la pintura barroca cortesana en Vizeaya”. Anuario del Departamento de
Historia del Arte. Tomos VII y VIIL. Universidad Auténoma de Madrid. Madrid.
1995-1996. pag. 112 MAUQUOY-HENDRICKX, Marie: L'lconographie de Anton
van Dyck. Bruselas. 1956.

(64) BROWN, Christopher: Van Dyck. Phaidon Press. Limited. Norfolk. 1952.
pag. 123,

(65) HOLLSTEIN, F.W.H.: Dutch and flemish etchings engravings and wood-
cuts c.a. 1450-1700. Tomo. XVIL. Amsterdam. pdgs. 147 y ss. N° de catdlogo 21. Pau-
lus Pontius fue un importante grabador, discipulo de Lucas Vosterman que vivia
entre 1603 y 1658. Una parte muy importante de su actividad como grabador se
centré en reproducir, en laminas, pinturas de Rubens y Van Dyck.
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Virgen con el Nino.

Copia de Van Dyck.

Museo Parroquial de

Santo domingo de Castrojeriz.
Oleo sobre lienzo,

Virgen con el Nino.
Grabado de Paulus Pontius
sobre composicion de Van Dyck.
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Esta obra guarda notables semejanzas con la que se conserva en
el Monasterio de Canas en La Rioja lo que nos prueba, claramente,
que dicha composicion tuvo un notable éxito (66). La diferencia mas
significativa estriba en el hecho de que la pintura riojana es, a nues-
tro juicio, mds tosca en su factura que la burgalesa. En el lienzo de
Canas, el vestido de Maria adquiere unos tintes rosiceos y el plega-
do de los panos estd mucho menos logrado. En la de Castrojeriz el
vestido de la Virgen tiene tonos rojizos, perfectamente matizados,
segun el grado de iluminacion. Ademas, en esta pintura, aparecen
algunos elementos que se hallan ausentes en la obra del monasterio.
Asi, en el dangulo superior izquierdo hallamos una ruptura de cielo
con la figura de un angelito que en el lienzo riojano no esta presente.
Por otro lado, el Nino Jests tiene un rosario pendiente de su mano
derecha que en el 6leo de Canas no encontramos. También el trata-
miento de los fondos resulta muy diferente. Mientras el lienzo de La
Rioja presenta unos caracteres sumamente oscuros, el de Burgos tie-
ne una mayor luminosidad. Podemos senalar que la no aparicién de
este dngel y del rosario en el lienzo de Canas hacen que esta pintura
riojana sea mas fiel al modelo original que la burgalesa aunque, co-
mo ya dijimos, la calidad final de la obra resulta algo inferior. La
composicion que aparece tanto en las obras originales de Van Dyck
como las de las pinturas burgalesa y riojana tiene una gran relacién
con la Santa Catalina, de este maestro, que se conserva en el Museo
del Prado, aunque el cuadro original se encuentra en el Fitzwillian
Museum de Cambridge (67).

Esta obra castrena tiene notables semejanzas con la pintura -atri-
buida en ocasiones a Mateo Cerezo- que se conserva en el Museo Ce-
rralbo y que copia también el modelo vandickiano (68). Manuel Sal-
vador Carmona, en 1757, realizé un grabado con la misma escena, lo
que nos demuestra que el modelo seguia vigente en estos afios (69).

(66) FERNANDEZ PARDO, Francisco: “La pintura flamenca sobre cobre en el
patrimonio riojano” en Pintura flamenca barroca (cobres del siglo XVII). Logrono.
1996. pag. 62.

(67) DIAZ PADRON, Matias: Museo del Prado. Catalogo de Pinturas. Escuela
Flamenca. Madrid. 1975, N® 1094, )

(68) BUENDIA, José Rogelio y GUTIERREZ PASTOR, Ismael: Vida y obra del
pintor Mateo Cerezo (1637-1666). Exema. Diputacién Provincial de Burgos. Burgos
1986. pag. 176.

(69) CARRETE PARRONDO, Juan: “Grabados de Manuel Salvador Carmona
realizados en Paris (1752-1762)". Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando. 1980. N* 50. pag. 13.



