REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE SAN FERNANDO

PRECISIONES SOBRE LA PINTURA
RELIGIOSA DE VELAZQUEZ

DISCURSO DEL ACADEMICO ELECTO

EXCMO. SR. D. ALFONSO RODRIGUEZ Y
GUTIERREZ DE CEBALLOS

Leido en el acto de su recepcién puiblica,
el dia 23 de Mayo de 2004.

Y CONTESTACION DEL ACADEMICO
EXCMO. SR. D. JOSE MANUEL PITA ANDRADE

e MADRID
MMIV
449
= w







REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE SAN FERNANDO

PRECISIONES SOBRE LA PINTURA
RELIGIOSA DE VELAZQUEZ

DISCURSO DEL ACADEMICO ELECTO

EXCMO. SR. D. ALFONSO RODRIGUEZ Y
GUTIERREZ DE CEBALLOS

Leido en el acto de su recepcion publica,
el dia 23 de Mayo de 2004.

Y CONTESTACION DEL ACADEMICO
EXCMO. SR. D. JOSE MANUEL PITA ANDRADE

MADRID

L28&€
i 21.2% MMIV &



wﬁ_ ; : ,a f







.,w-u,,.‘

G




Sefiores Académicos:

Con honda emocién me presento a Vds. para expresarles mi més
sincero agradecimiento por haber tenido la deferencia de elegirme
para ocupar un puesto en esta prestigiosa y ya mas que bicentenaria
Academia de Bellas Artes de San Fernando. Y este sentimiento de
gratitud se multiplica cuando me veo precisado a manifestarlo es-
pecialmente a aquellas personas que, depositando en mi una inme-
recida confianza, presentaron mi candidatura a dicha plaza: los
sefiores Académicos don José Manuel Pita Andrade, don Antonio
Bonet Correa y don Antonio Ferndndez Alba.

En este momento de manifestar gratitudes me vienen con nostal-
gia a la memoria nombres que para mi fueron hitos en el dificil pero
estimulante camino del aprendizaje de la Historia del Arte, mis pro-
fesores de la Universidad Complutense de hace ya muchos afios,
cuando en ella cursaba la carrera y luego el doctorado en Historia:
don Francisco Javier Sdnchez Cant6n, don José Camén Aznar y don
Diego Angulo Ifiguez, ya fallecidos, que formaron parte insustitui-
ble de esta Academia, razén por la que experimenté hacia ellos un
respeto y una admiracién profundas, aparte de la ya producida por su
magisterio. Los tres estuvieron presentes en la lectura de mi Tesis
Doctoral: el primero como presidente del tribunal, el segundo como
director de ella y el tercero como vocal; los otros dos vocales fueron
el marqués de Lozoya y don José Maria Sédnchez de Muniain.



Tuve luego que ausentarme de Espaiia para proseguir los estu-
dios eclesidsticos en la Universidad de Innsbruck (Austria), donde
igualmente encontré excelentes maestros, como los hermanos Carl
y Hugo Rahner, pero quisiera hacer aqui especial mencién de Jo-
seph Jungman, que me animé a conciliar y relacionar los estudios
de teologia, historia eclesidstica y liturgia con los de arte y me pu-
so en contacto, para ello, con el prestigioso profesor Hans Sedlmayr
de la Universidad de Munich. Este me acogi6é no sélo benévola-
mente sino con genuino interés durante los tres veranos de 1962 a
1964 que pasé en el Seminario de Historia del Arte de aquella Uni-
versidad, trabajando bajo su direccién. Estuve mdas adelante dos
afios en Roma y me es ahora muy grato evocar la figura de otros
maestros desaparecidos: la de Engelbert Kirschbaum, profesor de la
Universidad Gregoriana, quien me orientd en la iconografia cristia-
na, y a Miguel Batllori, profesor también en la Gregoriana y direc-
tor entonces del Instituto Histérico de la Compaiiia de Jesus, a cu-
ya iniciativa y tesén se debid la publicacién de mi Tesis Doctoral,
recientemente terminada, sobre los inicios y progreso de la arqui-
tectura jesuitica en Espafia.

Regresado a ella e instalado definitivamente en Madrid recuerdo
con viva emocion la acogida que me dispensé don Diego Angulo en
el Instituto Diego Veldzquez, abriéndome las pdginas de la revista
Archivo Espariol de Arte para que colaborase en ella con articulos y
resefas bibliograficas. Ya habfa publicado alli afios antes, en 1960,
mi primer escrito, fruto de rebtsquedas en los archivos de Roma
mientras acopiaba datos para la Tesis, escrito que llegé a interesar a
don Manuel Gémez Moreno, tanto que €l mismo lo corrigio y envi6
para que viera la luz en la mencionada revista. Fue también don
Diego Angulo quien gestiond mi ingreso como profesor ayudante
en la Universidad Complutense en el afio 1971, de la que pasaria
luego a la Universidad Auténoma invitado por el profesor y acadé-
mico electo don Alfonso E. Pérez Sdnchez.

Seria empeiio inacabable el seguir evocando el recuerdo de otras
muchas personas que se han cruzado en mi vida ayuddndome para



desto profesional de la Historia del Arte. Vengo
le don Enrique Pardo Canalis que me animaba
, continuar investigando y escribiendo, solicitando-
es me encontraba, algtin articulo para Goya y, sobre
sta de Ideas Estéticas, que llevaba muy personal-
a que con frecuencia estaba necesitado de originales
» ] mismo se veia en la precisiéon de completar algunos
‘aquellas importantes antologias de textos de escritores
particular del siglo XIX. Tuve la fortuna de conocer y
juradera amistad con don Enrique con ocasién de la re-
la Tesis Doctoral que dirigfa, como he dicho, su paisano
amon Aznar. Visitaba a éste con asiduidad no en la Fa-
de, por su cargo de decano, andaba siempre muy ocupa-
la sede de la Fundacién y Museo Lazaro Galdiano, de la
director. Me salia siempre a recibir el subdirector, don En-
con su habitual cortesia, y me entretenia con su sabrosa con-
on, no exenta de un punto de fina ironfa, hasta que era reci-
 por don José. Recuerdo que fue él en persona quien me entregd
linero de una beca de estudios en los archivos de Roma que me
 concedida por la Fundacién el afio 1960.

- Era don Enrique Pardo un concienzudo, meticuloso y estricto in-
vestigador de cuanto atafifa a las artes plasticas y figurativas del si-
glo XIX. En este campo fue un auténtico pionero por cuanto que en
la Universidad de la década de los cincuenta la ensefianza de la His-
toria del Arte finalizaba pricticamente con Goya; de Goya en ade-
lante se abria el desierto. Se consagré, por si fuese poco, con singu-
laridad a la escultura que, entonces y todavia ahora, era, con pocas
excepciones, la cenicienta de nuestra disciplina. Fundamental fue, a
este respecto, su libro Escultura del siglo XIX, publicado en 1951,
refundicién y ampliacién de su Tesis Doctoral sobre los escultores
de cdmara de los reyes de Espafia en aquella centuria, libro con el
que obtuvo el premio Ramén Lulio, al que se sumarian luego otros
muchos. Indagé después los antecedentes en la escultura neoclési-
ca, de la que edit6 en 1958 otra breve pero enjundiosa monografia.



Cual si quisiese abarcar el dilatado arco temporal que se extiende
desde las postrimerias del barroco hasta los precursores de la mo-
dernidad, dedicé todavia otro interesante estudio al escultor mur-
ciano Francisco Salcillo en 1965. Un afio después publico un ex-
tenso volumen, fruto de paciente recopilacién de archivo, sobre los
alumnos matriculados en esta Real Academia en sus diversas ramas
y secciones desde 1752 hasta 1815.

Imposible resefiar los innumerables articulos de revista sobre as-
pectos y temas en detalle tanto de la escultura como de la pintura
del XIX, pues esta ultima fue objeto de sus predilecciones tanto o
m#is que la primera. De hecho su discurso de ingreso en esta Aca-
demia, el 13 de junio de 1976, versé sobre el pintor Eugenio Lucas
y su mundo. Al hilo de sus publicaciones, desearia rememorar una
circunstancia que anudé mds si cabe mi amistad con don Enrique
Pardo Canalis. Se habia €l interesado por la figura y personalidad de
don Gregorio Cruzada Villaamil (1832-1884), uno de los mejores y
mds apasionados historiadores y criticos de arte del siglo antepasa-
do. Habfa escrito dos articulos, el uno, acerca de la ingente labor
efectuada por aquél al frente de la revista El Arte en Espaiia, y el
otro, sobre el papel desempefiado por Cruzada en la ereccion del
monumento funerario de Leopoldo O'Donell en la iglesia de Santa
Barbara, eligiendo sus temas y modelos en Italia asi como el escul-
tor, J. Sufiol, que habia de labrarlo. Con este motivo vino a su co-
nocimiento que yo contaba entre mis antepasados a don Gregorio,
pues fue hermano de mi bisabuela materna dofia Vicenta Cruzada
Villaamil, con la que vivi soltero gran parte de su vida, Penso, por
consiguiente, que en mi familia se conservarian papeles y docu-
mentos de este personaje, pero desgraciadamente no era asi, por lo
que tnicamente pude comunicarle algunos recuerdos familiares su-
yos transmitidos oralmente por mi abuela materna y por mi madre.

Me estimulé a trabajar algtin dia sobre la personalidad de este re-
moto antepasado mio, del que lamentaba en 1975 Juan Antonio Ga-
ya Nufio no se hubiese escrito la monografia de que era su creedor.
Confieso que me he sentido tentado de tomar como asunto del dis-
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n la Academia el pergefio de su trayectoria vital y
omo historiador y critico de arte. Pero reco-
ncuentro suficientemente versado en la historia y
Jo XIX para aventurarme en semejante empresa. He
ma el de la pintura religiosa de Diego Veldazquez, un
tra parte, no le era ni mucho menos ajeno a don Gre-

Villaamil, toda vez que en 1885 se edité p6stuma-
umental volumen Anales de la vida y de las obras de
y Veldzquez. He seleccionado esa parcela de la crea-
iefia por considerar que, dado por supuesto por algunos
1 hecho de que el pintor era frio y distante en achaque
' que, a causa de ello, habia producido escasa pintura re-
ta ha pasado un tanto desapercibida en su conjunto o, por
ha sido menos valorada y justipreciada que su otra pintu-
mosla laica o profana. Y, efectuada esta opcién, me he pro-
como meta realizar algunas modestas precisiones sobre la
rehglosa velazquefia en lo tocante a su contexto historico, a la
tela que la contratd, a la funcién de culto o de devocién que

| de desempefiar en cada caso y, finalmente, a la iconografia es-
a para este fin.

~ Velazquez, pintor religioso

Entre las categorias aplicables a la vida y obra de los artistas hay
una que no tomaron en consideracién Rudolf y Marga Wittkower
asi como Otto Kurz en sus respectivas monografias sobre el tema:
la del pintor religioso'. Para serlo no es imprescindible una préctica
constante de las creencias y los ritos ni una vida moralmente irre-
prochable. Con todo dentro de las leyendas sobre el artista religio-

! Rudolf y Margot Wittkower, Nacidos bajo el signo de Saturno. Genio 'y tem-
peramento de los artistas desde la Antigiiedad hasta la Revolucién Francesa, Cé-
tedra, Madrid 1982; Otto Kurz, La leyenda del artista, Catedra, Madrid, 1995.
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so se encuentran aquellas segiin las cuales fray Angélico de Fiéso-
le, Juan de Juanes y Gregorio Ferndndez, por ejemplo, no empuna-
ban los pinceles o las gubias sin antes hacer oido misa, comulgado
y rezado, encomendando piadosamente a Dios el éxito de la obra
que emprendian. Antitesis de estos serfa el maestro de Rafael, Pie-
tro Vannucci, llamado Perugino, cuya pintura estuvo aparentemen-
te impregnada de sentimiento religioso y uncion devota, pero que
era personalmente, al decir de Vasari, agnostico y nada inclinado a
cosas de iglesia®. No es facil definir lo que es una pintura religiosa
o por qué lo es, pero nos podemos valer para el caso de lo que es-
cribid en el siglo XV Cristoforo Landino, profesor de poesia y reto-
rica en la Universidad de Florencia: devota era la pintura que, como
los sermones, resultaba facilmente compresible y apta para la edifi-
cacién moral y la ilustracion religiosa de la gente, sin requerirse del
artista que su vida y costumbres estuvieran o no de acuerdo con el
tema efigiado o con su estilo o modo de pintarlo®.

Uno de los pintores que ha gozado de fama de poco religioso, al
menos de frialdad y distanciamiento frente al hecho religioso ha si-
do Diego Veldzquez. Quien seguramente contribuyé mas a elaborar
este topico fue don José Ortega y Gasset en sus escritos —por lo
demas admirables y originalisimos- sobre el artista. Asi en su Intro-
duccion a Veldzquez, de 1943, escribia: “Pues bien Velazquez, ape-
nas deja Sevilla, resuelve no pintar cuadros religiosos... La absolu-
ta excasez y la excepcionalidad de los motivos para pintar obras
religiosas nos sirven de documento para asegurar con valor concre-
to que Veldzquez se niega a pintar cuadros religiosos. No es, sin du-
da, porque Veldzquez fuera irreligioso... Veldzquez fue verosimil-

? Giorgio Vasari, Le Vite de’ piii eccellenti architerti, pittori et scultori, pri-
mera edicién de L. Torrentino, Florencia 1550, edicién moderna de Einaudi,
Turin 1991, I, p. 535: “Era Pietro persona de si poca religione e non si gli puoté
gid mai far credere 1'inmortalitd dell’anima, anzi con parole accomodate al suo
cervello di porfido ostinatissimamente recusava ogni buona via™.

3 Michael Baxandall, Pintura y vida cotidiana en el Renacimiento. Arte y ex-
periencia en el Quattrocento, G.Gili, Barcelona 1978, p. 183.
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mente tibio en materia de religién, como lo eran muchos hombres
de su tiempo. Pero serfa antihist6rico suponer que rehusaba pintar
cuadros de iglesia por motivos de impiedad. ;Por qué, pues, esta
omisién?. Hacia 1630 en Espafia, como en el resto de Europa, los
grupos mds célebres de aficionados a la pintura, empezando por el
propio Felipe IV, estaban cansados de cuadros religiosos. A este
cansancio s6lo podia responderse con otro tema, las mitologfas™.

El hilo argumental del filésofo y ensayista espafiol podria pare-
cer correcto, pero el motivo de que el artista sevillano no se dedica-
se a realizar pintura religiosa porque se incliné a la mitologia resul-
ta falaz, puesto que si la raz6én aducida al principio de su argumento
era que el limitado nimero de cuadros religiosos denotaba falta de
entusiasmo por este género, las once mitologias pintadas por Velaz-
quez, inferiores en nimero a los lienzos sagrados llevaria a la ine-
vitable conclusién de que el sevillano tampoco se encontraba a gus-
to pintando escenas de la fabula pagana.

Efectivamente uno de los fendmenos que ha producido extrafie-
za es la escasa produccién de 6leos religiosos por Veldzquez, ape-
nas un doce por ciento de toda su obra hoy conocida y estimada
unanimemente como autégrafa por los expertos; un hecho que no
llamaria la atencion en un artista italiano, por ejemplo, pero que re-
sulta chocante en un pintor espafiol de la época de la Contrarrefor-
ma’. Pero ello es ficilmente comprensible. Si Veldzquez no hubie-

4 José Ortega y Gasset, Papeles sobre Veldzquez y Goya, Revista de Occiden-
te, Madrid 1950, pp. 90-91. En otros pasajes, comentando diferentes cuadros, in-
siste en que Veldzquez “evita lo trascendente”, “mantiene la voluntad de hacer to-
do en sus cuadros cismundano”, apenas ofrece “ninguna impresion mistica de

trascendencia”, “no deja expresar ninguna emocién religiosa”, etc.

3 El catdlogo de José Lopez Rey, uno de los més fiables y rigurosos, en su ul-
tima revisién de 1996 considera autégrafas de Veldzquez 126 pinturas de las cua-
les 87 son retratos, 15 pinturas religiosas, 11 mitolégicas, 8 cocinas y escenas de
género, 3 paisajes, 2 animales y 1 historia: Veldzquez. Catalogue Raisonné, B.
Taschen, Colonia 1996. Se van encontrando nuevas pinturas de asunto religioso
como Santa Rufina, las Lagrimas de San Pedro, Cabeza de Ap6stol, Inmaculada,
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ra abandonado Sevilla trasladdndose a la corte a los veinticuatro
afios, seguramente habria sido autor casi exclusivamente de escenas
y temas devotos, como lo fueron Zurbarin y Murillo, solicitados y
casi acuciados por una clientela predominantemente eclesidstica. La
prueba reside en que, de las quince composiciones religiosas que re-
aliz6 a lo largo de toda su vida, més de la mitad corresponden a su
etapa sevillana, habiéndolas efectuado en el corto periodo que va
desde 1618 a 1623. El resto, es decir siete cuadros, los fue pintando
entre largas pausas durante los treinta y siete afios de vida cortesa-
na; y aun dentro de este extenso lapso temporal, hizo mayor nime-
ro de cuadros religiosos en los primeros afios, como si le durase to-
davia la inercia adquirida en Sevilla.

Ademads una vez que entré al servicio de Felipe IV y fue nom-
brado pintor de cdmara, tuvo que pintar lo que aquél le ordenaba, no
lo que le apetecia, y la tarea para la que fue designado pintor aulico
fue la de retratisia, no precisamente la de pintor religioso. Even-
tualmente tanto el monarca como algunos cortesanos le encargaron
lienzos de asunto sacro, que despaché con la misma solvencia, in-
ventiva y originalidad de técnica con que abordé los temas profa-
nos. Es més, recientes exdmenes técnicos han revelado que el artis-
ta puso mayor esmero en la pintura de argumento religioso que en
la de otros géneros, de suerte que las limitadas obras sacras pinta-
das con posterioridad a 1630 acusan un tratamiento mas cuidadoso
que las profanas, acaso como muestra de un profundo respeto hacia
lo representado en ellas®.

pero su atribucién al pintor es todavia objeto de viva polémica entre los expertos;
cfr. al respecto Alfonso E. Pérez Sanchez, “Novedades velazqueiias”, Archivo Es-
paiiol de Arte, 288, 1999, pp. 371-390; Jonathan Brown, “Veldzquez y lo velaz-
guefio: los problemas de las atribuciones”, Boletin del Museo del Prado, 36,
2000, pp. 51-69; Enriqueta Harris, “Velizquez and Seville”, The Burlington Ma-
pazine, febrero, 2000, pp. 125-127.

& Jonathan Brown y Carmen Garrido, Veldzquez. La técnica del Genio, En-
cuentros, Madrid 1998, pp. 69 y 72.
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El otro argumento que se ha manejado para sospechar la indife-
rencia de Veldzquez respecto al mundo de las creencias ha sido la
ausencia de libros religiosos en su biblioteca: sélo dos de entre los
ciento cincuenta y cuatro inventariados a su muerte’. Ya Sdnchez
Cant6n apunt6 la idea de que el inventario de bienes de 1660 in-
cluy6 tnicamente los libros que se hallaron en el obrador y en los
aposentos del pintor, pero no seguramente los que estaban en el es-
trado de su mujer Juana Miranda y que éstos, dada la indudable pie-
dad y auin beateria de la hija de Francisco Pacheco, serian en su ma-
yor parte de rezo y de devocién®. Por otra parte no debe pasarse por
alto el que Velazquez pudo tener a su disposicion, cuando los nece-
sitase, los volimenes de asunto biblico, hagiografico o simplemen-
te devocional que obraban en la libreria del Alc4dzar madrilefio, cu-
yo bibliotecario fue, hasta que fallecié en 1659, un afio antes que el
pintor, su protector y amigo Francisco de Rioja’.

No pretendo presentar aqui a Diego Veldzquez como una persona
de una religiosidad fuera de lo comtin, como un experto en teologia
¥, mucho menos como un rancio devoto. No necesitaba de ninguna
de estas cosas para enfrentarse al tema religioso con sinceridad y
hondura de sentimiento. No creo que fuese un hombre aséptico y dis-
tante frente al argumento sagrado ni que lo hubiese pintado exclusi-
vamente buscando prodigios de técnica y de diccién poética. Era un
cristiano corriente de su época, pero no tan tibio como lo retraté Or-

? Francisco Javier Sanchez Cantén, “La librerfa de Veldzquez”, Homenaje
ofrecido a Menéndez Pidal, Madrid 1925, III, nn. 67 y 69; Pedro Ruiz Pérez, De
la Pintura y las Letras. La Biblioteca de Veldzquez, Junta de Andalucfa, Sevilla
SO0 nn, 21 v 77.

® F.J. Sénchez Cantén, “Cémo vivia Veldzquez”, Archivo Espariol de Arte, 5,
1942, pp. 642-643. La misma apreciacion la repiti6é en “Los libros espafioles que
posey6 Veldzquez”, Varia Velazquefia, Ministerio de Educacién y Ciencia, Ma-
drid 1960, 1, p. 643.

? Véase al respecto la introduccién de Begoiia Lépez Bueno, Francisco de
Rioja. Obra poética, Citedra, Madrid 1984, pp. 25-26.
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tega!®. Numerosos datos y pormenores de su biografia, a veces pa-
sados por alto, contradicen su supuesta frialdad religiosa. Ya desde
su infancia los contactos con el medio eclesidstico sevillano fueron
constantes, formando el entorno vital, la “circunstancia” orteguiana,
en que crecié y se educd. Su padre, Juan Rodriguez de Silva, llegd a
ser notario mayor de testamentos del cabildo eclesidstico de la ciu-
dad, encargado, en concepto de tal, de llevar a término las volunta-
des de los testamentarios en todo lo referente a celebracién de misas,
sufragios, funerales y aniversarios. Por su casa debian circular a dia-
rio vicarios, canénigos, beneficiados, parrocos y religiosos de la ca-
tedral y de las diferentes parroquias y conventos de Sevilla''. No es
de extrafiar, por tanto, aun descontando la aficién demostrada por su
suegro Pacheco al estamento clerical, que en la boda del pintor ac-
fuaran como testigos tres presbiteros: el doctor Sebastian de Acosta,
el licenciado Francisco de Rioja y el Padre Pab6n'2. De ellos los dos
primeros asistieron después al convite de bodas acompafiados por el
carmelita fray Pedro de Frémesta y el también sacerdote Alonso de
Avila. Todos ellos compusieron agudos quodlibetos en verso sobre
asuntos como el misterio de la Eucaristia, la venida a Espafia del
apGstol Santiago y otros argumentos que aparentemente nada tenian
que ver con los esponsales, pareciendo mas bien una reunion de las
tertulias académicas habituales en la casa de Pacheco, donde los eru-

10 Entre los estudios que, frente a Ortega, han subrayado la religiosidad en la
obra de Veldzquez se encuentran F.J. Sinchez Canton, La espiritualidad de Veldz-
quez, Universidad de Oviedo 1943: Juan José Martin Gonzdlez, “Veldzquez, pin-
tor religioso”, Goya, 37-38, pp. 16-31; Odile Delenda, Veldzquez, peintre reli-
guiewx, Cerf-Tricorne, Ginebra 1993; Enriqueta Harris, “Veldzquez, Sevillian
Painter of Sacred Subjets”, Veldzquez in Seville, Catilogo de la Exposicidn,
Edimburgo 1996, pp. 45-30.

Il Luis Méndez Rodriguez, “La familia de Veldzquez: una falsa hidalguia®,
Veldzquez v Sevilla. Estudios, Junta de Andalucia, Sevilla 1999, pp. 34-45; Id.,
“Entre la vida y la muerte. Nuevas aportaciones documentales sobre Veldzquez
en Sevilla”, Archivo Espaiiol de Arte, 288, 1999, pp. 535-537.

12 Corpus Velazquefio, Direccion General de Bellas Artes, Madrid 2000, T,
doc. 12, pp. 31-32.
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ditos sevillanos trataban de lucir su ingenio. Dio cuenta de esta seri-
jocosa ceremonia el licenciado Baltasar de Cepeda, que era notario
apostolico de la Audiencia episcopal y seguramente colega y amigo
de Juan Rodriguez de Silval®,

Encontrandose el pintor ya en Madrid y, con motivo del pago del
retrato ecuestre de Felipe IV a caballo, que fue expuesto con gran
loa de criticos y poetas en las gradas de San Felipe el Real, el mo-
narca le asign6 un emolumento especial de 300 ducados situados en
un beneficio eclesidstico. Para poder disfrutarlo era necesaria la dis-
pensa del Papa —lo era entonces Urbano VIII- por el hecho de ser el
beneficiario un seglar casado y sin hijo varén. Velazquez solicit6 la
dispensa por medio del Nuncio Giovanni Battista Pamphili el 14 de
octubre de 1626, alegando que era pobre y tenia mujer e hijas, Fran-
cisca e Ignacia, a quien mantener. Pamphili —a quien luego retrataria
el pintor como Inocencio X- la tramité con celeridad y la pensién
fue situada en el obispado de Canarias el 8 de julio del afio siguien-
te, pension que rentaba 248 maravedies diarios!4,

Durante el primer viaje a Italia no es que Veldzquez comenzase ca-
da jornada oyendo misa, como fingié C. Justi en un amafiado diario del
artista, pero si consta que desde Ferrara, donde se entrevist6 con el car-
denal Giulio Sachetti, y, aunque tenfa prisa por llegar a Roma, se des-
vi6, dando un gran rodeo, hasta Loreto, junto al mar Adri4tico, exclu-
sivamente para visitar como peregrino el célebre santuario mariano'?.

" Williams Fichter, “Una poesia contemporénea inédita sobre las bodas de
Veldzquez”, Varia Velazqueria, 1, pp. 636-639.

" Quintin Aldea, “Diego Veldzquez, pensionado eclesidstico por Canarias”,
Studia Historica et Philologica in honorem M. Batllori, Publicaciones del Insti-
tuto Espafiol de Cultura, Roma 1984, pp. 33-40; Salvador Salort Pons, Veldzquez
en Italia, Fundacién de Apoyo a la Historia del Arte Hispanico, Madrid 2002,
Apéndice A, documentos del 1 al 8, pp. 437-438.

¥ Antonio Palomino, El Parnaso Espafiol..., edicién de M. Aguilar, Madrid 1947,
Pp. 901-902; “Y despidiendo la guia sigui6 el camino de Roma por Nuestra Sefiora
de Loreto y Bolonia, donde no par6 por no mortificar sus impacientes deseos”.
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No pienso que lo hiciese precisamente para examinar las pinturas que
alli habia, pues eran antiguas y muchas de escasa importancia, sino por
pura devocion religiosa'®. Tanto més cuanto que luego no se detuvo en
Bolonia donde, en cambio, existian muchas de sumo interés para €l de
la tendencia clasicista protagonizada por los Carraci vy sus seguidores.

Ni en Sevilla ni en Madrid queda constancia de que nuestro ar-
tista hubiera pertenecido a alguna cofradia penitencial, asistencial o
simplemente piadosa, como las famosas de la Soledad vy de la Vir-
gen de los Dolores en la corte. A la dltima dieron su nombre mu-
chos pintores madrilefios contemporineos del sevillano, entre otros
su condiscipulo y amigo Alonso Cano!”. Si no lo hizo Veldzquez fue
quizas porque sabia perfectamente que tales asociaciones iban liga-
das normalmente a la organizacion gremial de los oficios, algo de lo
que deliberadamente se desvinculd a fin de prepararse el camino al
ascenso social. En cambio, durante el segundo viaje a Italia, fue re-
cibido el 13 de febrero de 1650 en la Confraternitd di San Giusep-
pe in Terra Santa o cofradia de los Virtuosos del Pantedn: “Essendo
stato nella nostra Congregatione proposto per nostro fratello il Sig-
nore Diego Velasco, il quale, per essere persona idonea, fu accetta-
to per fratello della nostra Congregatione™'s. Para ser admitido en
esta Confraternidad, que englobaba a muchos artistas residentes en

' Habia en el Santuario de Loreto frescos de Melozzo da Forli, de Pomaran-
cio y pinturas de Lotto, Barocci y Reni, si bien lo mis importante eran la arqui-
tectura y escultura de Andrea Sansovino y otros artistas venecianos: Giuseppe
Santarelli, Loreto. Storia e Arte, Multigrafica Emiliana, Bolonia 1983,

'7 Pilar Moreno Puertollano, “Los pintores madrilefios y la Cofradia de Nues-
tra Sefniora de los Siete Dolores”, Anales del Instituro de Estudios Madrilefios,
X XIII, 1986, pp. 51-68; José Luis de los Reyes Leoz, “La Cofradia de la Sole-
dad: religiosidad y beneficencia en Madnd (1567-1651)", Hispania Sacra, ene-
ro-junio 1987, pp. 147-182,

¥ I.A. Orbaan, “Virtuosi al Pantedn"”, Repertorium fiir Kunstwissenschaft,
KXXVII, 19135, pp. 44-55; Enriqueta Harris, *“Veldzquez en Roma”, Archive Es-
paiiel de Arte, 31, 1958, pp. 188-191; Salvador Salort, Veldzguez en Italia, Apén-
dice A, a50., p. 447.
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Roma, era indispensable, segun los estatutos, demostrar una idonei-
dad que consistia no sélo en habilidad y competencia artisticas sino
ademas en cristiandad, religiosidad y buenas costumbres del de-
mandante. Velazquez asisti6 a las sesiones posteriores a la de su ad-
mision, celebradas el 27 de febrero y el 9 de marzo en el oratorio
habitual, situado entonces en dependencias del Panteén de Agripa,
donde se recitaron por los congregantes las plegarias y oraciones
acostumbradas'®.

El que dos afios después nuestro personaje, todavia en Roma, hu-
biese engendrado un hijo natural, Antonio, y lo reclamase de la no-
driza y madre probable de la criatura Marta, viuda de Domenico
Montanini, contradice evidentemente las buenas costumbres que se
le habian exigido como congregante de los Virtuosos del Pantedn,
pero tampoco puede ser argumento irrebatible de su inmoralidad y,
menos aun, de su carencia de fe religiosa. Deslices como aquel se
cometian por desgracia a diario entre personas de todos los esta-
mentos de la sociedad sin que por ello fueran tachadas de incrédu-
las o disolutas?.

Como contrapartida de este episodio debe contabilizarse a favor
de Velazquez el hecho de que apadrinase en la pila bautismal, junto
con su mujer, entre 1656 y 1658 nada menos que a seis nifios y
nifias, hijos de empleados de la Furriera, quienes seguramente eran
subordinados suyos en calidad de Aposentador de Felipe IV. Todos
ellos recibieron las aguas bautismales en la parroquia de San Juan?'.

** Halina Waga, Vita nota e ignota dei Virtuosi al Pantheon. Contributti alla
Storia della Pontificia Academia Artistica dei Virtuosi al Pantheon, Poligrafica
della Stampa, Roma 1992, pp. 23-25.

* Jennifer Montagu, “Veldzquez Marginalia: his slave Juan Pareja and his
illegitimate son Antonio”, The Burlington Magazine, 968, 1983, pp. 683-685.
Otras noticias documentales sobre el suceso en Salvador Salort, Op.cit., p. 132 y
documentos all4 y all5, pp. 464-465.

2l Raquel Novero Plaza, “Veldzquez como padrino de nifios de la Furriera”,
Archivo Espariol de Arte, 299, 2002, pp. 296-299.
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Se conoce que Velazquez era persona amable y benevolente, reco-
nocida como tal por los empleados que trabajaban a sus ordenes.
Tampoco debe pasarse por alto que la Orden Militar de Caballeros
de Santiago, en la que ingresd el artista un afio antes de su muerte,
era una corporacién de cardcter religioso cuyos miembros estaban
obligados a realizar ciertos ejercicios de piedad y mortificacion. Sus
estatutos constrefifan a los recipiendarios a practicar una suerte de
noviciado durante seis meses en el convento de Uclés antes de reci-
bir el habito, “aprendiendo la regla de dicha Orden y las asperezas
y ceremonias y las otras cosas qué como caballeros deben saber’™?.
Unicamente en el caso de encontrarse ocupado en el servicio perso-
nal del rey, éste podia dispensar al futuro caballero del noviciado me-
diante licencia por escrito, licencia que parece obtuvo Veldzquez el
28 de septiembre de 1659. De todos modos la licencia no le eximia
definitivamente del noviciado sino sélo diferfa su préictica, que el
pintor no pudo finalmente efectuar por sus ocupaciones continuas de
Aposentador y porque enseguida le sorprendié la muerte™.

[a vivienda de la Casa del Tesoro, donde el artista transcurri6 los
diecisiete afios dltimos de su vida, estaba adornada y alhajada con
varios relicarios, pinturas y objetos religiosos que Sanchez Cantén
distribuy6 de la siguiente manera: en el estrado la Virgen del Popo-
lo (icono de intensa veneraci6n en Santa Marfa la Mayor de Roma,
de donde aquél lo traerfa), un Ecce-Homo, un San José hecho de
castor, una Anunciata pintada sobre piedra con guarnicion de bron-
ce (imagen muy reverenciada en la iglesia de la Santfsima Anun-
ciata de Florencia, que probablemente adquirio durante su primer
viaje a Italia); en el salén del piso principal un retablo del Naci-
miento con su marco, un Cristo Crucificado de media vara de largo

2 Recuérdese que Veldzquez tenfa en su librerfa La Regla y Establecimientos
de la Cavalleria de Santiago de la Espada, con la historia del origen y principio
de ella, Madrid 1577, niimero 149 del inventario.

23 Dalmiro de Vlgoma, “Por qué el santiaguista Velizquez no residid en ga-
leras™, Varia Velazquefia, 1, pp. 383-387.
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y una cabeza de ermitafio; finalmente en el dormitorio tres relica-
rios, un lienzo grande con un bosquejo de un altar mayor con un
Cristo, una Santa Teresa, otro Cristo Crucificado®, Santa Inés, la
Verénica y la madrilefia Nuestra Sefiora de Atocha®. Sorprende la
existencia de tres Crucificados instalados en diferentes sitios de la
casa, quiz4s una figura por la que el artista o0 su esposa experimen-
taran una singular devocion.

En esta vivienda falleci6 Veldzquez asistido en su dltima y repen-
tina enfermedad por don Alonso Pérez de Guzmén, arzobispo de Ti-
ro y patriarca de las Indias Occidentales, capelldn de su Majestad,
quien lo envi6 a su pintor y aposentador para que le ayudara en aquel
trance. El que el moribundo no lo llamase espontaneamente se pue-
de explicar o porque no creyese tan inminentemente el desenlace fa-
tal o por conjurar el fantasma de la muerte dilatando la visita del sa-
cerdote hasta el final, punto que acontecia y acontece a muchos
cristianos, no por ello incrédulos ni atn tibios. En todo caso don
Alonso, como asegura Palomino, “hizole una larga platica para su
consuelo espiritual y le administr6 los Santos Sacramentos’?®.

Pintura religiosa del periodo sevillano

Veldzquez realizé en Sevilla una serie de pinturas, de asunto reli-
£10s0 buena parte de ellas, unas clara y decididamente encargadas pa-
ra difundir el culto y fomentar la devocién por clientes eclesiasticos,

* Este Cristo Crucificado, pintura que medfa media vara y cuarta de alto y tres
Cuartas de vara de ancho, se ha pretendido identificarlo con el que se encontr6 en
el convento de Bernardas del Sacramento de Madrid y pas6 al museo del Prado
en 1946, pues coincide en las dimensiones (metro y tres centimetros de alto por
5? de ancho), pero no todos est4n de acuerdo en atribuirlo al pintor; cfr. Roque
Pidal y Bernaldo de Quirds, El Cristo del Sacramento pintado por Veldzquez.
Descubrimiento, estudio, divulgacién y destino, Blass, Madrid 1951.

# EJ.Sénchez Cant6n, “Como vivia Veldzquez”, art. cit., pp. 74 y ss.
% Op. cit., edici6n de 1947, pp. 933-934.
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otras de un significado un tanto criptico cuyo destino y clientela no
son féciles de esclarecer. Comienzo por las primeras sin por ello pre-
juzgar su cadencia y orden cronolégico, discutido por los expertos.

La Inmaculada Concepcidén y el San Juan Evangelista en la is-
la de Patmos formaron pareja y, segin Cean Bermudez?’, se halla-
ban colocados en la sala del capitulo del Carmen Calzado y actual-
mente se encuentran expuestos en la National Gallery de Londres™.
F] convento habia sido fundado en 1354 y su vieja iglesia mudéjar
fue rehecha hacia 1600. Desde su atrio se penetraba en el claustro
principal y por su famosa escalera de marmol se ascendia al segun-
do piso en donde, ademas de los dormitorios de los religiosos con
hermosas vistas al rio Guadalquivir, se situaba la sala del capitulo
en la que estuvieron los lienzos velazquefios?. La devoci6n de los
carmelitas de este convento a la Inmaculada databa de mucho tiem-
po atrds, pues ya a mediados del siglo XV don Pedro Ponce de
Le6n, conde de Medellin y sefior de Marchena, habia instituido, por
disposicion testamentaria de 1448 una fiesta en su honor que debia
celebrarse anualmente en su iglesia®. Naturalmente el fervor inma-

21 Diccionario histérico..., V, p. 179. Extrafiamente no menciona esios cua-
dros el conde del Aguilaen su correspondencia con don Antonio Ponz entre mar-
z0 y diciembre de 1779 ya que, refiriéndose al Carmen Calzado, s6lo menciona
algunos lienzos de Murillo y diversas esculturas; Juan de Mata Carriazo, “Co-
rrespondencia de don Antonio Ponz con el Conde del Aguila”, Archivo Espaiiol
de Arte y Arqueologia, 14, 1929, p. 177.

2% Nejl Mac Laren y Allan Brahan, National Gallery, The Spanish School,
reimpresién, Londres 1988, pp. 129-133.

2 Diego Ortiz de Ztiiga, Anales eclesidsticos y seculares de la muy noble y
leal ciudad de Sevilla, Imprenta Real, Madrid 1795, I1, pp. 151-152 y 402; Félix
Gonzilez de Ledn, Noricia artistica de esta muy noble ciudad de Sevilla, reim-
presién, Grificas Sur, Sevilla 1973, pp. 188-192. Segin Pascual Madoz, Diccio-
nario gfﬂgrciﬁc'u-esfcrdfsffm—hisrdﬁm, en 1845 se desplomé el templo y el edifi-
cio del convento fue destinado a cuartel de caballerfa, pero su expolio artistico
hahia comenzado mucho antes durante la ocupacién francesa en 1808.

0 D). Ortiz de Zadiga, Op.cit., 1T, p. 433.
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culista se incrementd en este convento y €0 toda la ciudad del beus
durante el pontificado del arzobispo don Pedro de Castro y Quifio-
nes (1610-1623) el cual, siendo previamente prelado de Granada,
habia autorizado el hallazgo de los famosos “libros plimbleos”, de
origen supuestamente remotisimo, donde ya se afirmaba la Concep-
cién Inmaculada de Marfa®.. El entusiasmo se hizo entonces colec-
tivo e impregnd todos los ambientes de la ciudad hasta convertirse
en verdadera obsesién desde que en septiembre de 1613 un religio-
so dominico habia tenido el atrevimiento de poner en duda desde el
pilpito la piadosa creencia, saliendo a la palestra en su defensa fran-
ciscanos, jesuitas y carmelitas®®. Precisamente uno de los que im-
primi6 una amplio y fogoso Tratado de la Inmaculada Concepcion
de la Virgen Maria Nuestra Sefiora fue el carmelita calzado fray
Alonso de Sobrino, rector del colegio de San Alberto de su Orden
en la ciudad, y lo hizo justamente e€n 1615, dedic4ndolo al arzobis-
po don Pedro de Castro.

Ios cuadros de Veldzquez en el convento del Carmen fueron pin-
tados hacia 1618-1619 separadamente; por un lado el evangelista
San Juan escribiendo el Apocalipsis, pluma en ristre sobre el info-
lio abierto, mientras levanta la cabeza para contemplar la aparicion
de la misteriosa mujer que consigna el capitulo 12; un grabado de J.
Sadeler fue la base de esta escena en que el evangelista y el simbolo
de la Inmaculada se encuentran juntos®*. Pero, por otro lado, efigid

31 Francisco Bermiidez de Pedraza, Historia Eclesidstica de Granada, 1638,
ad. facsimil, Granada 1989, pp. 263-280.

32 13 fuente principal sobre estos sucesos, que produjeron una auténtica con-
mocién en la ciudad, son los Anales del citado Ortiz de Zifiga, IV, pp. 234 y ss.

33 Benito Navarrete Prieto, La pinfura andaluza del siglo XVII y sus fuentes
grabadas, Fundacién de Apoyo a la Historia del Arte Hispénico, Madrid 1998, p.
56. De todas maneras para el detalle de la Mujer Apocaliptica con alas y con el
dragdn de siete cabezas a sus pies Veldzquez pudo servirse de la estampa, hecha
segiin dibujo de Juan de Jauregui, inserta en el libro del P. Luis de Alcézar, Ves-
tigatio arcani sensus in Apocalypsi que cita Pacheco en el Arte de la Pintura, co-
mo se dird seguidamente. Véase al respecto Maurice Guillemot, “L' Apocalipse
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como en gran tamaiio a la Inmaculada misma partiendo del esquema
iconogréfico codificado por su suegro Pacheco. Los carmelitas fue-
ron seguramente quienes exigieron a Veldzquez esta extrafia duplica-
cién de pinturas, que no tendrfa mucho sentido en el retablo de una
iglesia, pero si en la sala interior del capitulo, ya que se conformaba
a una tradicién antigua y peculiar de la Orden. Segin ella el su-
puesto fundador de los carmelitas, el profeta Elias, era asimilado a
San Juan Evangelista. Ambos habfan tenido una vision parecida,
uno en la isla de Patmos, el otro en el monte Carmelo. La nube que
Elias vio levantarse desde el mar (1 Reyes, 18, 41-44) era conside-
rada por los carmelitas desde el siglo XV como una figura o antici-
pacién del “signum magnum” que contempl6 san Juan en el cielo,
la misteriosa mujer vestida del sol, coronada de estrellas y calzada
por la luna que derivé en simbolo del icono de la Inmaculada. Para
ellos aquella nube prefiguraba, a causa de su brillantez, levedad y
sutileza, la integridad y pureza de Marfa, de suerte que la utilizaron
como argumento biblico que anunciaba desde el Antiguo Testa-
mento la Inmaculada Concepcién. Por eso en los escudos, logotipos
y estandartes de la Orden mezclaron las dos visiones, manifestan-
dose en ellos la mujer apocaliptica que emergia como nube desde el
monte Carmelo’.

En el 6leo en que Veldzquez representd independientemente a es-
ta mujer apocaliptica como Inmaculada es cierto que se atuvo a los
convencionalismos establecidos por su maestro Pacheco e incluso
tomé6 como modelo pinturas de éste, en particular la llamada Inma-
culada de Miguel Cid, fechable en torno a 1619. La configuracién
general es casi idéntica, pero hay pormenores iconograficos bastan-
te diferentes, pues no me refiero a problemas de factura y estilo

de Jauregui”, Revue Hispanique, 102, 1918, pp. 564-579, 1dmina 18. Pero tanto

Sadeler como Jauregui se aprovecharon de la calcografia anterior sobre este tema
de Alberto Durero.

34
3 Bruno Borchert, “L’Inmaculée Conception dans 1'Iconographie du Car-
mel”, Carmelus, 11, 1, 1955, pp. 84-131.
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donde las discrepancias son alin mayores. Por lo pronto la luna no
es un cuerpo tan transparente y traslicido, pues solo su parte supe-
rior o convexa, sobre la que se asienta la figura de la Virgen, es in-
tensamente luminosa, mientras el resto se sumerge en una fuerte pe-
numbra. Tras la penumbra, sin embargo, se adivina un monte
elevado a cuya ladera se forma una ensenada, donde navega un bar-
co y encima de él hay un punto o estrella brillante, es decir el atri-
buto lauretano de Stella Maris. También en el cuadro de Pacheco
estd el barco sobre el mar transparentado con una claridad meridia-
na, pero falta el monte puesto que los atributos del Cantar de los
Cantares y de las Letanfas se esparcen por una ancha y profunda lla-
nura al borde del mar.

Es posible que Veldzquez, al presentar como fondo una especie
de cordillera con una cima elevada a la izquierda, hubiera intentado
aludir al monte Carmelo de la tradicién carmelitana, plegidndose asi
a las exigencias de sus clientes. En este caso del mar a sus pies
habria emergido la nube vista por el profeta Elias, prefiguracion de
la Inmaculada, nube que quedaria patentizada en las masas de ellas
que, en forma de cumulus rodean de un lado y de otro la figura de
la Virgen. Estas nubes se encuentran igualmente en el lienzo de Pa-
checo, pero no tan desarrolladas y con tanto protagonismo como en
la pintura de su yerno, quien sobre todo les confiere una luminosi-
dad fuera de lo comun, causada por el sol que se oculta detras de
ellas y las atraviesa con sus rayos. De este modo Velazquez habria
convertido las nubes vaporosas y cristalinas en metédfora de la pure-
za intacta de la Inmaculada, ateniéndose nuevamente a la tradicién
carmelitana®,

35 Pacheco no sélo en la Inmaculada de Miguel Cid sino en la posterior In-
maculada de Mateo Vazquez de Leca, realizada en 1621, no renuncié a insertar
entre las nubes cabecitas de querubines, cosa de que prescindid en absoluto
Veldzquez. En la Inmaculada recientemente descubierta, atribuida por unos a
Alonso Cano y por otros a Veldzquez, se perciben también las peculiaridades ico-
nogrificas que estamos describiendo.
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Es bien sabido que cuando Pacheco en el Arte de la Pintura con-
mino a los artistas a que pintasen la luna, sobre la que se posa la In-
maculada, con los cuernos vueltos hacia abajo, se fundé en el texto
de su amigo jesuita Luis de Alcézar Vestigatio arcani sensus in Apo-
caypsi que dice literalmente: “Acerca de la conjuncién del sol y de
la luna veo que las pinturas vulgares se equivocan con frecuencia.
Pues los pintores acostumbran a poner la luna bajo los pies de la
mujer con ambos cuernos vueltos hacia arriba. Pero los entendidos
en matematicas tienen como evidente que si el sol y la luna entran
en conjuncion entre si y la luna es contemplada desde abajo, por una
sola cara, se ven ambos cuernos o terminaciones hacia abajo, de ma-
nera que la mujer ha de estar no sobre la parte convexa sino sobre
la céncava™®. Pacheco como su yerno se atuvieron en sus cuadros
a este principio astronémico, pero no en pintar la luna como un glo-
bo opaco sino traslicido, pese a lo que en el mismo libro habia
asentado Luis de Alcédzar: “Aunque muchos teéricos se oponen, he-
mos dicho que la luna no es penetrada por los rayos del sol porque
no es diafana... ya que es cierto que es opaca™’. Seguramente el
docto jesuita conocia las recientes teorias sobre la luna formuladas
por Galileo Galilei en el librito Sidereus Nuncius, publicado en
1610, como también las sabia el cientifico sevillano y notario del
Santo Oficio, Benito Daza de Valdés, por lo que se deduce de su li-
bro Uso de los antoyos para todo género de vistas, editado por Die-
g0 Pérez en Sevilla el afio 1623. En la tercera parte de esta obra hay
un dialogo entre un doctor y su discipulo, llamado Alberto, quien
dice: “La otra noche observé la luna con un telescopio de tres pal-
n}os de longitud y...pude descubrir los valles de que V.M. hace men-
C16n. Son ma4s visibles cuando la luna est en cuarto menguante o
en disminucién”. A lo que responde su maestro: “En mi opinién lo
que parecen ser los ojos y la boca de la luna son las alturas y pro-

i Plfblicado en Amberes apud Ioannem Keerbergium, 1614. He utilizado uno
de !Os e_!emplares existentes en el fondo de libros antiguos de la Biblioteca de la
Universidad Pontificia Comillas de Madrid, p. 616c.

% Ibid., p. 620e.
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fundidades, pues hasta que los telescopios fueron inventados crefa-
mos que estaban causados por que la luna es rara en unas partes y
densas en otras... Generalmente la vemos muy rugosa, porosa y co-
mo manchada de viruelas, con algunos puntos de mayor luz en los
sitios mds elevados, por cuya razén un buen pintor sabria mejor que
yo si son alturas y valles™®,

Pese a que Pacheco debid estar al tanto del pensamiento de Ga-
lileo sobre la opacidad de la luna y de la semejanza de su superficie
con la de la corteza terrestre, la pintd siempre en sus Inmaculadas
transparente como un cristal, ya que escribe: “La luna, aunque es un
globo sélido, tomo licencia para hacerlo claro y transparente sobre
los pafses”. Acaso esta licencia no fuese sélo de tipo poético sino
que estuviese ocasionada por el hecho de que en 1616 el Santo Ofi-
cio habia amonestado al cientifico italiano para que abandonara la
teorfa heliocéntrica, lo que hizo que también se supusiese herética
su opinién sobre la materia lunar. En cualquier caso Eileen Reves
ha suscitado recientemente la idea de que el modo de representacion
de 1a luna en las Inmaculadas de Pacheco y Veldzquez fue reflejo de
las polémicas levantadas entre 1610 y 1616 acerca de las opiniones
manifestadas por Galileo en el Nuncius Sidereus®®. En estas polé-
micas intervinieron muy activamente los profesores jesuitas de ma-
temdticas en el Colegio Romano, estando muchos de ellos a favor y
otros en contra®!, y sus ecos debieron llegar al colegio jesuita de San
Hermenegildo de Sevilla. Pacheco se habrfa inclinado por la opi-
nién conservadora que sostenfa su amigo el padre Juan de Pineda,
contraria a la mas moderna de su compafiero Luis de Alcézar.

3% Edicién facsimil con estudio preliminar de Manuel Marquez, hecha por J.
Cusano, Madrid 1923,

3 Arte de la Pintura, edicidn de B. Bassegoda, Catedra, Madrid 1990, p. 577.

40 B Reeves, Painting the Heavens. Art and Science in the Age of Galileo,
Princeton University Press, 1997, pp. 185-212.

41 Véase al respecto William R. Shea y Mariano Artigas, Galileo en Roma.
Crénica de 500 dias, Encuentros, Madrid 2003, pp. 33-96.
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Por otro lado, debe tenerse en cuenta para calibrar la sentencia
mas conservadora, que la luna, como cuerpo cristalino, perfecto e
incorruptible, habria sido expresada por Aristoteles, sentencia que
habian asumido los escoldsticos medievales en cuanto que, de ese
modo, el satélite de la tierra se podia convertir en simbolo adecua-
do de la integridad inmaculada de la Virgen, tanto mas cuanto que
en la Biblia el Cantar de los Cantares aclama a la esposa, figura de
Maria, “pulchra ut luna” (5,10)*2. Por el contrario Veldzquez, como
se empena en afirmar Reeves, aunque creo que en vano, se mostrod
mas reticente y ambiguo y pintd en su Inmaculada una luna que, aun
siendo transparente, produce la impresién en su mitad inferior, al
ser cortada por la cresta sinuosa de la cordillera que se transparenta
detras, de ser la imagen que observo de ella Galileo al cuarto o quin-
to dia después de la conjuncién: “una superficie no lisa y pulida si-
no aspera y desigual..., recubierta por doquier de ingentes promi-
nencias, oquedades y anfractuosidades™*.

Con todo parece que Velazquez pudo més bien ajustarse a lo que
de la luna opinaba el padre Frangois Aguilon quien la consideraba,
frente al italiano, como un globo de cristal que, traspasado por los
rayos del sol, los refleja de manera muy desigual, produciendo a
causa de la refraccién zonas intensamente luminosas y otras m4s
palidas*, pues nuestro pintor tuvo en su librerfa el tratado de este
jesuita flamenco*. Como tltima novedad cabe observar en la In-

# Estas ideas estdn explanadas por Steven F. Ostrow, “Cigoli’s Inmacolata
and Galileo’s Moon: Astronomy and the Virgen in Early Seicento Rome”, The Art
Bulletin, junio de 1996, pp. 218-235.

.43 Galileo, El mensaje y el mensajero sideral, traduccién de Carlos Solis,
Alianza, Madrid 1990, p. 37.

“F. De Aguilon, Opticorum Libri Sex, Plantino, Amberes 1613, citado por
Reeves, pp. 210-211; August Ziggelaar, Frangois de Aguilon, S.J. (1576-1617)
Scientist and Architect, Institutum Historicum Societatis Iesu, Roma 1983.

45 : : z
.]f:"lgura en el inventario con el nimero 8, aunque desconocemos cuéndo lo
adquirié. En todo caso consta que habia un ejemplar en el colegio jesuitico de San

Hermenegildo de Sevilla. Tampoco la luna de la Inmaculada de Veldzquez tiene
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maculada velazquefia unas estrellas alrededor de la cabeza de la Vir-
gen que son diferentes de las que pintaba Pacheco. Este las figura-
ba de seis puntas, fijas y como clavadas en el cielo, Veldzquez co-
mo puntos luminosos oscilantes y, por ello, mds a tenor de la
descripcién de Galileo: “Las estrellas nunca se ven delimitadas por
su contorno sino que se presentan como fulgores cuyos rayos vibran
y centellean notablemente “°,

En 1619 esta fechado por excepcién el cuadro velazquefio de la
Adoracion de los Reyes, actualmente en el museo del Prado. El con-
de del Aguila envié a don Antonio Ponz en 1764 una relacién, he-
cha por don Francisco de Bruna, de las mejores esculturas y pintu-
ras contenidas en los conventos y palacios de la ciudad, donde decia
textualmente: “Noviciado de San Luis: de Diego Veldzquez una
Adoracién de los Reyes, lienzo grande en la capilla de los novi-
cios *7. El noviciado de San Luis Rey de Francia fue fundado en
1609 por dofia Luisa de Medina, nieta del administrador de la Casa
de la Moneda y viuda hacia afios del acaudalado comerciante don
Juan Ferndndez de Castro, donando para ello las casas principales
que adquiri6 de la familia Enriquez de Ribera, casas situadas en la
Calle Real (hoy de San Luis). La fundadora entrego el capital nece-
sario para la institucién en juros y censos, reservandose mil duca-
dos anuales que el noviciado quedd obligado a pagarle en alimen-
tos. No fue, pues, muy boyante la situacion en que los jesuitas

ningin parecido con la que pinté Ludovico Cardi, llamado Il Cigoli, a los pies de
la Inmaculada de la cdpula de la Capilla Paulina en Santa Maria la Mayor de Ro-
ma, que si fue representada conforme a las observaciones astrondmicas de Gali-
leo, con el que este pintor mantuvo asidua correspondencia epistolar; véase el
articulo citado de Steven F. Ostrow y el de E. Panofsky, “Galileo as a Critic of the
Arts”, Isis, marzo de 1956, pp. 3-15.

46 El mensaje v el mesajero sideral, p. 62.

47 Juan de Mata Carriazo, “Correspondencia de don Antonio Ponz con el con-
de del Aguila”, cit., p. 176; J. Ainaud, “Pinturas de procedencia sevillana”, Ar-
chivo Espanol de Arte, XIX, 1946, pp. 54-63.
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aceptaron la fundacién, segiin comenta Ortiz de Zifiiga*®. Se expli-
ca asi que se vieran precisados a tomar en préstamo 6.000 ducados
el afio 1616 para acabar de acomodar el edificio*. No se hizo en-
tonces iglesia sino una capilla u oratorio en una de las dependencias
de la casa de los Enriquez de Ribera, capilla donde al morir fue en-
terrada dofia Luisa de Medina. Seguramente para que hiciese las
funciones de retablo de esta capilla encargaron los jesuitas a Velaz-
quez la pintura de la Epifania, quizds por mediacion de Pacheco,
buen amigo de ellos.

Era todavia rector y maestro de novicios, cuando adquiri6 el lien-
z0, el padre Juan de Casarrubios, quien cesd en mayo de 1619, pe-
ro no barrunto que fuera este austero jesuita quien la agenciase en
razon de este detalle que se narra en su biografia: “Y fue cosa de re-
paro que, habiendo tenido tantos oficios en la Compafifa y habien-
do estado en Roma, no tuviese una ldmina u otra pintura de primor
que, a titulo de devocién, ain los mds ajustados suelen tener”*’. Con
semejante mentalidad se hace dificil creer que hubiese encargado
una costosa pintura. Tampoco es de suponer que la adquiriese su su-
cesor el padre Alvaro Arias, sevillano, quien continuaba en el car-
go en 1622, pues, a parte de ignorar sus gustos artisticos, el novi-
ciado seguia estando en una situacién econémica muy precaria y
habia que mantener a los ochenta y siete sujetos que lo habitaban
entre sacerdotes, estudiantes, novicios y legos®'. Por eso crece en
verosimilitud la hipotesis de que a la postre costease ¢l cuadro don
Juan de la Sal y Aguiar, obispo titular de Bona en Africa y auxiliar
de varios arzobispos sevillanos.

8 Diego Ortiz de Ziiiiga, IV, p. 221.
4 Archivo Romano de la Compaiiia de Jesis, Bética, 4-1, fol. 206v.

30 Biografia escrita por el P. Juan Eusebio Nieremberg, Varones ilustres de Ia
Compariia de Jestis, Mensajero, Bilbao 1891, VII, pp. 237-250.

31 Por el catdlogo domiciliario sabemos que tenfa 41 afios, salud mediocre y
que habia sido profesor y predicador.
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Habia nacido en 1550 y fue siempre muy afecto a la Compafiia
de Jesus y especialmente devoto del noviciado, donde ordené se-
pultarse cuando falleci6é en 1630. De €l afirma Ortiz de Zufiiga que
fue de mucha virtud y poca ambicién al haber rechazado el obispa-
do de Mélaga para el que le propuso Felipe IV2. Afios antes, en
1604, habia pagado las pinturas del retablo de la Casa Profesa, que
en un principio encomendé al italiano Girolamo Lucente da Co-
rreggio, pero los bocetos previos le disgustaron de manera que tras-
paso el encargo a otros artistas de estilo més avanzado, sobre todo
a Juan de Roelas™. Es factible que su gusto artistico coincidiese con
el literario en el interés por una diccién sazonada de naturalismo po-
pular y castizo, de que dio personalmente muestras en las cartas que
dirigi6 al duque de Medina Sidonia con motivo de contarle las ex-
travagancias y los falsos milagros con que el clérigo alumbrado,
Francisco Méndez, ofuscaba por aquella época a muchas damas se-
villanas®. Su genio agudo y despierto, repleto de fina burla, quizés
le llevo a elegir ahora a Veldzquez, como antes a Roelas, porque ca-
da uno de ellos protagonizé la pintura més original y avanzada de
Sevilla en su momento.

La Adoracion de los Magos debié permanecer en la capilla pri-
mitiva del noviciado hasta su demolicién para fabricar la magnifica
iglesia nueva en 1699. Cuatro afios antes avisaba un papel impreso,
€N que se solicitaba de los sevillanos, limosnas para su construccién,

"52 D. Ortiz de Zifiiga, IV, p. 212. Repite lo mismo Fermin Arana de Varflora,
Hijos de Sevilla ilustres en santidad, letras, armas, artes o dignidad, Imp. Véz-
quez e Hidalgo, Sevilla 1791, tercera parte, p. 55; Carlos Ros (director), Historia
de la Iglesia de Sevilla, editorial Castillejo, Sevilla 1992, pp. 840-841.

: » Documentos para la Historia del Arte en Andalucia, 11, Universidad de Se-
villa, 1930, pp. 159-161; Enrique Valdivieso y Juan Miguel Serrera, Pintura se-

Villana del primer tercio del siglo XVII, Instituto Diego Vel4dzquez, Madrid 1985,
Pp. 140-141.

54 % -
M. Menéndez y Pelayo, Historia de los heterodoxos espaiioles, B.A.C., Ma-

d}]d 1956, 11, pp. 195-197. El estilo literario del obispo fue muy alabado por Fran-
Cisco de Quevedo.
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de lo siguiente: “El Noviciado de la Compafifa de Jests usaba para
iglesia una pieza que fue casa de repartimientos... obra de tapias dé-
bilmente mantenida hasta ahora a fuerza de reparos y entivos, de que
ya se hallaba incapaz...,acabando de confirmar este comin sentir el
suceso 0 aviso que ella misma nos dio la dltima semana de mayo de
1695 en que se derrumbé un pedazo de tapia de la pared inmediata
al altar mayor”¥. En la nueva iglesia inaugurada en 1731 no se co-
locé ya el lienzo de Veldzquez sino, como insinda Ortiz de Zuiiiga,
en una capilla retirada donde los novicios tienen sus ejercicios espi-
rituales, probablemente la actual capilla interior®®. En ella realizaban
los aspirantes a jesuitas sus oraciones, meditaciones y practicas ha-
bituales de piedad, no los Ejercicios Espirituales de San Ignacio de
Loyola. Algunos estudiosos han interpretado equivocadamente las
palabras del cronista de Sevilla pensando que el cuadro velazqueno
tenia algo que ver en su iconografia con alguna de las meditaciones
de los mencionados Ejercicios, asi como también por el hecho de
haber sido situado en el informe de Bruna en una capilla de novicios
en 1764 antes de la expulsién de los jesuitas’’.

El contenido iconografico del cuadro es tan comun que podia es-
tar lo mismo en una parroguia o en un colegio que en un noviciado.
Una explicaci6n rebuscada de por qué se eligi6 el asunto de 1a Ado-
racién de los Reyes seria la de haber querido agradar a la fundado-
ra, quien tenfa como patrono a San Luis Rey de Francia, por aque-
llo de que el lienzo figuraban los primeros reyes cristianos de la
historia. Pero no resulta convincente toda vez que Velazquez no se
recreé precisamente en la descripcién de atributos que, como los
mantos de armifio, las coronas y los cetros, hubieran asegurado que

55 Archivo Provincial de Toledo, Compaiiia de Jesiis, caja 7, n. 17.

36 D, Ortiz de Zdniga, IV, p. 59.

57 Hubo dentro del edificio del noviciado unos aposentos, que sufragé el ar-
zobispado don Manuel Arias y Porres en 1715, donde €l y los sacerdotes de la

diGcesis acostumbraban a practicar los Ejercicios Espirituales, pero se descono-
ce si habia una capilla especificamente destinada a la préctica de ellos.
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protagonistas de su Adoracién eran justamente reyes. El
sujeto literalmente al evangelio de San Mateo donde se les
a magos de Oriente. Pues bien la Adoracién de los Magos
punto de vista de la teologia y de la liturgia equivale a la
2”, es decir a la “manifestacién” de la divinidad de Jesu-
s pueblos paganos, divinidad que los magos de Oriente re-
on: “Y postrandose le adoraron” (Mateo, 2,11) y se supone
tieron como mensaje a los pueblos gentiles de donde pro-
sta direcci6n es, a mi entender, como se debe interpre-
tenido del cuadro.

108 y escolares que habitaban en el noviciado de Sevilla
dos para continuar de alguna manera la misién de los ma-
ente, los primeros “misioneros”. En el papel impreso de
s mencionado, se animaba a los sevillanos a costear la nue-
‘por criarse en el noviciado aquellas primeras plantas que
s de tanto fruto a las Repiiblicas del mundo... atin en los ul-
nos de las Indias, adonde cada dia en Apost6licas Misiones
sentarsenos buscando para Dios las almas y para si los in-
bajos y por premio la dichosisima corona del martirio”®.

0 de la Imposicion de la casulla a San Ildefonso es re-
primera vez en el informe de Francisco de Bruna como
I convento de San Antonio: “De Diego Velasques San
iviendo la casulla de manos de la Virgen (esta pintura
ui maltratada de las injurias del tiempo por estar en el
- El convento de San Antonio Abad fue erigido en 1438

rpretacion fue apuntada por Ronald Cueto, “The great Babilén of
Devout: Politics, Religién and Piety in the Seville of Veldzquez”,
ville, Edimburgo 1996, pp. 29-33, pero no me parece acertada la
atolégica de la pintura ni su relacién con la sospechosa Congre-
ada. Para otras lecturas iconogréficas del cuadro véase Juan Mi-
‘La Adoraci6n de los Reyes Magos, un retrato de familia”, Veldz-
’10n Amigos del Museo del Prado, Madrid 1999, pp. 351-365.

d ' Mata Carriazo, articulo citado, p. 179.
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por la Orden Hospitalaria que cuidaba de los enfermos del llamado
fuego sacro, por lo que justamente fue advocado al santo que se creia
curaba este género de dolencia. La iglesia antigua fue remodelada to-
talmente entre 1724 y 1730, manteniéndola los hospitalarios hasta
que en 1791 extinguié esta Orden Carlos III. Ya al tiempo de su ul-
tima reconstruccidn se le anex6 la capilla de la Hermandad de Jesus
Nazareno. Siempre tuvo el compés o atrio al aire libre donde estuvo
la pintura velazquefia, compas por la que se entraba a la iglesia des-
de la calle de Armas, hoy de Alfonso XTII®.

Lo que se ignora es por qué habia un cuadro de san Ildefonso en
este convento en 1764 y, ademds, expuesto a las inclemencias del
tiempo que han producido en él deterioros irreparables®. En la ciu-
dad hubo una parroquia de San Ildefonso muy antigua que, por
amenaza de ruina, tuvo que cerrarse durante mucho tiempo, tras-
laddndose provisionalmente el culto a la de San Nicolds. Quizas el
cuadro de San Ildefonso fue encargado para aquella iglesia y con su
cierre al culto habria sido trasladado a otro sitio, pues la veneracion
al santo arzobispo de Toledo era proverbial en Sevilla, donde se
crefa que habia estado aprendiendo con san Isidoro.

Los entendidos fechan el lienzo entre 1620 y finales de 1622,
apuntando alguno a que Veldzquez lo pint6 después de haber esta-
do por primera vez en Madrid; asi podrian explicarse algunos ras-
gos que le emparentan con el estilo de El Greco, pues Pacheco le
habria recomendado que no le dejase de visitar en Toledo como €l
mismo lo habia hecho en 16112, Precisamente en la ciudad impe-
rial habia sacado a la luz recientemente, en 1618, la mas moderna

& F. Gonzdlez de Ledn, Op. cit., pp. 173-176.

81 F] examen técnico detectando estos deterioros y los repintes sucesivos en
Carmen Garrido Pérez, Veldzquez. Técnicas y evolucion, Museo del Prado, Ma-
drid 1992, pp. 103-111.

62 Bernardino de Pantorba, La vida y la obra de Veldzquez. Estudio biogrdfi-
co y critico, Madrid 1955, pp. 82-83.
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vida de san Ildefonso Pedro Salazar de Mendoza, ocupandose en los
capitulos XI y XII del libro del episodio de la descension de la Vir-
gen a la catedral y del regalo de una casulla al santo arzobispo®. El
erudito toledano se fundé en las fuentes més antiguas, el Elogium
Beati Ildephonsi, compuesto por Julidn de Toledo®, y en la Vita
Sancti lldephonsi, Toletanae sedis Episcopi, escrita por Cixilla, su
sucesor en la silla episcopal®. Todos ellos sitiian el episodio en la
catedral al ir a comenzar el edificio de maitines de la fiesta de la Ex-
pectacién del Parto o de la Virgen de la O, fiesta que habia estable-
cido el 18 de diciembre el X Concilio Toledano.

Iba acompaiiado el arzobispo durante la noche por canénigos y
pueblo cuando al entrar en el templo, sumido en la oscuridad, “le ha-
llaron con tanta luz y resplandor que, espantados los que acompana-
ban al santo, volvieron huyendo sin poder pasar adelante. Solo san
Ildefonso con 4nimo celestial caming para el altar mayor a hazer ora-
cién como lo acostumbraba. Haziéndola de rodilla vi6 cerca a la bea-
tfsima Virgen acompafiada de Angeles y de muchas Virgenes en la
citedra o silla pontifical desde donde solia predicar”®. Julidn de To-
ledo y Cixilla colocan los dngeles a la entrada de la catedral pues du-
rante la aparicién la Virgen estuvo acompafiada tinicamente de san-
ta virgenes: “Descubri6 Ildefonso sentada en la cétedra episcopal a
la Virgen y observé que repartidos por todo el dbside habia grupos
de Virgenes que entonaban salmos de David™®’. Esto era l6gico por
cuanto Ildefonso habia escrito un tratado para defender la doctrina

63 Pedro Salazar de Mendoza, Vida del glorioso Doctor S. Ildefonso de Tole-
do, Primado de las Espaiias, Toledo 1618; he utilizado el ejemplar del fondo de

libros antiguos de la Biblioteca de la Universidad Pontificia de Comillas de Ma-
drid, s. 3.833.

64 J P. Migne, Patrologia Latina, vol, 9, Parfs 1851, pp. 44-56.
65 Acta Sanctorum, tomo II1, enero, V. Palme, Paris 1873, pp. 149-150.
8 Salazar de Mendoza, Op. cit., p. 79.

67 J.F. Rivera Recio, S. lldefonso de Toledo. Biografia, época, posteridad,
B.A.C., Madrid 1975, pp. 226-235.
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ional de la virginidad de Maria después del parto, negada en-
s por Joviniano y otros heresiarcas y, por consiguiente, debia
rodeado de santas Virgenes como ella. Ademds la aparicién tu-
‘una semana después de que la Virgen y martir santa Leoca-
1biera resucitado momentdneamente de su tumba para anunciar
fonso que Santa Maria le regalaria de alli a poco con su pre-
1 para recompensarle de la defensa que habia efectuado de su
d, despidiéndose de €l hasta entonces®.

zquez en su pintura hace comparecer a ocho santa virgenes
ndo a la Virgen de virgenes, reflejando a la letra los textos de
 Cixilla y no el de Salazar de Mendoza, como tampoco el de
torales al uso, al menos en el punto del acompafiamiento de
virgenes. No son, pues, “dngelas”, como algunos han cali-
a estas mujeres por pensar que el artista sevillano se habria
ido de la manera femenina con la que El Greco efigié mu-
es a los dngeles. Muchos de los rostros de estas virgenes
inantes son ahora irreconocibles a causa del deterioro de la
, pero entre ellos se deberia reconocer a santa Leocadia y
virgenes toledanas como santa Casilda. Nuestro pintor
arse la licencia, no absolutamente injustificada, de intro-
ste grupo a dos virgenes y martires de Sevilla, santa Justa
ifina, que deben ser las que dialogan entre si en el extre-
ior derecho del cuadro; por lo menos los rasgos faciales y
el pelo de la que esté vista de perfil se asemejan a los de
ufina, recientemente descubierta y atribuida por algunos
a nuestro pintor.

€n se ajusta Veldzquez literalmente a las fuentes citadas
dice que la Virgen fue la que con sus propias manos en-
casulla a san Ildefonso. Los posibles modelos pintados o
que pudieron estar a su disposicién subrayan este hecho.

‘de Pisa, Descripcién de la Imperial Ciudad de Toledo, Pedro
ledo 1603, libro 11, cap. XXIII, pp. 14-106.
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J.M. Serrera adujo la pintura de Pedro de Campaiia que esti en el
retablo de la capilla del Mariscal en la catedral sevillana y E. Harris
la estampa de Antén Pizarro grabada por Alardo de Pomma que
ilustra el libro mencionado de Pedro Salazar de Mendoza®. Pero
tanto en la una como en la otra la Virgen Maria se encuentra rodea-
da no de virgenes sino de angeles con alas y el protagonista apare-
ce solidamente arrodillado sobre el pavimento del altar. En el lien-
z0 de Veldzquez no se percibe el suelo o pavimento y san Ildefonso
parece levitar hacia arriba, hacia el encuentro con Nuestra Sefora
quien dirige su mirada hacia abajo, imantdndole con ella.

Mis que una situacion de trance mistico este encuentro recuerda a
una tramoya de teatro. En la comedia hagiografica de Lope de Vega
El capellan de la Virgen, San Hldefonso, publicada en 1623, cuando se
produce la aparicion o “descension” de Maria dice la acotacion co-
rrespondiente: “Tldefonso se ponga sobre la peana y vaya subiendo y
el trono de la Virgen bajando con los angeles que traen la casulla™, y
al cesar la aparicién: “Vuélvase a subir el trono de la Virgen™™.

Veldzquez retraté a san Ildefonso de perfil, con tinica blanca y
capa negra, es decir con el habito cisterciense pues era monje, pero
sobreponiendo a la capa una esclavina de color granate para sefialar
su dignidad arzobispal. El rostro es ascético y demacrado, casi es-
pectral. No es imposible que el pintor hubiese querido relacionar la
figura del santo con la de alguno de los varones sevillanos que, co-
mo Bernardo del Toro y el arcediano Vizquez de Leca, se habian
distinguido por el ardor puesto en la defensa de la creencia en la In-
maculada Concepcion, habiendo sido enviados a Roma por el ca-
bildo eclesiastico de la ciudad en 1616 para recabar del Papa la an-

9 Veldzquez in Seville, cit., pp. 39 y 46.

™ Obras de Lope de Vega, edicién de M. Menéndez y Pelayo, tomo X, B.A.E.,
Madrid 1963, p. 323. Otras referencias pictdricas y literarias véanse en Rosa Lo-
pez Torrijos, “Iconografia de San Ildefonso desde sus origenes hasta el siglo
XVIIT®, Cuadernos de Arte e fconografia, 1-2, Fundacidn Universitaria Espaino-
la, Madrid 1988, pp. 163-212.
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definicion dogmatica. Segin cuenta Ortiz de Zifiiga corria
Sevilla la voz de que el maestro de todos ellos, el venerable
1ando de Mata, habia tenido una revelacién de Nuestra Sefiora
1 le dijo que se servia de ellos en defensa de aquella causa de
isma manera que san Ildefonso habia defendido su virginidad.
ostillaba que la célebre coplilla “Todo el mundo en general...”,
or Miguel Cid, impresa por el arcediano y puesta en musi-

ernardo de Toro se habia publicado el 23 de enero de 1615,
Je san Ildefonso. Por si fuera poco en 1617 Francisco de Rio-
compuesto un folleto, ahora perdido, titulado Ildephonso o
de la Concepcion de Nuestra Sefiora’".

San Pablo y Santo Tomds, que figuran en los museos Nacio-
Arte de Catalufia y Orledns, son asi mismo pinturas religio-
adas por Veldzquez entre 1618 y 1620 no para el culto pu-
~con sentido devocional. Tuvieron que pertenecer a una
s doce Apéstoles, de la que s6lo han llegado hasta noso-
0s dos ejemplares’. Su destino debi6 de ser el de alguna sa-
-como en la serie de El Greco en la de la catedral de Toledo-
[guna sala interior del convento. De hecho Antonio Ponz en
del Viaje dedicado a Sevilla escribe refiriéndose a la Cartu-
Cuevas: “En el oratorio de la capilla prioral alta hay una
le Murillo... y en una pieza més afuera varias que represen-
les que, si son de Veldzquez, como alli quieren, puede ser
iciese al principio”?3.

grabadas de los ap6stoles hubo muchas y famosas: la de
523, la de A. y J. Wierix hacia 1570, la de H. Goltzius

IV, pp. 244-245 y 247; Begofia L6pez Bueno, Francisco de Rioja,
tratado de Rioja perdido es mencionado por Nicolds Antonio, Bi-
bana Nova, 1, Ibarra, Madrid 1783, p. 467.

ne Pruvost-Auzas, “L’ Apotre Saint Thomas de Veldzquez au Musée

ts d’Orleans”, Varia Velazquena, 1, pp. 316-19. La autora intent6 en
Car alguin otro cuadro de la serie.

L, carta VI, ed. Aguilar, Madrid 1947, p. 742.
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en 1589 y, mds cercana a Veldzquez, la de Rubens de 1610 grabada
por T. Galle y otros burilistas. Pareceria que nuestro artista tuvo en
cuenta alguna de ellas a causa de la inscripcion en letras capitales
latinas con el nombre de cada apdstol, puesta en el borde superior,
pero tomaria como mucho los atributos de estos apostoles, a que
también hace referencia su suegro Pacheco en la tercera parte del
Arte de la Pintura, pues, por lo demds, compuso a sus dos apdstoles
con entera libertad a modo de retratos, utilizando probablemente
modelos del natural, y sin complicarse con su iconografia, pues no
habia por qué’.

Ofrecen, por el contrario, algunas dificultades para catalogarlas
como pinturas religiosas las dos cocinas Cristo en casa de Marta y
Maria vy Cristo en casa de los discipulos de Emaiis, donde se da una
desconcertante, aunque intencionada, mezcla de géneros, en virtud
de la cual pueden ser considerados cuadros de género tanto como
cuadros de tema sagrado. En realidad este tipo de pinturas podian es-
candalizar al vulgo, como lo manifestd Vicente Carducho a propési-
to del decreto del Concilio de Trento sobre el decoro de las image-
nes: “También es justo se repare en otras pinturas de devocién
pintadas con tanta profanidad y desacato que apenas se conace; y vl
los dias pasados pintada aquella santa visita de Christo a las herma-
nas de Lazaro, la devota Magdalena y la solicita Marta, cercados to-
dos con tanta prevencién de comida, de carnero, de capones, pavos,
fruta, platos y otros instrumentos de cocina que mas parecia hosteria
de gula que hospicio de santidad™’. Aparentemente estas composi-
ciones en que se mixtificaban lo sacro y lo profano no iban dirigidas
a las gentes del comiin sino a ciertas elites cultivadas que tenian mas

™ August L, Mayer, “Eine unbekannte Arbeit des Velazquez”, Zeitschrift fiir
bildende Kunst, 56, 1921, pp. 35-39, piensa que Veldzquez se basé para el lienzo
de San Pablo en un grabado de G. Gauw.

5 Didlogos de la Pintura, ed. F. Calvo Serraller, Turner, Madrid 1979, pp.
350-351. Carducho no se referia directamente a Veldzquez pero si a sus probables
modelos Pieter Aertsen y Joachim Beukelaer.
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criterio y sabian apreciar estos sofisticados juegos de ingenio. Prin-
palmente en los cuadros de Veldzquez donde lo fundamental, el
unto sagrado, se relegaba a un segundo insignificante término y
in se lo camuflaba baja la apariencia equivoca de un cuadro, de un
pejo o de una ventana, mientras en destacado primer término figu-
ba notoriamente la cocina o el bodegén, aunque no precisamente
argado con tan opulentas viandas que convidasen a la gula.

0S pocos personajes documentados que poseyeron bodegones y
nas populares o “ridiculas” (en la terminologia de la época) per-
cieron en realidad a aquellas elites: el can6nigo Juan de Figue-
el caballero Veinticuatro don Luis de Medina y Orozco, el mer-
flamenco Nicolaes Omazur y el duque de Alcald don
ando Enriquez y Afan de Ribera, aunque ninguno de los cua-
‘de sus respectivas colecciones coincidiera plenamente en su
ipcién con los llamados “bodegones a lo divino” a que me es-
efiriendo’. No puede ser casualidad que en las dos cocinas de
e ultimo tipo, el asunto religioso del fondo sea la misma obra de
sericordia: dar posada al peregrino. En la primera Jesis es hos-
0 por las hermanas Marta y Maria, en la segunda Jesiis, con-

fidido con un peregrino, es alojado al anochecer por los dos disci-
pulos que se dirigian a Emaiis. Ya E. Harris sospech6 que estas
as podian haber sido hechas para colgar en el refectorio de
convento’’. Un documento dado a conocer por R. Mulcahy
pueda proporcionar la clave que explique el destino y el sig-
ado de estos cuadros. El prior de El Escorial, fray Julidn de Tri-
en carta a uno de los secretarios de Felipe II sugeria al rey que
21 recibimiento de la hospederia del monasterio eran muy apro-
0s los temas de la historia de Abrahén recibiendo a los tres an-
0, como alternativa, la de Marta dando hospedaje a Cristo y

Vicente Lle6 Canal, “El Veldzquez sevillano”, En torno a Veldzquez, Real
'2- nza de Caballerfa, Sevilla 1999, pp. 73-91; Id., “The cultivated Elite of
4 uez’s Seville”, Veldzquez in Seville, cit., pp. 23-27.

Harris, Veldzquez, Phaidon, Oxford 1982, p. 44.
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la historia del camino de Emaiis’®. Por consiguiente quizas los dos
lienzos velazquefios fueran pintados para algtin convento, casa de
beneficencia u hospital sevillanos.

Desde hace algiin tiempo han convenido los estudiosos en que
Velazquez debi6 basarse para estas composiciones en cuadros del
flamenco Pieter Aertsen. Este pinté por lo menos tres veces la es-
cena de Cristo en casa de Marta y Maria. En dos de ellos retraso la
escena al fondo, fingiendo en el primer plano una enorme y sucu-
lenta cocina, y tinicamente en el del Museo Real de Bruselas hizo
del episodio sagrado el principal protagonista. También represento
la historia de los peregrinos de Ematis con idéntica técnica de ima-
gen invertida, historia que grabé Jacob Matham dentro de una serie
de estampas que pudo conocer nuestro artista’”. Pues bien en el cua-
dro de Aertsen con la escena de Marta y Maria, del museo de Boy-
mans van Beuningen de Rotterdam, al lado de Jesucristo y sus hos-
pederas aparece una criada inclinada para remover una olla con la
cuchara. Conforme a una antigua tradicién la familia de Marta y
Maria habfan sido de elevada posicién social y tenfa una criada lla-
mada Mirtilla o Marcela. Esta criada, que hacfa las faenas domésti-
cas vy la cocina, les fue tan fiel que las acompafié a Marsella cuan-
do fueron perseguidas y desterradas por los judios y, después de la
muerte de Marta se encargé de escribir su vida. En pinturas u es-
tampas flamencas anteriores a P. Aertsen ya aparecia de manera
destacada esta Marcela cocinando durante el hospedaje de Jesucris-
to en casa de las caritativas hermanas®™. La suposicién de que Mar-
cela fuese doméstica y bidgrafa de santa Marta se manifiesta en la

" Rosemarie Mulcahy, Spanish Painting in the National Gallery of Ireland,
The National Gallery, Dublin 1988, pp. 81-82. Efectivamente Juan Fernindez
Navarrete pinté para aquel sitio del monasterio el cuadro Abrahdn recibiendo en
su Henda a tres dngeles.

7 “Jacob Matham (1571-1631), four Engravings after Paintings of Pieter
Aertsen”, en Veldzguez in Seville, Catdlogo de la Exposicion, pp. 130-131.

8 Kennet M. Craig, “Pars ergo Marthae transit: Pieter Aertsen’s Inverted Pain-
ting of Christ in the House of Martha and Mary”, Oud Holland, 97, 1983, pp. 25-39.
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Cristo en casa de Marta y Maria
National Gallery de Londres
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Leyenda Dorada y consiguientemente en los Flos Sanctorum de
Alonso de Villegas y de Pedro de Ribadeneira®!, por medio de los
cuales pudo llegar a noticia de nuestro pintor.

Del cuadro de Cristo en casa de Marta y Maria, ahora en la Ga-
leria Nacional de Londres, se han efectuado interpretaciones, algu-
nas verdaderamente disparatadas, de esas que ponen en la picota el
meétodo iconogrifico. La criada que se manifiesta en primer térmi-
no rodeada de los utensilios de la cocina no puede ser santa Marta,
que figuraria inexplicablemente duplicada alli y en el fondo, vista a
través de la ventana dialogando vivamente con Jesucristo. Ademés
Marta era, segln la tradicion sefialada, de familia acaudalada y no
se ocupaba directamente de las faenas de la cocina sino que se en-
contraba aturdida dando las 6rdenes precisas a la cocinera®2. Esta en
la pintura de Veldzquez bien pudiera ser la Marcela de la tradicion,
que ya habia introducido Aertsen en sus lienzos, siendo la mujer an-
ciana que la flanquea y sefiala con el dedo la ventana por donde se
ve la escena de Cristo con Marta y Maria, o bien una especie de go-
bernanta de la casa o simplemente un artificio, propio del teatro, del
que se ha valido el pintor para que el espectador no se distraiga y
dirija su atencién a lo mas importante del cuadro®?,

Bl Santiago de la Voragine, La Leyenda Dorada, traduccion de M. Matias,
Alianza, Madrid 1982, I, p. 422; Alonso de Villegas, Flos Sanctorum. Vida y he-
chos de Jesucristo... y todes los Santos, Toledo 1575 (edicién de V. Piferrer, Bar-
celona 1787, pp. 494-495); Pedro de Ribadeneira, Flos Sanctorum. Vidas de San-
tos, Madrid 1599 (edicién de Imprenta Médica, Cadiz 1864, VII, pp. 98-101)
repite a Villegas. Sobre las fuentes antiguas de la leyenda de Santa Marta y su
criada Marcela, cfr. Bibliotheca Hagiographica Latina Antiquae et Mediae Aeta-
tis, edicion de los Bolandistas, Bruselas 1900-1901, II, p. 816, nn. 5.545 y 5.547.

82 Neil Mac Laren y Allan Brahan, Op. cit., pp. 212-125.

%> Marta Cacho Casal, “The Old Woman in Veldzquez’s Kitchen Scene with
Christ’s Visit to Martha and Mary™, Journal of the Warburg and Courtauld Insti-
tutes, LXIII, 2000, pp. 295-302. La autora opina que Marcela no es la cocinera
que esti manejando el almirez en la pintura de Veldzquez sino la mujer anciana
que la flanquea, considerada mds como una gobernanta o ama de llaves que co-
mo una sirvienta.
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- Si el lienzo se compuso como invitacién a practicar la obra de
icordia de dar posada al peregrino, no tendria mucho sentido
stir en el que se ha estimado su mensaje tradicional, el de la pre-
ncia de la vida contemplativa sobre la activa®*. Marta fue bauti-
L en toda la literatura patristica como la “hospedera de Cristo” y
-una época en la que, por una parte existia tanta miseria y tantos
-aigados en Sevilla cuando pintaba Veldzquez y, por otra, el re-
te Concilio de Trento urgia a los cristianos a hacer efectiva su
nediante las obras, haciendo frente a la pura justificacion lutera-
a, vacia de ellas, parece que el significado del cuadro ha de ser és-
erca de la vida contemplativa y de su superioridad sobre la ac-
e discutié mucho durante el Renacimiento, fundamentdndose
la Etica a Nicémaco (X, 7-9) y en la Politica (VII, 2-3) de
toteles. El problema fue proyectado igualmente a la vida reli-
a por Cristéforo Landino en las Disputationes Camaldulenses,
yo primer libro se titula justamente “De vita activa et contempla-
>. Era l6gico que las 6rdenes religiosas contemplativas ponde-
interesadamente la excelencia de la contemplacién sobre la
i6n. A comienzos del XVII las opiniones se equilibraron, prefi-
ndo una ligera mayoria, sobre todo los jesuitas, la conciliacién
tre ambas. La vida activa debia ser cultivada particularmente en
uellos calamitosos tiempos de relajacién moral y de acecho de
nstantes desviaciones heréticas, pero fundamentdndose y ali-
tandose de la oracién y meditacién contemplativas.

~ En tal sentido escribfa el jesuita Francisco Arias de Parraga, cuyo
0 de la imitacion de Cristo Nuestro Sefior fue muy ponderado y

% Se ha insistido en este mensaje o consigna cifrada y se sigue insistiendo:
Vease, ademds del articulo citado de K.M. Craig, el de Thomas L. Glen, “Velaz-
2’s Scene with Christus in the House of Martha and Mary, an image both re-
d and to be reflected upon”, Gazette des Beaux-Arts, CXXXV]I, julio-agos-
V00, pp. 21-30.

'C. Landino, Disputationes Camaldulenses, edicién de P. Lohe, Florencia
» PP. 46 y ss; Angel Goémez Moreno, Espaiia y la Italia de los Humanistas,
edos, Madrid 1994, pp. 204-05.
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citado por Pacheco: “Mas si comparamos el ejercicio de la contem-
placién juntamente con el de la acci6n, que sale de la misma contem-
placién y estd acompanado de ella, como es de la vida de las perso-
nas que parte del dfa... dan a la contemplacion de las cosas divinas y
parte al ejercicio de las obras de caridad y misericordia..., en tal caso
el ejercicio de la vida activa es excelente y de mayor merecimiento
que el de la contemplaci6n... y mds agradable a Dios y de mayor me-
recimiento ante €1"%, En el tratado espiritual de Gémez Garcia, Ca-
rro de dos vidas (Sevilla 1500) la xilografia de la portada ofrece una
curiosa imagen de un carro con una larga lanza y el yugo; sobre una
de las ruedas se sienta acurrucada Maria Magdalena a quien se dirige
Cristo sentado en una banqueta, mientras al lado opuesto y cerca de
la otra rueda se presenta Marta poniendo la mesa del convite®”. No in-
teresa aqui tanto el parecido entre la postura de Maria y el vestido de
Marta con los que aparecen en la pintura velazquefia —lo que plantea,
segtin P. Cherry la posibilidad de que el pintor hubiera manejado el li-
bro vy el grabado-, cuanto la comparacién de las dos vidas, contem-
plativa y activa, con un carro que es llevado por dos ruedas, ambas
necesarias y complementarias, sin las cuales no avanza. Este simil es
recogido, a causa de su plasticidad, por escritores ascéticos posterio-
res. Asi el jesuita Baltasar Alvarez dicté una serie de platicas espiri-
tuales a los novicios de Villagarcia de Campos y en la titulada Modo
de juntar virtud con letras, es decir actividad virtuosa y contempla-
ci6n de las letras divinas y humanas, insistia en dicho simil; efectiva-
mente virtud y letras son “como las dos ruedas que llevan el carro de
la gloria de Dios y como las dos hermanas Marta y Maria que se ayu-
dan y viven en una misma casa”®".

8 Jibro de la imitacion de Cristo Nuestro Seiior, Sevilla 1599, edicion mo-
derna de viuda de J. Subirana, Barcelona 1885, VII, pp. 199-205.

87 Tratado mencionado por Peter Cherry, “Los bodegones de Velizquez y la ver-
dadera imitacién del natural”, Veldzquez y Sevilla. Estudios, Sevilla 1999, pp. 89-90.

88 P Raltasar Alvarez, Escritos Espirituales, edicién de C.M. Abad y F. Boa-
do, Juan Flors, Barcelona 1961, p. 386.
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Cristo y los discipulos de Emais
National Gallery de Dublin
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El otro cuadro donde se mezclan en imagen invertida el género
profano de bodegén con el sagrado de Cristo en la casa de los disci-
pulos de Emaiis, se halla en la Galerfa Nacional de Dublin®. Existe
ofro ejemplar, de sola la cocina del primer término atendida por una
criada negra sin la escena religiosa del fondo, en el Instituto de Arte
de Chicago. La descripcién que hace A. Palomino de una pintura ve-
lazquefia de hosterfas durante la etapa sevillana parece coincidir con
algunos personajes y objetos con los que se presentan en este cuadro
de Chicago, bien que entremezcldndolos con otros vistos en distin-
tas pinturas del mismo género. En cualquier caso a la criada que S0s-
tiene una jarra en el primer plano, tocada la cabeza con una escofie-
ta, la encuentra “con su villanisimo traje un sujeto muy ridiculo y
gracioso™. Cabe la posibilidad de que Veldzquez hubiese realizado
dos versiones diferentes de un mismo tema: de sola cocina para
algun cliente de la sociedad mds cultivada de Sevilla que se com-
placia con estos cuadros de cosas “ridiculas”, y otra con la ventana
del fondo de la cocina abierta para dejar ver a Cristo sentado a la me-
sa con los discipulos de Emaiis, que podia ser destinado, como se di-
Jo, a una institucién caritativa y que, por consiguiente, no era asunto
para suscitar hilaridad y regocijo. La consigna transmitida en este ca-
so era practicar las obras de misericordia y especificamente la de dar
alojamiento y comida al necesitado.

En la pintura del museo de Dublin el lienzo esta cortado por la
izquierda y ahora sélo se percibe a uno de los discipulos y a Jesu-
cristo en el instante de la “fractio panis™, es decir de celebrar la Eu-
caristia. De los discipulos el evangelista san Lucas dnicamente da el
nombre de uno, Cleofis; el otro, segiin el padre Jerénimo Nadal, se
llamaba Amaé6n®!. El episodio de Emats fue repintado en época
desconocida, quizas por orden de algin comprador nada entusiasta

* Rosmarie Mulcahy, Op. cit., pp. 79-82.
* El Parnaso espaiiol..., ed. de M. Aguilar, Madrid 1947, p. 893.

! Adnotationes et Meditationes in Evangelia, Amberes 1607, ed. facsimil a car-
go de Alfonso Rodriguez G. de Ceballos, El Albir, Barcelona 1975, l4mina 141,
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del género religioso y ansioso de hacer de la pintura un simple bo-
degén. El repinte fue levantado en 1933 cuando se limpi6 la pintu-
ra, apareciendo entonces el asunto religioso del fondo. Las especu-
laciones de los estudiosos se han polarizado en la criada mulata del
primer plano. Alguno, sacando las cosas de quicio, ha fantaseado
una segunda intencién en el pintor: la mulata, al estar con la cabeza
cubierta y dando la espalda a la escena sagrada, seria el paradigma
del esclavo morisco que se burla de la religion de sus amos y parti-
cularmente de una creencia tan popular y arraigada como la Euca-
ristia®?. La verdad es que el pintor sevillano debi6 usar como mo-
delo de doméstica a una mulata joven a fin de dar un sentido de
actualidad al asunto, pues en la Sevilla de entonces los que desem-
pefiaban el oficio de criados eran en su mayoria esclavos norteafri-
canos y negros. Estos tltimos eran los més numerosos y apreciados
por su docilidad y ninguno se negaba a recibir el bautismo, mientras
los moriscos eran de trato y asimilacién més dificiles y reacios a
abandonar el islamismo®. Incluso bordea lo verosimil que el mode-
lo concreto hubiera sido una esclava negra llamada Maria que tenia
el padre del pintor, Juan Rodriguez de Silva, y que fue efectiva-
mente bautizada en 1621%,

En el cuadro 1a mulata no parece del todo insensible a lo que su-
cede a sus espaldas, pues hecha una mirada de reojo a lo que alli
acontece y por eso, al girar levemente la cabeza como atisbando,
aparece la mitad de su rostro fuertemente iluminado. Que esta ilu-

% Barry Wind, Veldzquez’s Bodegones, The G. Masson University Press,
1987, pp. 96-97; Manuel Pérez Lozano, “Sobre los bodegones velazquefios™,
Veldzquez (1599-1999). Visiones y revisiones, Universidad de Cérdoba 2002, p.
102, identifica a la sirvienta mulata con Maria de Cleofés, hermana o esposa de
Cleofis, no se sabe por qué.

% Antonio Dominguez Ortiz, La Sevilla del siglo XVII, Universidad de Sevi-
lla, 1980, pp. 178-179.

% 1 uis Méndez Rodriguez, “Entre la vida y la muerte. Nuevas aportaciones
documentales sobre Veldzquez en Sevilla”, artfculo citado, documento 6, p. 338.
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minacién no sea exclusivamente material sino que contenga un sen-
tido espiritual de “conversién” es a] £0 que han querido adivinar al-
EUNOS comentaristas, pero acaso se trate de una interpretacion exce-
sivamente forzada®. El sentido general del cuadro debe ser, a mj
entender, el ya expresado de exhortacidn a albergar al peregrino y
necesitado procurandole no sGlo el alimento material, simbolizado
en los preparativos de |a cocina, sino también espiritual, connotado
en la Eucaristia representada en el fondo. En los albergues y hospi-
tales donde se amparaba a pobres, vagabundos y necesitados se cuj-
daban ambos aspectos por 1gual, pues como dice Cristébal Pérez de
Herrera: “se tenga en cabeza que en los albergues donde residieren,
los pobres los encaminen y los instruyan en la fe catélica y los en-
sefien la doctrina cristiana, oyendo misa los dias de obligacién, con-
fesando sus pecados a su tiempo y recibiendo el santisimo sacra-
mento de la Eucaristia%,

Pinturas religiosas de Ig época cortesana

El cuadro Los peregrinos de Emaiis en que Velizquez encaré
olra vez este tema, pero en solitario y dentro del formato normal de
123 por 132 cms., fue dado a conocer por Aureliano de Beruete en
1898 como perteneciente a una coleccién sevillana, lo que argiiiria
a favor de que hubiese sido pintado antes de trasladarse el artista de-
finitivamente a Madrid en 1623. Posteriormente el cuadro pasé a
una coleccién suiza y actualmente se conserva en el Museo Metro-
politano de Nueva York?’. I os €Xpertos, por razones formales de es-

% Peter Cherry, articulo citado, P- 91; Gridley Mckin-Smith, “La técnica se-
villana de Veldzquez”, Veldzquez y Sevilla. Estudios, p. 120.

% Cristébal Pérez de Herrera, Discursos del amparo de los legitimos pobres.
De los fingidos y principio de los Albergues de estos Reynos y amparo de la ma-
licia de ellos, Madrid 1598, Cldsicos Castellanos, Espasa, Madrid 1975, p. 65.

T A. de Beruete, Veldzquez, Paris 1898, edicign moderna de Edicepsa, Madrid
1991, p. 14; 1. Lépez Rey, Veldzques. Catalogue Raisonnée, 1996, n. 42, p. 100.
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tilo, lo fechan hacia 1628, poco antes del primer viaje del artista a
Italia. Hoy se da por autdgrafo después de su andlisis y limpieza en
1979. La verdad es que si la mesa del banquete con su luminoso
mantel blanco, el plato y otros utensilios apuntan atin a las cocinas
y bodegones del periodo sevillano, la noble imagen de Cristo vista
de perfil y, sobre todo, los ampulosos gestos y las expresiones ani-
micas de sorpresa de los dos discipulos se sitdan ya en otros pari-
metros debidos seguramente al descubrimiento y estudio de las pin-
turas de la coleccién real. Jesucristo es mostrado de perfil al partir
el pan sobre la mesa y, por tanto, el cuadro continda teniendo una
clara connotacidn eucaristica.

Velazquez tuvo con la hija de Pacheco dos descendientes feme-
ninos, Francisca e Ignacia, bautizada esta tltima el 29 de enero de
1621. La primera vivié muchos afios y casé con Juan Bautista
Martinez del Mazo, en cambio la segunda debié fallecer muy tem-
pranamente. La dltima vez que se la menciona viva es en el docu-
mento de 1626 cuando su padre solicité de Urbano VIII la conce-
si6n de la licencia necesaria para poder disfrutar de un beneficio
eclesiastico. Debié morir, pues, a los seis afios. Beruete, Justi y
otros estudiosos supusieron que el cuadro Cristo flagelado y el al-
ma cristiana, ahora en la Galeria Nacional de Londres®, fue ejecu-
tado con motivo del fallecimiento de la pequefia Ignacia y como re-
cordatorio de ella, de manera que el nifio que contempla compungido
a Cristo después de la flagelaci6n seria la representacién de su candi-
da alma acompafiada por un éngel quien, a su vez, seria el retrato de
su madre Juana Miranda. No parece probable esta suposicién pues,
de haber sido asf, Veldzquez hubiera guardado el cuadro para si, co-
sa que no acontecid ya que no aparece entre las pinturas inventaria-
das cuando fallecié en 1660. M4s bien debi6 tratarse de un encargo
para un convento, acaso femenino, con un clarisimo sentido devo-
cional de provocar fuertes sentimientos de compasién ante la figu-

** N. Mac Laren y A. Brahan, Op. cit., pp. 119-120. El lienzo se cree pintado
hacia 1628-1629 o inmediatamente después del primer viaje a Italia.
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ra de Jacis acabado de flagelar. Recuérdese que santa Teresa de
Jesis atribuyé su conversign a una vida mds perfecta a la contem-

e ; : 99
Placién de una pintura de Cristo flagelado™.

Por oira parte existia la tradicién anterior, a la que se sujet6
Velazquez, de pintar a Cristo durante o después de los crueles azo-
tes intrgduciendo en la escena, entre 108 sayones, la figura de un
PETSONaje que se compadece de tan bérbaro suplicio. En un cuadro
de Juan Fernandez Navarrete de hacia 1576, hecho para uno de los
claustrgg pequeiios del monasterio de El Escorial, este personaje es
UN Muchacho que, con los brazos cruzadu_s’ sobre el pecho, muest{a
H4H4 expresion angustiada y afligida, pudl_ﬂﬂdﬂ.‘iﬂ adivinar ya en él
Una alegoria del alma cristiana'®. El propio maestro de Veldzquez,
Francjg., Pacheco, pinté este mismo asunto en 1609 en cuadro en-
Cargadg por don Fernando de Cérdoba. Aunque esta pintura se ha
perdidg sy autor la describi minuciosamente en la extensa carta
qu€ dirjgig a su cliente, carta que se conserva en el manuscrito de
la Biblioteca Nacional titulado Tratado de erudicién de varios au-
toreslo y que luego inserté en el Arte de la Pinrum.da 1649 por
CODSiderarla de sumo interés para los lectores. Asi mismo Juan de
Roelag yolvig al asunto en dos lienzos, uno de 1616 en el conven-
10 de 13 Encarnacién de Madrid y otro, copia del anterior, en 1624
Para e] convento mercedario de San Lucar de Barrameda. Ambas

TR e

99 e expuesto cuanto aqui digo en un articulo que ahora resumo, afiadiendo
alguny novedad, “Fuentes iconograficas ¥ literarias del cuadro de Veldazquez:
Cristo y el alma cristiana”, Cuadernos de Arte e Iconografia, 1V, n.8, Madrid
1991, pp. 82-91.

il Joaquin Yarza Luaces, “ Aspectos iconograficos de la pintura de Juan Ferndn-
dez Nﬂ‘v'zm-cle, el Mudo, y sus relaciones con la Contrarreforma”, Boletin del Semi-
nario dle Arte y Arqueologia, XXVII, 1970, pp. 53-55; R. Mulcahy, Juan Fernéindez
de Nayg, rrete, el Mudo, pintor de Felipe II, Sociedad Estatal para la conmemoracién
de los Centenarios de Felipe I y Carlos V, Madrid 1999, pp. 39-40.

" Bonaventura Bassegoda, “Observaciones sobre el Arte de la Pintura de
Francise, pacheco como tratado de iconografia”, Cuadernos de Arte e Icono-
8rafia, vome 11-3, Madrid 1989, pp. 185-186.
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Cristo flagelado y el alma cristiana (detalle)
National Gallery de Londres




pinturas introducen junto a la alegoria del alma cristiana la figura
de un dngel en actitud de conducirla hasta la imagen de Cristo fla-
gelado y llevan inscripciones parecidas: “Alma, duélete de mi, que
(i me pusiste asi”!02,

En el cuadro perdido, pintado por Pacheco, habia muchos deta-
lles que asumié6 su yerno y discipulo cuando pint6 el suyo'®, Asf no
abusé de sefiales sanguinolentas de los azotes en el cuerpo derriba-
do de Cristo después de la flagelacién; no se atuvo a la columna
abalaustrada a la que estuvo atado Jesds durante los azotes que
muestran otros pintores, sino a la alta de orden dérico que, segiin
san Jerénimo era una de las que sostenia el atrio del Pretorio de
Poncio Pilato, pero no déndole toda su altura sino ocultando su ca-
pitel a causa de la estrechez del lienzo: derramé por el suelo todos
y cada uno de los instrumentos que utilizaron los verdugos para azo-
tar a Cristo, etc. Insisto en que todos estos rasgos se perciben niti-
damente en la pintura velazquefia, particularmente por lo que toca a
los cuatro instrumentos de la flagelacién diferenciados claramente
unos de otros: las varas que usan los romanos, las correas de piel de
vaca, las ramas de espinas y de zarzas y las correas terminadas en
estrellas y puntas de hierro. Estos instrumentos fueron descritos e
incluso dibujados en un libro del arzobispo Alfonso Paleotto, des-
cripcidn que recogié el canénigo sevillano Lucas de Soria Galbarro
en el titulado De la Pasion de Nuestro Sefior lesu Christo, publica-
do el afio 1614 en Sevilla y que poseyé Veldzquez, como consta en
el inventario de su librerfa!®,

'? Elias Tormo, “Visitando lo no visitable. Apéndice a la visita a la clausura de
La Encarnacién”, Boletfn de la Sociedad Espariola de Excursiones, XXV, 1917, pp.
180-187; Enrique Valdivieso ¥ Juan Miguel Serrera, Pintura sevillana del primer
tercio del siglo XVII, Instituto Diego Veldzquez, Madrid 1985, pp.128 y 143.

' Arte de la Pintura, ed. citada, Pp. 299-306,

' EJ. Sinchez Cantén, “Los libros espafoles que poseyd Veldzquez”, Varia
Velazquena, 1, p. 642; Felipe Cortines Murube, “El candnigo doctor Lucas de So-
ria”, Anales de la Universidad Hispalense, VIII, 1945, pp. 140-203.
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Pacheco trae a colacién a propésito de la figura de Cristo caido
en el suelo después de la flagelacién las revelaciones de santa Bri-
gida, quien describe aquel trance: “Uno de los verdugos le cortd las
ataduras que le sujetaban y, una vez libres las manos, mi Hijo se vis-
tié como pudo y vi el lugar santo donde estuvo caido todo lleno de
sangre”!%. Por eso algunos estudiosos, como F Schneider y K. Ges-
temberg, pensaron que Velazquez habia pintado la vision que tuvo
aquella santa. Pero no fue asf, entre otras cosas porque no fue ella
quien vio sino que le fue revelado por la Virgen Maria lo que ella
habia contemplado antes y después de la flagelacién. Como conse-
cuencia de la corriente espiritual del siglo XV, titulada Devotio Mo-
derna, se introdujo un método de meditar en el que, para hacer mas
vivida y plastica la escena contemplada, se invitaba al alma del
orante a hacerse en ella presente cual si sucediese para €l aqui y
ahora. San Ignacio de Loyola sistematizé este método formuldndo-
lo en la que llamo “composicién de lugar”, y, al referirse concreta-
mente en sus Ejercicios Espirituales a las meditaciones de la Pa-
si6n, insistié particularmente en que el contemplativo *“vea las
personas, oiga lo que hablan, miren lo que hacen como si presente

se hallase y se esfuerce en tristar y llorar”!%,

La fuente literaria que pudo determinar a Veldzquez a represen-
tar al alma cristiana contemplando este paso no fue san Ignacio, sin
embargo, y mucho menos el Flos Sanctorum de Villegas, como
apunt6 Justi, sino casi seguramente este pasaje de las Meditaciones
del jesuita Diego Alvarez de Paz, editadas en 1619: “Azotado cru-
delisimamente, oh dulcisimo Jesis, fuiste soltado de la columna y
caiste en tierra a causa de la debilidad. Te contemplan en este paso
las almas piadosas arrastrdndote por el pavimento, barriendo con el

105 Edicion latina a cargo de G. Duranti, Roma 1556, p. 37; traduccidn es-
pafiola Celestiales Revelaciones de Santa Brigida, Madrid 1901, pp. 49-50. EI
texto integro relativo a este pasaje fue transcrito por el P. Luis de la Palma, His-
toria de la Sagrada Pasion, B.A.C., Madrid 1967, pp. 197-198.

16 San Tgnacio de Loyola, Obras completas, B.A.C., Madrid 1963, pp. 209 y 236.
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cuerpo tu propia sangre y a punto de recoger las vestiduras esparci-
das ac4 y alla”!%7,

El nifio que personifica en la pintura velazquefia el alma con-
templativa estd realizado con profunda y legitima uncidn religiosa.
Lleva una blusa blanca ligeramente azulada, cruza las manecitas en
actitud de oracién e inclina la cabeza para fijar mejor su atencion en
la lastimosa figura de Cristo. Este vuelve el rostro como para mi-
rarle y entre su ofdo izquierdo y la boca del nifio hay un sutil hilo
de luz que debe simbolizar la plegaria compasiva que éste le dirige.
Detris de €l se manifiesta un dngel mancebo con tiinica rojiza que
se inclina hacia el nifio para sefialarle con el indice de su mano de-
recha la figura del flagelado. Este pormenor ni es citado por Pache-
co ni aparece en la pintura de Navarrete, pero si en las dos de Juan
de Roelas. Por el gesto indicado y también por la peculiaridad de re-
coger con la mano izquierda su tinica hacia arriba en un gesto que
podria traducirse en la prontitud para acudir en ayuda de alguien,
debe tratarse no de un dngel cualquiera sino especificamente del
Angel de 1a Guarda™!'®®,

El culto al Angel Custodio se establecid a finales del siglo XVI,
aunque su reconocimiento oficial por la Iglesia no 1legé sino hasta
1670. La Compaiifa de Jestis se distingui6 en su propagacion, tanto
por medio de las llamadas congregaciones marianas y otras asocla-
ciones que dirigfa como a través de los libros y publicaciones'®.

107 Diego Alvarez de Paz, Opera Omnia, 111, meditacién XIV, pdrrafo V, Lyon
1623, pp. 716-717. Emile Mile fue el primero en sefialar este texto pero sin co-
nectarlo con la pintura de Veldzquez.

198 En el Instituto Jovellanos de Gijén hay un dibujo preparatorio de este dn-
oel que se atribuye a Velizquez, Alfonso E. Pérez Sianchez, Tres siglos de dibujo
sevillano, Catdlogo de la Exposicién, Sevilla 1995, pp. 26-29; Id., Catdlogo de
dibujos del Instituto Jovellanos de Gijén, Ayuntamiento de Gijén, 2003, p. 504.

199 Véase al respecto John Kinipping, Heaven on Earth. Iconography of the
Counter Reformation in the Netherlands, B. de Graaf, Nieuwkoop-Leiden 1974,
I, pp. 125-127.
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La Tiinica de José
Monasterio de El Escorial
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Uno de los que més contribuy6 a probar la existencia de este peculiar
4ngel v a fijar sus deberes fue el célebre padre Francisco Sudrez. Su
tratado De Angelis, publicado péstumamente en 1619, dedico el libro
sexto fntegramente a la consideracién del Angel de la Guarda. Le
asign6 no s6lo a los predestinados sino a todos y cada uno de los fie-
les cristianos e incluso a los paganos e incrédulos, a quienes acompana
desde el nacimiento hasta la muerte. Las tareas encomendadas por
Dios a este angel son custodiar y advertir de los peligros al alma; ex-
citar y mover a ésta a obrar bien, iluminéndola y persuadiéndola in-
ternamente; presentar a Dios las oraciones y buenos sentimientos de la
persona custodiada; finalmente defenderla de las asechanzas del de-
monio y rezar por ella'’’. El tratado de Sudrez fue redactado en latin
pero de su contenido se podia obtener facil noticia a través del libro
castellano del también jesuita Martin de Roa, titulado Beneficios del
Sto. Angel de Nuestra Guarda, editado en Cérdoba el afio 1632'!".

Durante el primer viaje a Italia Veldzquez pint6 el afio 1630, en-
contrindose en Roma, un asunto religioso tomado del Antiguo Tes-
tamento (Génesis, 37, 31-36): La Tinica de José. No lo hizo por en-
cargo sino espontineamente como un ejercicio académico, pues el
objetivo del viaje era aprender. Aquello en que crefa encontrarse (0-
davia flojo era en dominar el género histérico descriptivo tan en bo-
ga entre los italianos y, dentro de éste, en saber expresar las reaccio-
nes individuales de los personajes, es decir lo que se denominaba
entonces los “afectos” o “las pasiones del alma”. Eligié para ello
aquel asunto, tanto mds cuanto que alguien pudo aconsejarle que le-
yese el Tratatto dell’Arte della Pittura, de G.P. Lomazzo, cuyo libro
segundo estd consagrado fntegramente a cémo el pintor debe repre-
sentar cada uno de los principales afectos del hombre mediante los
movimientos del cuerpo, los gestos de sus miembros y la mimica del

L0 Francisco Sudrez, Opera Omnia, 11, L. Vives, Paris 1856, pp. 746 y ss.

I José Simén Diaz, Jesuitas de los siglos XVI y XVII: Bibliografia encon-
trada, Fundacién Universitaria Espafiola, Madrid 1975, p. 362; he manejado el
ejemplar de la Biblioteca Nacional, U-7.040.
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rostro. Para expresar el sentimiento del rencor, por un lado, y de la
sorpresa por otro, aconseja el episodio biblico de los hermanos de
José cuando presentaron a su padre Jacob la tinica ensangrentada de
aquél''2, Por eso el cuadro, aunque toma como asunto un episodio bi-
blico, no por ello puede ser clasificado absolutamente como religio-
s0, y no tnicamente porque no fue comisionado para algin recinto
sagrado sino porque en realidad es, como acabo de decir, un estudio
académico del que el tema es un mero pretexto. No deja de ser sig-
nificativo que este cuadro fuera compafiero de La Fragua de Vulca-
no, donde Veldzquez estudié igualmente el efecto sorpresa, en éste
en clave cémica y en La Tiinica en clave dramdtica.

Por otra parte el lienzo fue adquirido en agosto en 1634 por Fe-
lipe IV, quien lo destin6 no a un dmbito religioso del Alcédzar sino
al Guardarropa, donde estuvo depositado hasta que fue llevado al
palacio del Buen Retiro y alli colgado en una de las piezas del de-
partamento de la reina''®. Finalmente en 1666 fue trasladado al mo-
nasterio de El Escorial y colocado, junto a obras de Tiziano, Tinto-
retto, F. Bassano y Ribera, en el Capitulo Prioral, sala que
funcionaba en la practica como un museo o galerfa de pinturas''.
En este sitio lo vio y describié el jerénimo fray Francisco de los
Santos quien —ignoro por qué razon- se empefid en suponer que
Veldzquez no se habia ajustado fielmente a la historia narrada por la
Biblia. En lo tinico que se apart6 de ella fue tinicamente en hacer

presentar a Jacob, ademas de la tinica, la camisa ensangrentada de

12 Giovanni Paolo Lomazzo, Tratatto dell’Arte della Pittura, Mildn 1584, ed.
facsimil de G. Olms, Hildesheim 1968, libro II, cap. XVI, fol. 106; véase al res-
pecto Fernando Marfas, “La Tiinica de José; la historia al margen de lo humano”,
Veldzquez, Fundacién Amigos del Museo del Prado, Madrid 1999, pp. 277-296;
José Luis Colomer, “La Tinica de José y el estudio de las pasiones”, Reales Si-
tios, 141, 1999, pp. 39-49.

113 Jonathan Brown, John H. Elliot, Un Palacio para el Rey. El Buen Retiro y
la corte de Felipe IV, edicién revisada, Taurus, Madrid 2003, p. 123.

114 Bonaventura Bassegoda, El Escorial como Museo, Memoria Artium, Bar-
celona 2002, pp. 171-186.
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José€, pues sélo de la primera habla la narracién de Génesis. El se-
villano pint6 la tinica de tonalidad amarillenta y la camisa, desga-
rrada y manchada de sangre, de color intensamente blanco. Pero la
Biblia asegura que fueron los hermanos de José quienes se encar-
garon de montar aquel teatro para engafiar a su padre sobre la muer-
te de su hermano, destrozado por una fiera salvaje. Fue el padre
jerénimo el que se equivocé de medio a medio cuando escribid:
“Mas lo cierto es que los que llevaron la vestidura o tinica a Jacob
no fueron los hermanos, como consta claro en la Historia, sino otros
pastores que andaban en sus majadas, a los cuales se la entregaron y
les dijeron la llevasen a su padre y le dijesen la habian allado asi!'5.

Velazquez, eso si, pintd a los cinco hermanos de José presentes
en el cuadro como pastores, pues lo eran: unos con cayados, otros
con zurrones, otros con capotes y sombreros de viaje. El situado en
el extremo 1zquierdo tenfa empuiiada una recia vara que desapare-
cid, junto con la mano, al ser recortado el lienzo por ambos lados,
vara y mano que se perciben en una copia antigua del cuadro!!,
Francisco de los Santos afiade que Veldzquez se permitié esta li-
cencia de introducir a los hermanos de José “para vestir més el su-
ceso y ponderarle mds lastimoso... porque le oyeron decir que uno
de los que pinté aqui es Rubén, que se mostré més piadoso con su
hermano y procuré que no le quitasen la vida los demds, y otro
Simén y asi los demds”. F. Marias ha querido identificar a Rubén
con el personaje que estd de espaldas, vuelve la cabeza y se tapa el
rostro con la mano derecha para expresar el sentimiento de vergiien-
za que le embarga al tener que representar aquella farsa, y a Simén
y Levi en los que ensefian la tinica y la camisa ensangrentada a Ja-
cob, mirédndole a la cara con rostro hipéeritamente compungido!!”.

''> Descripcidn breve del Monasterio de S. Lorenzo el Real del Escorial, Im-
prenta Real, Madrid 1667, cap. XII1, fol. 80.

"6 Diego Angulo Ifiiguez, “Velizquez: retrato del Conde Duque de Olivares.
La tinica de Jos€”, Archivo Espaiiol de Arte, 201, 1978, pp. 8-84.

"7 F. Marias, Ibid., pp. 293-294,
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Ni en la estampa ilustrativa del pasaje en la Biblia de Bernard
Salomén ni en el grabado de Antonio Tempesta que pudieron servir
al pintor de base para la composicién de la escena''®, aparecen el
bastén caido de las manos de Jacob al levantar los brazos en sefial
de sorpresa y dolor como tampoco el perrillo faldero que ladra a los
dos hermanos que le muestran la tinica. El artista sevillano intro-
dujo estos dos pormenores manifestativos del estudio de caracteres
que estaba efectuando. El primero porque habia leido seguramente
los versiculos anteriores del Génesis donde se dice (32, 31-32) que
Jacob resulté cojo en la lucha mantenida con el misterioso dngel que
le hiri6 en el tend6n femoral del muslo; el segundo porque el perro
con sus ladridos daba a entender que habia olfateado la sangre en la
tinica percibiendo que era la de un animal y no la de su amo. Real-
mente la pintura es maravillosa como “ecfrasis” o reconstruccion
verosimil del episodio biblico a partir de un texto escrito, pero na-
da mds. No creo que contenga ni transmita un mensaje religioso de
otro tipo, como el de ofrecer una prefiguracién de Jesucristo trai-
cionado por los judios!?’.

De vuelta en Madrid Veldzquez pinté el cuadro de La Tentacion
de Santo Tomds de Aquino hacia 1631-1632 que estd en el museo
de Arte Sacro de Orihuela. Nadie parece ya poner en duda que se
trata de una obra totalmente autdgrafa del pintor y realizada en el
mismo lapso de tiempo, no en momentos temporales diversos y dis-
tanciados entre si, como lo han revelado los recientes estudios y
andlisis técnicos'??, Tampoco creo que se cuestione su extraordina-
ria calidad ni su sincera emotividad religiosa. El cliente que encargo

1% Sobre otros posibles modelos de algunos detalles del cuadro véase Ma-
nuela Mena Marqués, “Veldzquez e Italia: la metamorfosi della pittura”, Veldz-
quez d Roma. Veldzquez e Roma, Catilogo de la Exposicion, Skira, Ginebra 1999,
pp. 21-34; Salvador Salort, Op. cit., pp. 59-64.

19 Julidn Gallego, Veldzquez, Catdlogo de la Exposicién, Museo del Prado,
Madrid 1990, p. 172.

120 Carmen Garrido Pérez, Veldzquez. Técnica y evolucion, pp. 263-277.
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esta pintura hubo de ser el dominico fray Antonio de Sotomayor,
confesor de Felipe IV y de su esposa Isabel de Borbon a quienes
venia dirigiendo la conciencia desde 1616, cuando aidn eran princi-
pes. Habia nacido en Valenca do Minho pero pertenecia a una fa-
milia gallega de rancia nobleza, cuyo pazo de San Thomé radicaba
en los alrededores de Vigo. Fue catedratico de teologia y ocupd im-
portantes cargos dentro de su orden religiosa antes de establecerse
en la corte. En ella se convirtié en personaje importante, vinculado
a la camarilla del Conde Duque, siendo nombrado en 1629 conseje-
ro de Guerra y Estado y en 1631 Inquisidor General y arzobispo ti-
tular de Damasco'?!. Su familiaridad con Felipe IV tuvo que ser
grande como se comprueba por la correspondencia que con €l man-
tuvo durante la campafia de Catalufia en el verano de 1643 y el in-
vierno del afio siguiente, dindole cuenta de la situacién de la reina

y de los infantes'?2,

Por més que el confesor real hubiera favorecido hasta entonces a
Juan Bautista Maino, a quien habia recibido en su religién, no qui-
ta que encargara al pintor favorito de Felipe IV el cuadro de la Ten-
tacion de Santo Tomads al tratarse de un compromiso donde habia
que demostrar el prestigio e influencia de que gozaba en la corte. En
fechas inmediatamente anteriores a 1633 la Universidad de Orihue-
la, regentada por la Orden de Predicadores en espléndido edificio
que habia hecho construir durante el siglo XVI don Fernando de Lo-
aces, mantenia un enconado pleito con el cabildo catedralicio sobre
si estaba obligada a contribuir al pago de los 420.000 ducados que
el clero espariol debia abonar a la corona en concepto de subsidio

121 Alfonso Rodriguez G. de Ceballos, “Fray Antonio de Sotomayor, cliente
de Veldzquez. A propdsito del cuadro de Veldzquez en la catedral de Orthuela®,
Veldzquez y el arte de su tiempo, Departamento de Historia del Arte Diego Veliz-
quez, C.5.1.C,, Madnd 1991, pp. 109-117.

122 Casto Sampedro Folgar, “Cartas familiares de fray Antonio de Sotomayor”,
El Museo de Pontevedra, 11, 1943, pp. 46-67; José Espinosa Rodriguez, Fray An-
tonio de Sotomayoer y su correspondencia con Felipe IV, Imprenta Roel, Vigo 1994,
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especial, subsidio que habia aprobado a regafiadientes Urbano VIIL
En este pleito jugé un papel importante fray Antonio, Comisario
General de Cruzada y recién nombrado Inquisidor General. En fe-
brero de 1631 emitié sentencia a favor de la Universidad eximién-
dola de la carga tributaria, sentencia que volvié a confirmar en abril
después de que el cabildo eclesidstico intentara la revocacion del
primer veredicto. Los padres dominicos se mostraron profunda-
mente agradecidos a su hermano de hébito, agraciandole con el
envio de dulces y golosinas y nombrindole protector de la Univer-
sidad. Por gratitud a tal nombramiento y como sefial de que acepta-
ba las obligaciones de protector debid encargar a Veldzquez el cua-
dro ya en 1632, si bien consta que no llegé a Orihuela hasta 1633,
donde fue fijado a un bastidor y colocado en el Salon de Grados de
la Universidad!?.

El tema que eligi6 para el lienzo el confesor real fue el de la im-
posicién al santo de Aquino por los dngeles del cingulo de la casti-
dad después de haber superado una gravisima tentacion contra ella
que, como trampa, le habfan tendido sus hermanos a fin de apartar-
le de la vocacion religiosa, hecho que motivé el que se le conocie-
ra como el Doctor Angélico. Durante la Contrarreforma se habian
instituido numerosas asociaciones estudiantiles en colegios y uni-
versidades de dominicos con el titulo de Militia Angelica sub cin-
gulo castitatis Divi Tomhae Aquinatis'**. Seguramente funcionaria
alguna de ellas entre los jovenes de la universidad oriolana o, en
cualquier caso, el tema era muy apropiado para presidir el salon de
grados y de otros actos académicos de un centro de ensefianza diri-
gido por la Orden de Predicadores. Fray Antonio de Sotomayor no
sélo debi6 seleccionar la iconografia del cuadro sino también pro-
bablemente las fuentes mas apropiadas para llevarla a término, ya
que era persona muy cultivada y erudita, propietario de una exten-

123 Javier Sinchez Portas, “El Santo Tomds de Veldzquez en el Museo Dioce-
sano de Orihuela”, Ars Longa. Cuadernos de Arte, 1, 1990, pp. 57-63.

124 John Knipping, Op. cit., I, p. 161.
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sa biblioteca y, ademds dotado de una cierta sensibilidad artistica
como consta en el inventario de sus bienes, donde se registra una
pequeiia coleccion de pinturas, esculturas y estampas. Teniendo ac-
ceso continuo a la familia real como confesor y consejero, encontré
facilidad para contactar con el pintor de cdmara de Felipe IV y dar-
le instrucciones sobre el contenido de la pintura que le encargo.

El argumento del cuadro no es probable que lo tomase Velazquez
unicamente de los santorales al uso, como el de Alonso de Villegas,
pues hay detalles en €l que no figuran alli ni en la Leyenda Dorada,
aunque sf lo esencial del asunto'?. Parece que la primera vida de
santo Tomas de Aquino fue la escrita por su contemporineo Gu-
glielmo de Tocco, fallecido en 1323, compuesta con claro intento
hagiografico con el fin de fomentar su canonizacién'?6, Segiin ella
los hermanos del santo, Landolfo y Arnaldo, le sometieron a una
dura tentaci6n, cuando se encontraba en el castillo de Rocaseca, pa-
ra impedir su ingreso en la Orden de Predicadores, ya que perte-
necia a una rica e influyente familia napolitana. Cuenta su primer
biGgrafo lo siguiente: “Le enviaron, cuando se encontraba solo en
una habitacién en que dormia custodiado por sus hermanos, a una
hermosisima muchacha, entregada a la prostitucidn, para que con su
aspecto, tacto, juegos y con otros medios que pudiese le incitase a
pecar. Al verla el pigil invicto... comenz6 a sentir que surgfa de él
el estimulo de la carne que siempre habia tenido sometido al control
de la razdn, por lo que, tomando de la chimenea un tizon, pues era
invierno, expuls6 con indignacién a la jovenzuela de la habitacién,
dibujé con el tizén en la pared la sefial de la cruz Yy, prosternado en
tierra, pidi6 orando a Dios con ldgrimas el cingulo de la virginidad
perpetua... Cuando suplicaba esto llorando, de repente se quedd
dormido, y eh aqui que dos 4ngeles fueron enviados del cielo quie-

'* La Leyenda Dorada, edicién citada, II, pp. 929-935,

1?8 “Tommaso d’Aquino”, entrada de Biblioteca Sanctorum, tomo XII, Citta
Nova Editrice, Roma 1969, pp. 544-556. Otros textos antiguos fueron los de Ber-
nardo Gui y Pietro Calo, fallecidos en 1331 y 1348,
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nes afirmaron que su oracién habia sido escuchada por Dios y que
habia obtenido tan dificil triunfo en la lucha y, mientras le cefifan de
una y otra parte la cintura dijeron: de parte de Dios te cefiimos con
el cingulo de la castidad que solicitaste, que no podri ser soltado en
adelante por ninguna otra tentacion™'?’,

Pues bien el importante pormenor de haber quedado el santo dor-
mido por la fatiga y el esfuerzo de la lucha con la cortesana tenta-
dora, durante el cual se le aparecieron dos dngeles que le cifieron el
cingulo de la virginidad, no es recogido en La Leyenda Dorada pe-
ro si cabalmente representado por Veldzquez. En su pintura santo
Tomas, aunque arrodillado, se encuentra sumido en el suefio, con
los parpados cerrados y las manos caidas e inertes y, mientras uno
de los dngeles le agarra y le sostiene para que no se desplome, el
otro se acerca por detrds, sosteniendo con las manos delicadamente
el cingulo blanco de las castidad, dispuesto a cefiirselo!2®.

Se han sefialado otras fuentes y modelos para algunos objetos y
personas que estan en ¢l cuadro, como la chimenea, el dngel que
sostiene al santo, etc., que seria superfluo repetir aqui'®. Como
fuente grafica para la totalidad de la historia he aducido en otro lu-
gar la estampa de Cornelius Boel segin dibujo de Otto Vaenius,
donde la inscripcion explicativa hace referencia precisamente al
sueflo del personaje durante el acto de serle cefiido el cingulo. Si

127 Acta Sanctorum, Marzo, tomo I, V. Palme, Parfs 1865, pp. 559-560, tra-
duccion del latin propia.

%% El detalle del suefio si fue recogido en los Santorales espafioles de Villegas
y Ribadeneira, quienes lo tomaron seguramente de Lorenzo Sauer (Surius), Histo-
riae Vitae Sanctorum, Colonia 1545, edicidn de Marietti, Turin 1875, III, p. 78.

'# Concretamente Serlio para la chimenea y una pintura de O. Gentilleschi de
S. Francisco abrazado por un dngel, en el museo del Prado, para el que sostiene
a Santo Tomds de Aquino. Lorenzo Sdnchez Guardiola, “La Tentacién de Santo
Tomds de Aquino de Veldzquez: estudio iconolégico”, se detiene en una lectura
intrincada del cuadro basada en emblemas que nunca debié conocer Velizquez,
Boletin de la Fundacién y Museo Camdn Aznar, XL, 1990, pp. 95-105.
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Veldzquez la tuvo a su disposicién no la hizo mucho caso pues eli-
miné todo lo estridentemente narrativo que se encuentra en ella,
concentrindose en la expresién del trance experimentado por el de
Aquino y pintdndolo con la mds viva emocion espiritual.

El Cristo Crucificado del museo del Prado pasa por ser la obra
cumbre de la pintura religiosa de Veldzquez. En ella se atinan la se-
renidad majestuosa de la representacién, la belleza de la forma y la
hondura del sentimiento de una manera insuperable. Me imagino
que a nadie se le ocurrird acordarse de la frialdad y el distancia-
miento de su autor cuando la contempla. Sin embargo en muchos
esta silente y conmovida contemplacién se reemplaza por la mor-.
bosa curiosidad del origen de esta pintura, envuelta en quimeras y
leyendas que nada tienen que ver con la realidad histérica'®’. Dio
cuenta del lienzo por primera vez A. Palomino en 1724, situdando-
lo en el convento de monjas benedictinas de San Placido, especifi-
cando més tarde A. Ponz que se encontraba en la sacristia de la
iglesia. Es de advertir que la iglesia actual y su sacristia se edifica-
ron entre 1655 y 1683, bastante después de que Veldzquez hubiera
pintado el Cristo, razén por la que ignoramos su emplazamiento
primitivo, si bien se puede sospechar que fuera en el primer orato-
rio que tuvo el monasterio por la razén que se expondra enseguida.
La ubicacién del cuadro en este sitio dio pié a suponer que lo habia
encargado Felipe IV y regalado a las monjas como expiacion de los
amorfos tenidos con una joven religiosa del convento, amorios
amparados por el Conde Duque y su protegido don Jerénimo de
Villanueva, quien habia fundado el monasterio. La leyenda surgi6
de un libelo difamatorio contra don Gaspar de Guzmaén titulado
Relacion de todo lo sucedido en el caso del Convento de la En-
carnacién Benita, libelo que se gestd poco después de la caida de
aquél en 1643 con el propésito de calumniarle y cebarse en su des-

130 Alfonso Rodriguez G. de Ceballos, “El Cristo Crucificado de Veldzquez:
trasfondo histérico-religioso”, Archivo Espafiol de Arte, 305, 2004, pp. 4-19.
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gracial®!. La leyenda, por lo anecdética y pintoresca, encontro fa-
cil aceptacién entre los escritores romdanticos del siglo XIX y asi la
recogié don Ramén de Mesonero Romanos en 1861, aunque supri-
miendo los pasajes mas escabrosos'*2.

El primero en relacionar los amorios del rey con el encargo del
Crucificado a Velazquez fue Gregorio Cruzada Villaamil, si bien es
verdad que no acabd de creérsela y a renglén seguido adelanto la
hipétesis de que la pintura habia sido encargada por don Jerénimo
de Villanueva para festejar la absolucién otorgada en 1638, tanto a
su persona como a las monjas, que habian sido acusadas por la In-
quisicién tras un largo proceso en el que se las inculpé de alumbra-
dismo, posesion diabélica y actos irreverentes'”. No iba descamina-
do Cruzada Villaamil en dudar del infundio, que no tenia fundamento
histérico alguno por tratarse de un mero rumor urdido contra Oli-
vares por sus muchos enemigos politicos, y en proponer una expli-
cacién mas verosimil del encargo hecho a Veldzquez. Hoy se puede
matizar mucho su suposicidn.

Palomino habia fechado vagamente la composicién del Cristo
Crucificado en 1638, pero toda la critica moderna se inclina ahora
por el afio 1632, baséndose en el examen estilistico y en los estudios
técnicos. Los procesos del Santo Oficio contra las religiosas de San
Plicido se habian iniciado en mayo de 1628, siendo condenadas y
encarceladas en Toledo, pues Madrid dependia de la jurisdiccion de
este tribunal, y alli continuaban cuando se sospecha que don Jero-
nimo de Villanueva encargd el cuadro para regaldrselo. El mismo
protonotario de Aragén fue igualmente denunciado ante la Inquisi-

13! Biblioteca Nacional, Ms. 18.569; véase al respecto Carlos Puyol Buil, In-
quisicion y politica en el reinado de Felipe IV. Los procesos de Jerdnimo de Vi-
llanueva v de las monjas de San Pldcido, C.S.I1.C, Madrid 1993, pp. 29 y ss.

132 £ Antiguo Madrid, Obras Completas de Mesonero Romanos, IV, B.AE,,
Madrid 1967, pp. 221-222.

133 Gregorio Cruzada Villaamil, Anales de la vida y de las obras de Diego de
Silva Veldzquez, libreria de M. Guijarro, Madrid 1885, pp. 114-116.
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cién y se abrié su proceso particular con gran escdndalo, pues en
1630 era secretario de despacho, es decir quien atendia personal-
mente los asuntos del rey y despachaba continuamente con él. Vi-
llanueva, aconsejado quizds por su protector el Conde Duque, pre-
sentd en enero de 1632 al entonces Inquisidor General, cardenal
Antonio Zapata, un memorial de autodelacién, que consistia més en
un alegato de defensa que en un reconocimiento de sus culpas. En
consecuencia el Consejo General de la Inquisicién emitié el 30 de
julio un decreto por el que suspendia el proceso contra el encausa-
do “por no tener calidad de oficio”. La notificacién oficial fue en-
tregada a Villanueva el 22 de noviembre!3*.

Debi6 ser, pues, entre esas fechas cuando el protonotario encargd
la pintura del Crucificado a nuestro artista, pero no como acto de ex-
piacion de sus culpas —que no habia reconocido- ni como penitencia
impuesta por el tribunal del Santo Oficio, como ha supuesto recien-
temente algiin estudioso'*. El cuadro se mandé hacer seguramente
en accion de gracias a Dios por la finalizacién del enojoso proceso,
habiendo salido Villanueva indemne de él. Ademads aunque las mon-
jas de San Plicido se encontraban ausentes del monasterio y no
podian regresar a Madrid por sentencia inquisitorial hasta 1634, de
hecho debid ser mitigada esta pena ya que existe constancia docu-
mental de que ya en febrero de 1633 la priora Teresa Valle de la Cer-
da y su hermana Isabel habian regresado al convento madrilefio!.

Ahora bien ;por qué el protonotario eligié el tema de Cristo Cru-
cificado? Si deseaba regalar el cuadro al convento por él fundado lo
I6gico es que hubiera encargado una pintura de la Anunciacién,

132 C. Puyol Buil, Ibid., pp. 240-259,

133 Jonathan Brown, Veldzqguez. Pintor y cortesano, Alianza, Madrid 1986, Pp.
160-161.

146 A.-H.N., Inquisicién, legajo 3.693, citado por C. Puyol Buil, p. 259. Véase
también al respecto Isabel Barbeito, Cdrceles de mujeres en el siglo XVII. Proce-
so inguisitorial de San Pldcido, Castalia, Madrid 1991, pp. 125-163,
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puesto que el monasterio de las religiosas benitas estaba dedicado a
la Encarnacién, misterio de que aquél era particularmente devoto.
En este punto es donde encajan otras motivaciones hasta ahora no
tenidas en cuenta. La tremenda conmocién que produjo en la corte
la noticia de que unos criptojudios portugueses habian profanado
sacrilegamente una imagen de Cristo Crucificado, ultrajdndola,
vejandola, azotdndola y finalmente queméndola, tuvo que afectar
particularmente a Villanueva y al Conde Duque en virtud de las im-
plicaciones politicas con que se revistié aguel suceso. Este habia te-
nido lugar en 1630 y fue celosamente ocultado por la Inquisicion
hasta principios de julio de 1632, cuando se manifest6 en toda su
crudeza durante el Auto de Fe celebrado contra los judios sacrilegos
en la Plaza Mayor de Madrid'¥". A él asistieron los reyes Felipe IV
e Isabel de Borbdn rodeados por una inmensa multitud. También hi-
cieron destacar su presencia Olivares y el protonotario, a quienes se
habifa querido hacer de alguna manera responsables de lo aconteci-
do a causa de la lenidad con que el gobierno trataba a los judios de
origen portugués que en oleadas sucesivas se habian ido asentando
en Espaiia a rafz de la incorporacién a la corona del pais vecino. Al
Conde Duque y a su socio se les acusaba particularmente de dar
proteccién a los banqueros de aquel origen para que fuesen sustitu-
yendo como asentistas a los tradicionales banqueros genoveses.

La conmocién levantada por la profanacién del Crucifijo no se
redujo a la producida por el Auto de Fe. Pasado éste y ejecutados
los reos, se siguieron innumerables actos de desagravio al Crucifi-
cado organizados por todas las parroquias y conventos de Madrid,
destacando los dispuestos por la familia real, primero en el monas-
terio de las Descalzas Reales, después en el de la Encarnacion de
Agustinas Recoletas y finalmente en el propio Alcdzar. En €ste los
actos fueron solemnisimos y consistieron en una misa oficiada por

137 Todo el proceso contra los judaizantes portugueses y su condena en el Au-
to de Fe de 4 de julio de 1632 ha sido estudiado minuciosamente por Juan Igna-
cio Pulido Serrano, Injurias a Cristo, Religidn, politica y antijudaismo en el si-
glo XVII, Universidad de Alcald de Henares, 2002.
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el Nuncio durante la mafiana y en una procesién por Ia tarde a lo lar-
go de los corredores altos del patio del rey, en el cual se llevé en an-
das la imagen de Cristo Crucificado haciendo estacién con ella en
cuatro altares colocados en los dngulos del patio. A ambas ceremo-
nias asistieron Felipe IV y su esposa y lo m4s granado de la corte!.

Don Jerénimo de Villanueva era sinceramente devoto, aunque
lontamente crédulo y supersticioso, y en razén de ello debié quedar
especialmente impresionado por la profanacién del Crucifijo a ma-
nos de los judios portugueses. Nada mas natural que eSCOger como
asunto del cuadro encargado a Veldzquez el de un Cristo Crucifica-
do para agradecer su absolucién por el Santo Oficio. Se dicté ésta
poco después del Auto de Fe que condené a los profanadores lusi-
tanos, Auto donde, juntamente con don Gaspar de Guzman habia
hecho vehemente profesién de fe y de execracién del acto sacrilego
perpetrado por aquellos'*. El cuadro fue donado luego a su funda-
cién de las benedictinas de San Placido para que ellas ofrendasen
también devotas plegarias y actos de desagravio ante la imagen. El
protonotario se esforzé poco mds adelante en presidir el patronato
que habia de construir un templo expiatorio en el solar de la calle de
las Infantas donde se habia levantado la casa en que se cometio la
abominable profanacién, pero finalmente fue la misma reina Isabel
de Borbén quien se puso a su frente.

El mismo pintor se veria desagradablemente sorprendido por un
acto que habian perpetrado unos judios que provenfan de la Beira

38 Se publicaron muchas relaciones impresas del Auto de Fe y de los actos de
desagravio de la casa real, siendo la mas importante la de Juan Gémez de Mora,
cuya transcripcion se encuentra en José Simdn Diaz, Relacidn de actos piiblicos
celebrados en Madrid (1541-1 650), Instituto de Estudios Madrilefios, Madrid
1982, pp. 286-290; véase igualmente Antonio de Ledn Pinelo, Anales de Madricd
(447-1648), edicién de Pedro Ferndndez Martin, Instituto de Estudios Madri-
lefios, Madrid 1971, p. 291-293.

% Asi consta en la carta del P. Pimentel al P. Pereira, 14 de julio de 1632,
Academia de la Historia, Ms. 9-3867, fols. 230v-23 1+
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Alta, una zona de Portugal préxima a Oporto, donde habian nacido
sus abuelos paternos. Quizas a causa de ello puso especialisimo em-
pefio en pintar un cuadro emotivo, profundo y religiosamente sentido.
Se sirvi6 del prototipo del Cristo Crucificado de cuatro clavos formu-
lado por su suegro Pacheco porque se amoldaba muy bien a la finali-
dad que habia de tener la pintura. Una escena descriptivo-narrativa
del Calvario hubiera distraido la atencién de lo fundamental del asun-
to. Se concentré en la figura del Crucificado concibiéndolo COmo un
icono intemporal que convidase a la adoracién intima y a la efusion
piadosa. Pero Veldzquez se propuso conjugar este aspecto devocional
con el porte conmemorativo que debia tener la imagen a fin de recor-
dar el suceso histérico de la profanacién del Crucifijo. Para conseguir
esta objetivo utilizé la dimensién monumental de 250 por 170 cms.
que no es precisamente la habitual en pinturas de devocién.

Por otra parte el artista, sin renunciar a la expresion de una im-
pasible serenidad de Cristo y de una belleza apolinea de su desnu-
do cuerpo, belleza que habia debido en su reciente viaje a Italia,
acentuo el aspecto doloroso que correspondia al mal trato dado por
los hebreos portugueses a un Crucifijo del que milagrosamente
habia manado abundante sangre. Sangre hay que brota de los orifi-
cios de las manos y los dedos de los pies estdn también inundados
de sangre que anega el subpedineo, y chorrea por la cepa de la cruz.
La cabeza, los 0jos y la boca estin surcados por hilillos de sangre,
procedente de la corona de espinas, que descienden hasta su pecho.
En fin de la herida abierta en el costado salen igualmente hilos de
sangre que, bajando por las caderas, alcanzan a atravesar el pafio de
pureza y acaban en el muslo de la pierna izquierda. Escribe Carmen
Garrido: “En el examen con fluorescencia ultravioleta se observa la
existencia en todo el cuerpo del Crucificado de mayor cantidad de
sangre de la que ahora tiene. Un gran niimero de gotas se han deco-
lorado, tal vez por una limpieza antigua con productos alcalinos, pe-
ro otras fueron veladas ligeramente por el propio artista™40,

"0 Veldzquez. Técnica y evolucicn, p. 287.
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Aunque Veldzquez empleé un fondo oscuro para aislar la figura
de Cristo en la cruz, lo restregé con unos toques verdosos irregula-
res que lo convierten en una superficie vibrante, como lo ha descu-
bierto la limpieza y restauracion de 1990. Sobre este fondo han
emergido las sombras que arrojan el cuerpo de Cristo y subpedaneo,
iluminados desde arriba, y que se proyectan sobre el lado derecho
del lienzo. De esta manera la figura del Crucificado adquiere un re-
lieve tridimensional de estatua, como si con este artificio el pintor
quisiera refrescarnos la memoria de que su referente fue un Cruci-
fijo de bulto profanado por los judios lusitanos.

La pintura de San Pablo y San Antonio ermitaiios la realizé
Veldzquez para la ermita de San Pablo en los jardines del palacio del
Buen Retiro. La costumbre de instalar ermitas en unos jardines pa-
latinos parece haber sido costumbre peculiarmente espaiiola, pues
ya el duque de Lerma las habia hecho construir en los de su palacio
de la villa de Lerma. Es cierto que en esas ermitas se combinaban
algo extrafiamente rasgos devocionales y lidicos, pues lo mismo se
dirigian a ellas procesiones a lo largo de los senderos de los jardi-
nes y se celebraban alli piadosas romerias en las fiestas de los san-
tos que las advocaban, como se usaban para meriendas, bailes y sa-
raos completamente profanos. No se ha de olvidar, sin embargo, que
las ermitas concretamente del Retiro prolongaban de algiin modo la
funcién de retiro de los monarcas y de la corte en determinadas so-
lemnidades, ya que el palacio surgié en ese fin junto a la iglesia y
monasterio de San Jerénimo'*!. Por eso una de sus alas servia para
exponer una serie de pinturas de santos ermitafios y anacoretas, en-
cargadas en su mayor parte a Roma y realizadas por pintores tan no-
torios como Poussin, Claudio de Lorena, Gaspar Dughet, etc., pu-
diéndose considerar la de Velazquez como parte o culminacién de

" José de Sigiienza, Historia de la Orden de San Jerénimo, 111, cap. XX, edi-
cién de la Junta de Castilla y Ledn, Salamanca 2000, I, pp. 440-443; Birbara von
Barghahn, Philip IV at the Golden House of the Buen Retiro, Garland Publishing,
Nueva York 1986, I, pp. 28-43.
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esta serie'*2. Por lo que toca al mundo eclesidstico es sabido que la
reforma de algunas érdenes religiosas antiguas, emprendida duran-
te el siglo X VI, tuvo como uno de sus objetivos restaurar la vida re-
tirada en pequefias ermitas construidas en las huertas de conventos
y monasterios o en los célebres “desiertos™ carmelitanos. Asi en las
Descalzas Reales de Madrid se hizo pintar igualmente un ciclo de
eremitas que se componia de 35 cuadros, copias de otros tantos de
Maerten de Vos, grabados por Jan y Raphael Sadeler'®*.

La pintura de Veldzquez, aunque algunos la fechan entre 1635-
1638 y otros después a causa de su soltura técnica admirable, tuvo
que estar acabada algo antes. La ermita de San Pablo, donde se
habfa de colocar, estaba terminada a fines de 1632 y el 12 de enero
del afio siguiente Juan Antonio Ceroni recibia un primer pago por
una escultura en piedra del santo. A causa de su material debi6 ser
colocada en el nicho de la portada y no en el retablo mayor, al que
en junio doraba y daba los tltimos retoques Miguel Viveros'#. El
lienzo velazquefio tuvo que ser ideado para este retablo en razon de
sus dimensiones de 261 por 192 cms. y porque su parte Superior ter-
minaba originariamente en medio punto, habiéndole afiadido un co-
sido de tela para darle la forma rectangular que ahora tiene.

La fuente iconografica de que se vali6 el artista para componer
la escena seria la Leyenda Dorada, que dedica buena parte de la
biografia de san Pablo a narrar el viaje que hizo san Antonio para
visitarle y comprobar que era el primer anacoreta de la Tebaida
egipcia y a su posterior encuentro con él'*. Pero hay algunos por-

142 Jonathn Brown, John Elliot, Un palacio para el Rey..., pp. 127-132.

143 Ana Garcfa Sanz y Juan Martinez de la Cuesta, “La serie iconogrifica de
ermitafios del Monasterio de las Descalzas Reales”, Cuadernos de Arte e Icono-
grafia, TV-7, Madrid 1991, pp. 291-304.

144 José Maria de Azcirate, “Anales de la construccion del Buen Retiro™, Ana-
les del Instituto de Estudios Madrileiios, I, 1969, pp. 109-110.

145 1.4 Leyenda Dorada, 1, pp. 97-99.
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menores en el cuadro que rebasan la corta narracién de Jacopo da
Varazze y parecen remitir a fuentes mas primitivas e incluso a do-
cumentos no meramente hagiogréficos. La primera vida de san Pa-
blo ermitafio fue redactada por san Jer6énimo en un latin elegante!“S.
En ella se cuenta el viaje a través del desierto y su encuentro, du-
rante las tres jornadas que duré el camino, con tres personajes que
lo habitaban: un hipocentauro, un fauno y una loba. Velazquez ha
reproducido a distancia y en tamafio diminuto los dos primeros en-
Cuentros en una secuencia constante, empleando la técnica anticua-
da de la “narratio continua”, mas propia de pinturas medievales y de
estampas grabadas.

El primer personaje con que se topa san Antonio es el hipocen-
tauro, coincidiendo la Leyenda Dorada en su descri pcidn con la que
realiza san Jerénimo; preguntado por el santo, le sefiala el camino
hacia la cueva habitada por san Pablo, y asi lo represents el pintor
sevillano. Pero en el segundo personaje hay discrepancias entre las
dos fuentes, pues Jacopo da Varazze lo presenta como un sitiro y
san Jerénimo como un fauno. Veldzquez parece seguir la caracteri-
zacion que hace el segundo: “un hombrecillo nada grande, nariz
ganchuda, frente. armada de cuernos y la extremidad inferior del
cuerpo rematada en pies caprinos”. Finalmente san Antonio da con
la cueva donde habitaba su compaiiero de vida eremitica. Esta cue-
va no es descrita por la Leyenda Dorada pero si minuciosamente
por san Jerénimo: “Un monte pefiascoso a cuyo pie habia una cue-
va no muy grande cerrada con una piedra. Nuestro hombre hubo de
quitarla y, explorando, descubrié en ella un gran vestibulo a cielo
abierlo que una afnosa palmera cubria con sus tendidas ramas, de-
jando ver una fuente limpidisima. Prolongdbase ésta en un riachue-
lo que por largo trecho se salfa de la cueva... Documentos egipcios

4 Vita Sancti Pauli Primi Eremitae, J.P. Migne, Patrologia Latina, tomo 33,
pp- 18-27. Hay una buena traduccidn castellana de este texto en Jestis Moya, Las
Mdscaras del Santo. Subir a los altares antes de Trento, Espasa, Madrid 2000,
pp. 262-270; H. Delehaye, “La personalité historique de Saint Paul de Thébes”,
Analecta Bolandiana, 20, 1901, pp. 120-157.
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aseguran que alli hubo un taller clandestino de moneda en el tiem-
po en que Antonio se unié con Cleopatra”.

La cueva que pint6 nuestro artista tiene bastantes puntos de con-
tacto con la acabada de describir. Desde luego Veldzquez no pudo
verla en la xilografia de Durero de hacia 1504, que todo el mundo
aduce como referente del cuadro; para este detalle no lo fue pues no
aparece en ella sino un bosque de drboles ante el cual se sientan los
dos ermitaiios. Diego Angulo cotejé la cueva velazqueiia con la que
cobija a san Jerénimo en Belén en el cuadro de J. Patinir que esta
en el museo del Prado, pero las desigualdades saltan a la vista. No
hace mucho don Angel del Campo opiné que el artista se basé en
alguna de las cuevas observadas en Cuenca cuando acompaiié a Fe-
lipe IV durante el viaje a esta ciudad en 1642, pero esta hipGtesis
haria retrasar la fecha de composicién del cuadro hasta mas alla de
ese afio, lo que estd en contradiccion con los datos documentales'’.
Aunque el riachuelo se ve en el grabado de Durero a los pies de san
Pablo y san Antonio, en la pintura velazquefia tiene més amplio de-
sarrollo y parece salir por detrds de la cueva, como especifica san
Jer6nimo, y culebrear luego por el paisaje. Un paisaje, por cierto,
idilico y clésico, fuertemente soleado, coincidiendo también el pin-
tor en esto Giltimo con san Jerénimo que situa la escena a medio dia
de una jornada en que el sol calentaba de plano.

Pero la pintura velazquefia reserva todavia otras sorpresas. San
Pablo esta vestido con una suerte de tinica ancha, sin mangas, he-
cha de un tejido blanco de mala calidad y cefiida a su cintura. Pues
bien la regla de san Pacomio ordenaba que los monjes del desierto
tuviesen dos “levitonaria”, vestido de lino blanco que usan los mon-
jes de Egipto sin mangas, cefiido por un cintur6n a la altura de los
rifiones, uno muy usado para dormir y otro mis nuevo para trabajar.
San Antonio lleva una tinica parda y encima un manto de color ne-

147 Diego Angulo Iiiguez, Veldzquez. Como compuso sus principales cuadros,
Madrid 1999, pp. 58-63; Angel del Campo Francés, “La hipdtesis conquense de
los ermitafios de Velazquez”, Archivo Espaiiol de Arte, 224, 1983, pp. 387-397.
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gro provisto de cogulla. Es cierto que Velazquez lo efigi6 con el hé-
bito de los Hospitalarios de san Antonio de su tiempo, pero no deja
de ser curioso que la mencionada regla describiese el vestido del ca-
minante como un manto negro con cogulla junto con el baston. Aho-
ra es verano y por eso san Pablo tiene puesto el levitonario y va des-
calzo —san Antonio estd calzado a causa de su viaje-, pues en
invierno el hébito de anacoreta era la “melota”, una tinica hecha de
pelo de cabra's. ;Se enter6 Veldzquez de estos detalles del vestua-
rio de los ermitaiios del desierto a través de su amigo, el eruditisimo
bibliotecario del Conde Duque Francisco de Rioja? Todo es posible.

El tltimo cuadro religioso del artista fue la Coronacidn de la
Virgen, ahora en el museo del Prado. Desde Antonio Palomino se
sabe que lo hizo para el oratorio de la reina Isabel de Borbén en el
Alcdzar, pero los expertos no se ponen de acuerdo sobre su fecha,
oscilando entre la temprana de 1635 y la tardia de 1645, esta tltima
propuesta en el dltimo catdlogo razonado de Lépez Rey. El nuevo
oratorio de la reina estaba situado en una prolongacién de la galeria
del cierzo sobre el pasadizo que en los pisos inferiores comunicaba
el Alc4zar con los Oficios y Casa del Tesoro. La obra fue contrata-
da en diciembre de 1634 para ser ejecutada en un plazo de diez me-
ses y en agosto de 1635 se preparaba ya su decoracion, que habia de
realizar al temple Angelo Nardi, mientras el retablo se contrataba en
septiembre con Martin Ferrer'®.

La planta de este oratorio se percibe nitidamente en el plano del
Alcézar levantado por Teodoro Ardemans en 1705 y consistia en

148 “Traslatio Latina Regulae Sancti Pachomii”, en Migne, Patrologia Latina,
23, p. 65; Garcia M. Colombds, EI Monacato Primitivo, 2 ed., B.A.C., Madrid
1998, pp. 82 y ss; Alejandro Masoliver, Historia del Monacato Cristiano, En-
cuentos, Madrid 1984, 1, pp. 33 y ss; Alain Saint-Saéns, “Apologia y denigracion
del ermitafio en el Siglo de Oro”, Hispania Sacra, XLII, 85, 1990, pp. 169-180.

149 José Manuel Barbeito, El Alcdzar de Madrid, Colegio Oficial de Arqui-
tectos, Madrid 1992, pp. 138-139; E! Real Alcdzar de Madrid, Catdlogo de la Ex-
posicién, Nerea, Madrid 1994, pp. 388-390.
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una sala de 10,5 metros de largo por 5 de ancho, dividida en tres zo-
nas distintas, una central cubierta probablemente con una ciipula so-
bre pechinas, y dos adyacentes muy cortas techadas con bévedas de
cafion. En el dibujo conservado en la Biblioteca Nacional, que ofre-
ce una seccion longitudinal, la parte superior aparece pintada del si-
guiente modo: en la cipula dngeles sosteniendo simbolos de las le-
tanias lauretanas, en las pechinas los cuatro evangelistas y en las
bévedas de cafién coros angélicos!*,

Colgando de las paredes debieron amontonarse multitud de cua-
dros, que fueron inventariados, poco después de fallecer la reina
Isabel de Borbdn, por orden de su mayordomo don Jerénimo de
Ataide, marqués de Colares y conde de Castro, el 24 de noviembre
de 1644, fecha ante quem para fechar el cuadro de Velazquez, como
enseguida se verd'>!. Precisamente el encargado de tasar las pintu-
ras fue el mencionado Angelo Nardi. Si ya el programa iconografi-
co de la cipula de la capilla apuntaba a una exaltacién de la Virgen
Marta, el conjunto de cuadros que en ella se acumulaba parece rea-
firmar esta suposicién. Habia, es cierto, asuntos cristolégicos y ha-
giograficos, asi como un costoso Lignum Via con un fragmento de
la cruz de Santo Toribio de Liébana y varios curiosos relicarios, pe-
ro el grueso de las pinturas se cifraban en temas de la Virgen Maria
hasta alcanzar mas de la mitad del total de 147 objetos inventaria-
dos. Probablemente el retablo estaba presidido por un 6leo que re-

Y El dibujo, aunque atribuido a J. Gémez de Mora, bien pudiera ser de A.

Nardi o de Julio César Semin, quien consta dibujé la planta y perfil del oratorio,
Dibujos de arguitectura de la Biblioteca Nacional, siglo XVI y XVII, Ministerio
de Cultura, Madrid 1991, pp. 59-60.

"I Archivo de Protocolos de Madrid, Francisco de Yanguas, sig. 5.412, fols.
258-265. Hay otro inventario de joyas y objetos pertenecientes a la reina, fols.
155-158. Este inventario fue mencionado, pero no utilizado, por Alfonso E. Pé-
rez Sdnchez, “Mds sobre Borgianni y Nardi”, Archivo Espafiol de Arte, 150,
1965, p. 114. Hizo una breve sintesis de su contenido Veronique Gerard, “Los si-
tios de devocion en el Alcdzar de Madrid: capilla y oratorios”, Archive Espaiiol
de Arte, 223, 1983, pp. 275-284,
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presentaba a la Virgen encinta junto con san José buscando posada
en Belén y encima estaba una estatua de la Virgen de la O, pues la
fiesta de la Expectacion del Parto se celebraba con especial pompa,
terminando con el cantico de las Letanias y de la Salve. Recuerda
V. Gerard que una de las funciones que desempefiaba el oratorio era
la de rezar por los buenos partos de la reina, de los que dependia la
continuidad y conservacién de la monarquia!s2.

No faltaba tampoco “un lienzo al olio de la Anunciada de Floren-
cia con un retrato de Nuestra Sefiora y Dios Padre con el Espiritu San-
to”, imagen que se consideraba hecha por manos angélicas y que
ofrecia, por ello, el auténtico rostro de Nuestra Sefiora. También habia
una pintura de la Virgen del Pépolo, el otro icono con el veridico re-
trato de Marfa, ambos cuadros descubiertos el uno con una cortina de
seda y el otro de terciopelo. Es 16gico que estuviera también un cua-
dro de la Virgen de Loreto, por el mismo motivo, y otro de Nuestra
Sefiora de la Soledad, devocién traida de Francia por la reina Isabel
de Valois y que habia arraigado enormemente en Madrid gracias a la
escultura labrada por Gaspar Becerra. Pero Isabel de Borbdn, venida
muy jovencita a la corte para casarse con Felipe IV, se habia espaiio-
lizado de corazén y asi tenfa en su oratorio varjas efigies de Virgenes
hispanas como las de la Almudena, Monserrat y el Puig,.

Por si fueran pocas tantas muestras de devocign mariana, ¢l in-
ventario consigna lo siguiente: “Diez quadros, los nueve de las fies-
tas de Nra. Sefiora que ynbi6 el Cardenal Borja de Roma y el otro de
la Coronacién de la Virgen con la Ssma. Trinidad que hico Veldz-
quez, todos al olio, con marcos dorados de dos baras y tercia de alto
y dos v. menos sexma de ancho, a ¢inquenta ducados cada uno de los
nueve y el otro mill reales, todo de vell6n”!53. E] precio en que fue
tasada la pintura velazquefia fue alto en comparacioén con los cin-
cuenta ducados en que fueron evaluados cada cuadro de los regala-

'S2 V. Gerard, Ibid., p. 283.
'33 Inventario, n. 128, fol. 283,
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dos por el cardenal Borja, correspondientes a 550 reales; pero esta-
ba lejos de los 8.000 y los 5.000 que alcanzaron una historia de la
Crucifixion y otro de la Santa Cena respectivamente, quizas valora-
dos en tanto porque contenian multitud de figuras; en cualquier caso
no se consigno el nombre de sus autores. Los nueve lienzos de las
fiestas de Nuestra Sefiora correspondian seguramente a la Inmacula-
da Concepcidn, la Natividad, la Presentacién, la Anunciacién, la
Maternidad o Nacimiento de Jesis, la Purificacién, los Dolores, la
Muerte de la Virgen y la Asuncién, que componen, en efecto, el con-
Junto de las celebraciones litirgicas de que hacia memoria la Iglesia.

El cardenal Borja envié estas pinturas cuando estuvo como re-
presentante de los intereses de la corona espafiola en Roma desde
1612 a 1632"*. Probablemente su autor fue Giuseppe Baglione
puesto que €ste asegura que habia trabajado para el alto dignatario
espaiiol: “No pasaré€ en silencio que el Cardenal Borja le hizo pin-
tar el San Martin a caballo con el pobre que se encuentra en el con-
vento de las monjas de San Silvestre y otras muchas obras que él hi-
zo al mismo Cardenal para mandarlas a Espafia”!55, Pese a la fama
de tacaiio y de poco propenso al mecenazgo de las artes, la realidad
parece haber sido otra. Ademds de los cuadros que don Gaspar de
Borja encargé a Baglione para regalarlos a Isabel de Borbén, los
cuales montaron la no desdefiable suma de 450 ducados, ahora se
sabe que protegid a pintores espafioles durante su estancia en la Ciu-
dad Eterna, como por ejemplo al aragonés Jusepe Martinez, a quien
encomendé dibujar la serie de la vida de San Pedro Nolasco entre

" Quintin Aldea, “Gaspar de Borja y Velasco”, en Diccionario de Historia
Eclesidstica de Esparia, Instituto Enrique Flérez, Madrid 1972, 1, pp. 279-280:
Id., “Velizquez y ¢l mundo eclesidstico”, El dibujo europeo de tiempo en tiempo
de Veldzquez. A propdsito del retrato del Cardenal Borja, Real Academia de Be-
llas Artes de San Fernando, Madrid 1999, pp. 27-37.

%% Giovanni Baglione, Le Vite de’Pittori, Seultori et Architetti dal Pontifica-
to di Gregorio X1l del 1572 a'tempi di Papa Urbani VIII nel 1642, ed. facsimil,
E. Calzone, Roma 1935, p. 404; Alfonso E. Pérez Sinchez, Pintura italiana del
siglo XVII en Espafia, Sucesores de Rivadeneira, Madrid 1965, pp. 224-226.
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1622 y 1623, serie que luego fue grabada y publicada en 1628 para
llustrar la vida del santo, cuya edicion también coste6 Borja en
cuanto protector de la Orden de la Merced'®.

Dado que el cuadro de la Coronacién de la Virgen pintado por
Velazquez tenia el mismo tamafio que el de los que el cardenal en-
vi6 a la reina desde Roma, me inclino a pensar que fue él quien lo
encargo al pintor sevillano. Tanto mas cuanto que venia a ser la cul-
minacion del ciclo anterior, completando la tinica fiesta de la Virgen
que le faltaba. Los contactos entre don Gaspar y Veldzquez parecen
asegurados por la otra comisién que le hizo a éste, la de su propio
retrato, probablemente a raiz de su propuesta como arzobispo pri-
mado de Toledo, hecha piblica por Felipe IV en enero de 1643, y
no cuando tomé posesion del arzobispado dos afios después, el 1 de
enero de 1645 a causa de que Urbano VIII, que siempre le tuvo irre-
frenable inquina, se negd a expedir las bulas necesarias para ello y
tuvo que aguardar a que falleciese para que se las enviase su suce-
sor Inocencio X!*’. Cedn Bermiidez no sabemos si fingié que el car-
denal rehusaba a ser retratado por Velazquez porque el Conde Du-
que, que le impelia a ello, se encontraba por entonces en desgracia
y & punto de ser apartado del gobierno y que finalmente cedié por
no disgustarle, poniendo como condicién que el retrato fuese sélo
de medio cuerpo'®,

La pintura de la Coronacion, si es que la encarg6 €l, lo haria no
para complacer al valido sino a la reina Isabel de Borbén. Recién

136 Marfa Elena Manrique, Un pintor zaragozano en la Roma del Seicento,

Institucién Fernando el Catélico, Zaragoza 2000,pp 95-98. Vuelto a Espaifia el
cardenal Borja se hospedd en Madrid en el convento de Santa Bdrbara de Merce-
darios Descalzos.

157 Sobre posibles fechas y otras cuestiones del retrato y del dibujo velazquefios
del cardenal Borja cfr. José Manuel Pita Andrade, “Retratos del Cardenal Don Gas-
par de Borja y Velasco”, El dibujo europeo en tiempo de Veldzquez.., pp. 15-23.

158 “On Veldzquez’s Portrait of Cardinal Borja”, The Arr Bulletin, XVII, 1946,
pp. 270-274.
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llegado a la corte a fines de enero de 1637, fue recibido con extra-
ordinario fausto y benignidad por Felipe IV, nombrandole a segui-
do presidente del Consejo de Aragon. Habiendo nacido no mucho
después la infanta Marfa Teresa, el 7 de octubre de 1638, fue bauti-
zada en la capilla del Alc4zar por el cardenal Borja, quien regald a
la nedfita un Espiritu Santo de diamante con un cordén de oro del
que pendia un diente de Santa Teresa de Jesiis!%, Es posible que con
este motivo hubiera obsequiado a la madre parturienta con la pintu-
ra de la Coronaci6n para que completase la serie de la Virgen que
ya colgaba de su oratorio. Otro motivo para el obsequio pudo ser
~uando habiendo salido Felipe IV de Madrid para dirigirse al fren-
te de la guerra de Catalufia, dejo como gobernadora del reino el 24
de abril de 1642 a Isabel de Borb6n y como el primero de sus asis-
tentes al cardenal Borja!'s?. Durante el tiempo que durd esta suerte
de regencia, la reina y el cardenal debieron tratarse con asiduidad y
confianza para tomar las decisiones y medidas oportunas condu-
centes al envio de tropas y pertrechos al frente de Aragdn, pro-
longandose este trato continuo hasta el 22 de septiembre de 1643.
Entonces, como avisa Pellicer, “el viernes pasado se despidié el
sefior cardenal Borja de la Reyna por estar de partida para Sevilla y
sale el 28 de &ste. Todo son disposiciones para facilitar que el Ponti-
fice (Urbano VIII) le despache las Bulas del Argobispado de Tole-
do”!6!, Por otra parte, si es cierta la suposicién que aqui se propone,
Isabel de Borbén tuvo que agradecer vivamente el regalo. “La Rey-

152 Aptonio de Leén Pinelo, Anales de Madrid, ed. cit., p. 315.

160 «Galié su Majestad sédbado 26 del corriente. Queda como Gobernadora la
Reyna (que Dios guarde) i por sus Asistentes los sefiores Cardenal Borja, Presi-
dente de Castilla, Marqués de Santa Cruz, Conde de Ofiate y Castrillo i Marqués
de Castrofuerte quando vuelva...”, José Pellicer y Tovar, Avisos, edicién de 1.C.
Chevalier y L. Clare, Editions Hispaniques, Paris 2002, 1, pp. 364-365.

161 T Pellicer y Tovar, Avisos, I, p. 440. Urbano VIII habia manifestado que
nunca despacharfa dichas bulas si antes el cardenal Borja no iba a gobernar su
diéeesis de Sevilla, de la que habia estado ausente desde que tomd posesion de
ella en 1632, amenazindolo con la excomunién en caso contrario, Ibid., p. 445.
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na nuestra sefiora —escribia un jesuita- es tan pia que anda muchos
dias de imagen en imagen, visitindolas y haciendo que les hagan
fiestas por los buenos sucesos de las armas de su Majestad... Todos
los que la tratan estdn grandemente pagados de su santidad y cay-
dal; sin duda es grande y no era conocido™!62.

Ignoramos c6mo eran los cuadros de Baglione que Borja habia
enviado anteriormente a la reina, seguramente del estilo empalago-
samente piadoso y enteramente convencional que habia adoptado
desde que a partir de 1603 se habia apartado del naturalismo cara-
vaggista. Veldzquez se esforzé por hacer una pintura diametralmen-
te opuesta. No es que hiciese un cuadro falto de espiritualidad, pe-
ro si distante de una devocién falsa e hipéerita. Se trataba de pintar
un cuadro para la reina que era piadosa, pero no mojigata y proba-
blemente dotada de sensibilidad artistica ¥, én todo caso, habituada
a la ceremoniosa etiqueta de la corte espaiiola. Partiendo del esque-
ma de Durero, repetido por El Greco, Velazquez afiadi6 a su Coro-
nacion el toque de distincién cortesana que estaba pidiendo el tema.
Aquellos artistas y otros que, como J. Sadeler, han sido puestos en
relacion con el lienzo velazquefio!s3, representaron a la Virgen en
actitud orante, bien con las manos cruzadas sobre el pecho (Durero)
bien juntas (El Greco), bien abiertas (Sadeler), actitud eminente-
mente piadosa, mientras Veldzquez hizo llevar la mano derecha de
Nuestra Sefiora al pecho dejando Ia izquierda libre e inclinada hacia
la rodilla, casi como quien hace un signo de ceremonioso saludo a
la Trinidad que le sale al encuentro para coronarla.

La misma mirada baja, los parpados semicerrados y la expresidn
del rostro de una gravedad imperturbable, méds que sefial de humil-
dad son del comportamiento que debe observar una soberana en el

162 Carta de 10 de septiembre de 1644, Memorial Histérico Espaiiol, T. XVTI,
Madrid 1863, p. 448.

'$3D. Angulo I#i guez, Veldzquez, Como compuso sus principales cuadros, pp.
71-76; Benito Navarrete Prieto, Op. cit., p. 105; Odile Delenda, Veldzquez, pein-
tre religuienx, pp. 127-129: Salvador Salort, Op. cit., pp. 68-71.
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instante de recibir la corona sobre sus sienes'®. Igualmente la to-
nalidad dominante del cuadro es el color rojo, color eminentemen-
te regio y palatino, s6lo levemente amortiguado por el azul del
manto de la Virgen y por los grises verdosos del cielo donde se de-
sarrolla la escena. Digno colofén esta pintura, sintesis de espiritua-
lidad, de refinamiento, de buen gusto y de insuperable perfeccion
técnica, para cerrar estas consideraciones sobre la pintura religiosa
de Diego Veldzquez.

164 Mostrar los monarcas una gravedad imperturbable durante los actos y cere-
monias pliblicas era una de las caracteristicas més salientes de la rigida etiqueta de
la Casa de Austria, cfr. Dalmiro de Vilgoma, Norma y ceremonia de las Reinas de
la Casa de Austria, Real Academia de la Historia, Madrid 1958, pp. 131 y ss.
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Seiioras y sefiores académicos:

Mis primeras palabras son de sincero reconocimiento a nuestra
Corporacién por haberme designado para recibir en su nombre a un
nuevo compaiiero, contestando a su discurso de ingreso en ella. Al
darle 1a bienvenida pienso que su presencia servira para enriquecer
nuestra institucién en un campo importante, en el que existen sensi-
bles carencias. La Academia de San Fernando se ocupa, como €s
obvio, de las Bellas Artes; junto a quienes desarrollan en su seno ac-
tividades creadoras, cumplen una misién primordial los miembros
que valoran su presente y escrutan su pasado. A esto 1ltimo se vie-
ne dedicando, con ejemplar ahinco, don Alfonso Rodriguez Gutié-
rrez de Ceballos. Llega a esta Casa en un momento preocupante,
cuando se halla mermada la némina de historiadores del arte; la-
mentamos que algunos colegas, muy prestigiosos, no puedan en-
contrarse ahora entre nosotros por razones de salud; a ellos dedico
un entrafiable recuerdo.

Si hurgamos en el curriculum del nuevo académico percibimos
que toda su vida estd dominada por una honda vocacién docente e
investigadora, tras una s6lida formacién adquirida dentro y fuera de
Espaiia. En su Discurso €l mismo aludié a ella, refiriéndose a los
maestros que tuvo en Madrid (todos fueron ilustres miembros de es-
ta Academia) y en el extranjero, en Innsbruck, Munich y Roma.
Con tales prolegémenos se forjé un concienzudo historiador del ar-
te. En sus numerosas publicaciones descubrimos, desde el princi-
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pio, un preferente interés por las épocas manierista y barroca, que
estudi6 en profundidad en €ampos y con enfoques diversos. Su pri-
mer libro, titulado Bartolomé Bustamante y los origenes de lq ap-
quitectura jesuitica en Espafia, publicado en Roma en 1967, pero
gestado varios afios antes por haber sido tema de su tesis doctoral,
puede servirnos como paradigma de su rigor cientifico. Con ayuda
de numerosos documentos inéditos, se adentré en el estudio de un
personaje que jugd un papel muy peculiar en el desarrollo de nues-
lro renacimiento, tras la fase llamada plateresca, y que contribuyo a
definir un estilo vinculado a la orden religiosa fundada por san Ig-
nacio de Loyola, Un personaje que, después de intervenir en una obra
tan famosa como el Hospital Tavera de Toledo, al ingresar en la Com-
paiiia de Jests, traz6 una serie de edificios sin participar luego en su
Proceso constructivo, absorbido por otras funciones. Mediando estas
circunstancias cabe destacar con que ecuanimidad supo caracterizar a
este arquitecto y situarlo en el panorama de su tiempo,

Me he extendido, tal vez demasiado, recordando la monografia
sobre Bustamante de don Alfonso Rodriguez Gutiérrez de Ceballos
porque, al releerla ahora después de muchos anos, he podido cons-
tatar como, en esta obra primeriza se mostraba ¥a su madurez. Los
libros enteramente suyos, sobre monumentos, especialmente sal-
mantinos, u otros en los que tuvo lucida colaboracién con brillantes
capitulos, abordando diversas cuestiones, revelan no sélo sus vin-
culos especificos con la arquitectura renacentista y barroca, sino
con asuntos de distinto género,

Donde se muestra con mayor amplitud que nada del arte le re-
sulta ajeno (sin perjuicio de ser fiel a los temas apuntados) es en
multitud de publicaciones fruto de su presencia en reuniones cienti-
ficas, de su colaboracién en catalogos de exposiciones o en revistas
especializadas. Si evocamos las primeras descubrimos, sin apenas
pausas, su participacién en congresos o simposios, nacionales ¢ in-
ternacionales, con ponencias o comunicaciones de gran interés; se
acercan al medio centenar. Creo que le conocf en marzo de 1967,
cuando celebramos en el Palacio de Carlos v de Granada unos “Co-
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loquios sobre Alonso Cano y el barroco espafiol”, siendo yo presi-
dente de la comisién organizadora de los actos conmemorativos del
tercer centenario de la muerte del polifacético artista. Nos ofreci
una importante aportacién sobre “Alonso Matias, precursor de Ca-
no’”, un diestro ensamblador de retablos, autor entre otros del mayor
de la Catedral de Cordoba, que analizd estilisticamente con el aval
de una nutrida serie de documentos inéditos. En esta ponencia se re-
frendé su modo de trabajar.

Desde aquellas lejanas fechas hasta nuestros dias la actividad in-
vestigadora de nuestro nuevo académico fue incansable. A la vez no
rehusé colaborar en obras de divulgacién, como enciclopedias y
diccionarios, en beneficio de lectores no especializados. Serfa em-
pefio desmedido intentar comentar algunos titulos seleccionados en-
tre un crecido y variado acervo. Me conformaré con sefialar que, al
margen de sus contribuciones al estudio de la arquitectura entre los
siglos Xv1y xvi, he valorado siempre de un modo especial, por su
seriedad y rigor, sus aportaciones en el sugestivo y resbaladizo cam-
po de la iconografia (apto para que la imaginacién se desborde al
buscar claves soterradas a los asuntos) gracias, muchas veces, al so-
lido conocimiento de los textos y a una razonada interpretacion de
los mismos. Como es l6gico estos trabajos se inscriben preferente-
mente en el mundo de la pintura.

Una buena prueba del interés que tiene la iconografia para ayu-
dar a comprender las obras de arte, la tenemos en el Discurso que
acabamos de escuchar sobre “Veldzquez pintor religioso”, aunque
para llegar a comprender los cuadros de este género que realizo ha-
ya tenido en cuenta, como es 16gico, otros factores. Permitidme al-
gunos comentarios sobre esta disertacién, con importantes aporta-
ciones para conocer mejor al mas excepcional maestro de nuestro
siglo de oro en una vertiente poco valorada.

Como nos acaba de decir, los cuadros de asunto religioso pinta-
dos por Veldzquez fueron pocos; coincido con don Alfonso Rodri-
guez Gutiérrez de Ceballos y otros estudiosos al imaginar que, si se
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hubiera quedado en Sevilla, hubiera tenido que realizar sobre todo
lienzos de devocidn; pienso sin embargo en su evidente querencia
Juvenil por los llamados bodegones con figuras (a tdltima hora, es-
cenas de género con aire profano) aunque interpretadas a veces a lo
divino. También es indiscutible que en la Corte su funcién bdsica
fue la de retratista. Nuestro nuevo académico rebate los puntos de
vista de Ortega y Gasset sobre la preferencia de nuestro pintor a fa-
vor de las mitologias. Por otra parte aduce una copiosa serie de tes-
timonios que pueden valorarse en contra de la supuesta tibieza de
sus creencias religiosas; otros se inscriben plenamente en las nor-
mas imperantes en la sociedad ultracatélica de su tiempo que no
tendria mas remedio que acatar; todos sus razonamientos son muy
atendibles y me traen el recuerdo de las paginas que mi maestro,
don Francisco Javier Sanchez Cantén, escribié sobre la espirituali-
dad del gran artista (Revista de la Universidad de Oviedo, 1943.
Reimpreso en Escritos sobre Veldzquez. Museo de Pontevedra,
2000, pp.111-125). Pero no quiero pecar de insincero; creo que so-
bre este delicado tema nunca podré decirse la dltima palabra; nos
esta vedado penetrar en el insondable mundo de las mas intimas vi-
vencias de Veldzquez, del que solo nos consta su flema (ala que se
refiri6 reiteradamente, con represada irritacién, el rey que tanto le
estimé) y que nada quiso filtrar acerca de sus sentimientos en los es-
casisimos escritos que nos dejo.

Considero valiosisimas las paginas del Discurso en que analiza
los cuadros de tema religioso pintados durante los periodos sevilla-
no y cortesano. Debemos subrayar los novedosos enfoques que
ofrecen. Partiendo de la imposibilidad de recoger y comentar todo
lo que se escribié sobre ellos, supo cargar el acento en cuestiones
que antes apenas se habfan tenido en cuenta. Debe destacarse el acier-
to al evocar, en muchos casos, el marco en que se situaron los lien-
zos, dilucidando “su circunstancia” (segin la expresién orteguiana),
recogiendo cuando procede fuentes grabadas, enriqueciendo aporta-
ciones ajenas, coadyuvando en suma a su mejor comprension.
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Permitidme que muy brevemente repase el recorrido que acaba
de realizar para destacar algunas contribuciones. Son aleccionado-
ras las paginas que dedica a la pareja formada por La Inmaculada
Concepcién y San Juan Evangelista en Patmos, cOn incisiva valo-
racién de la Virgen Apocaliptica y ohservaciones en torno a ciertos
pormenores iconogrificos, como los que se refieren a la presencia
de 1a luna. Sobre La adoracién de los magos del Prado aduce una
serie de datos relacionados con su presencia en el Noviciado de je-
suitas y su adquisicién, con una sugestiva sugerencia sobre el influ-
jo que pudo ejercer sobre los novicios. Al ocuparse de La imposi-
cion de la casulla a san Ildefonso, en lamentable estado, sospecha
que el lienzo se hubiera realizado para la parroquia dedicada a este
santo y valora un texto de 1618 como fuente; es grato que aluda a
nexos estilisticos con El Greco, porque cada vez estoy mas seguro
(y asi lo escribi) que Velazquez pasé por Toledo con ocasion de su
primer viaje a Madrid en 1622. Refiriéndose al San Pablo y Santo
Tomds se ocupa del apostolado al que debieron pertenecer. Los ex-
tensos comentarios sobre Cristo en casa de Marta y Maria y Cris-
to en casa de los discipulos de Emaiis, demuestran el profundo co-
nocimiento que tiene de los textos relacionados con 10§ asuntos y
que le permiten ponderadas conclusiones, criticando las interpreta-
ciones que se hacen en ocasiones “algunas verdaderamente dispara-
tadas, de esas que ponen en la picota el método iconografico”, opor-
tunisima puntualizacién si pensamos €n lo que escribieron sobre
cuadros como Las hilanderas ciertos iconélogos.

Al adentrarse en la época cortesana acierta al fijar las ambiva-
lencias de Los peregrinos de Emaiis del Metropolitan de Nueva
York, sefialando lo que reutiliza de 1a versién anterior y lo que in-
nova. Vuelve una vez mas a mostrarnos el profundo conocimiento
de los textos al interpretar, con amplitud y agudeza, el Cristo flage-
lado y el alma cristiana de Londres.

En relacién con La tinica de José. tras tener en cuenta, entre
otros los trabajos, los de Marias y Colomer, afiade atinados juicios
sobre el asunto. El curioso lienzo con La tentacién de santo Tomds
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de Aquino le habia interesado hace més de una década, ocupdndose
del personaje que lo habifa encargado; pero ahora afiade importantes
precisiones iconograficas a las hechas por otros.

El estudio del Cristo crucificado del Prado est4 respaldado por
un licido articulo que acaba de ver la Iuz en Archivo Espafiol de Ar-
fe y que se pergefié con motivo de un simposio que tuvo lugar en
Sevilla, en 1999. Consentidme que aluda de un modo especial a es-
ta obra por haberme ocupado de ella en diciembre del 2003, en una
conferencia monogréfica que me encargaron los Amigos del Museo
del Prado. Las reflexiones que hace sobre 1a persona que debi6 en-
cargar el lienzo, don Jerénimo de Villanueva, estdn llenas de interés
y resulta sugestiva la hipétesis de que la eleccién del tema pudo te-
ner que ver con la profanacién de un Crucificado por unos cripto-
judios. Sobre la fecha de la entrada del cuadro en San Plicido creo
que debe contemplarse la sugerencia de Mercedes Agulls (estudio
sobre el monasterio y su fundador en Villa de Madrid, 1975) de que
hubiese sido en 1640. Comprendo que nuestro nuevo comparero no
haya querido enfrentarse con el problemético Cristo en la cruz, tam-
bién en el Prado, que lleva la firma “p° VELAZQUEZ F.A.1631” y que
sigue figurando en el catilogo de sus obras en el Museo; la autoria
del cuadro es discutida entre los especialistas; sin embargo me hu-
biera gustado conocer su juicio sobre €l teniendo en cuenta las va-
riantes iconograficas, las flagrantes semejanzas que presenta el rea-
lizado por Mengs, apuntadas por el Marqués de Lozoya, y el hecho
de que Goya se inspirase en el del maestro aleman, como observé
Sanchez Canton.

La némina de lienzos estudiados en este importante Discurso
concluye con dos: el que narra La visita de san Antonio Abad a san
Pablo el Ermitaiio, con novedosas puntualizaciones, acompafiadas
de hipétesis sobre las fuentes utilizadas al concebir la roca agujere-
ada y La coronacidn de Ia Virgen, con agudas precisiones sobre la
situacién del cuadro en el oratorio del Alcazar destacando, final-
mente, cdmo esta obra pudo contribuir a expresar las devociones
marianas de la reina Isabel de Borbén.
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Llegamos asi al final de un apretado recorrido en el que he que-
rido poner de relieve las brillantes aportaciones de don Alfonso
Rodriguez Gutiérrez de Ceballos sobre la pintura religiosa de
Velazquez. Sirven para confirmar el acierto que ha tenido la Aca-
demia incorporando a su seno, como miembro de nimero, a un
modélico historiador del arte. Estoy ademas seguro que dentro de
ella serd un asiduo, activo y eficaz colaborador en muchas de sus
actividades. Con profunda alegria le doy la bienvenida a esta Casa
en nombre de la Corporacion.
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