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De Miihlberg a Lérida

Le portrait militaire et la présence du roi en guerre
dans I'Espagne des Habsbourg

Diane H. Bodart

Charles Quint 3 Miihlberg (1547), Philippe II a Saint-Quentin (1557),
Philippe IV 2 Lérida (1644) : I'histoire figurative des res gestae des
Habsbourg d’Espagne pourrait ére condensée dans les noms de ces trois
batailles et dans les portraits de leurs souverains victorieux par Titien,
Anthonis Mor et Véasquez qui les commémorérent (Madrid, Prado;
Escurial, monastére de Saint-Laurent; New York, Frick Collection). Dans
le vaste corpus iconographique des rois d’Espagne, seules ces trois ceuvres
magistrales se distinguent en effet par leurs références A des exploits mili-
taires précis, par leur caractére de témoignage de la participation du
monarque au combat. En dépit de la diversité des formats et des choix
figuratifs, la singularité de leur connotation historique semble ainsi les relier
et dessiner un fil conducteur traversant le siécle qui sépare les extrémes
chronologiques de leur réalisation. Cette relation n’a jamais été appro-
fondie, bien que chacun de ces célébres tableaux ait fait objet d’études
détaillées. 11 est cependant possible de reconstituer historiquement les
charniéres qui les articulaient I'un a Pautre, d’autant plus qu’au moment
de leur exécution les artistes connaissaient parfaitement les précédents,
dont 1a mémoire demeurait vive et qui leur étaient accessibles dans les
collections royales. Ces ceuvres de la main des portraitistes attitrés de la
couronne, attachés au service du souverain sur le modéle du fepos
&’ Alexandre et d’Apelle, éclairent d’un jour particulier la relation entre
le roi et Dartiste dans la réalisation d’un portrait «exemplaire», et cela
en une double acception. Chaque tableau se devait doffrir 3 la postérité,.
dans le sens dynastique, I’exemplum des vertus militaires du roi victorieux




En octob_re 1547, Charles
geait -de peindre un portraj

tion de 'empereyy
allait vite prendre
différents présages
» €ntre autres la couleur
», lequel semblait avoir

que les sources attribuai
inhabituelle de Pastr

course pour permettre aux Impériaux de livrer bataille avant
ée de la nuit®. Ces faits extraordinaires furent bien sur interpreé-

mlme des signes de la divine Providence et, suivant le méme ordre

1dées, Charles Quint victorieux aurait cité Jules César, détournant le
¥ - . - 0 - 0

bre « Veni, vidi, vicl» en « Veni, vidi, Deus vicit». Cette exclamation

ane forte densité symbolique ne pouvait qu’évoquer un autre «bon
ot» bien connu que Vempereur aurait prononcé en 1535, en brandis-
ot un étendard qui figurait un Christ en croix, face A ses troupes au
gpart de la croisade contre Barberousse : «jVeis aqui vuestro capitin

habéis de obedescer por su alférez7!» Charles Quint

general y a mi me
carnait ainst son role supréme de défenseur de la chrétienté, qui lui
avait été assigné en 1530 lors de son couronnement par ClémentVIL en

' se présentant comme simple instrument au service de Dieu. Le rappro-
' chement des deux épisodes est d’autant plus légitime qu’un an avant de
confier 3 Titlen la réalisation du portrait commeémorant la victoire de
Miihlberg, Charles Quint avait commandé 4 Jan Cornelisz Vermeyen les
cartons de tapisserie représentant Uexpédition tunisienne conire
Barberousse, 3 laquelle le peintre flamand avait pris part®. La tenture
d’aprés Vermeyen et le tableau de Titien, accompagné des portraits des
membres de 1a famille Habsbourg et des protagonistes de la bataille de
I’Elbe que celui~ci réalisa par la m&éme occasion?, constituaient un vaste

programme de célébration des res gestae de I'empereur, au moment méme
ot Iétendue de son pouvoir semblait définitivement confirmée. Mais
ces deux ceuvres monumentales ne témoignaient pas uniquement des
exploits militaires du souverain; elles consacraient la valeur religieuse de
sa mission par le succés de son combat contre les deux principaux enne-
mis de I'Tiglise — les Turcs infidéles et les hérétiques allemands.
Contrairement 3 Vermeyen, Titien n’avait pas été un témoin oculaire de
la victoire et il construisit sa composition 4 partir des informations ras-
: semblées 4 la cour impériale en 1547-1548, ou Luis de Avila achevait alors
la rédaction de son Comentario. Par rapport aux cartons du peintre fla-
mand, véritables reconstitutions de scénes militaires qui montrent I'em-
pereur dans le feu de I'action a la téte de ses troupes, les références au
contexte historique mises en place par le Vecellio sont extrémeinent suc-
cinctes. Aucun élément n’évoque la mélée de la bataille ni la présence de
Pennemi et, en dépit des conseils de I’Arétin qui aurait souhaité I'inclu-
sion des figures de la Religion et de la Renommée™, toute personnification
allégorique signifiant la victoire est exclue. Quelques indices peuvent
certes &tre relevés dans le paysage — le cours d’eau évoquant U'Elbe et les
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tons rougeoyants du ciel suggérant la couleur extraordinaire du solej],
présage de gloire —, mais ils se concentrent avant tout sur la figure de
' Pempereur, dont le «genet d’Espaigne brun bay» et son « carapagon de
| velours cramoisi 4 franges d’or» ainsi que le «harnoys blanc doré »,
| I«escharpe rouge» et le «morion 3 I'Allemande » correspondent exacte.
f ment 3 ceux de la journée de Miihlberg, décrits par Luis de Avila®. Cette
armure, pi¢ce i conviction de la présence de Charles Quint au combat,
est d’ailleurs bien connue : ceuvre du grand armurier d’ Augsbourg,
Desiderius Helmschmid, réalisée en 1 544, elle est encore aujourd’hui en
grande partie conservée (Madrid, Real Armeria, A-165)2, Quant au motif
inhabituel de la lance, d’aprés I'étude célebre d’Erwin Panofsky, il per-
met de condenser I'image du miles christianus d’origine médiévale avec
| Piconographie impériale antique du souverain partant i la bataille — [
' profectio augustis.

Ce sens peut étre davantage précisé par la direction de la lance, poin-
tée en avant et non pas tenue de fagon verticale comme c’était le cas lors
des déplacements des troupes, et par la position du cheval lancé ay galop.
Dans le paysage vide de toute référence 3 I bataille, ces éléments de mou-
vement suggerent que 'empereur n’est pas représenté véritablement vie-
torieux :si la temporalité exacte de I'action — avant ou aprées le passage de
IElbe — demeure indéfinie, le combat n’est en tout cas pas achevé, mais
a venir, Charles Quint est ici le bras guerrier de Dieu, omniprésent, tou-
jours en acte et toujours destiné 3 la victojre, La promesse de succes, sans
cesse renouvelée, de sa mission chrétienne est assurée par le présage du ciel,
par la protection de la divine Providence dont Fempereur a la prescience,
atsi que le montre Pexpression déterminée mais sereine de son visage.
Cette certitude est exprimée par les tons rouges qui dominent dans I
tigure du cavalier et dans les nuages du ciel s’ouvrant derridre lui, tel un
halo famboyant, en contraste avec les tons plus sombres et froids du pay-
sage. Les rapports chromatiques sinversent violemment dans un tableau o 1548, huile sur toile, 129 x 93 cm,
que Titien peignit  la méme date, véritable contre-image de la repré- : 56 Titien : Jean-Trédéric duc de Saxe, 1545, Madrid, musée du Prado
sentation triomphale de I'empereur : le portrait du duc Jean-Frédéric de
Saxe vaincu, presque un monochrome par sa palette mélant le brun au noir

(Madrid, Prado ; ill. 56)". La présence du rouge est circonscrite i la bles— HhebELs * ise et les années suivantes réserverent
sure qui fend le visage et au sang qui s’en écoule sur I'armure, signe de la : de U’Allemagne était loin d etre acqu Mais dans la construction de son per-
victoire impériale. A I’élan de Charles Quint répond la position statique J 3 'empereur bien des hurmh,ations. de la chrétienté, ’éclat de sa renon-
du chef de la ligue de Smalkalde ; pour lui, Ihistoire est révolue — il dépose : sonnage héroique comme defel}seu_f et sa retraite dans le couvent de
I'épe de sa bataille perdue, mais aussi celle de sa dignité d’électeur impé- ciation au monde, par son abdication
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rial, dont il fut privé apres sa défaite.
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s Jaisser place qu’a sa figure victorieuse de souverain puissant et reli-
gieux.[De méme, son portrait équestre par Titien allait fixer son image glo-
- rieuse pour la postérité. En 1§57, un an avant de §’éteindre, Charles Quint
- eut la satisfaction de recevoir dans sa retraite en Estrémadure 1a nouvelle
de la victoire remarquable de son fils, Philippe II, contre I'armée d’Henri II
3 Saint-Quentin. La France, qui menagait alors les territoires italiens de la
couronne d’Fspagne, avait été mise en déroute par I'assaut imprévu des
troupes espagnoles sur le front de la Picardie, le 10 aotit, jour de la Saint-
Laurent, et nombre de grands noms de la noblesse frangaise périrent ou
furent faits prisonniers®. La route de Paris s’ouvrait ainsi aux soldats du roi
catholique, qui ne devaient cependant pas emprunter, tandis que la fin
du conflit fut ratifiée seulement deux ans plus tard, au Cateau-Cambrésis.
Cela dit, au moment des faits, ce premier succés militaire de Philippe H
eut Un retentissement énorme et revétit pour le jeune roi une grande
importance symbolique. Certes, cette bataille aux enjeux purement poli-
tiques ne pouvait étre rattachée i 'épopée de la défense de la chrétientt,
mais elle fut attribuée i la divine Providence et Philippe II fit le veen
, d’ériger un monastére en honneur de saint Laurent, protecteur de cette
3 glorieuse journée, qui allait étre I'édifice monumental de I'Escurial, futur
panthéon de la dynastie des Habsbourg'. Et de méme que Charles Quint
avait confié 3 Titien, son portraitiste attitré, la représentation de son exploit
i Miihlberg, son héritier allait charger Anthonis Mor de réaliser un por-
trait pour commémorer sa propre victoire (ill. 57)7.

Mor n’était pas, lui non plus, un témoin oculaire des opérations militaires,
mais il n’avait en fait aucun besoin de descriptions détaillées pour intro-
duire dans son tableau des références topographiques et chronologiques a
’action du souverain. Le 10 aofit 1557, Philippe II n’était pas 4 Saint-
Quentin : il se trouvait & Cambrai et n’arriva sur les lieux qu’au lende-
main de la bataille, se limitant ensuite 4 étre présent au siége de la ville.
Le mérite de la victoire revenait donc entiérement au duc Emmanuel-
Philibert de Savoie, brillant capitaine de I'armée espagnole, et le roi etait
loin d’avoir répété les exploits militaires de son pére. Les sources rapportent
néanmoins que sa présence avait suffi 4 donner davantage d’ardeur aux
soldats, contribuant ainsi par la suite i la prise de la place forte™. Labsence
du roi le jour de la déroute sans quartier des troupes frangaises explique peut-
étre que, par rapport au portrait équestre de Charles Quint, mais aussi par
rapport au précédent portrait de Philippe IT en armure par Titien (Madrid,
Prado), I'ceuvre d’Anthonis Mor apparaisse d’une extréme austérite et
complétement décontextualisée. Le roi est représenté en pied, sur un fond
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f7 Anthonis Mo - Philippe IT & Saint-Quentin, 1557
52 x 93 cm, El Escorial, monastére San Lorenzo ,

huile sur toile,
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roi et fut copié i maintes reprises. Sa valeur d’icone est soulignée dans la
version qu’Alonso Sinchez Coello réalisa en 1566 pour la cour des
Habsbourg d’Autriche (Vienne, Kunsthistorisches Museum), par Iinser-
tion d’un cadre en trompe-I'ceil, Si le tableau ne se présente donc plus
comme un portrait du roi sur le vif, son caractére de document militaire
est en outre atténué par Ueffacement de toute tension du visage et des
mains, privant le souverain de son expression de détermination guerriére.
[’évocation de Ja présence de Philippe II & Saint-Quentin s’ estompe pour
laisser place au dispositif sériel du portrait de cour, ainsi que le montre de
facon encore plus évidente la copic de la chambre échevinale du Franc
de Bruges, qui compléte la série dynastique des portraits de Charles Quint
et de ses afeux sculptés en bois sur la cheminée monumentale®. Philippe 11
apparait désormais dans un espace composite, ot un fond de paysage noc-
turne est singuliérement agencé 4 des éléments d'intérieur soulignant sa
dignité, telles la riche tenture et la couronne royale. Une réduction uleé-
rieure du modéle 3 une valeur iconographique et dynastique fut opérée

aux cpix de Bourgogne, réalisée en 1551 par Sioj i
g 3;’;3611: di izia:éz ;;Ccaglpagpe et qui coﬁstitugemlflin;?zlﬁcqiz ll)inilp pe .H par Juan Pant_oja de Ia Cruz c_lui.adapta Yeeuvre de Mor, en 1604-1605, au
conservé, archiv dae 11-1 roi en guerre, le document co nfirmant sa elm'm_ _ format de trois-quarts et enrlc.h‘lt so\n fond d.e «cortina y bufete carmesi»,
Som ass ’bl ns la Real Armerfa de I’Alcazir de Madri & Omf’ pour en conformer l.a composition 4 la galerie de portraits des Habsbourg
o Phﬂfm age figuré sur le portrait est celui d’une armure d nd (A 2?3)1)- reconstituée aprés 'incendie du Pardo®.
e 1o Vi}g);ﬂ est re.présent’é nu-téte et sans destrier —l;;ebai (ilulevau_le,ger; : Le portrait d’Anthonis Mor n’était cependant pas destiné a fixer I'image
ava;t peint nre acquise et définitive. Alors que Titien en s Sa‘;; est revo- héroique de Philippe II pour la postérité, car il allait étre 2 son tour sup-
los o on seulement le portrart equestre de Charle 49 d Augsbourg planté en 1575 par une ceuvre commémeorant une victoire de plus grande
i s autres protagonistes de la bataille de Mijhji,Qumt mais aussi . envergure : ' Allégorie de Lépante de Titien (Madrid, Prado)®. Grice 4
it d:%‘;gg;p%ulel (?es vai_ncus,Anthonis Mor ne réalisa enefsg;;a;:edlz coté l’indém'ablAe COI}nlot_atipn relig%euse de lféclatant? ‘bata,ille navale cogtre, .les
Jui seud Je triomphe asuggvlssant dans. un isolement absolu, 1o 107 inca por- | Turcs, le rolfs heredl.talre de de_fenseur de la ch,retu?nte. que s devait d’'in-
dissimule son abser e glﬂthuenun, tandis que Pombre noire du, tall;?e a carner le ro1 (.:at'hohque prenait enfm corps. LAlIegon.e de Lépante se sub-
Acte fondatens due eitective du. t_héﬁtre des événements. cau stituait algrs idéalement au portrait de Samt—Qge_ntm comme pendant
réactivation de Ly ;egne de Philippe II, légitimant sa succession 1 : du portrait de Charles Quint a Mul,lllbe,rg., et Philippe II songea Proba—
allsit définitiver Sp éﬁm c%e Chatles Quint, Ia journée de la Saint_Lapar a | lzlement\a ce rapprochefn?nf lorsqu’il de?1da de conﬁq la rejah’sat,lon de
date, ne devnis oo JUHEITE 3 nourrir 'image militaire du roj qui, 2 résurent I'ceuvre aT1t1eI}, alors trés age, et non pas 4 son portraitiste attitré ?apchez
Cette victoire o b jamais remettre les pieds sur un champ d. tl))at ‘Eetzze Coe]lg qui av%lt pourtant fourni les mod‘elesm. Le ’ta}?leau allait d’ailleurs
symboliqus Jeunesse conserva pour Philippe II toute sa sjom: atie™. devenir concretement le pendant de son illustre précédent en 162571626,
Pom eoqL Jusqu’d sa mort, tant et si bien qu'il se fit 2 S{gmﬁcatlon ' : quand Vicente Carducho fut chargé d’en adapter le format aux dimen-
funefalre :(l)f]];’s 2131;8 lla statue de bronze doré destinée 3 :;iriizl:er par ' sions du portrait équestre de Charles Quint, aﬁ,n d’expos'_er les deux
Bourgoenest 1 ial, portant pour I’éternité Parmure ment } ceuvres dans le nouveau salon d’apparat de I’Alcazar de Madrid®”. Certes,
gogne*. Le portrait d’Anthonis Mor, supplantant le pré AUX croix de : la correspondance spéculaire établie entre les deux tableaux ne relevait
¢ precédent modéle o plus de la célébration de la présence du roi en guerre, puisque le 7 octobre




Juan d’Autriche, combattait vaillamment contre les infidéles 3 la téte de
la flotte catholique. Mais la toile de Titien Inaugurait une autre forme
d’exaltation des vertus militaires du souverain, désormais détachée de
tout engagement personnel auprés des armées, qui allait &tre commune
sous les regnes de Philippe III et de Philippe IV.

Entre la victoire de Saint-Quentin en 1557 et celle de Lérida en 1644,
entre le portrait d’Anthonis Mor et celui de Vélasquez, les rois d’Espagne
désertérent en effet lés champs de bataille. Dans le débat politique sur les
avantages et les inconvénients de la présence du roi en guerre, dans la
balance entre la quéte de la gloire par la victoire et le risque du déshon-
neur en cas de défaite, "Espagne du Rey Prudente Philippe II et de ses héri-
tiers opta pour la solution distante de la délégation de I'exercice militaire
aux capitaines®. Mais les traités militaires, les ocuvrages destinés 4 ’édu-
cation des princes et la littérature encomiastique ne cessaient de magnifier
la figure du souverain combattant 3 Ia téte de ses troupes. Les infants
d’Espagne étaient d’ailleurs amenés par leur instruction a s’imprégner de
Iexemplum incontournable de Charles Quint, a contempler en son image
ses vertus héroiques : une gravure de Pedro Perret met ainsi en scene, en
1622, le dialogue édifiant entre le jeune don Carlos et Ie portrait de son aieul
en armure frappé de linscription «virtutem ex me»”, Son fiére Philippe 1V,
des les premiéres années de son régne, révait de répéter les exploits de
Pempereur et son trés influent Premier ministre Olivares dut employer
une remarquable énergie pour I'en détourner. Mais tien n’y faisait : le

Jeune roi, jaloux des succés militaires de son beau_frére Louis XIII et de
son propre cadet le cardinal-infant Ferdinand, continuait de bitir des pro-
jets de campagne, souvent irréalistes, qu’Olivares s’empressait de démon-
ter pour préserver la monarchie en I'absence d’un héritier et ne pas
compromettre davantage les finances exsangues du trésor de Castille®,
Cependant, son propre général Ambrogio Spinola, céleébre vainqueur de
Breda, aurait déploré de «n’avoir jamais vu le roi son maitre honorer ses
armeées de sa présence™ », alors qu'il assistait en 1628 au siege de La Rochelle
ou Louis XIIT déployait ses capacttes de commandement. Ce regret était
pleinement partagé par Philippe IV : «La gloire — affirmait-il en 1629 — ne
peut se gagner qu'en prenant part, personnellement, 4 quelque grandiose
entreprise®”. » Les opposants d’Olivares eurent tot fait d’encourager les
ambitions militaires du monarque, pour essayer d’évincer son Premier
ministre, et ils lui délivrérent la méme année un mémorial anonyme qui
Pexhortait 4 suivre le glorieux exemple de Charles Quint pour devenir
enfin un véritable roi et cesser d’étre un « simple souverain cérémoniel®, »

Les attaques allaient par la suite devenir de plus en plus sgrrc{é)es tz::rgeacl
Paccumulation des défaites dans les %’ays—Ba.s ?t le souleven}en'td-u 12:it "
et de la Catalogne. En 1641, un pocme satirique port’ugfns ridicu .15 itles
velléités guerrieres de Philippe IV et était accompagne d'un (;:rotq?;;e -
table incunable de la caricature pol_iqque au sens m(_)dzrng u te iCh, (ite
représentait le rol et son Premier 1mmst-re sous les traits ¢ on (SQu -
et Sancho Panga partant venger la Castille (N-CWYOI.’k, I—I_lspamn; ?aettydu.L
Dannée suivante, alors que I'armée fra’ngals\e avangaulsur e fron -
Roussillon, Olivares dut se résigner 3 cede/:r a la volonté de S(I)\;ll §ou;rus
rain et accompagner en campagne pour def"endre l(_a royauIme. alrs(; (s:he]f
sa prudente direction, Philippe IV ne @exfal,t en fait jamais s appvoir o
du théitre du conflit, et il rentra & Mach.qd al ?ut_omne 1642 1s,ans ave w
I'ombre de ses armées. Pis encore, Perp\lgnan était perdue et avia’r;;:reae ae
Francais avait atteint Lérida, 3 la frontiere eptre la Fjatz:logne 1et o ei ﬁr;
Quelques mois plus tard, Olivares tf)mbalt en dlsgraceiet 1;3 1, o
débarrassé de son encombrant cons_el_ller, reprit en 1'644 ;ﬁ' e_mmA 2
Catalogne, fermement décidé d participer aux opérations " 15a1’1;25[;ht1)son
avoir rejoint 4 la fin d’avril ses troupes qui assm’gealf?nt Le}zlla,d Z blicson
camp non loin de 14, 4 Praga, et fit son entrée trmmlz1 hale da s o e
reconquise le 10 aott. Les sources ne manguerent pas §Vf)qu§ le lom-
tain précédent de Saint-Quentin pour renouer la continuite entre s Jaits

d’armes honorés par la présence des rois d Espa}gne, présence qui anim
d’ardeur les soldats et contribuait de fagon c_letermmante a fa victoire,
attribuée comme de coutume i la divine I_’rqv1df2nce35. E1"1 f:_;uf, cet umc_g;i
engagement militaire de Philippe IV se limita 4 sa proximité z;lu florr;

et son succes fut bien modeste par rapport au ful,gurant. triomphe de 5312:
et aux exploits de Miihiberg, mais il revétait néanmoins a ses yeux u

i rtance symbolique.

gmcr:f;ﬁf C():harles (YQuint e% Philippe 1I, Philip,pe IV chargea son por-
traitiste attitré,Vélasquez, de réaliser un ta‘t?leau témoignant de sa/v\lctogz
(ill. §8). A D'inverse de ses prédécesseurs, il avait toutefois pense a cette
commande avant méme d’entreprendre lla campagne, emimenant a ce es
fin le peintre avec lui¥®. L'ceuvre, exécutée dans des conditions prec:;;'te
au camp de Praga en trois journées de pose, ne ’fut pourtant %as ptnt” !
au lendemain du triomphe : elle était ac}}evee un mois plus to t
L'impatience de Philippe [V s’explique- peut-étre par son assura'nc(:ie q?ils
au succes du siége, mais il se pourrait aussi que pour ce 1701,1 on
ambitions militaires étaient désormais an101r{dr1§s, usées par Je tergp:f,
les échecs et inexpérience, le véritable succés ait simplement consiste
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dans le fait d’¢tre présent auprés de ses troupes. Le portrait n’allait prendre
qu’a posteriori sa valeur de document de conquéte. Envoyé dés le mois de
Juillet 3 la reine Isabelle de Bourbon, il fut expos¢ en public le 10 aofit,
jour de 'entrée officielle de Philippe IV i Lérida, sous un dais dans
I'église des Catalans 3 Madrid®. Iceuvre devenait ainsi I'instrument de
célébration de la victoire et son dispositif de visibilité mettait en scéne
la réappropriation en effigie du lieu de présence légitime du souverain,
a savoir le royaume de Catalogne, par le truchement du portrait royal
placé en majesté dans I'église de cette nation. Cependant, au moment
de sa réalisation et de son envoi 4 Madrid, le tableau représentait le
monarque non pas victorieux, mais simplement présent dans le camp
de Fraga.

Dans la toile de Vélasquez, dont le format est ultérieurement réduit
par rapport au précédent d’Anthonis Mor, la référence 3 I'événement his—
torique est encore une fois donnée par habit. Il ne sagit plus d’une
armure, mais de Phabit de campagne aux couleurs sang et or du costume
militaire espagnol, brodé d’argent et avec un large col lisse que Philippe IV
portait le jour de son arrivée i Fraga®. Ainsi vétu «en soldat» en ’hon.
neur de son armée et brandissant le biton de commandement, le roi passa
en revue les troupes A cheval et 8ta son chapeau noir rehaussé de plumes
cramoisies face aux porte-étendards — signe de révérence particuliére
pour un souverain qui, d’aprés I'étiquette, n’avait 3 se découvrir devant per-
sonne®. Veélasquez, en peignant avec une remarquable économie de moyens
son modele & mi-cuisse sur un fond uni et en le faisant descendre de son
destrier, opéra une décontextualisation semblable 3 celle mise en ccuvre
par Mor dans le portrait de Philippe II 4 Saint-Quentin. Toutefois, par le
geste de la main droite empoignant le biton de commandement ot
surtout par celui de Ia main gauche tenant le chapeau, il transposa dans
sa composttion les éléments d’une situation précise pour &évoquer 'acte
de présence du roi auprés de ses troupes. Philippe IV se présente face au
spectateur ainsi qu’il I'avait fait devant ses soldats.

A Fraga, au moment méme oq il peignait le roi,Vélasquez exécuta un
autre portrait, celui du nain Diego de Acedo, dit Fl Primo, identifié vrai-
semblablement avec le tableau o1 il figure entouré de livres et d’un encrier
(Madrid, Prado; pl. XI)*. E] Primo avait accompagné Philippe [V en
Catalogne non pas comme personnage de divertissement, mais du fait de
sa charge de fonctionnaire de cour attaché 4 la Secretaria de la Cédmara, qui
consistait plus concrétement a appliquer sur les documents officiels des
cachets portant le fac-similé de la signature du souverain. Au méme titre
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que les autres nains, il devait néanmoins jouh: dfa dérogations a I'étiquette,
ainsi que le suggere le chapeau dont.il est coﬁfe- et que seuls le monarqzle
et les grands d’Espagne avaient en principe le privilége de garder en tou ;s
circonstances. Dans ce portrait du nain le chef couvert et portant le rigi e
habit noir de la cour espagnole, vétu donc comme I'était h? roi renferme
i I'intérieur de ses palais, dans ce portrait du nain encombré de papiers et

i é : Philippe IV & Fraga, 1644, huile sur toile, 133,5 x 95 c‘m,
$8 DicgoVclasaues ” 3 New York, Frick Collection
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de mémoriaux, se dissimule peut-étre une dérision de I'image du «roi
cérémoniel» qui se limitait 3 ratifier par les mots « Yo el Rey» un nombre
incalculable de documents rédigés par d’autres. Une dérision de cette
image figée de la monarchie espagnole que Philippe IV avait enfin vain-
cue en se rendant 3 Lérida et dont la victoire était illustrée par son portrait
en habit de campagne, haut en couleur et en lumiére, peint parVélasquez
sur les lieux mémes des faits. De méme que le nain était 3 la cour une
contre-image du roi, le tableau d’El Primo serait son contre-portrait, qui
n’exorcisait plus la figure de I'ennemi extérieur, comme avait pu ’étre le
duc de Saxe pour Charles Quint, mais plutdt celle de P'invisible ennemi
intérieur qui avait miné la couronne d’Espagne.

Dans le corpus iconographique des rois d’Espagne, les portraits de
Charles Quine 3 Miihlberg, de Philippe I 3 Saint-Quentin et de Philippe IV
4 Lérida s’agencent ainsi 'un aprés Pautre de maniére 3 célébrer le souve-
rain comme «parfait capitaine®.» Les charniéres de leur articulation sont
constituées par les conditions et les finalités de leur commande, ainsi que
par leur valeur de témoignage de la présence du roi en guerre. Sur un plan
figuratif, ce liant se fonde essentiellement sur Ia représentation «exacte» du
corps du roi tel qu'il s’était donné i voir i la téte de ses armées, au moyen
de la description fidéle de I'habit-document, de I'habit-relique porté le
Jour de la victoire. Mais ce triptyque idéal des vertus militaires des rois
d’Espagne se démembre aussitdt méme qu’il a été reconstitué, ne serait-
ce que par I'histoire de sa réception et par la place destinée i ses différents
volets dans les collections. Il faut dire que les références iconographiques
d I'événement, du fait de leur extréme économie et de leur concentra-
tion sur I'hic et nunc, ne pouvaient étre identifiées que par un ceil trés averti.
Sans disposer de données sur le contexte historique, il tait ainsi difficile
de reconnaitre dans le cours d’eau et dans le ciel rougeoyant du tableau de
Titien autre chose qu’un simple paysage agrémenté d’une riviére, baigné
des premiéres lueurs de 'aube. Quant aux habits, rien ne permettait de
les distinguer visuellement des costumes d’apparat propres aux portraits
de typologies semblables qui exaltaient la figure du roi indépendamment
de toute évocation d’un événement précis. Le systéme de références sur
lequel se fondait le témoignage de la présence du souverain en guerre
allait &tre rapidement brouillé, d’autant plus que les trois ceuvres ne furent

Jamais exposées ensemble et connurent une fortune trés dissemblable.

En 1626, Cassiano dal Pozzo put admirer le portrait équestre de Charles
Quint dans la Pieza Nueva de I’ Alcazir de Madrid, le nouveau grand salon
de réception nommé plus tard Salén de los Espejos, et le décrivit comme
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«un gran ritratto del naturale di CarloV armato a cava]lol n atto d1 spi—

er a carriera con un bellissimo paese®.» Pour ce collectionneur italien
érudit, le tableau ne donnait a voir aucun signe de la victoire de 1547 et
se présentait avant tout comme une ceuvre .d’art de T1t{eq. Dans les inven-
taires postérieurs 3 la mort de Charles Quint, la toile était deJia merlltlon—
née sans aucune référence explicite 4 Miihlberg, et se trouvait d’all_leurs
séparée de la série des portraits des autres protagonistes de la bataﬂle"r‘.*.
La mémoire de la défaite du duc de Saxe s’estompait, alors que le portrait
équestre gagnait une place déterminante dans IF:S collections royales
d’Espagne. Par sa représentation de I'empereur toujours en acte, toujours
au combat et dans I’élan perpétuel de la victoire, le tableau du Vecellio allait
en cffet s'imposer comme I'1cdne du défenseur de la chrétienté et dev?—
nir la premiére pierre de I'édifice figuratif' des rois catholiques. L’alr‘ne—
nagement du Salén Nuevo de I’ Alcizar de Madrid au début du XVII® 51e_cl_e
I'entoura en effet de portraits de ses successeurs dont I'iconographie mili-
taire n’évoquait plus leurs faits d’armes, mais soulignait leur engagement
dans la propagation de'la religion catholique : I"Allégorie de Lé_pa/nte de
Titien, Philippe I chassant les morisques par Vélasquez et le portrait Eques-
tre de Philippe IV en compagnie des personnifications de la Justice dl_vme
et de la Foi par Rubens®. Privé de sa valeur de témoignage, le portrait de
Charles Quint 4 Miihlberg se transforma ainsi en ccuvre fondatrice Ide
I'image allégorique du pouvoir des Habsbourg d’Espagne, de leur généa-
logie figurée comme défenseurs de la chrétienté.

Le portrait de Philippe II par Anthonis Mor demeura, en reyanche,
indissociablement lié au souvenir de la victoire de 1557. Les inventaires suc-
cessifs identifient toujours avec précision l'armure, en mentionnant que
le roi «es retrato de la manera que andava quando la guerra de San
Quintin*. » La conservation de cette référence a travers les siécles s”exp]ique
par le lieu d’exposition de I'ceuvre, d savoir I'Escurial, le panthéon d\e la
monarchie espagnole dont Porigine était également rattaché'e ila
journée de la Saint-Laurent. Entre ces murs, le tableau d’Anthonis Mor
gardait toute sa valeur de document et devenait en queque ’sc-)rt.e. le texte
figuratif de l'acte de fondation du gigantesque édiﬁce.ArChlve_lmFlalemffnt
dans Ja bibliotheéque, lieu de la mémoire du monastére, il rejoignit ensuite
une série de portraits dynastiques dans I'une des salles capitulairesj”. -

Quant au portrait de Philippe IV parVeélasquez, malgré les copies qui
en furent tirées*®, il ne parvint ni & grandir ni méme a véhiculer lg
meémoire du modeste succes de Lérida, et encore moins a s'imposer
comme image glorieuse des vertus militaires du roi pour la postérité,




probablement du fait de ses dimensions contenues et de I'extréme sim-
plicité de sa composition qui ne pouvaient certes rivaliser avec le por-
trait équestre allégorique peint par Rubens. De cette ceuvre qui fut
stirement présente dans les collections royales jusqu’i ce que Philippe Vv
en fit don au duc de Parme son frére en 1748, les inventaires ne fournissent
aucune mention exacte®. Elle se dissimule sans doute parmi les portraits
cités de fagon imprécise, peut-étre dans Pensemble de représentations 3
mi-corps de personnages de la maison d’Autriche, disposé en 1666 dans
los cubiertos de I'Alcazir de Madrid, qui comprenait entre autres le por-
trait du cardinal-infant Ferdinand parVan Dyck (Madrid, Prado ; ili. 59)
et deux portraits par Vélasquez de souverains dont I'identité n’est pas
signalées. Ces incertitudes soulignent somme toute le succes éphémeére
du tableau de Fraga, qui refléte par ailleurs I’échec des ambitions guer-
rieres de Philippe IV,

Le triptyque idéal de la geste militaire des Habsbourg d’Espagne est
ainsi matériellement dispersé dans les collections royales et sémantique-
ment démembré par la valeur différente qui fut attribuée a posteriori i
ses différents volets. Il faut bien admettre que sur un plan visuel il aurait
constitué un ensemble peu homogéne, par la diversité des formats et des
typologies, mais aussi par la divergence de la nature du dialogue que le
regard des modéles établit avec le spectateur. Cela dit, cette discontinuité
figurative était implicitement nécessaire pour que ces trois portraits
puissent trouver leur continuité idéale dans leur raison d’8tre, ¢’est-3-
dire pour qu’ils puissent i chaque fois fonctionner, dans leur contexte de
réalisation, comme un témoignage de la présence du roi en guerre. Car,
pour ce faire, ils devaient se distinguer du grand nombre de portraits qui
mettatent en scéne I'image politique du souverain sans aucune référence
2 un événement précis. Lceuvre de Titien, par ses dimensions Imposantes
et son iconographie, tranchait nettement avec la tradition du portrait
royal en peinture. Premier portrait équestre de I'époque moderne peint
a I'échelle naturelle sur un support amovible, il s"érigeait I’emblée comme
tn monument commémoratif de par son évocation de la statuaire
publique, des colosses équestres des empereurs de I'Antiquité et des
condottieri de la Renaissance qui marquaient la topographie urbaine des
villes italienness'. La typologie du portrait équestre demeura longtemps
liée 4 la figure de Chatles Quint, dont la représentation par Titien fut
copiée i plusieurs reprises, jusqu’au début du xvie siccle quand Rubens
puis Vélasquez etVan Dyck I'adaptérent i d’autres éminents personnages,
ouvrant ainsi la voie i 'ample diffusion que connut ce modéle 4 partir

inal-i i i ile, 107 x 106 cm,
Ovek i Le cardinal-infant Perdinand, 1634, huile sur toile, :
39 Anvorvan De 4 Madrid, musée du Prado

des années 1650%*. Certes, des raisons pragmatiques peuvent étre avar_lcegs
pour expliquer pourquoi Anthonis Mpr s’écar’ta dans son poi'tralt e
Philippe II de cet exemple fondateur, évitant de saventurer dans  repré-
sentation d’une figure qui lui était peu familiére. Cepen.dant, I unicum
du portrait équestre de Titien avait alors une connotation Fellement
ancrée dans les exploits de Charles Quint s’élangam:. a c‘heval 3 la pour-
suite du duc de Saxe qu’un tel choix figuratif aurait difficilement convenu
pour célébrer Philippe II, qui n’avait trouvé aucune place dans le paysage
de la bataille de Saint-Quentin. Mor préféra noyer cette absence dans



le fond sombre du tableau, pour condenser Pimage de la victoire jrré_

versible dans le corps du roi véty de Parmure-document et dans son
visage a Pexpression redoutable.

tre allégorique de Rubenss. T e second, réalisé en 1634-1635 pour le Salén
de Reinos du palais du Buen R etiro, appartenait 3 un ensemble de portraits
équestres dynastiques qui étaient msérés dans un décor complexe com-
prenant douze représentations des grandes victoires des généraux de
Philippe IV, dont 1a célébre prise de Breda par Ambrogio Spinola égale-
ment de la main deVélasquez (Madrid, Prado)s+. Le programme du Salén
de Reinos mettait ainsi en scéne la dichotomie consommée entre la figure
du bon gouvernement, incarnée par le roi, et Pexercice militaire doréna—
vant délégué aux capitaines de la couronnes. Certes, la présence du prince

victorieux 3 N 6rdlingen chevauchant sur un fond de bataille, assisté dans
le ciel par une foudroyante Justice divine (Madrid, Prado), mais, pour
signifier la référence 3 I'événement précis, une longue inscription dédi-
catoire ¢tait désormais nécessaire’s. Le véritable portrait-document témoj-
gnant de exploit du cardinal-infant était cependant le tableay peint par
Van Dyck au retour de Nordlingen en 1634, qui le représente 4 mi-cuisse
sur un fond neutre magnifié par une riche tenture, tenant le biton de
commandement et véty non pas de Parmure miroitante que lui préte le
pinceau de Rubens, mais de Ihabit de campagne vermeil qu’il portait le
Jour du combat (Madrid, Prado ; ill. 59)%7 : une composition pratique-
ment superposable au portrait de Philippe IV 3 Fraga, i 'exception signi-

ande jalousie 4 Pégard du succés mjlitaire' de son frére, voulait peut-
s substituer sa propre image au portrait glorieux de: son-ce}det.
E’;;E:;re deVélasquez apparait toutefois beaucoup plus dépouillée que
odéle flamand : le geste de prise du biton de_ corz‘nfnandement est
. n}1 lan pictural et n’exécute aucune torsion eleganil:e., la main
are-lﬂe o 1o tI;ent lus gracieusement le pan de la veste mais saisit le cha_—
drone nﬁi ri’cond eI:s)t dépourvu de tout ornement d’apparat. Si le portrait
e ec;' : l-infant, par Pampleur des velours et de la tenture et par 12.1
B des oes’tes a quelgue chose d’irrésistiblement mondain qui
S}?Tﬁ‘zszff”l';?ma ecdu gé}léral victorieux du cadre de la bataille pour l_’adapter
ﬁrﬁﬁvemfm du milieu de la cour anversoise, celui de Philippe IV

porte en lui laustérité de la gravitas espagnole et évoque par sa sobriété

P'urgence du contexte du contfiit. Cette absenceAde t?ut élém-en(; e}:ltltlrlz‘;ll:

de mise en scéne de la dignité royalfi, cette extr\emt? econollfme <13 ™ nzent

et Ieffet de rapidité d’exécution qui se donne a voir dsfns entrt?v aé ement

des touches de couleur et dans le relief des {JOWO?.’LL’S, suggere'nt Sue n?érer
ait voulu donner Pimpression d'un portrait peint sur le vif. olur co nierer
i son portrait la valeur de document, Pgur ren?uerlle fil ave(? e_sI ]_:l)si e
de Charles Quint a Miihlberg et de Philippe _II a Samt-Qu!mtm_,l i euai
nécessaire d’évacuer tout le systén:m figuratif que ceux-ci avaleln :rf]lln o
place et qui codifiait désormais ljlconograp,hle royale espagno ei,,ori &
revenir A 'essentiel, i U'effet de vie et de }‘,).resen,ce_. Ce’ rztou’r itiver l%ran_
supposait de reconstruire une impre_ss.lon d 1mmed1-eiete, e rz pver Lan-
cien topos du portrait «parlant» qui 1nstau're un di ogue zg Lo D i
teur pour lui affirmer et lui confirmer sa pre;sence. Le V_lsa\gce1i te " [;1; une,
dont le regard cherche son interlocuteur, n’est plus mis (511’ S ﬁnsuﬁe Jne
expression guerriére, le biton de 4:or:nitrlandtsmgntr(é]lrl({3 rs:n;tac(lze ?a o

us I'accés 3 son corps et le geste de :

gfekizrslizi)leau sapproche au plus prfés de la surface l?lctura%e. Cettl?if;etaciz
présence, cette dissolution de 1a limite enFre la représentation ePaI rEJ <
du spectateur, était encore percue quatre-vingts ans plus tard pa:l 0 o
qui louait cette ceuvre si « vivante » en faisant appel au fopos du porbll' it
d’Alexandre brandissant la foudre, peint par Apelle, dont le geste sembla

surgir hors du tableau®. A I'époque de sa réalisation, la toile de Vélasquez .

. . 16
avait déja accompli son effet de présence, en se substituant le 10 eiout 1644
) . N W
au roi sous le dais dans I'église des Catalans 4 Madrid, ol 1? peuple acco
rut en grand nombre pour le révérer et célébrer sa victoire.
o
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Je tiens 4 remercier Thomas W, Gaehtgens et
les boursiers qui ont participé aux fructueux
débats sur Iimage du roi aupres du Centre
allemand d’histoire de I"art, ainsi que Gode-
hard Janzing et Anne Lafont pour leurs pré-
cleux conseils,

1 La restauracién de « B} Emperador Carlos V g -

caballo en Mihiberg » de Tiziano, car. exp.,
Madrid, musée du Prado, 2001.

2 Voir Luis de Avila y Zafiga, Comentario del
ilustre sefior don Luis de Apila ¥y Zufiiga,
Comendador Mayor de Alcantara - de 1a Suerrd
de Alemaia hecha de Carlo 12 Méximo Emperador
Romane Rey de Espatia, B el aito de MDXT LT
¥y MDXLIVI Venise, 1 347, trad. fi., Paris 1540.

3 Voir la relation de E Badoero au Sénat de
Venise en 1557, dans Eugenio Alberi, Relazioni
degli ambasciateri veneti af Senato, Florence,
1839-1863, II1, p. 229; Paolo Giovio, Histo-
riarum sui temiporis, 1552, rééd. D Visconti,
Rome, 1957-1064, 1. 45 ; Luigi Guicciardini,
Commentarti defle cose pin memorabili seguite in
Europa : specialmente in questi Paesi Bassi, dalla

pace di Cambrai, del 1529, infino a tuito Panno
1560, Venise, 1566, p. 56-57.

4 Alberi, 1839-1863 (mote 3), 1, p. 306-308.

5 Voir Marfa José Rodriguez-Salgado, « El per-
Jecto capitan. Carlos V en los afios cuarenta »,
dans car. Madrid, 2001 {note 1), p. 17-42.

6 Avily y Ziiiiga, 1550 (note 2), p. 147.

7 Alonso de Santa Cruz, Cronica del niny alic y
muy poderaso catdlico y justo principe D, Carlos,
emperador de romanos y rey de Alemania y de
Espafia, priinero de este nowibre, éd. R Beltran
y Rozpide et A. Blazquez, Madrid, 1020-
1025, IIL, p. 257-258.

8 Voir Miguel Falomir, « Tiziano, el Avetino y
las «alas de la hipérboles. Adulacién y ale-
gorfa en ¢l reerato real de log siglos xvi y
XV1t», dans cat. Madrid, 2001 (note 1), p. 71-
86, avec la bibliographjc précédente.

9 Guater Schweikhart, « Tizian in Augsbargs,
dans Kunst und ihee Auftraggeber im 16,

Jahilndert. Venedig und Augsburg im Vergleich,

ed. par Klaus Bergdolt et Jochen Briining,
Berlin, rgy7, p. 21-42.

10 Pietro Aretino, Letrere sull’arte, &d. par E.
Camesasca, Milan, 1957-1960, II, p. 212-213,
%162 (lettre i Titien, avril 1548).

i1 Avila y Zaiiga, 1550 (note 2),p. 130.

12 Voir Alvaro Soler del Campo, «La batalla y la
armadura de Miihlberg en el retrato ecues.
tre de Carlos V», dans cat. Madrid, 200t
{note 1), p. $7-102.

13 Erwin Panofsky, Problems in Titian, Mostly
Lonographic, New York, 1969, trad. fr., Paris,
1989, rééd. 2004, p. 121-T27.

14 Pour Ihistorique de ce tablean et la discus-
sion sur I'autographie de L version du Prado,
en mauvais éeat de conservation, voir Harold
E. Wethey, The Paintings of Titian, Londres,
1971, I, p. 171 ; Sylvia Ferino-Pagden, «1]
Ritratto di Giovani Federico Duca di Sassonia
aViennma. Considerazioni storico-artistiche 5,
dans Tiziano. Téenicas Y restauraciones, actes du

, colloque, Madrid, musée du Prado, 1999,
Madrid, rygg, p- 73-8s, 76-77.

1§ Voir les récits des partis opposés de
Guicciarding, 1566 (note 3), p. 106-T13, et de
Frangois de Rabutin, Commentaires des der-
wiéres guerres en la Gaule Belgigue, entre Henry
second dii nom, Tes-chrestien Roy de France, et
Charles cinguiesmes Empercur, et Philippes son
fils, Roy d"Espagne, Paris, 1374, fol. 261-308.

16 José de Siglienza, La fundacidn del mionasterio
de El Escorial {1602), Madrid, 1963. Pour le
réle de la batatlle de Saint-Quentin dans le
mythe de la fondation de UBscurial, voir Jesus
Sdenz de Miera, De obm insigna y heroica a
octava waravilla del imundo. La fama de Bl Escorial
en el sigly xvy, Madrid, 2001, p. 23-80.

17 Alonso Sdnchez Coello y el refrato en la corte de
Felipe I, cat. exp., Madrid, musée dg Prado,
Madrid, 1990, p. 130, n° 1, avec la bibliogra-
phie précédente.

18 Giovan Carlo Saraceni, I fatti d’arme famosi,
Sticcessi tra tutte le nationi del #nondo, da che primg
han comsingiato a gueregerare sino ad lora, . Venise,
1600, 11, fol. 669-672. Philippe 11, amérement
décu de ne pas avoir pris part § la baraille,
ainsi qu'il Pécrivait 3 Charles Quing, allait
commander une série de fresques fignrant
les opérations militaires de Saint-Quentin
pour [a salle des Batailles de I'Escurial & Felix
Castello, qui ne manqua pas d’insister sur la
présence du roi pendant le sitge de la ville,
en placant au premier plan la tente du
monarque frappée de son blason; voir Jona-

than Brown, La sala de batallas de Ef Escoriql.
La obra de arte como artefacto cultural, Sala-
manque, 1998, p. 25-27; Sienz de Miera, 2001
{note 16}, p. 35-56.

9 Guillermo Quintana Lacaci, Armeria del
Palacio Real de Madvid, Madrid, 1987, p. 14.

20 La journée de la Saint-Laurent fur éerojre~
ment associée 3 la fin de 'engagement mili-
taire de Philippe 11, tant et si bien qu’Antoine
de Brunel écrivait dans sa description de
IEscurial en 1655 «Apreés I bataille de Saing-

—

Quentin, Phﬂippe 11 fit deux veeux :1’1;11.1, de
p'aller jamais i la guerre; l’autr; de badr ce
couvent»; voir Bartolomé et Lu'cﬂe Bennassar,
Le voyage en Espagne. Anthologie des voyagests
frangais et fiancophones du XV au Xix© siécle,
Paris, 1998, p. 361. ) o

21 Cette fois dans sa version Cnthl;C d ar11i111r(‘:
de guerre i pied. Un buste en albitre 'flt.tnbue
i Pompeo Leoni figure également Phl.hpffc 11
avec cette armure {Madrid, Prado) ; voir Sienz
de Miera, 2001 (note 16}, p. 49-30. o

22 Felipe II. Un monarca y su época.. Un principe
del Renacdmiento, cat. exp., Madrid, musée da
Prado, Madnd, 1998, p. 316-311, n%25.

23 Luc Devliegher, De Keizer Karel-schouw van fet
Brugse Vrije, Tielt, 1987, p. 79-8c. )

24 Cette ceuvre perdue est connue grice aux
descriptions des inventaires et 3 une version
ultérieure (Mexico, collection part.lcuhere),
comportant une tenture verme.llle mais
dépourvue cependant de bufete; voir Magda—
lena de Lapuerta Montoya, «La galeria de los
retratos de Felipe Il en la Casa Reeal de El
Pardo», dans Reales Siifos, CXLIIL, zc00, p. 28-

, 34-35. _

235 %?chhey, 1971 (note 14), p. 132, n° 84; l\&]gu’e]
Falomir (éd.), Tiziano, cat. exp., Madrid, musée
du Prado, Madrid, 2003, p. 288-289, n°61.

26 Stephanie Breuer, « Alonso SénchezA Coello.
Vida y obrar, dans cat. exp., Madrid, 1990
(note 17), p. 13-35, 26. )

27 Voir Fernando Checa, Tizians Y la manarguia
hispdnira. Usos y funciones de ln pinixta veneciatia
en Espafia (siglos xv7 y xvi}, Madrid 1994,
p- 274, n° 5. Laménagement des collections
de Philippe H avait dé&ja réuni les deux ceuvres
dans la cinquiéme piéce de fa Cas.a dcjl I?jsora,

ol la mémoire de Saint-CQuentin était en
outre représentée par les vingt-denx b]as.ons,
peints sur panneau, des chevaliers frangais de
l'ordre de Saint-Michel capturés pendant la
bartaille ; voir Francisco |. Sanchez Canté‘n,

Inventarios Reales. Bienes mucbles que perienccie-
ton a Felipe II, Madrid, 1956-19309, AII‘, P 250-
251, n% 4124, 4128, 4132. Sous Philippe H‘I,
les deux tableaux étaient encore exposés
ensemble au Pardo, dans la méme salle que
La Religion secourue par PEspagne égalernerft
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