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de ser lindas mozas andaluzas, entretenidas, al parecer, en sencilla charla
y desde luego, totalmente ajenas al acto de la imposicion” (Pantorba, 1955,
pig. 83). Y sin embargo, sus perfiles y la forma de las cabezas, en especial la
de mis a la derecha, de nariz respingona, no deja de recordarnos a los curiosos
angeles de El Greco, por ejemplo en La Trinidad (Prado, n.° 824, antafio en
Santo Domingo el Antiguo, de Toledo), en la gloria del San Mauricio (El
Escorial), y otros cuadros como La Virgen con santas (National Gallery de
Washington, antes en el oratorio de San José, de Toledo) cuya Santa Inés no
deja de parecer una pariente distinguida de la santa (?) anénima de La -
descension de Velizquez. Incluso en el tratamiento, largo y vaporoso, de las
vestiduras, sin aquella dureza escultérica de la época sevillana, tan cercana de
Martinez Montafiés, nos parece sentir la influencia del candiota.

Se ha dicho que esas figuras femeninas (seis, m4s dos apenas esbozadas
en tonos muy claros) se basan en personas de la familia de Veldzquez, en es-
pecial en su reciente esposa, Juana Pacheco o Miranda, hija de su maestro. La
Virgen de La adoracién de los Magos [car. 8] o la Inmaculada (Londres, National
Gallery) no tienen, sin embargo, mayor semejanza con la Virgen de San Ilde-
fonso que la derivada de la expresién modesta, de ojos bajos. Esta tltima pa-
rece tener la frente mis pequefia, medio tapada por espesas crenchas morenas,
que le dan cierto aspecto agitanado. Esa cabeza, sin embargo, estd tratada con
una magistral desenvoltura, con unas manchas de luz muy viva totalmente
pictéricas. El fondo de nubes y rompientes, en extrafio desequilibrio bastante
“grequizante”, completa esa impresi6n fantasmagérica, esa separacién entre
las esferas celeste y terrestre, de la cual salen la silueta negra y enjuta y el
craneo huesudo y ascético del santo arzobispo, concentrado, sin mirar arriba,
penetrado de la gravedad del momento.

Esta pintura se hallaba “ya muy maltratada de las injurias del tiempo,
por estar en el Compis” o patinillo del convento de San Antonio de Sevilla,
segtin escribia el conde del Aguila en unos cuadernos del Archivo Hispalense, de
los que dicen se sirvié Ponz; aunque en el Viaje de Espafia este ilustre erudito
no cita el cuadro velazquefio, como tampoco lo hizo su continuador, Cedn
Bermiidez. Durante el siglo XIX, el cuadro pasé6 al Palacio Mzobispd de Sevi-
lla, donde lo citan Sentenach en 1885, Beruete en 1898, y Gestoso por esos
mismos afios; este tltimo fue el primero que pensé que una de las figuras fe-
meninas pudiera ser la esposa del pintor. Beruete admitié desde el primer
momento la autografia velazquefia, pese a que la Virgen y los dngeles (salvo
uno) habifan sido repintados. “Es evidente que quien pinta este cuadro ha sido
atraido por la inaudita factura del cretense, lo cual no significa, en modo al-
guno, que su autor pretenda imitarla”, escribe Pantorba. En nuestro siglo,
recientemente, este lienzo pasé a ser expuesto en el Museo de Bellas Artes de
Sevilla, en tiempos del arzobispo Bueno Monreal. Su actual sucesor lo cedi6
al Ayuntamiento.
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El poeta don Luis de Gdngora y Argote

Lienzo. 51X 41 cm

Boston. Museumn of Fine Arts, Maria Antoinette Evans Fund., 32.79

PROCEDENCIA Francisco Pacheco y a su muerte, probablemente, propiedad de Velizquez
(un retrato de Géngora aparece en el inventario de sus bienes, hecho a su muerte, en 1660,
n.° 179) / Marqués de la Vega Inclin, Madrid, a comienzos del siglo xx / Tomds Harris Ltd.
Londres, en 1931 / Museum of Fine Arts, Boston, desde 1932.

BIBLIOGRARIA Mayer 339, Pantorba 22, Lépez Rey 496, Bardi 24, Gudiol 32.

Por el suegro de Velizquez, el pintor Francisco Pacheco, sabemos (Arte de la
Pintura, 1, cap. VIII), que “partié de Sevilla a Madrid por el mes de abril de
1622... Hizo, a instancia mfa, un retrato de don Luis de Géngora, que fue muy
celebrado en Madrid, y por entonces no hubo lugar de retratar los Reyes,
aunque se procuré”. Como Pachecho da por supuesto que su yerno regresa a
Sevilla inmediatamente después de este viaje (Gdllego, 1983, pégs. 45 y ss.),

ay que datar ese retrato en 1622, lo que todos admiten. Se supone que el en-
cargo de Pacheco a su yerno serfa, no s6lo para demostrar su habilidad en la
corte, retratando a un poeta famoso, con vistas a hacer carrera en ella, como
asf fue a partir del afio siguiente, 1623, en que fue llamado de parte del conde
duque de Olivares, y el 30 de agosto hizo su primer retrato del rey, sino tam-
bién para servir de modelo a un dibujo de Pacheco, que preparaba su Libro de
Descripcién de verdaderos Retratos de Ilustres y Memorables varones. cuyo frontispicio,
fechado en Sevilla en 1599, no significa la conclusién, (manuscrito original en
la Fundacién Lizaro Galdiano de Madrid) y destinado al grabado, que nunca
se lleg6 a hacer; el hecho de que Veldzquez hubiera puesto en la frente de
Géngora una corona de laurel (que se advierte con rayos X en el ¢jemplar de
Boston) hermana este retrato con los de los poetas Gutierre de Cetina, Fer-
nando de Herrera, Rodrigo Caro, Francisco de Quevedo, Baltasar de Alcizar,
Cristébal Moxquera, etc., todos ellos laureados por Pacheco, quien advierte
que alguno de esos dibujos estd sacado de 6leos ajenos; eso parece desmentir
la hipétesis de Jacinto Octavio Picén (1947, cap. IV) de que “dado el interés
de Pacheco y la importancia de Géngora, a la sazén en la plenitud de su glo-
ria” y “tratindose ademds de una de las primeras obras que Velizquez hacia
para darse a conocer en Madrid, no se contentarfa con pintar sélo una
cabeza”, sino que el retrato serfa de cuerpo entero o cuando menos, de media
figura, como el que mas tarde harfa del escultor Martinez Montaiiés.

En lo que no hay unanimidad es en la primacia entre si de los tres retra-
tos de Géngora, muy semejantes en tamafio, atribuidos a Veldzquez, aunque
“los criticos de hoy, casi uninimemente, reconocen que el original de Velaz-
quez es el que pertenecié al marqués de la Vega-Inclén y en la primavera de
1931 figuré en una exposicién de maestros espafioles celebrada en Londres
por la Casa de Tomds Harris Limited” de quien lo adquirié el Museo de Bos-
ton (Pantorba, 1955, pag. 80). Los otros dos ejemplares estin en el Museo del
Prado (n.° 1223) que lo incluye entre obras del taller de Veldzquez, y en el
Museo Lizaro Galdiano de Madri  cuyo director fue José Camén Aznar, que
lo consideraba el original, muy superior al de Boston, que seria una copia,
“posterior, desenfadada, de impetuoso barroquismo” (Camén, 1964, pig. 265)
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Don Luis de Géngora y Argote nacié en Cérdoba, de linajuda familia,
el 11 de julio de 1561. Tenia, pues, 60 afios bien cumplidos (6 61) cuando Ve-
lszquez pinté su retrato. Visto su escaso interés por los estudios de leyes ini-
ciados en Salamanca, lo dedicaron a la Iglesia, siendo nombrado racionero de
la catedral de Cérdoba en 1585, época en la que ya comienza a tener fama de
buen poeta, que se afirma cuando, en 1613, corren copias manuscritas de sus
dos grandes poemas Las Soledades y Polifemo, obras maestras del culteranismo,
atacadas por sus enemigos poetas, como Lope de Vega, a los que Géngora res-
ponde con agresividad y fuerza. Animado por sus apasionados admiradores, se
traslada, en abril de 1617, a la corte, donde es nombrado inmediatamente ca-
pelldn real, aunque sin lograr salir de luchas y envidias, “consumido en pre-
tensiones cortesanas, de las que muy poco sacd para si, y vegetando en una
vida llena de angustias pecuniarias” (Juan e Isabel Millé y Giménez, 1952, pagi-
na XVIII). En esos momentos lo retraté Velizquez, pocos afios antes de una
enfermedad que lo devolvié a su ciudad natal, Cérdoba, donde fallecié el 23 de
mayo de 1627, lo que llevé consigo el tardio reconocimiento de su genio y la
primera edicién de sus obras (muchas de las cuales estaban inéditas) por Lé-
pez de Vicufia, en Madrid, 1627. Este retrato tiene, ademis de su mérito como
pintura, un inmenso valor iconogrifico, que explica las réplicas o copias que
se sacaron de él. Las mds notables, segiin Lépez Rey, una de taller (Mayer,
340; Lépez Rey, 497) en el Museo Lizaro Galdiano de Madrid; otra, de
escuela (Lépez Rey, 498), en el Museo del Prado (n.° 1223); y otra en la colec-
cién Ramoén Aras Jauregui, de Bilbao, procedente de la coleccién Gandarill~«
a su vez adquirente de Rojas Pavén de Cérdoba, que la habia heredado de
familia Argote (Lépez Rey, 499), restaurada y cortada en 1910. Esta dltima
la recoge Pantorba con muchos datos (n.° 133) como pieza independiente,
acaso original.
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cida a la suya, lo que permite pensar que estas obras inacabadas puedan ser
fruto de un momento en que esti sin retrato que pintar y propone a un amigo
que sea su modelo, acaso para regalarle el cuadro. En todo caso, hay que ano-
tar la tesis de César Pemdn (en Varia velazquefia, 1, pags. 696-704, “Sobre auto-
rretratos de juventud de Velizquez”) que, relacionando este cuadro con el no
menos supuesto Autorretrato de la Galerfa Capitolina de Roma, piensa que
puede representar el propio pintor; personalmente, no me inclino a esta iden-
tificacién. Camoén Aznar (1964, I, pig. 367) no lo cree autorretrato (aunque
admite como tal el capitolino), separandose asf de las propuestas de Pemin, y
anteriormente, de Gerstenberg y Arsenio F. Arenas (1960). Pantorba (1955,
pags. 94-95,1.° 35), que no sigue esta tesis, rechaza también la de que pueda
tratarse de Juan de Fonseca (el sumiller de cortina que intervino en la llamada
de Veldzquez a la corte y que Camén identifica, mis verosimilmente, con el
Busto de caballero de Detroit) y apunta que “no parece ser persona de categoria
social. Algiin modelo empleado de Palacio, algiin amigo del artista” opini6n,
como hemos ya dicho, compartida por J. Brown.

Respecto a la autorfa, ha sido puesta en duda por Louis Viardot (para
quien eran dudosos todos los “Velizquez” de la Pinacoteca de Munich) y por
Cruzada-Villaamil. Biirguer, que lo incluye en su catilogo velazquefio, no
deja de recordar la opinién negativa de Viardot. En cambio, Carl Justi y Aure-
liano de Beruete lo creyeron auténtico (en 1888 y 1898 respectivamente).
Actualmente, estd generalmente reconocido como original de Velizquez. Se
discute su fecha, que hay quien sittia después del primer viaje a Italia del pin-
tor (1629-31), aunque la tendencia dominante es fecharlo inmediatamente an-
tes: entre 1626-29, segtin Pantorba, c. 1628 para Gudiol, 1627-28 para Bardi.
Serfa, pues, algo anterior a Los borrachos, o a lo menos al pago del precio de
este cuadro, en julio de 1629 [car. 21].

Este hermoso retrato, en que Velizquez demuestra sus ya admirables
dotes de pintor y su capacidad de penetrar en la psicologia del modelo sin ms
que trasladar objetivamente sus rasgos a la tela, puede colocarse entre los ms
atractivos de su primera época madrilefia.

Este lienzo sali6 de Espafia en 1694, para la galerfa del principe elector
en Diisseldorf, de donde, a comienzos del siglo XIX, pasé a Munich.
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El conde duque de Olivares

Lienzo. 209 x 111 cm
Madrid. Coleccién José Luis Varez-Fisa

PROCEDENCIA Parfs. Galerfa espafiola (Louvre) / Londres. Venta del rey Louis-Philippe,
1853 / Coleccién Henry Farrer / Coleccién Henry Huth, 1863 / Depositado algunos afios en
el Fine Arts Museum de Boston.

BisLioGrRAFIa  Curtis 170, Mayer 319, Pantorba 137, Lépez Rey 508, Bardi 32-A, Gudiol 42.

Después del primer retrato en pie que Veldzquez pinté de don Gaspar de
Guzmin, conde duque de Olivares, segiin recibo de 1624 (Museo de Sio
Paulo) en el cual aparece el ministro de frente, con la llave de mayordomo, las
espuelas de oro de caballerizo mayor al cinto, y la cruz roja de Calatrava bor-
dada en el pecho, le pinté otro, casi de perfil (para disimular la opulenta si-
lueta del valido), con la fusta de caballerizo en ristre, en la mano derecha, y la
cruz verde de Alcintara en el pecho y capa. El retratado cambié de orden
militar en 1624, lo que hace situar este segundo retrato después de esa fecha
(Lépez Rey, n.° 30, edicién de 1979). De este retrato se conocen dos ejempla-
res: el de la Hispanic Society of America, de Nueva York, (216 x 129 cm) en
el cual aparece, en la esquina superior derecha, una cortina recogida, que se-
giin Alberto P. Angeli, que limpi6 el lienzo en 1958, serfa una afiadidura de
otra mano, aunque no muy posterior, segiin manifiesta el examen en rayos X
(cf. E. Du Gué Trapier, The Cleaning of Velazquez’s Count-Duke of Olivares en
“Varia Velazquefia”, I, pdgs. 320-22); y otro algo menor, que ahora se expone,
y que se diferencia del anterior, a primera vista, en que esa cortina no aparece,
ni tampoco la sortija del mefiique de la mano izquierda. En lo demds, son ani-
logos. El personaje en pie junto a una mesa cubierta por tapete de terciopelo
encarnado con bordes dorados, sobre la que estd el sombrero, a la moda anti-
gua, va vestido de seda azul verdoso oscuro, luciendo bordada la cruz de Al-
cintara verde, una enorme cadena de oro, de labor chinesca, en bandolera y,
sobre el corazén, un lazo dorado que sirve de broche para recoger un a modo
de echarpe que rodea el cuello. Su expresién es mucho mis decidida e inteli-
gente que en el primer retrato. ’

Este par de ejemplares de un mismo retrato ha dado motivo a innume- -
rables discusiones. Para unos, el primer original ser4 el de la Hispanic Society,
y asi lo admiten, Pantorba (n.° 27), Bardi (n.° 32), Trapier, que lo coloca en
frontispicio de su Velizquez (publicado por la Hispanic Society de Nueva
Y *k en 1948) donde se reproduce la fecha (fig. 64) de 1625 (cf. pags. 102-
109) y Brown (1986, pags. 49-50). Este cuadro fue catalogado por vez primera
por Stirling (1848) que lo considera superior al segundo (entonces en la colec-
cién espafiola de Luis-Felipe de Orleans). Pantorba supone que puede ser el
que, a mediados del siglo XvIL, se hallaba en poder del conde de Altamira,
casa relacionada con la de Olivares por alianzas matrimoniales. En 1824 per-
tenecfa al coronel Baillie, de Londres, de cuya coleccién pasé a la de
Ch. Scarisbrick en 1858, y de ésta a la de Holford, en 1861. Por mediacién
de Duveen, el cuadro pasé en 1909 a manos de la sefiora Huntington, madre
del fundador : la Hispanic Society de Nueva York, que lo doné a dicha
sociedad.
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Don Carlos fue el segundo hijo varén de Felipe III y de Margarita de
Austria. Nacido, como se ha dicho, en 1607, habfa de morir en 1632, unos
cinco afios después de ser retratado por Veldzquez, victima de ese sino enfer-
mizo, fruto de las bodas entre parientes cercanos, que fue dando al traste con
la hegemonifa de la familia de los Habsburgos espafioles, concluida en la
esterilidad de Carlos II, tltimo hijo de Felipe IV, que Veldzquez ya no llegé a
retratar. Este fue el dnico retrato de don Carlos, el infante, pintado por Veldz-
quez. Se crey6 que representaba a Felipe IV, confundido con el del “memo-
rial” [car. 18], hasta que lo identific6 Madrazo, basindose en un grabado de
Elias Wideman.

De este personaje se tienen pocas noticias fidedignas. Segin unos auto-
res, cuya opinién recoge el catdlogo del Museo, “tuvo aficiones pictéricas y
poéticas”; otros, en cambio, como escribe Pantorba, “no lo hacen pasar de la
linea del semibobo”. Don Manuel Azafia, comentando una noticia de un cro-
nista antiguo, de que “apenas pudo aprender las letras”, dice que eso ya se
advierte mirando este retrato, lo que nos parece totalmente injusto. El emba-
jador Mocénigo, veneciano, nos lo presenta tan callado y sometido a su
hermano, de quien no se apartaba, que era dificil adivinar su “inclinacién”. Al
parecer, era enemigo de Olivares y la alta calentura que le produjo una discu-
sién con el valido precipité su muerte; otros, en cambio, atribuyen al conde
duque su supuesto envenenamiento. Pantorba se inclina a creer, con otros
historiadores, que fueron los placeres de la carne la causa de su temprana
muerte. Para Camén Aznar, el infante era “de indole afable, de caricter indo-
lente, taciturno y sin ambiciones politicas. Se le quiso alejar de la corte por
celos del conde duque. Se pensé nombrarle virrey de Sicilia y gobernador de
Portugal... Era distinguido poeta”. Camén reproduce dos tercetos de un
soneto que don Carlos dedicé a cierta dofla Ana de Sande; de ser auténticos,
desmienten las teorfas de poca inteligencia del infante:

“.Mas ya tanto la pena me maltrata,
que vence al sufrimiento, ya no espero
vivir alegre; el llanto se desata

y otra vez de la vida desespero,

pues si me quejo, tu rigor me mata

y si callo mi mal, dos veces muero”.

Para Camén Aznar murié de las fatigas del calor de un viaje con la
corte, de regreso de Barcelona a Madrid (1964, pags. 347 y ss.). Recoge la no-
ia de Jests Herndndez Perera sobre la gran cadena de oro que le regal6 su
hermana, Maria de Hungria, con motivo de su cumpleafios, el 15 de septiem-
bre de 1628, que puede ser la que luce terciada en el retrato y puede fijar la
datac n de este cuadro.
Beruete dictamina, con razén, que este retrato es “el mds bello de los
del periodo a que pertenece”.
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Felipe IV .

Lienzo. 205 X 117 cm
Sarasota. John and Mable Ringling Museum of Art, SN 336

rrocepeENcia  Coleccién del principe de Orange. En Bruselas en 1833 / Pasa en 1853 a la
coleccién Nieuwenhuis / Vendido en 1857, pasa a Inglaterra, Dorchester House, colecciones
de Robert y de sir George Horfold / Comprado por el Museo expositor en 1936.

BiBLioGRrRAFIA  Curtis 107, Mayer 207, Lépez Rey 326, Gudiol 45.

Aunque la postura del modelo se acerca a la del retrato del rey vestido de
negro existente en el Museo del Prado (n.° 1182 del inventario) y sus fac-
ciones son muy semejantes, hasta el punto que parecen provenir de una
misma fuente, que seria también la del retrato, del propio Museo (inventario
n.° 1183) de busto, con armadura damasquinada y banda roja de general, que,
segtin el catilogo del Prado es fragmento de un lienzo mayor, posiblemente
ecuestre, el retrato del Ringling Museum se diferencia de los otros dos por su
aire suelto y dominante, por la colocacién libre de la figura ante una pilastra a
la izquierda y una mesa ricamente cubierta de un tapete de terciopelo con
alamares dorados que lo abotonan en las esquinas, y sobre la que reposa, ya no
el fanebre sombrero de copa cilindrica, propio de la austeridad de la corte del
abuelo, Felipe II, sino un rico chambergo de fieltro, de copa baja y alas anchas,
recogidas con una gruesa perla que sujeta una pluma. El traje, con la bengala
en mano, guantes de gamuza pespunteada, de anchas manoplas, gran jubén de
ante amarillo, del que asoman ricas mangas de seda tornasolada y calzén am-
plio, a modo de gregiiescos, con finas botas de montar y la gran banda carmesi
cruzando el pecho y volando atrds, aparatosa, con sus encajes de oro, como si
el personaje estuviera al aire libre, es tan rico como pintoresco, y s6lo en la
iconograffa de este monarca puede ser comparado con el del llamado “Silver
Phillip”, castafio y plata (c. 1632-33) de la National Gallery de Londres o con
el llamado de “Fraga” de la coleccién Frick de Nueva York (1644), mas ma-
duros en pintura y en aspecto del modelo, pero carentes de esta arrogancia,
esta decisién, con que el rey nos mira empufiando su bastén de mando y es-
pada. La colocacién de los pies es también mds gallarda que en la mayor parte
de los retratos velazquefios de la primera época de Madrid, a la que habria
que atribuir este Henzo, tan hermoso como desconcertante. Esa postura y la
perspectiva caballera del suelo, debida segtin Carl Justi (1933, pig. 119), a que
Veldzquez pinta de pie, ante el rey, aumentan la estatura del soberano, pese a
que su cabeza se halla mis separada del marco que en las efigies coetineas.
Acaso haya posado sobre un estrado, aunque ello no se advierta en la pintura.

Por su viveza y gallardia, Justi consideraba este lienzo como uno de los
mejores de este periodo. Pero tales méritos, que lo acercan en cierto modo a
Rubens, esa entonacién ambarina del color, esa luminosidad del suelo (la
misma gue cabe ver en el espacio exterior a la pintura) han hecho desconfiar a
ciertos criticos velazquefios, como impropios de la gravedad de los “retratos
grises” de los afios veinte. Para Allende Salazar serfa una copia del retrato
n.° 1182 del Prado, con vestidos diferentes; Mayer lo considera dudoso, y
Lopez Rey y Martin S. Soria no son m4s favorables a la autograffa. Pantorba y
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es el Calabacillas del Museo del Prado, donde ya el desgraciado muestra todos
los estigmas de su idiotez [cat. 53]”.

Sin embargo, a juicio del doctor Jerénimo Moragas (1963), “no era
bobo, no era enano y podia perfectamente ser truhan”. “Presenta una frente
olimpica de tipo raquitico, estrabismo convergente, parilisis cerebral atetésica
e inteligencia normal”. “Lo que m4s pudiera hacer suponer una oligofrenia
serfa su cara, pero ello es debido, exclusivamente, al estrabismo convergente”.

Don Juan de Calabazas (apodado “El Bizco” y que en su retrato de Ma-
drid se suele conocer como “Bobo de Coria”, erréneamente, por culpa de un
inventario de 1789, que lo apodaba asi) sirvié al cardenal infante don Fet-
nando hasta 1632, fecha en que pasé al servicio de Felipe IV. Tenia trata-
miento de Don, buenas raciones de carne y de pescado, uso de carruaje y
mula. En el retrato de Cleveland aparenta mayor juventud que en el del
Prado, que su catilogo cree pintado hacia 1636-39, fecha de la muerte. Sus
emblemas (el molinillo y el retrato, aunque éste haya sido retocado en la
época de Carlos II) parecen mostrar un caricter enamoradizo y frivolo. En el
retrato del Prado, aparece sentado en el suelo, entre dos grandes calabazas,
emblemas de su apodo; va vestido de pafio verde, pero con un lujosisimo cue-
llo y pufios de encaje, lo que muestra su alta posicién palatina. En el retrato de
Cleveland tiene fondo de salén, con pilastra cldsica. Tras él hay un asiento
plegable, también ensefia de su dignidad en una corte muy protocolaria, en la
que “dar asiento” era un honor. El molinillo, en la punta de un largo palo o
bast6n, retine los dos emblemas de Ripa: la “girella di carta” y la cafia.

Addenda: Cuando ya se halla muy avanzada la impresién de este catilogo nos llega una nota del
Cleveland Museum of Art relativa a ciertos datos sobre este cuadro. En ella se nos recuerda que,
en 1965, cuando fue adquirido por el museo, causé ciertas dudas la ausencia de estrabismo del
personaje, llamado en Madrid “El Bizco”, y tan llamativamente estribico en su retrato del Mu-
seo del Prado [CAT. 53]. Levantados unos repintes posteriores, apareci6 el estrabismo, asf como
la flaqueza de las piernas; para el doctor K. M. Laurence (Escuela Nacional Médica de Gales),
en un diagnéstico de 1965, Calabacillas sufrfa una hidrocefalia moderada y un pie excavado, con
los dedos apuntando al suelo, de resultas de una lesién de la columna vertebral (espina bifida)
que provoca parilisis de una o de ambas piernas, lesién que en el posterior retrato del Prado le
impedirin sostenerse en pie. A este respecto, dejando aparte consideraciones iconogréficas rela-
tivas a esa postura, hemos de recordar que la semejanza de las medidas de los retratos de cuatro
bufones, tres de ellos enanos, (n.” 1201, 1202, 1204 del inventario del Prado), que, por lo demis
estdn sentados, sin que conste enfermedad alguna que les impidiera ponerse de pie pudo obligar
a Veldzquez a pintar acurrucado a Calabacillas; y serfa dificil, dada la costumbre de la Casa Real
de devolver a su procedencia los bufones que ya no divertian (cf. Moreno Villa, 1939), admitir
que conservaba a un tullido. Esta consideracién no impide que sea aceptable la fecha de la
muerte de ese bufén en 1639 como tltima posible para su retrato acuclillado y que la del cuadro
de Cleveland pueda ser ocho afios anterior.

Respecto a los repintes con que se “embellecia” a Calabazas, no nos atrevemos a seguir
la hipétesis de la nota de referencia de que pudieron influir en el rechazo o dudas de la autorfa
velazquefia por parte de algunos estudiosos, en especial de quienes han podido verlo después de
su restauracién. Pensamos que el retrato es un Veldzquez al que limpiezas y restauraciones han
privado de parte de su materia pictérica original, que serfa semejante a la de los retratos con-
tempordneos pintados por don Diego. La referida nota, cuya diligencia agradecemos, se refiere
asimismo a la miniatura de dama que Calabazas lleva en la mano, cuya época ha sido tan deba-
tida, y que examinada por rayos X en 1965 y 1989 no muestra cuarteamientos diferentes a los de
la mano y figura del personaje que la sostiene, siendo por otra parte imposible situar cronolégi-
camente el traje de la dama a causa de las pérdidas de color.

La cuestién del “rehilete” (y no “billete”) a que también se refiere la nota del Cleveland
Museum of Art creemos que ya estd sucifientemente aclarada, como atributo de este bufén, en
el texto de nuestro comentario.
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dante y encrespado artificialmente, pero sin las exageraciones de la moda de
un cuarto de siglo después, tampoco visibles en el afeite, ya que no se nota en
sus mejillas el exagerado colorete de Mariana de Austria, su prima, casada con
Felipe en 1649, también por haberse estropeado su proyectado matrimonio
por la muerte del principe Baltasar Carlos. Hemos de reconocer, de paso, la
tristeza de estas vidas de la mds alta nobleza europea, de cuyo sino no se li-
brarj la infanta Margarita, hija de Felipe y Mariana, y también emperatriz de
Austria, afios después, hasta su prematura muerte, en 1673.

El retrato de Veldzquez es fino y expresivo, tratado con carifioso res-
peto, ya que el rey queria tener una imagen de su hermana, a la que no vol-
verfa a ver (aunque mis tarde dejase el retrato en el taller de Veldzquez). Hay
en el Museo del Prado otro retrato de dofia Marfa de Hungrfa por el pintor
flamenco Frans Luyck, de cuerpo entero, con traje gris de una dureza casi
metdlica (n.° 1272 del catilogo del Museo). Fue Madrazo, en su catilogo
extenso de 1872, quien tuvo la idea de que el cuadro de Velizquez represen-
tara a la infanta.
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[cat. 25] el poder de la palabra “es decir una variacién sot el eterno tema ve-
lazquefio de la superioridad de la idea sobre el trabajo”, lo que, hasta cierto
punto, coincide con la hipétesis de Ch. de Tolnay (1949) de La fragua como
alusién a las artes nobles (Apolo) visitando y dominando a 1s manuales
(Vulcano y sus ciclopes), bajo cuyo aspecto este cuadro es como un prece-
dente de Las hilanderas.

En cualquier caso, el perfil, m4s afeminado y linguido, de esta Cabeza de
Apolo, que le da, junto a los sueltos y serpeantes cabellos, cierto aspecto como
de alegoria del siglo XIX, toma un aire decidido y distante en La fragua de Vul-
cano, sin perder, por ello, el aspecto de personaje de comedia, “boquirrubio”
diosecillo, que, por falso y pagano, le conviene.

Es innegable que la ligerisima correccién que Veldzquez impone a su
modelo hacer perder ese estilo de morceau de bravure fin-de-siécle de la Cabeza de
Apolo, a la que su aire —inacabado aposta— tan cultivado por los tardos imita-
dores de Veldzquez a fines del siglo XIX, le da ese aspecto tardo-ochocentista
mientras que en el cuadro definitivo alcanza un valor intemporal, esa “con-
temporaneidad” que tantas veces nos hermana con los personajes de sus lien-
zos. Pero serfa dificil que uno de esos habilisimos velazquistas fuera infiel a la
serenidad de su modelo, tanto mds cuanto que la radiograffa muestra (cf. Ls-
pez Rey) la mayor semejanza del perfil de esa figura en su versién primitiva
con la cabeza abocetada, que en la ya definitiva. En cualquier caso, es un
hermoso trozo de pintura.
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Don Diego del Corral y Arellano

Lienzo. 215 x 110 cm
Madrid. Museo del Prado, 1195

PROCEDENGIA En 1668 en el Palacio de los Corral de Zarauz (Guiptzcoa) segin inventario
de don Juan y don Cristébal del Corral e Ipefiarrieta / Queda en poder de sus descendientes,
marqueses de Narros, que lo traen a Madrid a mediados del siglo X1x. Su pariente, la duquesa
de Villahermosa, lo lega al Museo del Prado a su muerte / Museo del Prado, desde 1905.

BIBLIOGRAFIA Curtis 159, Mayer 335, Pantorba 44, Lépez Rey 494, Bardi 47, Gudiol 68.

El retrato de don Diego del Corral “es uno de los mds hermosos de la pintura.
Encarna esta figura | prototipo del hombre de leyes, grave e intelectual, con
una expresién muy noble, de inflexible y reposado juicio” segtin afirma Ca-
mén Aznar (1964, pig. 448). Plantea algunos problemas de datacién. El retra-
tado murié el 20 de mayo de 1632, lo que lo hace anterior a esa fecha, a no ser
que fuera terminado tras ese fallecimiento (Bardi cree que la cabeza no estd
totalmente terminada); existe un recibo de dofia Antonia de Ipefiarrieta, fe-
chado en 1624, en que encarga a Veldzquez los retratos del rey Felipe IV, Oli-
vares y su primer marido, también togado, Garcia Pérez de Araciel (Trapier,
1948, pig. 179) y se ha supuesto que el de don Diego haya sido pintado en-
cima del de don Garcia, una vez muerto éste. Eduardo Lozano (1927) hace
notar que ambos maridos sucesivos eran jurisconsultos y caballeros de San-
tiago (cuya cruz roja asoma tras la solapa de la toga del retrato) y que pudieran
estar pintados uno sobre el otro. Lozano, que ignoraba el recibo aludido, pen-
saba que Veldzquez pint6 s6lo la cara y las manos, los papeles, las pufietas ri-
zadas y el sombrero sobre la mesa. Es evidente que los retratos de don Diego
y dofia Antonia [cat. 31] forman pareja.

Este cuadro permanecié ignorado hasta la segunda mitad del siglo X1x.
Para Justi se trataba de una falsa atribucién. Beruete (1898) afirma la auto-
grafa del cuadro, que coloca “entre los mejores del periodo a que pertenece”.
Expuesto en 1902 en el Museo, con motivo de la jura del rey Alfonso XIII,
causé sensacién, ya que segin Mélida, “entre los retratos... igualaba a los
mejores, si no superaba a todos, excepto al del escultor Martinez Montafiés”
(cf. Pantorba, 1955, 108).

Fue don Diego del Corral y Arellano oidor del Consejo de Castilla,
catedritico de la universidad de Salamanca y visitador del aposento del rey.
Formé parte del tribunal encargado de juzgar a don Rodrigo Calderén
(colaborador del duque de Lerma en la época de Felipé III) en proceso insti-
gado por Olivares (valido del nuevo rey Felipe IV), que le condené a muerte,
en Valladolid; fue Corral  tdnico de los tres magistrados que voté en contra
de esa pena, muestra de su integridad al oponerse a la intencién del nuevo
gobierno. Un retrato de don Diego figura en el libro Authentica Fides Pauli
controversis catholicis (Barcelona, A. Pérez, 1634), dedicado al magistrado.

Naci6 don Diego en Santo Domingo de Silos hacia 1570 y estudié en
Salamanca, en el colegio de San Bartolomé. La universidad de Valladolid po-
see algunas obras suyas en latin y castellano. Siendo canciller de Aragén, se
cas6 con dofia Antonia de Ipefiarrieta, viuda de don Garcia Pérez de Araciel,
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las reglas de la pragmitica contra el lujo, dictada por la Junta de Reformacién
de Costumbres, en la que se prohiben los grandes cuellos de encaje o escaro-
lados propios del reinado precedente, muestra la severidad aparente de los
primeros afios del de Felipe IV, que la adopta en casi todos sus retratos illay
la fluidez de pincelada sitdan en su época, década de los treinta, un retrato
que, por su concepto e indumentaria, pudiera ser anterior. Velizquez, en éste
como en otros retratos de la época llamada gris, no cambia el prototipo del
modelo casa de Austria, inaugurado por Antonio Moro en la época de Feli-
pe II, seguido por Pantoja de la Cruz y Alonso Sinchez Coello, a su vez imi-
tados por Rodrigo de Villandrando y Bartolomé Gonzilez; lo que cambia no
es el aspecto formal, sino la propia esencia. La posicién de los pies de don
Diego es de una fuerza y naturalidad raras en ese momento velazquefio. El
espacio estd resuelto (suprimida la cortina) en una penumbra sélo aclarada en
la parte inferior, donde la sombra del personaje y mesa nos da la horizontali-
dad necesaria, mientras la luz es ya (como en las futuras Meninas) la misma del
espacio exterior, donde se sitda el espectador.

" El colorido es refinado y efectista. Los blancos, tan hibilmente reparti-
dos, de golilla, pufios y papeles, y los rojos vivos del tapete de la mesa y la cruz
de santiaguista, contrastan felizmente con la negrura sui-generis del vestido y
calzado, y con los tonos medios de rostro, manos, mesa y suelo.

Es evidente que la leccién de Moro (y de Moroni) jamds habia sido tan
bien aprovechada, enriquecida con esa atmésfera que es, ya, privilegio de Ve-
lazquez. A la vez que un soberbio trozo de pintura, el retrato del magistrado
Corral crea un prototipo de alto funcionario, escrupuloso y atento a su
misién, que mereci6 el elogio del rey.
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Dofia Antonia de Ipefiarrieta y Galdés y su hijo don Luis

Lienzo. 215 % 110 cm
Madrid. Museo del Prado, 1196

PROCEDENCIA Zarauz, palacio de los Corral, inventario de 1668 / Pasa a los descendientes,
marqueses de Narros, que lo llevan a Madrid a mediados del siglo xix / Lo hereda la
duquesa de Villahermosa, que lo lega (en unién del retrato de don Diego del Corral) al Museo,
a su muerte en 1905 / Museo del Prado desde 1905.

BIBLIOGRAFfA  Curtis 259, Mayer 540, Pantorba 43, Lépez Rey 580, Bardi 46, Gudiol 69.

Doifia Antonia de Ipefiarrieta y Galdés, nacié en Madrid, entre 1599 y 1603,
seguin el catilogo del Museo; segin Pantorba (y otros autores) pudo ser en
Villarreal de Guiptizcoa, antes de 1598. Casada en primeras nupcias con don
Garcia Pérez de Araciel, al enviudar, en 1624, vuelve a casarse, 1627, con don
Diego del Corral. Del primer matrimonio no tuvo hijos; del segundo, se dice
que seis, que parece exagerado ya que don Diego muri6 en 1632. Tres afios
después fallecia dofia Antonia.

Dofia Antonia pertenecid, en la corte, a la servidumbre del principe
Baltasar Carlos, encargo de los llamados “de manga” porque el empleado no
podia coger la mano de los nifios, sino la manga, de las llamadas “bobas”,
como se ve en este retrato de Veldzquez en el nifio junto a dofia Antonia. Eso
hizo suponer que pudiera tratarse del principe, hasta que el inventario de los
bienes de don Juan y don Cristébal del Corral e Ipefiarrieta, hijos de los cita-
dos (fechado en 1688, en la casa solariega de Zarauz) al hablar de sendos re-
tratos, de Felipe IV (hoy en el Metropolitan Museum de Nueva York), del
Conde de Olivares (Museo de Sio Paulo), de Don Diego del Corral [cat. 30 de
dofia Antonia, dice: “Otro de la Sra. dofia Antonia de Ipefiarrieta con don
Luis, su hijo”.

El historial se complicé con un recibo, que don José Ramén Mélida en-
contr6 en el archivo de la casa ducal de Granada de Ega, en Zarauz, firmado
por Velizquez, en Madrid, a 4 diciembre de 1624, en que el pintor declara co-
brar a cuenta 800 reales por los retratos del rey, de su ministro y del primer
marido de dofia Antonia, retrato perdido, que hay quien ha creido sepultado
bajo el del segundo marido, don Diego del Corra [cat. 30]. El retrato del
nifio don Luis, éfue afiadido posteriormente? Muchos criticos piensan que sea
de mano distinta-a la de Veldzquez o que lo realizaria hacia 1632. Pero los
rayos X no revelan tales cosas. Con todo, es un retrato delicioso, que no me-
rece las severas criticas de Beruete, Allende-Salazar y Pantorba. Va vestido
con un baquero a rayas rojas y negras, con mangas bobas, y un delicado de] -
tal con muy buenos encajes, como los de cuello y pufios; del delgado cinturén
cuelga una campanilla. Es innegable, sin embargo, que no posee el empaste
generoso de los retratos, casi contemporineos, del principe nifio Baltasar
Carlos con un bufén del Museo de Boston, c. 1631 [cat. 33] y el de la Wallace
Collection, de Londres, c. 1632 en los cuales, por lo demis, Baltasar Carlos
aparece, aunque con faldellines infantiles, con la banda y la bengala (o bastén
de mando) propios de un general de las tropas reales, como corresponde a su
linaje, y no con el aire pueril y apocado del nifio conducido por dofia Antonia,
cuya mano empufia.. una rosa y no una espada.
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Felipe IV} a caballo

Lienzo. 301 x 314 cm
Madrid. Museo del Prado, 1178

PrROCEDENCI4  En el Sal6n de Reinos del Palacio del Buen Retiro entre 1637 y 1701 /
Se registra en el Palacio Real en los inventarios de 1734, 1772, 1794 y 1814 /
En el Prado desde 1819.

BiBL10GRAFIA  Curtis 97, Mayer 185, Pantorba 60, Lépez Rey 187, Bardi 71, Gudiol 78.

Este cuadro, enteramente pintado por Velizquez para la decoracién del Salén
de Reinos del Buen Retiro, es una de las mejores obras del artista, muy supe-
rior a los demds de este grupo ecuestre (ver comentario al de Felipe III
[car. 36]), incluido el bellisimo de Baltasar Carlos [car. 40], que no alcanza esta
sublime y serena majestad, con un toque de melancolfa, ni una ejecucién
transparente que parece tan insuperable que no pudiera ser otra, milagrosa
“Instantinea” de algo visto. A este respecto no estar de més recordar que este
Jinete y su airoso corcel sumergidos en la atmésfera plateada de las cercanias
de Madrid, son fruto de una triple conjuncién: de una cabeza, posiblemente
pintada del natural; de un corcel estudiado en el picadero, que no puede
alzarse de manos (en postura ecuestre de levade o corveta) més que unos
pocos segundos; y de un paisaje que, estudiado ya desde una ventana del Al-
cézar, ya de un paseo del artista del que no nos ha dejado pruebas, sirve, no de
“telén de fondo” (impresién de que no se libran siquiera Rubens o Van
Dyck), sino de ambientacién entera de este cuadro, anacrénicamente “plenai-
rista”. A esas'tres fuentes se afiade la de la armadura y traje, colocados en una
percha en el taller: como vemos en un cuadro de Mazo (La familia del pintor,
en el Kunsthistorisches Museum de Viena), Veldzquez no necesitaba la-pre-
sencia del modelo para ejecutar un retrato. El cuidado, disimulado por el pin-
tor, con que realiza este cuadro se revela en las correcciones (pentimenti), que
casi nos parecen superfluas al carecer de su exigente sensibilidad, en la cabeza,
busto y pierna del rey y en las patas traseras y cola del caballo. Las manos y
patas delanteras, alzadas en la postura que llamaban “en chanzas”, y el morro,
con sus manchas blancas recortindose vivamente sobre el fondo, lo alejan
asombrosamente, y, unidas a la exquisita identidad de los tonos de 4rboles,
sierra y cielo, hacen de esta obra una de las mis logradas en expresar lo que
suele llamarse “tercera dimensién”. Lo lejos (como se decfa en la época) ests,
realmente, lejos. Este asombroso efecto proto-impresionista estd conseguido,
dos siglos antes del Impresionismo, en un extraordinario trabajo de taller, de
que Veldzquez (cuidadoso siempre de no dejar rastros de su trabajo manual)
parece liberado, por gracia divina. Tampoco el regio modelo deja adivinar sus
sentimientos, en su semi-divina calma. Sélo el caballo, pese a su postura
formalista, derivada de los manuales de equitacién (como el de Pluvinel, dedi-
cado a Luis XIII de Francia), expresa la fuerza ¥ la inquietud en sus ojos de
loco, y en las espumillas o babas que caen de su boca.

La fecha de este cuadro se discute. Para el catilogo del Museo serd de
hacia 1636. Ce4n Bermiidez (1800), al identificarlo con el pintado en agosto
de 1623 y que tanto éxito auguré al pintor a su llegada por segunda vez a la
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Francisco Lezcano, mal llamado Nifio de Vallecas, que figura documentado a
su servicio desde 1634, poco antes de pintado este cuadro y su cabeza de serie
(o su apoteosis), el maravilloso e indiscutido Baltasar Carlos a caballo [car. ¢
(Sobre Lezcano, retratado por Veldzquez [car. 52]).

Al fondo de la escena se ve parte de la fachada de uno de los pabellones
del Palacio del Buen Retiro, con un balcén abierto en el que vemos al rey e-
lipe IV y su primera esposa, Isabel de Francia, madre del principe, con una
nifia que no puede ser la infanta Marfa-Teresa, nacida en 1638, y otros perso-
najes. La composicién, un tanto desconcertante, al situarse hacia la izquierda
el personaje principal a caballo, ante el torreén de palacio, lo que desequilibra
las masas (y lo mismo sucede en el lienzo de la coleccién Wallace), abonarfa
la hipétesis de Beruete, si el admirable abocetado de los personajes secunda-
rios no fuera digno de Veldzquez, aunque hay que recordar que Mazo tenfa
fama de excelente en figuras pequefias. Si las de la Vista de Zaragoza (catilogo
del Prado, n.° 889) son enteramente de Mazo (como hoy se admite), y no de
su colaboracién con Veldzquez, hay que reconocer que no son en nada infe-
riores a las del cuadro del duque de Westminster (cf. J. Géllego, “Baltasar Car-
los, principe de Aragén®, serie de articulos publicados en Heraldo de Aragén
[Zaragoza, julio-septiembre, 1965] y recopilados en el libro Temas de Cultura
Aragonesa, Zaragoza, 1979, en los que se recoge el texto del cronista Juan
Francisco de Andrés Ustarroz, sobre la autorfa de ese cuadro).

En cualquier caso, hallamos en el catdlogo de cuadros velazquefios, por
vez primera, lo que los ingleses han llamado, mds tarde, una conversation pice,
género al que Mazo mostraba aficién, como puede comprobarse por su cua-
dro La familia del pintor del Kunsthistorisches Museum, Viena, tan excelente
en técnica como desequilibrado en la composicién.

Por otra parte, el caballo del principe, en posicién de corveta o de levade
(como el tratado de A. de Pluvinel Manaige Royale, 2.* edicién, Paris, 1625, pre-
senta a Luis XIII en el ejercicio de voltes en corbettes, fig. 23) es algo relativo a la
majestad, como he mostrado en el libro citado (1968, pigs. 222-224 de 1a 1.
edicién): en esa postura el corcel es, segin las Emblemata de Alciato, simbolo
del cortesano que no sabe lisonjar, al mismo tiempo que preparacién heroica
al porvenir guerrero del principe, que la muerte se encargaria de tronchar.

Hay un ejemplar parecido, aunque con menos figuras secundarias
(acaso borradas) en la coleccién Wallace de Londres, adquirido en Madrid,
por Samuel Rogers, en 1828 (Mayer, 266; Lépez Rey, 205; Bardi, 72-D;
Gudiol, 82). Acaso la figura de Olivares se borrara tras su caida en 1643.
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El principe Baltasar Carlos, cazador

Lienzo. 191 X 103 cm
Madrid. Museo del Prado, 1189

procepencia Torre de la Parada inventario de 1701 / Palacio Real de Madrid, mediados
siglo xvii1 / Inventarios en 1772 y 1794 / Museo del Prado, desde 1818.

B1BLIOGRAFIA Curtis 137, Mayer 271, Pantorba 65, Bardi 63, Gudiol 199.

De creer la inscripcién de la parte baja de este cuadro: ANNO AETATIS SUAE
VI (con abreviaturas) este cuadro se pintarfa después del 17 de octubre de
1635 y antes de la misma fecha de 1636, ya que el principe naci6 el 17 de oc-
tubre de 1629. El catilogo del Museo del Prado apunta fechas semejantes,
1635-36, tanto para este retrato como para el ecuestre [car. 40], aunque en
éste el nifio parece algo mds joven. En el que comentamos tiene, pues, seis
afios, y a tan tierna edad ha de aparentar que domina el noble arte de la caza,
tan necesario para la educacién de un principe llamado a reinar en ambos
mundos. Baltasar Carlos era hijo de Isabel de Borbén, y por ello nieto de En-
rique IV de Francia y de Marfa de Médicis, y de Felipe IV, en cuyo retrato,
también vestido de caza [car. 43], se ha sefialado el alto concepto que la caza
tenfa en la corte de Madrid. El matrimonio de Felipe y de Marfa se celebré en
1615, cuando la novia tenfa once afios, pero no fue consumado hasta 1620,
poco antes de que el novio sucediera en el trono de las Espafias a su padre,
Felipe III. Los tres primeros frutos de este matrimonio fueron tres nifias,
muertas antes de cumplir un afio de edad. M4s tarde naceria la infanta Marfa
Teresa, que andando el tiempo habfa de casarse con Luis XIV de. Francia. El
nacimiento de Baltasar Carlos fue saludado por todo el pais como una ga-
rantia celestial de la hegemonfa espafiola. Por desgracia, el principe, tras haber
perdido a su madre, falleci6 a su vez en Zaragoza, el 9 de octubre de 1646, en-
tre una inmensa desolacién. Su padre, Felipe IV, para asegurar la sucesién
dentro de la dinastia austriaca, contrajo matrimonio con la prometida de su
hijo, dofia Mariana de Austria, hija del emperador Fernando III y de la
hermana de Felipe IV, dofia Marfa, el 7 de octubre de 1649, de quien tuvo dos
hijos varones, Felipe Préspero, muerto también en plena infancia, y Carlos,-
que reinarfa como Carlos II, y la infanta Margarita, la modelo mds querida
por Velizquez. ’

De Baltasar Carlos pint6 varios retratos, siendo los m4s notables los dos
del Museo del Prado, ecuestre y venatorio, y el del Kunsthistorisches Mu-
seum de Viena, bastante posterior. En el que aquf nos ocupa, el nifio aparece
de pie, bajo un 4rbol, vestido de cazador, con tabardo y calzones de pafio
verde, el color idéneo para la caza, acaso por deseo de pasar inadvertido entre
la maleza [véase car. 43], valona de encaje fino de Flandes, guantes amarillos
de dmbar, y gorra de visera terciada. Las mangas bobas del capote dejan aso-
mar las del vestido, de tela m4s fina con reflejos plateados. Sostiene por el ca-
fién una ballesta o arcabuz que, segiin el catilogo del Museo, regalé el virrey
de Navarra a Felipe IV, cuando éste era nifio. A ambos lados del principe hay
dos perros, tratados con el amor y la exactitud, hasta en el caricter, con que
Veldzquez pinta a esos animales: auténticos retratos de un perdiguero, blanco y
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canela, acostado, con el hocico en el suelo y aspecto adormilado, y un galgo
dorado, aparentemente sentado (ya que el lienzo estd cortado verticalmente)
asomando su fina nariz negra y con la mirada muy viva. A juzgar por antiguas
copias de este retrato (como la que perteneci6 al marqués de Bristol, hoy del
National Trust inglés), los galgos podian ser dos, ya que el infante don
Fernando de Austria, tio del modelo (también retratado como cazador por
Velszquez [car. 44] le habia enviado una pareja desde Lombardia (cf. Pan-
torba, pag. 138). El lienzo, que probablemente serfa de la misma anchura que
el retrato del rey [car. 43], 126 cm quedsé reducido a 103, perdiendo gran parte
del segundo perro y la cabeza del tercero. En cambio se sacaron réplicas o co-
pias de la cabeza, cambiando el vestido y escenario, de las que Bardi recoge
cinco (1969, n.° 63, pig. 96). Camén Aznar (1964, V, pig. 564) apunta la hipé-
tesis de que, en cambio, la cabeza del galgo “fuera agregada con posterioridad,
cosa no improbable, pues hasta su coloracién y técnica parecen diferentes”,
pero hay que reconocer que ello es poco verosimil. En cambio es muy acer-
tado su comentario del cuadro en general: “Pocos cuadros como éste nos dan
una impresién de més auténtica: uraleza, de contacto vivo y real con la tie-
rra, con los montes, con el aire fresco y transparente y ahora matizando su lu-
minosidad con ese nn lado de nubes anchas que atendan el contraste con la
preciosa figura del principe”.

Segtin el montero mayor Juan Mateos, en su libro Origen y dignidad de la
caza (Madrid, 1963, prélogo) el principe alanceaba a los jabalies desde nifio
con tal destreza que era la admiracién de los que le .vefan (Camén, 1964,
pig. 564).

Es sin duda, uno de los més encantadores cuadros del pintor, realzando
la fresca inocencia de la hermosa faz del nifio con la bravura de la sierra de
Guadarrama, que le sirve de fondo. Para Pantorba es el mejor que Veldzquez
pinté de ese malogrado principe.

Se conserva en la Kunsthalle de Hamburgo un dibujo a la sanguina de
Goya, copiando este retrato, como probable preparacién de un grabado que o
no hizo, o no ha llegado a nuestro conocimiento (Gassier-Wilson, 1971,
ne 117).
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Francisco Lezcano, el Nifio de Vallecas

Lienzo. 107 x 83 cm
Madrid. Museo del Prado, 1204

procepENcia El cuadro estuvo en la Torre de la Parada, inventario n.° 1770, en unién
de otros tres enanos o bufones / El 28 de julio de 1714 es llevado al palacio de El Pardo /'
En 1772 aparece en el cuarto del infante don Javier, en el nuevo Palacio Real de Madrid /
En 1794 en la “Pieza de Trucos” del mismo Palacio, donde se le llama, por vez primera
“Nifio de Vallecas” / En el Museo del Prado, desde 1819.

BIBLIOGRAF{A Curtis 67, Mayer 457, Pantorba 68, Lépez Rey 429, Bardi 74, Gudiol 103.

En el primer catilogo del Museo del Prado aparece como Una muchacha boba
(1819); el siguiente (1828) informa que se trata de un varén: “Retrato llamado el
Nifio de Vallecas, pintado con toque firme y pastoso y buen efecto de claos-
curo”. Pedro de Madrazo, en el de 1872, dice que aparenta apenas doce afios y
que debié de ser pintado, como los retratos del Primo y Morra [caT. 55 y 54]
entre el primero y segundo viaje de Veldzquez a Italia, (1630-1649). La tltima
edicién del catilogo indica que “se crefa pintado hacia 1646; pero los docu-
mentos obligan a fecharlo en una década antes” es decir, c. 1636. Para Lépez
Rey, 1643-45. Para Camén (1964, pig. 633) hacia 1642-43. Gudiol no da
fecha. Beruete lo incluye, con casi todos los bufones, en la época posterior al
segundo viaje a Italia.

Las diferencias se deben a lo erréneo del apodo, que ya Cruzada en
1885 pone entre interrogantes. “Llamado el Nifio de Vallecas sin saber por
qué”. Este apodo (como el de Bobo de Coria dado al retrato de don Juan de Ca-
labazas [car. 57 es falso y muy tardiamente aplicado; pero, como todos los
nombres erréneos, ha tenido tan larga supervivencia que todavia se emplea
hoy. En realidad, el enano se llamaba Francisco Lezcano (o Lazcano, segtin
Camén) y solia apodarse “el Vizcaino”, por ser natural u oriundo de Vizcaya.
Aparece documentado en palacio desde 1634, como enano del principe Balta-
sar Carlos. Esto hizo identificarlo, segtin hipétesis de Moreno Villa (en su no-
table libro Locos, enanos, negros y nifios palatinos, México, 1939) con el nifio (o
nifia) que aparece junto a su patrén en el magnifico retrato de Baltasar Carlos
con un enano del Museum of Fine Arts de Boston [cat. 33], cuadro que crefa
pintado hacia 1635; por desgracia para esa hipétesis, el personajillo de Boston
es anterior, de hacia 1631 o (Brown, 1986, pig. 83) de 1632, fecha de la jura de
fidelidad de las cortes de Castilla al heredero de la corona que tenia entonces
dos afios y cuatro meses de edad. Camén Aznar sugerfa (1964, 454) que el re-
trato ofici  del juramento fuera el del principe, sélo, de la coleccion Wallace
de Londres, idea que sigue Lépez Rey, negada por Brown, que sefiala que el
modelo tiene en ese cuadro mis de la edad sefialada. En ambos cuadros apa-
rece con las insignias de generalisimo, bengala y banda. En cualquier caso, el
retrato de Boston es anterior a la llegada de Lezcano a Madrid, por lo que el
enano de ese cuadro no es el Vizcaino.

Francisco Lezcano, Lezcanillo o el Vizcaino fue bufén del principe y
también, segtin Camén Aznar, del funcionario palatino Encinillas, el que apu-
fial6asue sa por celos de otro enano, don Diego de Acedo, el Primo; este

316





































































































































































imagen que no era posible en el cuadro (cf. las cabezas de los reyes en Las
meninas), pero insuflindole una significacién conceptista.

Si comparamos el Cupido de Veldzquez con los que sostienen espejos
en Tiziano, Veronés o Rubens, veremos que no se parece a ellos. “Cupido se
estd arrodillando, bajando la cabeza con aire melancélico; no pone las manos
separadas en el marco del espejo, como lo hubiera hecho sin duda de intere-
sarle sélo sostenerlo; las tiene una sobre otra, cruzadas, no como un devoto,
sino como un preso, y sobre las mufiecas le cae esa cinta que nunca ha servido
para colgar el espejo (no hay mds que ver cémo estin colgados los cuadros en
Las meninas o en La familia del pintor de Mazo) sino que es la ligadura con la
que, voluntaria, pero tristemente, el Amor se ata a la imagen de la Belleza.
Cupido nos aparece asi rendido y prisionero, pero sin rebelién, de esa fatal
hermosura. La mujer que nos da insolente la espalda no se preocupa mis de
Cupido que del espectador. Toda su atencién esti concentrada en su rostro,
reflejado en ese espejo que es atributo de Verdad y de Vanidad. Y cabrfa
proponer un titulo m4s para este cuadro emblematico: El Amor vencido por la
Belleza. Alciato no lo hubiera inventado mejor, pero lo hubiera inventado de
otro modo”.

Permitase esta larga cita, que me evita mayores desarrollos. Respecto
a la cara que el espejo refleja, de una insensibilidad aldeana, segiin la opinién
de Catl Justi, que recoge Tolnay (ver también Gazette des Beaux Arts, 1949,
péag. 32), hasta el punto que MacLaren y Gerstenberg han creido en la posibi-
lidad de un afiadido de otra mano, Tolnay sefiala, tan atinadamente como
suele, que “no se trata de un ‘retrato mitolégico’ (Tiziano) sino de la mito-
logia que se revela de repente en el ‘retrato’ de un ser cualquiera”. Ello pu-
diera venir a abundar en mi hipétesis emblemaitica: el espejo, que es veridico,
no puede ocultarnos la vulgaridad de un rostro que no corresponde a la idea
de belleza de un cuerpo divinizado; y el propio Cupido, que estd preso de esa
imagen, ni siquiera la mira, sino que nos la ensefia, acaso para moralizar.

Aunque sobre el concepto de belleza aplicada a lo erético, que varfa
constantemente a lo largo de la Historia, habria también mucho que hablar.
La diabdlica tentadora del Santo Tomds de Orihuela [car. 29] no es, a nuestro
gusto, més atractiva que la Venus del espejo (y mas nos vale olvidar las tentado-
ras musicales de los “San Jerénimo” de Zurbarin o de Valdés Leal...).

Para no alargarnos mds en estas disquisiciones, contemplemos el cua-
dro, tan auténtico y real que, en marzo de 1914, una sufragista lo acuchill con
siete pufialadas (que, por suerte, apenas se notan), como si tratara de asesinar a
esa mujer...
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paisajes de la Villa Medici y el espiritu de la antigiiedad”, en Varia velazquefia,
I, pig. 280 y ss.), sefiala que también Corot pinté, casi dos siglos después, un
paisaje en este lugar. También ha tratado del tema Antonio Bonet Correa
(Goya, nimero dedicado a Veldzquez, 1960, Archivo Espafiol de Arte, misma

fecha, y en los estudios velazquefios publicados, en la misma, por la Casa
Veldzquez).
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ercurio y Argos

Lienzo. 83 x 248 cm; con las bandas superior e inferior afiadidas, 127 X 248 cm

Madrid. Museo del Prado, 1175

procepeNcia  En 1659, Salén de los Espejos del Alcszar de Madrid / Esté registrado

en el inventario de 1666, con el texto siguiente: “Otros dos quadros yguales de

entrebentanas de a 3 varas de ancho y vara de alto, de dos fabulas, la una de Apolo desollando
a un S4tiro, y la otra de Mercurio y Argos, con una Baca; ambos originales de Beldzquez,
tasados a cien doblones cada uno” / Vuelve a consignarse en los inventarios de 1686 y 1700 /
En éste sigue tasado en cien doblones / Tras el incendio del Alcézar en 1734, es llevado

a la Armerfa Real, donde est4 inventariado con el n.° 57 / En 1735 pasa al Palacio Nuevo /
En el inventario de 1772 consta que le ha sido afiadida media vara horizontalmente /

En el de 1794 se tasa en seis mil reales / Figura, en 1818, en el primer catflogo del Museo
del Prado / En el de 1828, el conserje y catalogador Eusebi hace constar que es “cuadro
pintado a la primera vez?, aludiendo a la magistral soltura de la técnica / Museo del Prado,
catilogo de 1985, n.° 1175.

BiBLIOGRARtA  Curtis 33, Mayer 55, Pantorba 119, Lépez Rey 62 y127, Bardi 121, Gudiol 159.

Con la excepcién de Camén Aznar, la mayorfa de los eruditos fechan esta
obra en los dltimos afios de Velizquez, generalmente en 1659, con lo que
serfa el postrer cuadro de composicién salido de sus pinceles, contemporineo
del Retrato del principe Felipe Prospero'y del Retrato de la infanta Margarita vestida de
azul y plata (Kunsthistorisches Museum, Viena) ya que el posterior, plata y sal-
mén, del Museo del Prado, lo dejé inconcluso a su muerte y hubo de comple-
tarlo su alumno y yerno Juan Bautista Martinez del Mazo (hacia 1662-64).
Camén (1964, tomo I, pig. 488 y ss.) lo considera obra pintada entre la lle-
gada del sevillano a Madrid y 1635, pues “siempre nos sorprendi6 la diferen-
cia de tonalidad tan absoluta entre esta obra y las pinturas de los tltimos afios
de Velizquez”, ya que “tiene su gama afin a su época romana y atin recoge la
tradicién de su etapa grisea madrilefia” con “una tonalidad ocre agrisada que
corresponde a una paleta no posterior a 1634”. El resto de los autores y el ca-
talogo del Museo le asignan la fecha aproximada de 1659. Elisabeth du Gué-
Trapier (1948, pig. 361 y ss.) lo coloca en la vecindad de dos acontecimientos:
la llegada a Madrid del Mariscal de Gramont, en octubre de ese afio, para pe-
dir la mano de la infanta Marfa Teresa para el rey Luis XIV, visita en la que
Velizquez “se encargé de acompafiar al Mariscal, en palacio, para mostrarle
las pinturas y objetos de arte”, y, en relacién con ella, la decoracién del Salén
de los Espejos del Alcdzar de Madrid, para el cual Velizquez pint6 cuatro
cuadros de tema mitolégico: Venus y Adonis, Psiquis y Cupido, Apolo y
Marsias y éste de Mercurio y Argos. Los tres primeros fueron destruidos por
el fuego en el incendio de 1734, nefasto para la pintura espafiola, aunque fasto
para la arquitectura, ya que dio lugar a la construccién del Palacio Nuevo o de
Oriente, uno de los m4s suntuosos de Europa, muy superior a su antecesor el
viejo alcdzar, pese a los cuidados de Veldzquez y otros artistas por tratar de
mejorarlo, por ejemplo en la célebre “pieza ochavada”. Jonathan Brown se
explaya sobre estas colecciones de pinturas (cuyas obras maestras fueron
a parar al Salén de los Espejos) de Rubens, Van Dyck, Domenichino,
Tintoretto, L. Bassano, Ribera, Gentileschi y Veldzquez (de quien podia verse
el gran cuadro La expulsién de los moriscos de Espafia, también totalmente des-
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Luis de Rebolledo, 86

Luisa Magdalena de Jests, sor, 53

Luyck, Frans, 157; obra de: Dofia Maria de
"Austria, reina de Hungria, il. 156

M

Maea, J., obra de:El conde duque de Olivares,
il. 16.

Maidachini, Olimpia, 396, 440

Maino, Juan Bautista, 37, 97, 184, 212, 265;
obras de: La adoracion de los Magos, il. 96;
Recuperacion de Bahia, 257

Malvezzi, Virgilio, 258

Manet, Edouard, 146, 338, 341, 416; obra de:
El pifano, il. 340

Magqueda y Nijera, duque de, 44

Maratta, Carlo, 45, 399

Margarita de Austria, 130, 154, 157, 221, 270,
276, 445; retratos de: Margarita de Austria, a
caballo, vid.-bajo Veldzquez; La reina
Margarita de Austria (B. Gonzilez), il. 226

Margarita Teresa, infanta, 9, 50, 196, 404, 414,
423, 426, 430, 453; retratos de: La infanta
Margarita (nifia) (Alba); La infanta Margarita
(nifia) (Viena); La infanta Margarita de Austria
(Kiev); La infanta Margarita de Austria (de
salmén y plata) (Prado); La infanta Margarita
(de azul y plata) (Viena); La infanta Margarita
(de salmén y plata) (Viena); Las meninas,
vid. bajo Veldzquez

Mariana de Austria, 44, 53, 157, 196, 228, 269,
276, 342, 348, 352, 414, 415, 420, 426, 430,
442; retratos de: La reina Mariana de Austria
(Prado); La reina Mariana de Austria (Madrid,
Academia); La reina Mariana de Austria
(Dallas); La reina Mariana de Austria
(Louvre); La reina Mariana de Austria
(Thyssen); Las meninas, vid. bajo Velizquez;
La reina Mariana, viuda (Carreiio de
Miranda), 413, il. 414; La reing Mariana, viuda
(Martinez del Mazo) 415, il. 415

Maria de Baviera, 228

Marfa de Hungria, 36, 130, 154; retratos de:
Dofia Maria de Austria, reina de Hungria,
vid. bajo Velizquez; Dofia Maria de Austria,
reina de Hungria (Luyck), il. 156

Marfa de Medicis (reina de Francia), 239,276

Maria Teresa, infanta, 53, 54, 196, 253, 269,
433, 436; retratos de: Maria Teresa de Espafia,
(Metropolitan); Maria Teresa de Espafia,
(Metropolitan, Lehman); Maria Teresa de
Espafia (con dos relojes) (Viena); Maria
Teresa de Espafia (taller de Velizquez)
(Filadelfia), vid. bajo Velizquez

Maribirbola, 50, 423, 426, 454; retrato de: Las
meninas, vid. bajo Veldzquez

Martinez, Jusepe, 322, 348

Martinez de Espinar, Alonso, 252,266; retrato
de: El principe Baltasar Carlos en el picadero,
vid. bajo. Veldzquez

Martinez del Mazo, Juan Bautista, 50, 54, 154,
184, 196, 210, 242, 252, 266, 337, 355, 356,
358, 371, 387, 415, 418, 423, 430, 434, 436,
453, 454; obras de: Los jardines del Palacio de
Aranjuez, il. 15; El estanque, 42, il. 39; La
Jamilia del pintor, 209, 231, 253, 450, ils. 211 y

450; Vi
Tabladii
labrador,
viuda, 4

Martinez o ey ey ey
190; obras de: Inmaculada Concepcion, 296; El
Cristo de la Clemencia, 295; La Cieguecita, 99,
296, 350, il. 97; retratos de: Juan Martinez
Montafiés, vid. bajo Veldzquez, Juan Martinez
Montafiés (Pacheco), il. 294; Juan Martinez
Montafiés (Varela), il. 292

Masaniello, Tommaso Aniello, 342

Massimi, Camillo, 396; retrato de: Camillo
Massimi, vid. bajo Veldzquez

Mateos, Juan, 252, 266, 280

Mathan, Jacob, obra de: Jesis y los discipulos de
Emais, il. 65

Maura, Bartolomé, 184

Mazarino, cardenal (Giulio Mazarini), 404

Medicis, Carlo de (cardenal), 376

Medina de las Torres, duque de, vid. Heliche,
marqués de

Mendoza, Antonia de, 352

Mengs, Anton Rafael, 21, 68, 367

Mesa, Juan, 104

Merian, Mathius, obra de: Vista de Sevilla desde
Triana, 1l. 17

Miguel Angel Bounarroti, 25, 36, 47, 210, 315,
362; obras de: El pensieroso, il, 310; Ignudi,
362, 370, il. 360

Mitelli, Agostino, 45, 284

Mocenigo, Alvise, 130

Monet, Claude, 290, 376, 378

Monterrey, conde de, Manuel de Fonseca,
157, 374

Monteverdi, Claudio, 3

Moreto y Cabafias, Agustin, 388; retrato de:
Agustin Moreto (¢Juan de Pareja?) 388, il. 391

Moro, Antonio (Anthonis Mor), 33, 42, 135,
193

Morra, Sebastidn de, 347, retrato de: Don
Sebastign de Morra, vid. bajo Veldzquez

Moxquera, Cristébal, 110

Murillo, Bartolomé Esteban, 84, 102, 104, 106,
184, 387

N

Napolesn I (Napoleén Bonaparte), 68

Nardi, Angelo, 33, 54

Nassau, Justino, 212, 217

Neuburg, principe de, 212

Nieto, José, retrato de: Las meninas, vid. bajo
Velizquez

Nosseret, L., obra de: El conde dugque de Olivares,
il. 16

@

Olivates, conde duque de, Gaspar de Guzmin
y Pimentel (también conde de Olivares y
duque de Sanltcar), 13, 14, 15, 16, 17, 31, 37,
40, 47, 68, 110, 127, 130, 156, 190, 209, 244,
247,252, 253, 257, 258, 259, 265, 269, 368,
415; retratos de: El conde duque de Olivares
(grabado Nosseret), il. 16; El conde dugue de
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del conde dugue de Olivares (Metre itan),
vid. bajo Velizquez

Orange, Federico Enrique de, 214

Ors, Eugenio d’, 146

Ortega y Gasset, José, 1, 218, 284, 360,
370, 439

Ovidio, 23; obra de: Metamorfosis, 38, 158,
360, 440

P

Pacheco, Francisco, 17, 24, 25, 26, 27, 30, 31,
32, 35, 40, 62, 76, 77, 80, 82, 83, 86, 88, 94,
96, 99, 110, 112, 154, 172, 176, 178, 180, 202,
210, 292, 296, 356, 362, 387, 420; obras de:
San Sebastian atendido por Santa Irene, 65,

il. 65; Retrato de un hombre y una mujer, 62,
74; ils 74 y 80; La Inmaculada de Miguel Cid,
83, il. 83; Juan Martinez Montafiés, il. 294;
escritos de: Arte de la pintura, 76, 80, 82, 83,
94, 154, 172, 202, 366, 374, 445, il. 25; Libro
de descripcion de verdaderos retratos, 25, 80, 83,
-86, 94 110, 295, il. 82 y 294; retratos de:
Francisco Pacheco (?), vid. bajo Velizquez

Pacheco, Francisco (canénigo), 82

Pacheco, Juana (Juana Miranda), 54, 94, 108,
209, 210, 356; retratos de: La familia del
pintor (Martinez del Mazo), 209, 231, 253,
450, ils. 211 y 450; Una sibila (Madrid), vid.
bajo Veldzquez

Palma, el Joven, (Iacopo di Antonio Negretti),
453

Palmaroli, Cayetano, 94

Palomino, Antonio, 21, 22, 31, 35, 43, 45, 50,
54, 58, 61, 68, 82, 168, 184, 240, 247, 257,
284, 348, 384, 387, 388, 390, 396, 400,
423, 426

Pannini, Giovanni Paolo, 379

Pantoja de la Cruz, Juan: 136, 193, 228; obra
de: Felipe I1, il. 192

Piramo, Maria del, 74

Paredes, condesa de, vid. Luisa Magdalena de
Jestis, sor

Pareja, Juan de, 45, 384, 387, 388, 391; retrato
de: Juan de Pareja, vid. bajo Veldzquez; obras
de: La vocacién de San Mateo, 388, 391, ils. 387
y 388; El bautismo de Cristo, 388, il. 390;
Retrato de Agustin Moreto, 388, il. 391

Pareja, Jusepe de, 388

Pascal, Blaise, 3

Passe, Crispin van de, el Joven, 258; estampas
de: Manaige Royale, 1. 252

Patinir, Joachim, 284; obra de: Paisaje con
San Jeronimo, 284, il. 289

Pellicer de Tovar, José, 269

Pereda, Antonio, 37, 84, 212, 265

Pereyra, Manuel, 284

Pérez, Antonio, 190

Pérez de Araciel, Garcfa, 190, 195

Pertusato, 423, 426; retrato de: Las meninas,
vid. bajo Veldzquez

Pescara, marqués de, 347

Picasso, Pablo Ruiz, 21















0: 304-90-003-4 / 1.5.B.N.: B4-87317-01-4 / Dep. Legal: M-3932-1990






