H-ART. Revista de historia, teoria y critica de arte
l 1 J’ ISSN: 2539-2263

ISSN: 2590-9126
LTI T revistahart@uniandes.edu.co

Universidad de Los Andes
Colombia

Gonzalez Garcia, Juan Luis
Velazquez y la invencion: mimesis y anagnorisis entre Italia y Espana (c. 1618-1630)
H-ART. Revista de historia, teoria y critica de arte, num. 2, 2018, -Junio, pp. 15-38
Universidad de Los Andes
Colombia

Disponible en: https://www.redalyc.org/articulo.oa?id=607764370001

Coémo citar el articulo ?@&QYQJ{Q
Numero completo Sistema de Informacién Cientifica Redalyc
Mas informacion del articulo Red de Revistas Cientificas de América Latina y el Caribe, Espafia y Portugal
Pagina de la revista en redalyc.org Proyecto académico sin fines de lucro, desarrollado bajo la iniciativa de acceso

abierto


https://www.redalyc.org/comocitar.oa?id=607764370001
https://www.redalyc.org/fasciculo.oa?id=6077&numero=64370
https://www.redalyc.org/articulo.oa?id=607764370001
https://www.redalyc.org/revista.oa?id=6077
https://www.redalyc.org
https://www.redalyc.org/revista.oa?id=6077
https://www.redalyc.org/articulo.oa?id=607764370001

VELAZQUEZ Y LA INVENCION: MIMESIS Y ANAGNORISIS ENTRE ITALIA

Y EspANA (c. 1618-1630)

Velazquez and Invention: Mimesis and Anagnorisis between Italy and Spain (c. 1618-1630)

Velazquez e a invencdo: mimese e anagnorise entre Italia e Espanha (c. 1618-1630)

Fecha de recepcion: 22 de Junio de 2017. Fecha de aceptacion: 18 de octubre de 2017. Fecha de modificacién: 31 de octubre de 2017

JUAN Luis GONZALEZ GARCIA

Doctor Europeo por la UCM con la Tesis Imdgenes

sagradas y predicacién visual en el Siglo de Oro. Sus investiga-
ciones actuales se centran en el estudio del coleccionismo
cortesano y las conexiones entre arte, teoria y retdrica visual
en el Renacimiento y el Barroco. Ha colaborado en varias
exposiciones capitales —Felipe II. Un principe del Renacimiento
(1998), y Carolus (2000)—, y ha sido vicecomisario de las
muestras dedicadas a Isabel la Catélica. La magnificencia de
un reinado (2004) y a La materia de los suefios: Cristobal Coldn
(2006-2007). Asi mismo, ha intervenido como investigador
en una docena de proyectos I+D competitivos financiados

y ha editado el titulado Los inventarios de Carlos V' y de la
familia imperial, que entre 1999 y 2004 promovid el Museo
del Prado con el patrocinio de The Getty Grant Program

(Los Angeles), publicado en 2010. Ha sido Mellon Visiting
Fellow en el Harvard University Center for Italian Renaissan-
ce Studies (Villa | Tatti, Florencia) en 2011, y disfrutado de
una Frances A. Yates Fellowship en The Warburg Institute
(Londres) en 2012.

juanl.gonzalez@uam.es

Este articulo se integra en los trabajos del Grupo de Investigacion
UAM “Historia Cultural de los Siglos de Oro” (F-026), dirigido por
el profesor Dr. Fernando Marias. El autor del presente ensayo es
asi mismo Investigador de Referencia del Instituto Universitario La
Corte en Europa (IULCE) de la Universidad Auténoma de Madrid.

H-ART. No. 2. ENERO-JUNIO 2018, 200 pp. ISSN: 2539-2263 E-ISNN 2590-9126. pp. 15-38 || 15

DOI: http://dx.doi.org/10.25025/hart02.2018.02

RESUMEN

Este ensayo pretende considerar algunos ejemplos de la
produccién de Diego Veldzquez susceptibles de ser in-
terpretados como transgresiones de género. Desde un
punto de vista metapictdrico, los bodegones de su etapa
sevillana no seran elucidados ni como ‘pinturas de lo co-
tidiano' ni como imagenes polisémicas o emblematicas,
sino como ‘invenciones’ miméticas. A pesar de su signifi-
cacién para el joven Veldzquez, la naturaleza muerta de-
clinaria como género independiente en su madurez. Sin
embargo, mucho de lo aprendido de su ejercitacion re-
surgié purificado en sus ‘fabulas’ o ‘pinturas de historia’.
Con todas estas obras, Veldzquez superaria el concepto
de imitacién simple hasta el punto de desarrollar el de
dissimulatio artis como fin verdadero de su pintura.
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ABSTRACT

This paper aims to examine some examples of Diego
Veldzquez's oeuvre that could be interpreted as genre
violations. From a metapictorial point of view, his Sevi-
llian bodegones will be elucidated neither as “pictures
of everyday life"” nor as polysemic, emblem-like images,
but rather as mimetic “inventions”. Despite its signifi-
cance for the young Veldzquez, still life would decline as
an independent genre in his maturity. Yet much of what
he learnt from its practice re-emerged purified in his “fa-
bles” or “history paintings”. With all these works, Velaz-
quez would surpass the concept of simple imitation to
the extent of developing that of dissimulatio artis as the
true end of his painting.

KEYWORDS

Diego Veldzquez, mimesis, anagnorisis, genre painting, fables.

Resumo

Este ensaio procura considerar alguns exemplos da pro-
ducédo de Diego Veldzquez susceptiveis de serem inter-
pretados como transgressdes de género. Partindo de
uma perspectiva meta-pictdrica, as naturezas-mortas
da sua etapa sevilhana néo serdo elucidadas nem como
‘pinturas do cotidiano’, nem como imagens polissémicas
ou emblematicas, mas sim como ‘invencdes’ miméticas.
Apesar da sua importancia para o jovem Velazquez, a na-
tureza morta perderia espaco como género independen-
te na sua maturidade. Porém, muito do apreendido com
a sua pratica ressurgiria purificado nas suas ‘fabulas’ ou
‘pinturas da histéria’. Com todas essas obras, Velazquez
superaria o conceito de simples imitacdo até o ponto de
desenvolver o de dissimulatio artis como finalidade verda-
deira da sua pintura.

PALAVRAS-CHAVE

Diego Veldzquez, Mimese, Anagndrise, Pintura de Género, Fabulas.
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Cosas RusTicAS

La obra de Veldzquez ha recibido repetidamente el calificativo de “realista” y “natu-
ralista’, a modo de una obstinada cantinela que se hubiera prolongado, machacona,
hasta nuestro tiempo. Este abuso intelectual, que supone manejar términos tan
vagos —e inttiles— para definir de un plumazo las cualidades narrativas velaz-
quenas, ya fue censurado a comienzos del siglo XX por criticos como Juan de la
Encina, quien hacia 1920 denunciaba “las meras abstracciones huecas de realismo
y naturalismo con que se han venido tapando desde hace tres cuartos de siglo la
superficialidad y la flojera de la critica”!

Particular desgracia han sufrido, tildados de “pinturas de lo cotidiano”, los
bodegones de la etapa sevillana de Veldzquez. Con propdsito de enmienda, y se
dirfa que como reaccién pendular, en las tltimas décadas parte de la historiografia
artistica se ha volcado en un andlisis de los mismos basado en el método iconold-
gico.” Muchos han tratado de buscar explicaciones a estas obras en la emblemitica,
en la literatura picaresca o en los refranes. Incluso han sido definidas como pinturas
satiricas, a manera de lo que los romanos llamaban similitudines turpiores” cuando
parece obvio que su tratamiento —grave y monumental— no se concibié para
hacer reir, sino como algo anticémico. Veldzquez, de forma expresa y como para-
doja evidente, omiti6 en sus naturalezas muertas la comicidad para forzar las con-
venciones de este género pictdrico.” Otros han creido ver en tales pinturas alegorfas
edificantes que censuraban la gula o la embriaguez de las clases inferiores, y también
moralizaciones sobre la pobreza extraidas de los textos de espiritualidad.’> A tal
efecto, resulta sorprendente que tratadistas como Vicencio Carducho o Francisco
Pacheco nunca hablaran de estos significados multiples de los bodegones ni de su
presunto didacticismo y que, por el contrario, los relegasen al lugar mds bajo de la
jerarquia de los géneros por tres razones: por su tematica humilde; por la idea de
que para copiar objetos estdticos no parecia hacer falta poseer ningtin talento espe-
cial; y, sobre todo, porque si la defensa de la pintura como arte liberal dependia de
algo era de subrayar sus origenes divinos y su importancia para la religién, equipa-
rando los fines del pintor catélico con los del orador sagrado.6 Ni siquiera el mismo
Veldzquez lefa sus propios bodegones en clave simbdlico-didactica, y ast lo dejé por
escrito cuando tasé en 1627, entre las pinturas de Juan de Fonseca, una obra hoy
tan sobreinterpretada en tono clasicista como E/ agnador de Sevilla (Apsley House,
Londres), alli cargada sencillamente como “Un quadro de un aguador, de mano de
Diego Velazquez’, sin mds comentario.”

Lo novedoso de los bodegones velazquenios no debié ser, pues, su tema-
tica o el simbolismo de lo figurado, sino la invencidn imitativa con la que fueron
compuestos.” Las opiniones de Pacheco han sido generalmente aducidas en este
punto para justificar y valorar dichas creaciones del joven Veldzquez. Decia el te6-

rico, en conocida frase, que los bodegones eran dignos de estima —como fueron
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los de Pireico, el rhypardgraphos citado por Plinio’— “si son pintados como mi
yerno los pinta alzdndose con esta parte sin dexar lugar a otro, y merecen esti-
macién grandisima; pues con estos principios [...] hallé la verdadera imitacidon
del natural alentando los 4nimos de muchos con su poderoso ejemplo”'® Segin
corroborarifa después Antonio Palomino, todas estas obras las hizo Veldzquez
“por diferenciarse de todos, y seguir nuevo rumbo [...] validse de su caprichosa
inventiva, dando a pintar cosas rusticas a lo valentén [al final de este ensayo vere-
mos qué queria decir con esto Palomino], con luces, y colores extrafios”!!

Conviene no perder de vista que estos capitulos del Arze de la pintura fue-
ron escritos o reescritos en la década de 1630, probablemente en 1634, cuando el
triunfo social de Diego era innegable y el caravaggismo se habia impuesto. Es pro-
bable que durante su etapa de aprendiz, hacia 1617-1618, Pacheco no fuera tan
entusiasta e incluso se sintiera desconcertado frente a estas obras; un desconcierto,
por otra parte, que parece haber acompanado a los autores que han abordado la
tarea de interpretarlas en los ultimos tiempos.*

Y es que ni estos bodegones son meras “pinturas realistas’, segtin la opinién
un tanto simple del siglo XIX, ni tienen por qué tener un significado mas profundo
basado en iconografias descontextualizadas, arbitrarias y subjetivas. Que Velizquez
fuera un artista culto, familiarizado con la intelectualidad sevillana," no significa que
dotase a sus bodegones de contenido simbélico o alegérico. Dicha interpretacion,
creemos, denota un concepto muy limitado de lo que es la inteligencia artistica. ** Est4
claro que la fuerza del bodegén velazqueno se resiste a interpretaciones dificultosas y
que su perdurable atractivo es fundamentalmente visual. En su sistema de representa-
ci6n radica gran parte de la percusividad con la que actta el lienzo sobre el espectador.
Y este sistema no puede justificarse a partir de antecedentes de tipo formal, ‘dibujis-
tico’ o iconogréﬁco, pues éstos —aunque nos expliquen ﬁguras y actitudes— muy
poco pueden aclararnos del sentido, del fin, de la composicidn.

Veldzquez no aspira a remedar o a sustituir los objetos reales por otros pin-
tados, sino a crear un nuevo orden de objetos cuya esencia es la irrealidad, el no
ser reales sino artisticos. Estas reflexiones sobre la mimesis preocupaban a la teorfa
pictérica de la época, que enfatizaba la superioridad de la obra de arte por encima
del medio empleado y de las apariencias naturales representadas. La metapintura,’’
en paralelo con el metalenguaje —el uso de conceptos, juegos de palabras y tropos
para superar la estructura interna de la lengua—, tenia por tinico argumento la pro-
pia pintura o, en palabras de Charles Perrault ya a finales del Barroco, “la pintura en
sf misma”'® Tal como sucedia con el idioma, cuanto més infimo era el tema esco-
gido —aquellas “cosas rusticas” que decfa Palomino—, mayor era el desafio para el
artista. De ahi la cita de Plinio sobre Pireico recogida en un par de ocasiones por
Pacheco, presente por triplicado en la biblioteca de Veldzquez (que poseia dos ejem-

plares de la Historia Natural en italiano y uno en latin)'” y mencionada asimismo
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Juan Luis Gonzélez Garcia

Imagen 1. Diego Veldzquez, “Los tres musicos”, 1616-1617 (2), 6leo sobre lienzo, Berlin, Staatliche Museen zu.

por Palomino, que demuestra que desde sus origenes la naturaleza muerta se basé
en este contraste entre lo insignificante de su temdtica y lo elevado y placentero
de su contemplacién. En los bodegones velazquenios se admira la techné, el arte
mismo, pues descubrimos maravillados cosas que per se no serfan de interés.

Los bodegones constituyen un grupo homogéneo por su tamano natural
—ideal para sus intereses de verosimilitud—, el uso de medias figuras, su formato
apaisado (excepto E/ aguador) y su destino vinculado al consumo particular,
seguramente dirigido a aficionados a la pintura. Con toda probabilidad surgieron
por iniciativa del pintor, quien después les buscaria comprador. En toda su serie
de bodegones sevillanos Veldzquez limitd intencionadamente su paleta, cifén-
dose casi a los cuatro colores miticos (blanco, ocre, rojo y negro) enumerados
por Plinio" y también por Pacheco, al hablar éste de los colores que empled
Dios para pintar a Adan;"” justamente los colores que aparecen en la paleta que
sostiene el pintor en Las Meninas (Museo del Prado, Madrid). De otra frase suya,
aquella que alegaba que con estos cuadros Veldzquez “hall6 la verdadera imita-
cién del natural” puede deducirse que eran ejercicios artistico-cientificos hacia

18. Plinio ¢l Viejo, Textos de Historia del Arte, 87.

la mimesis de los fenémenos visuales, desarrollados a partir de una investigacion 19 pncisco Pacheco, Arte de la pintura 83-89.

7o 7 . . 20
empirica en el terreno de la dptica y la perspectiva. 20. Peter Cherry, “Los bodegones de Veldzquez y

la verdadera imitacién del natural”, 81.
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Louvre éditions, 2015).
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Desde finales del siglo XVI la teoria del arte venia cuestionando el concepto
de mimesis tal y como se habia entendido en el Renacimiento. Los tratadistas hasta
entonces se habfan preguntado: “¢Cémo imita un pintor la belleza de lo natural?”
Esto podia explicarse a partir de razones de orden técnico, como la correcciéon
matemdtica del espacio o el uso satisfactorio del colorido y el sombreado. Pero en
el Manierismo la pregunta se transformé en: “;Cémo puede un pintor representar
la naturaleza a través de la imitacién?”* La imitacién directa del natural supuso
una via novedosa de exploracién pictdrica que, si bien terminé triunfante, encon-
tré en su difusién numerosos opositores. Carducho, por ¢jemplo, era sumamente
critico con la “mera y simple imitacién de lo natural”® epitomizada en el arte de
Caravaggio, a quien llamaba “Anti-Miguel Angel” y hasta “Anticristo”* Palomino,
en cambio, afirmaba que precisamente Veldzquez “en la valentia del pintar” com-
pitié con Caravaggio, “a quien estimé por lo exquisito y por la agudeza de su
ingenio”** Obsérvese que Palomino no indica que Veldzquez remedara su estilo
0 su técnica, como algunos han pensado, sino que lo aprecié por su capacidad de
invenci6n. No tratd, pues, de imitar algunas obras caravaggiescas —como la traidi-
sima copia de la Crucifixion de San Pedro que Pacheco™ resefia—; Veldzquez fue
un “segundo Caravaggio” en su forma de “contrahacer” completamente del natu-
ral, justo la caracteristica que més destacaba la primera biografia de Michelangelo
Merisi, incluida en la obra de Karel van Mander Her Schilder-Boeck (1604), que
Pacheco se hizo traducir parcialmente para su Arte de la pintura.”® De hecho, los
bodegones velazquenios (Img. 1) ponen de manifiesto que incluso cuando el pintor
repitié los mismos objetos (como vasos o cuchillos) en cuadros distintos siempre
los copi6 del natural segin un sistema de variacién y declinacién de motivos.”
Veldzquez, en fin, no debié de aspirar a reproducir el arte de Caravaggio, sino que,
como hizo con Rubens, quiso emular al propio artista (Img. 2).

Para imitar en pintura la tridimensionalidad de lo real habia que acudir
a lo que Pacheco —apoyéndose en Lodovico Dolce— consideraba la parte més
importante del colorido: el “relievo’, facultad en la que destacaron “el Basan, Micacl
Angelo Caravacho y nuestro espafiol Jusepe de Ribera, y atin también [...] Dominico

»28

Greco’™ todos ellos, de una u otra manera, precursores de Veldzquez. También

el testimonio de Giulio Mancini, que apuntaba la habilidad de Caravaggio para
representar las figuras humanas “riendo o llorando, en movimiento o estaticas™,
nos recuerda vivamente a aquel “aldeanillo aprendiz” que Diego, siendo muchacho,
“tenfa cohechado” y “le servia de modelo en diversas acciones y posturas, ya llo-
rando, yariendo, sin perdonar dificultad alguna”*® En E/almuerzo (Hermitage, San
Petersburgo) (Img. 3), Veldzquez centra la composicion en la sonrisa del muchacho
del fondo, evocando a Polignoto quien, segtin cita de Plinio, “fue el primero que
mejord la pintura en muchos aspectos..., hizo a sus figuras abrir la boca, ensefar

los dientes ¢ introdujo en los rostros gestos distintos, apartandolos de su antiguo
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(Arriba) Imagen 2. Caravaggio, Concierto de
Jjovenes, 1595, dleo sobre lienzo, Nueva York,
Metropolitan Museum of Art.

(Abajo) Imagen 3. Diego Veldzquez, E/ almuerzo,

1616-1617 (2), dleo sobre lienzo, San Petersburgo.

20 " H-ART. No. 2. ENERO-JUNIO 2018, 200 pp. ISSN: 2539-2263 E-ISNN 2590-9126. pp. 15-38



Veldzquez y la invencién: mimesis y anagnorisis entre Italia y Espafia (c. 1618-1630)

31. Plinio el Viejo, Textos de Historia del Arte, 90.

32. William B. Jordan y Peter Cherry, E/ bodegén
espariol de Veldzquez a Goya, (Madrid: Ediciones El
Viso, 1995), 39.

33. Plinio el Viejo, Textos de Historia del Arze, 96.

34. Giles Knox, “Eggs, Water, Metal: Veldzquez,
the Paragone, and the Products of Pratica’, en
Vda’zquez Re-Examined: Theory, History, Poetry,
and Theatre, editado por Giles Knox y Tanya J.
Tiffany, (Turnhout: Brepols, 2017), 45-64.

35. Rudolf Arnheim, “The Unity of the Arts: Time,
Space, and Distance”, Yearbook of Comparative and
General Literature, n° 25 (1976): 7-12; Cesare
Segre, La pe//e di san Bartolomeo. Discorso e tempo

dellarte, (Turin: Giulio Eidaudi, 2003).

36. Agustin Bustamante y Fernando Marfas,
“Entre préctica y teorfa: la formacién de Veldzquez
en Sevilla’, en Veldzquez y Sevilla, editado por
Alfredo J. Morales (Sevilla: Junta de Andalucta,
1999), 153.

37. Emilio Orozco Diaz, “Un aspecto del barro-
quismo de Veldzquez”, en Varia Velazquenia, vol.
I, editado por Antonio Gallego y Burin (Madrid:
Direccién General de Bellas Artes, 1960), 188.

38. Angel Valbuena Prat, “Veldzquez y la evasion
del espejo midgico”, en Varia Velazqueria, vol. 1,
editado por Antonio Gallego y Burin (Madrid:
Direccién General de Bellas Artes, 1960), 177; y
Bartolomé Mestre Fiol, “Jesus en casa de Marta y
Maria’ y el ‘Icnguajc’ de Vclézqucz”, Academia, n°
57 (1983): 153-209.

39. Victor L. Stoichita, La invencién del cuadyo: arte,
artifices y artificios en los origenes de la pintura euro-
pea (Barcelona: Ediciones del Serbal, 2000), 33-43.

40. Bartolom¢ Mestre Fiol, “El espejo referencial
en la pintura de Veldzquez’, Traza y Baza, n° 2

(1972), 15-36.

41. Facundo Tomas, Escrito, pintado (Dialéctica
entre escritura e imdgenes en la cmf()rmﬂcio’n del
pensamiento europes) (Madrid: Antonio Machado
Libros, 2005), 225-251.

rigor”™ Los tres personajes expresan emociones contrapuestas, tan estudiadas indi-
vidualmente que cada uno de ellos parece estar psicolégicamente aislado de los
demis.” El caracter objetual con el que el pintor los ha figurado hace que la escena
ofrezca un aspecto desunido, en el que la profundidad se marca con las manos, los
rostros y las cosas, que proyectan sombras dobles, dpticamente correctas.

Veldzquez gusta del contrapposto y la variedad, tanto en la combinacién de
personajes de diferentes sexos y edades como en la posicion de las cabezas —de
frente, de perfil y de tres cuartos—, haciendo alarde de su técnica con escorzos difi-
ciles de pintar. Incluso se precia de congelar el movimiento (en un chorro de vino o
en unos huevos cuajdndose) ¢ insiste en el cardcter cinético de algunos elementos,
como para subrayar el oximoron que reside en el término mismo de “naturaleza
muerta’ y demostrar que su pintura puede mimetizar también “las cosas que no
pueden pintarse”,” no sélo lo estitico.”* La pintura asf supera definitivamente a la
poesia, por antonomasia el arte de la accién, de lo que sucede a través del tiempo,
porque el lenguaje es un medio que se percibe segun pasa el tiempo, mientras la pin-
tura serfa el arte del espacio.” Los bodegones velazquefios son asimismo estudios
de materias y texturas: pulidas o rugosas, sdlidas o fragiles, blandas o duras, frias o
calientes.” En ellos el pintor analiza los efectos de reflexién y transparencia produ-
cidos por los objetos de vidrio o por los liquidos.

Progresivamente Veldzquez transforma las mesas en planos inclinados e
incluye objetos incompletos para aproximarse al primer término y prolongar as
el espacio pictérico hacia el espectador, que se integra como parte de la obra.
Esta continuidad entre el espacio del observador y el espacio pintado,” donde la
ilusion del arte trasciende la unidad fisica de lo representado, se observa ejemplar-
mente en sus llamados “bodegones a lo divino”. En el de Cristo en casa de Marta
y Maria (National Gallery, Londres) (Img. 4) la diferencia de perspectiva entre
el enmarcamiento de la escena religiosa del fondo y el nivel inmediato de la mesa
podria explicarse si la imagen del segundo plano estuviera retenida en un espejo.™
Mientras, la anciana duefa exhorta a la criada a prestar atencion a la escena que
se desarrolla ante sus ojos, en el espacio teérico de quien mira el lienzo, un poco
como un antecedente de Las Meninas. Y a semejanza de aquélla, esta obra es una
reflexién sobre el paragone donde el artista declara que la pintura no sélo puede
plasmar las tres dimensiones, sino que, a diferencia de la escultura, es capaz de dar
forma a algo ajeno al sujeto elegido y perteneciente al dominio del espectador, a
manera de “bodegén desdoblado”” Veldzquez es sumamente inventivo en este
uso de los espejos que confunden al espectador.*® No obstante, a pesar de lo que
s¢ ha tratado de demostrar no pocas veces, lo que le preocupa no es la correccion
geométrica de su disposicion y reflejos, sino sus efectos internos y externos a la
pintura, es decir, dedicados a la contemplacién del observador.”' A manera de

contraste, en La cena de Emaiis (National Gallery, Dublin) (Img. 5) el episodio
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Imagen 4. Diego Veldzquez, Cristo en casa de Martay Maria, 1618, dleo sobre lienzo, Londres, National Gallery.

evangélico sucede tras una ventana abierta, en tanto la mulata del primer plano
abandona sus quehaceres, quedando como suspendida escuchando lo que acon-

tece en la habitacién de al lado.*

TRAGEDIAS PINTADAS

Elbodegén, que tan importante fue en la juventud de Veldzquez, desaparecié como
género en su madurez, pero lo aprendido en su ¢jercitacién y el sentido metapicté-
rico del mismo rebrotaron, depurados, en sus obras “de historia”* Asi, en E/ triunfo
de Baco (Museo del Prado, Madrid) encontramos una verdadera relacién psicold-
gica entre las figuras, animadas —no sélo por efecto del vino— y libres del trata-
miento precedente amodo de objetos. Como en E/ gedgrafo o Demdcrito (Museo de
Bellas Artes, Rouen), el argumento sirve al artista para hacer un estudio anatémico
de distintas versiones de la risa y para retomar sus fascinantes ejercicios del natural
en la mimesis de sustancias transparentes.

Aunque El trz'unfo de Baco no es el primer caso de pintura narrativa
en Veldzquez —pues en 1627 compuso la perdida Expulsion de los moris-
cos y todavia antes, en 1619, La adoracién de los Magos del Prado—, viene
siendo habitual abordar el analisis de La tinica de José (Img. 6) y La fragna
de Vulcano (Img. 7) recalcando explicitamente su importancia como obras
encuadrables en lo mas alto de la jerarquia tradicional de los géneros,” como

si carecieran de precedente en la produccién velazquena. Vendidas en 1634 a
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Imagen 6. Diego Vclézqucz, La tinica de José, 1630, Madrid, Monasterio de San Lorenzo de El Escorial.
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Felipe IV a través de Jerénimo de Villanueva, en un lote de dieciocho pintu-
ras destinadas al Buen Retiro,” ambas fueron dispuestas en el guardarropa
de la reina.*® En 1665 se envié La tinica a El Escorial para formar parte
de una galerfa reorganizada por el propio Veldzquez en sus funciones de
Aposentador Real.¥’” Desde su origen comtin en Roma hasta su separacién,
los dos cuadros compartieron un mismo destino, lo que ha movido a pen-
sar que en un principio formaron pareja. Si bien tiende a considerarse en la
actualidad el criterio negativo —establecido a partir de su diferencia inicial
de medida o de sus presuntas discrepancias temdticas—, algunos autores han
querido vincular el argumento de ambas obras mediante una aproximacién
de corte iconografico, con resultados de lo més variopinto.*

Como tema comuin se ha propuesto, por ejemplo, la revelacién de una noti-
cia. Seguin esta lectura, en La tinica Jacob recibirfa de los hermanos de José la falsa
noticia de la muerte de su hijo, mientras que en Lz fragna, Vulcano, al saber por
boca de Apolo de la infidelidad de su mujer —Venus— con Marte, recibirfa la noti-
cia “verdadera” de su deshonra.”” En la misma linea otros han sugerido la ligazén
del engafio —consumado en La tdnica y el desenmascarado en La fragua™— o de
la envidia, suscitada en los hermanos de José por la predileccién que por él sentia su
padre® yen Apolo a causa del rechazo de Venus a sus requerimientos amorosos.>
En un segundo nivel de interpretacién, esta idea de la envidia aludirfa a la soterrada
intencién de Veldzquez de demostrar con estos cuadros su capacidad ante los envi-
diosos pintores de la Corte.”” Por tltimo, se ha apuntado que ambas telas serfan
alegorias del poder de la palabra sobre los sentimientos y acciones del préjimo, de
lo cual se desprenderia la superioridad de la idea sobre el trabajo manual y de esta
preponderancia, a su vez, el zopos de la nobleza de la pintura.**

Por otro lado, se ha dicho que no parece probable que formaran pendant
dos obras que al parecer Veldzquez pinté sin encargo previo ni destino especifico,
condiciones que se dirfan determinantes en el plan de un conjunto ornamental o
iconogrifico.” Pero el uso de estos adjetivos aclara que, en efecto, estos cuadros
no fueron concebidos como grupo decorativo ni por afinidades simbdlicas. Igual
que la serie de bodegones, La tinica de José y La fragua de Vilcano surgieron por
iniciativa personal del pintor. E igual que en la serie de los bodegones, en ambos
lienzos subyacen muchos conceptos compartidos con su temprano periodo sevi-
llano. Quizas por ello Roberto Longhi no dudé en interpretarlos como “engrande-
cimientos mentales” de los bodegones.*

En el fondo se ignora qué circunstancias pudieron motivar a Veldzquez a
clegir estos temas. Por fortuna, aunque mucho se ha insistido en sus presumibles
influencias formales y en sus fuentes iconogréficas,”” atin pueden explorarse nue-
vos caminos menos interpretativos. Sin duda, uno de los elementos més conspicuos

es la ostentosa presencia del desnudo en ambas obras. Desde luego, nadie capaz
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de pintar asi el cuerpo humano, con tanta variedad y armonia, podia ser tachado
—como murmuraban sus rivales— de “pintor de cabezas”. Giorgio Vasari estimaba
que la maxima dificultad en pintura era la representacién de la figura humana des-
nuda.>® Giovanni Battista Armenini, en sus De’ veri precetti della pittura —obra
presente, al igual que la de Vasari, entre los libros de Velizquez”—, afiadia que, por
dificil que resultara el retrato del natural, se requerfa “otro estudio, otra industria,
otra inteligencia y otra fatiga para hacer uno o més desnudos de tamafo natural
coloreados que tengan todos los musculos y todos sus sentimientos en sus propios
lugares, y que estén sombreados y trazados de tal manera que parezca que se salen
fuera de donde estan pintados”*

Otro llamativo recurso que utiliza Veldzquez es la representacion de los affe-
#ti o pasiones del alma, desencadenadas en cada caso por la exposicién de la noticia.
En efecto, aqui el artista abandona la gestualidad algo ociosa de los personajes de
sus bodegones para pintar, como el legendario Aristides, “el estado de animo y [...]
los sentimientos de los hombres, que los griegos llaman éthos, y sus perturbacio-
nes”® Aparte de que la biblioteca de Veldzquez inclufa textos relativos a esta pre-
ocupacion, como De Phisiognomica humana, de Giovanni Battista della Porta, el
Trattato dellarte della pittura, scoltura et architettura de Giovanni Paolo Lomazzo®
y la edicién de Della simetria de i corpi humani de Alberto Durero, que al final
tenfa un anexo dedicado a las pasiones,* aparte —como decimos— de la presencia
de tales escritos, el estudio de las reacciones individuales dentro de una monumen-
tal escena de grupo disfrutaba de justa fama en la Roma de la época.”

Estas dos obras de Veldzquez bien podrfan integrarse en una especie de
museo imaginario del que formarfan parte otros artistas contemporaneos como
Pictro da Cortona, Andrea Sacchi, Guercino, Valentin, Domenichino y Poussin,
a quienes en algin caso llegd a conocer, bien personalmente o bien a través de
sus modélicas obras, muchas de las cuales —de mano de Pomarancio, Baglione,
Lanfranco o Reni— pudo ver en Sevilla, segun atestigua Palomino, donde le
“daban gran aliento [...] a intentar no menores empresas con su ingenio”* Pero el
pintor no s6lo buscaba medirse con los grandes artistas de su tiempo,” sino tam-
bién superar a los maestros del pasado, vencer en la Querelle alos antiguos.

Las fuentes literarias bdsicas no sirven para justificar la eleccion de los
argumentos respectivos de La tinica de José y La fragua de Vilcano, que cier-
tamente no podrian considerarse lugares comunes de la pintura. Los episodios
clegidos para su narracién solian ser otros. Era més corriente pintar la escena de
José y la mujer de Putifar e incluso la Interpretacion de los suesios del faradn, como
también lo normal era insistir en los aspectos burlescos de la infidelidad de Venus
hacia su esposo o en como éste castigd y ridiculizé alos adulteros ante la burla de los
Olimpicos, todo ello segin las Metamorfosis de Ovidio.*® Sin embargo, Velazquez

escogié el “instante decisivo” de la historia,”” el momento mds dramético y
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sorprendente; de ahi la tensién y la movilidad interna de estos cuadros. Tal
y como harfa en la rueca de Las hilanderas (Museo del Prado, Madrid), con
estos lienzos logré dar eternidad al instante.”® Por eso, frente a la intempora-
lidad de lo cl4sico y del Renacimiento, Veldzquez es el pintor de lo momenti-
neo, del tiempo fugitivo.”

Resulta muy sugerente observar que lo que ponderan las descripciones que
Palomino hizo de La tinica de José y La fragua de Vilcano es la capacidad de ambos
cuadros para conmover al espectador, en tanto apenas se puntualizan sus cualidades
narrativas. De hecho, el tratadista ni siquiera indica la disposicién de las figuras, en
contraste con sus prolijas explicaciones de los bodegones, donde detalla la posicién
y caracteristicas de casi cada objeto, hasta extremos cémicos —sefnalando, por ejem-
plo, que tal lechuga es “una lechuga romana (que en Madrid llaman cogollos)” o que
cierta hogaza es de “pan de Sevilla”* —, sino que intenta transmitir el asunto repre-
sentado de la manera mds visual posible para persuadir al lector de lo verosimil de
la escena. Podria aducirse que este modo de describir se debe a que Palomino recor-
daba unos cuadros mejor que otros. Aun asi, esto implicaria que su memoria estaba
subordinada a su forma de contemplar las obras originariamente, reparando —en
los bodegones— en lo atinado de la imitacion de algunos detalles fisicos y mate-
riales, y advirtiendo lo convincente de la representacién psicoldgica de la tragedia
en La tiinica 'y La fragua. De esta suerte, Palomino singularizaba al primero como
“aquel célebre cuadro de los hermanos de José, cuando [...] le vendieron a aquellos
mercaderes israelitas, y trajeron la tinica manchada con sangre de un cordero a su
padre Jacob, que lleno de amargura, se persuadio, a que alguna fiera lo habia despe-
dazado: estd con tan superiores expresiones demostrado, que parece compite con
la verdad misma del suceso””® Mientras, el segundo, una “tragedia del deshonor”,”*
representaba “aquella fabula de Vulcano, cuando Apolo le notici6 su desgracia en
el adulterio de Venus con Marte; donde estd Vulcano (asistido de aquellos jayanes
ciclopes en su fragua) tan descolorido, y turbado, que parece que no respira”.

Palomino no pretendia evocar tanto una pintura como la historia en s
misma. Sus descripciones reflejan cudles deseaba que fueran las reacciones del
espectador, segtin un recurso retérico que Quintiliano llamaba enargeia” 'y que
Cicerén definta como inlustratio (traer a luz) y evidentia (hacer visible).”® No era
simplemente describir, sino hacer ver, hacer sentir al espectador como si estuviera
delante del propio cuadro.”” En este sentido el lenguaje se revelaba puramente ins-
trumental, pues tenia que volverse transparente para que la cosa que se queria trans-
mitir apareciese en toda su claridad y pasara directamente a ser “contemplada” por
ellector.” Elefecto de mostracién no se producirfa, por consiguiente, sin una gran
amplificacidn, sin una manera abundante que pusiera a la vista el mayor nimero de

aspectos de la cuestién.”
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Kunstwissenschaft, XXVII (2000): 171.

78. Para una asociacién de la mimesis velazquena
con la claridad oratoria, ver Jeremy Roe, “The
Preacher’s Perspicuitas and Veldzquez's “Truthful
Imitation of Nature’: An Examination of Scholarly

Attitudes to Religious Paintings”. Bulletin of

Spanish Studies LXXXII, n° 6 (2005): 735-751.
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81. Fernando Chueca Goitia, “El espacio en la
pintura de Vclézqucz”, en Varia Vc’/azquw’m, vol.
I, editado por Antonio Gallego y Burin (Madrid:
Direccién General de Bellas Artes, 1960), 152..

82. Plinio el Viejo, Textos de Historia del Arte,
116-117.

83. José¢ Manuel Pita Andrade y Angel Aterido
Ferndndez, Corpus Ve[azqueﬁo, vol. T (Madrid:
Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte,

2000), 1660.

84. Aristoteles, Poética, editado por Valentin
Garcia Yebra (Madrid, Gredos, 1988), 131.

85. Aristoteles, Poética, 149.

86. Aristoteles, Poética, 161-165.

87. José Luis Pérez Pastor, “Las traducciones de
las poéticas cldsicas al castellano en los Siglos de
Oro (1568-1698)” (Tesis de doctorado inédita,
Logrofo, Universidad de La Rioja, 2010). Incluye
entre las versiones por ¢l estudiadas la “falsa traduc-
cién” (en puridad un comentario didactico) reali-
zada por Martir Rizo.

88. Luis Sdnchez Lailla, La “Nueva idea de la trage-
dia antigna” de Gonzdlez de Salas, edicién y estudio
(Zaragoza: Universidad de Zaragoza, 1999).

89. Margaret Newels, Los géneros dramaticos en las
poéticas del Siglo de Oro (Londres: Témesis Books,
1974), 121-122.

90. Victor L. Stoichita, La invencion del cuadyo, 13-71.

91. Patricia Garrido Camacho, E/ tema del reco-
nocimiento en el teatro espanol del siglo XVI. La
teoria de la anagnorisis (Madrid: Timesis, 1999),
79-83. Para un trabajo pionero en relacionar pin-
tura y anagnérisis aristotélica, ver Mitchell B.
Merback, “Recognitions: Theme and Metatheme
in Hans Burgkmair the Elder’s Santa Croce in
Gerusalemme of 1504”, Art Bulletin XCVI, n° 3
(2014): 291-292.

92. Ismael Lopez Martin, “La anagnorisis en la obra
dramética de Lope de Vega” (Tesis de doctorado
inédita, Cdceres, Universidad de Extremadura,
2015), 709-710; comenta tres anagndrisis suce-
didas en Los trabajos de Jacob (c. 1620-1630) y
protagonizadas directa o indirectamente por José
o por su padre, pero ninguna incluye el episodio de
la tinica ensangrentada.

93. Oliver J. Noble Wood, 4 Tale Blazed through
Heaven: Imitation and Invention in the Golden Age
of Spain (Oxford-Nueva York: Oxford University
Press, 2014), 161-194, también sobre el Marte
velazqueno de c. 1640.

Por razones de orden téenico suele considerarse que Veldzquez pinté pri-

mero La tinica de José.*°

En La fragua de Vidcano abandond la apoyatura geomé-
trica del enlosado y de la arquitectura para marcar los planos en perspectiva y
exploré més profundamente otros recursos. Existe una unidad tonal en ambos
cuadros que traba en el lienzo atmésfera y espacio, algo que es un avance respecto
a los bodegones de la etapa sevillana. La profundidad se dilata gracias a las figu-
ras que aparecen de espaldas,” que definen un espacio que comienza con ellas y
concluye con el personaje del fondo, el mismo en ambos casos. Las similitudes no
acaban aqui, sino que afectan a la composicion total, rigurosamente simétrica. En
La tinica, los cinco hermanos de José sobrecogen al anciano Jacob; en La fragna,
Apolo sorprende a Vulcano y a cuatro de sus ciclopes. Desde nuestro punto de vista,
esta coincidencia en el ntimero de individuos (seis) y en las agrupaciones de cinco
mds uno, persigue aglutinar como un concepto unico dos temas aparentemente
opuestos. ¢Y por qué exactamente seis figuras? ¢ Acaso porque Atenién —un artista
tan extraordinario que, segin Plinio, “de no haber sido porque murid joven, nadie
se le habrfa comparado”™— pinté una obra admirada en la Antigiiedad por tener
“seis figuras en un solo cuadro”?*

Veldzquez, con estas dos obras, superé definitivamente la idea de imi-
tacién simple para desarrollar la de mimesis narrativa como fin verdadero de su
arte. Ajustandose a la preceptiva de la Poética de Aristételes, que contaba entre sus
libros,” decidi6 que en adelante su tinico objeto de imitacién serfan las acciones
de los hombres.* Sin dichas acciones no podia haber tragedia. La tragedia tenfa
dos medios para apelar a los sentimientos del publico: las peripecias y las anagndri-
sis.”” La peripecia era un cambio drastico en la accién, mientras que la anagnérisis
suponia un cambio de la ignorancia al (re)conocimiento. La anagnérisis més per-
fecta se acompaiiaba de peripeciay era producto del curso verosimil de la narracién,
como sucedia en la Odisea de Homero, Las Coéforas de Esquilo o el Edipo Rey de
Séfocles.*® En la Espafia del siglo XVII, literatos como Juan Pablo Mirtir Rizo* o
José Antonio Gonzalez de Salas,* en sus traducciones/parafrasis respectivas de la
Poética al romance (1623 y 1633) —ndtese lo proximo de estas fechas a la ejecu-
cién de las pinturas que nos ocupan—, respaldaban este uso de la anagndrisis y la
peripecia para excitar el animo del espectador mediante la sorpresa.®” jNada mejor
que representar la sorpresa para sorprender al observador!”

En el teatro y la poesia del Siglo de Oro encontramos algunos textos que
enlazan con la teorfa de la anagnérisis” y que ademds coinciden tematicamente
con los asuntos tratados por nuestro pintor. La Tragedia llamada Josephina de
Miguel de Carvajal, que se juzga el drama religioso mas notable de la literatura
espafiola anterior a Lope de Vega,” tiene por nudo argumental el episodio de La
tinica de José y la anagnérisis de Jacob. También se relata como anagndrisis la peri-

peciade La fragua de Vidlcano en un poema de Juan de la Cueva titulado Los amores
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(Arriba) Imagen 7. Diego Veldzquez, La fragua de
Vulcano, 1630, Madrid, Museo Nacional del Prado.

(Abajo) Imagen 8. Caravaggio, Cristo y los disci-
/m/w de Emaiis, 1601, Londres, National Gallery.
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Painting (Londres-Turnhout: Harvey Miller
Publishers-Brepols, 2011), 264-295.

96. Pericolo, Caravaggio and Pictorial Narrative,

516-537.

97. Antonio Palomino de Castro y Velasco, E/
museo pictdrico y escala dptica, 895.

98. Aurora Egido, “El arte de la memoria y ‘El
Criticon™, en Gracidn y su época (Zaragoza,
Institucion Fernando el Catélico, 1986), 52. Svetlana
Alpers en Por la fuerza del arte. Veldzquez y otros
(Madrid, Centro de Estudios Europa Hispanica,
2009), relacionaba asf mismo la sprezzatura velaz-
queiia (ver infra) con la virtud de la “modestia” defen-

dida por Gracidn como esencial para el cortesano.
99. Plinio el Viejo, Texzos de Historia del Arte, 96.

100. Fernando Marfas y Marfa Cruz de Carlos
Varona, “Cultura visual y cultura literaria en
Veldzquez”, en En torno a Santa Rufina. Veldzquez de
lo intimo a lo cortesano (Madrid: Centro Veldzquez-
Fundacién Focus-Abcngoa, 2008), 108-119.

101. Paolo D’Angelo, ““Celare l'arte’. Per una sto-
ria del precepto ‘Ars est celare artem”, Intersezioni.
Rivista di storia delle idee V1, n° 2 (1986): 321-341.

102. Anénimo, Retdrica a Herenio, editado por
Salvador Nufez (Madrid: Gredos, 1997), 228.

103. Robert J. Clements, “Michelangelo on Effort
and Rapidity in Art)” Journal of the Warburg and
Courtauld Institutes XVII (1954): 301.

104. Giorgio Vasari, Le Vite de’ pis eccellenti pittori,
scultori ed architetti, en Le Opere, vol. IV, editado por
Gaetano Milanesi (Florencia: Sansoni, 1878), 10.

105. Plinio el Viejo, Textos de Historia del Arte, 98.

106. Gridlcy McKim-Smith et al., Examining
Veldzquez (New Haven: Yale University Press,
1988), 15-27.

de Marte y Venus (1604). En ¢, tras una descripcidn en octavas que se ha puesto
en relacién con la pintura de Veldzquez,” y en respuesta a la denuncia de Apolo,
Vulcano responde, sobrecogido y enojado ante el ultraje: “Por la inviolable Estigia,
yo te juro / que yo la vengue bien [se refiere a su deshonra], o sea perjuro”; y mas
adelante insiste: “de aqui el deseo, aunque se indigne el cielo, / de vengarme y ven-
gar mi oprobio horrible”” En La trinica, ademds, se manifiesta la evidencia del objeto
que metonimicamente alude a José y ocasiona la anagndrisis, mientras en La fragua
Venus y Marte sélo aparecen retratados por las palabras de Apolo. Entre estos escritos
se enmarca, asimismo, el Auto de la aparicion que Nuestro Serior Jesucristo hizo a los
discipulos que iban a Emaiis, de Pedro Altamirano (1603), dedicado en exclusiva al
momento de la anagndrisis recogido por Lucas 24, 30-31: “Puesto con ellos ala mesa,
tomo [Cristo] el pan, lo bendijo y se lo dio. Se les abrieron los ojos y le reconocieron,
y desapareci6 de su presencia’. Las posibilidades que ofrecia ¢l pasaje evangélico para
representar tales sentimientos de confusién y maravilla no las desaprovecharon ni
Caravaggio” (Img. 9) ni, por supuesto, Veldzquez.”® (Img. 9)

Velazquez, “familiar y amigo de los poetas, y de los oradores” —como decia
Palomino—, “porque de semejantes ingenios recibfa ornamento grande para sus
composiciones’,” es el epitome del pintor “moderno”. Como pintor de la moderni-
dad lo cita Baltasar Gracidn junto al griego Timantes en £/ Criticén.”® En este libro,
Andrenio y Critilo pasan a la Isla de la Inmortalidad navegando en una chalupa cuyas
velas parecfan “lienzos del antiguo Timantes y del Veldzquez moderno”. El hermana-
miento no es casual: el “antiguo Timantes’, segtin Plinio “el tinico artista en cuya obra
se alcanza a comprender més de lo que aparece pintado” y cuyo arte, “aunque [...] es
extremo” es superado por su ingenio,” se empareja con el “Veldzquez moderno’, el
cual confiere ingeniosamente a sus cuadros una apariencia natural capaz de impresio-
nar con una fuerza mayor que la propia realidad y mostrar mas que lo pintado. Una
apariencia natural, por cierto, tan poco artificiosa y tan declaradamente espontdnea
que quiza fuera deliberada por completo.®

La justificacion retérica de la dissimulatio artis, del “ocultar el arte” aristo-
télico, se encuentra en el temor del oyente a sentirse engafiado.” En tanto que el
orador debe buscar un equilibrio entre las partes y el todo como exigencia de la elo-
cucién, y este equilibrio responde a procedimientos artificiales, la artificiosidad del
resultado debe encubrirse. Segtin la anénima Retdrica a Herenio, “al pronunciar el
discurso, la habilidad del orador le permite disimular su técnica para no revelarlay
descubrirla a todos”'”* También Cicerén escribié que era artistico simular que una
obra carecia de artificio, idea que después Quintiliano ampliaria afirmando que la

perfeccién del arte radicaba en su ocultacién.'”

104

Vasari, a partir de la famosa critica de Apeles a Protégenes expuesta por

Plinio,'” estimaba que la pintura no debia revelar el esfuerzo puesto en ella por el
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Imagen 9. Diego Veldzquez, Cristo y los discipulos de Ematis. 1628-1629, Nueva York, Metropolitan
Museum of Art.

autor, que habia que saber retirar la mano del cuadro, eso que tantas veces se ha dicho
para tratar del non finito velazquefio." Por su parte, Aretino, en el Dialogo della
Pittura de Dolce, desarrollaba expresamente la idea de “facilidad” (facilita), “el princi-
pal argumento para la excelencia en cualquier arte”,'”” lo més dificil de lograr, el arte de
ocultar el arte. El Cortesano de Baltasar de Castiglione, en el original italiano poseido
por Veldzquez,'” llamaba a esto sprezzatura, mientras que la traduccién de Boscan lo
calificaba de “un cierto desprecio o descuido, con el cual se encubra el arte y se muestre
que todo lo que se hace y se dice, se viene hecho de suyo sin fatiga y casi sin habello
pensado [...]; por eso se puede muy bien decir que la mejor y més verdadera arte es la
de no parecer ser arte”” Incluso Miguel de Cervantes contribuyé al topico en un
soneto compuesto para el Jardin espiritual de fray Pedyo de Padilla, el cual comenzaba:
“Muestra su ingenio el que es pintor curioso / cuando pinta al descuido una figura, /
donde la traza, el arte y compostura / ningtin velo le cubra artificioso”'’

Carducho y Pacheco recogen sendos similes comparando oratoria y pintura
en pro de la facilitiy los borrones."! El primero contrapone a un predicador novato
con otro experimentado: “Asi tambien avrds visto en un Predicador, que si es novel

principiante, est atenido a sus clausulas y palabras decoradas, que no puede con

107. Michael Baxandall, Pintura y vida cotidiana
en el renacimiento (Barcelona: Gustavo Gili, 2000),

154-155.

108. Pedro Ruiz Pérez, De la pintura y las letyas,
188-189. Ver al respecto Fernando Marfas, “Tiziano
y Veldzquez, topicos literarios y milagros del arte”,
en Tiziano, editado por Miguel Falomir (Madrid:
Museo Nacional del Prado, 2003), 122-123.

109. Baltasar de Castiglione, E/ Cortesano
(Madrid: Espasa-Calpe, 1984), 103-104.

110. Transcrito y comentado en Emilie L.
Bergmann, Art Inscribed: Essays on Ekphrasis in
Spanish Golden Age Poetry (Cambridge, Mass:
Harvard University Press, 1979), 49-50.

111. Para una identificacién de ambos conceptos
con lo pictérico wolfliniano y una relectura, bajo
esa luz, de Las Hilanderas y Las Meninas, ver Giles
Knox, The Late Paintings of Veldzquez: Theorizing
Painterly Performance (Aldershot: Ashgate, 2008).
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112. Vicencio Carducho, Didlogos de la pintura,
editado por Francisco Calvo Serraller (Madrid:

Turner, 1979), 266-267.
113. Pacheco, Arte de la pintura, 142
114. Pacheco, Arte de la pintura, 208.

115. Giorgio Vasari, Le Vite de’ pitt eccellenti pittor,
scultori ed architetts, en Le Opere, vol. VI, editado por
Gaetano Milanesi (Florencia: Sansoni, 1878), 270.

116. Miguel Mor4n Turina, “Veldzquez, la pintura
y el teatro del Siglo de Oro”, Boletin del Museo del
Prado XIX, n° 37 (2001): 64-65.

117. Tanya J. Tiffany, “Veldzquez’s Bodcgoncs and
the Art of Emulation”, Anuario del Departamento
de Historia y Teoria del Arte, n° 18 (2006): 79-96.

118. Antonio Palomino de Castro y Velasco, E/

museo pictdrico y escala dptica, 895.

ellas dar aquella fuerza que suele el ya experimentado en los pulpitos, quando con
un amago, si se sufre dezir, de desgarro de voz y accion, significa y dize lo que quiere,
y con menos palabras y clausulas imprime en los corazones con mucho mas efecto
que el otro con sus palabras medidas y compuestas. Y aunque es verdad que la pin-
tura se podria hazer con union y lisura de colores, aunque con ferocidad y gallardia,
no arguye tanta maestria, tanta posesion de lo magisterioso, como el que lo haze
con borrones”'*? Pacheco, por su parte, propone que: “Asi como los oradores tal
vez fingen saber hablar sin arte, asi paresca en los pintores obra de modo que mues-
tren el agrado y facilidad, pero que no se encubra la dificultad a los més inteligentes
y doctos: atendiendo a la buena opinién y fama con todos, nacida de su continuo
estudio y verdadera vircud”'"?

Velédzquez, a imagen de su admirado Miguel Angel, a quien “munchos dias
con grande aprovechamiento™'* copié en Roma y sobre quien tanto leyd, sin duda
actud como aquél y debié de hacer desaparecer casi todos sus dibujos y bocetos pre-
paratorios (que sabemos hizo en abundancia) para, como el florentino, “no dar mds
apariencia que la de la perfeccion’, segtin reconocia Vasari."”” Enemiga de esta pre-
tension velazquefia de afectar facilidad, de simular con habilidad que las cosas pare-
cen naturalmente hechas y no mediante artificio, ha sido la aparicién en sus lienzos
de numerosas correcciones o pentimenti, que ¢l no previo fueran a “trepar” hasta la
superficie pictdrica y que son prueba inequivoca de la lentitud de su trabajo —su
famosa “flema”— y de la negativa a dejar de trabajar una obra, a darla por acabada.
Esto ha llevado a interpretar en su pintura esa “facilidad” como justo lo contrario,
como una voluntad por manifestar (casi “declarar” teatralmente) su industria, como
un deseo de no ocultar el arte."*® Pero que su técnica fuera directa, alla prima —como
hacia Caravaggio— o “alo valentén”, como decia Palomino, no significa que previa-
mente no estudiara con todo detalle la manera de abordar la pintura."” O que, segtin
nos recuerda de nuevo Antonio Acisclo, una vez concluida la retomase una y otra vez

“perseverando en ella, sin atender a ms, que [a] la gloria, y alabanza”"*®
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