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LA CONVIVENCIA CON LA IMAGEN EN EL BARROCO HISPANICO
Javier Porrds Pérey /Espana

Z(zj urante el Barroco se amplio notablemente [a casuis-

tica de las imagenes, tanto en lo relacionado con su produceion
cama con su recepeidn. Algunos géneros, como el paisaje o la
naturaleza muerta conguistaron entonces s aulonomia, y otros
ya existentes, como el retrato, adoptaron formas cada vez mas
variadas. lgualmente cambio la composicion y expectativas del
piblico, y fueron cada vez mas numerosos los sectores de la
poblacion con capacidad para influir en el desarrolle artistico.
Esa es una de las caunsas, precisamente, de la ya comentada
revolucién en los géneros.

En esa época estaba muy extendida la idea del caracter abierto
de las imdgenes, las cuales tenfan unos valores plasticos y
narrativos susceptibles de ser percibidos ¢ interpretados de
formas diferentes, de acuerdo con la culnira, la experiencia o
las expecrativas del ptblico. Eso ocurria también en algunas
tormas literarias {como ¢l eeatro}, v dificulta la tarea del historiador

actual que se empefia en encontrar un signiticado univoco a las

Resulta muy util, por ejemplo, comparar las descripciones
Je una misma fiesta redactadas por personas diferentes. En las
que ruvieron lugar en Madrid en 1622 con wotivo de las
cananizaciones de los santos [sidro, Teresa, lgnacio de Layola
y Francisco Javier, la Compaiia de Jestis organizé un desfile con
sus alumnos para tetivar ¢l cartel anunciador de su cerramen
peoético. Fra una mascara muy complejy, de contenido astrologico,
pues incluia representaciones de los planeras, sigmos v consrela-
ciones, acompafadas de las profesiones sobre las que ejercian
influencia. También participaba un complicade carro dedicado
a los nuevos santos jesuitas. Sc pretendia exaltar 4 [pnacio y
Francisco Javier por su benéfica influencia en la tierra y en el
cielo. La mascara fue inventada por el padre Chirino de Salazar,
que fue también ¢f autor de la relacion, en la que se muesira
conciente de la dificulrad de interpretacién de fa misma. Ese
hermetisma lo conocemaos también a rravés del restimonio de
Juan de Manzanares, que dejo escrito un diario en el que se
compruecha que solo pude identificar las Partes del Mundo vy
ne advirtié que se establecia una relacién entee las profesiones
y los planctas, Pero, en el fondo, para los planes de los organiza-
dores tampoco era muy importante que los espectadores supicran

identificar ¢l complejo programa iconogrifico, pues

Jes bastaba eon que se dejaran destumbrar por el desplicgue de
orden v riqueza, e inclusa el mismo hermetismo interpretative
actuaba en si mismo como un valor que les aportaba prestigio.?

La cada vez mas fluida convivencia con las imagenes v la
extension de la aficion por la pintura entre capas mas amplias
cle la pohlacion hizo que en el Barraco se intensificara la dialécrica
entre conceptos contrapuestos relacionados con la percepcion.
Se distinguiu cadu ver mas entre el juicio (gue cra cientifico v
objetivo) y ¢l gusto (que era subjetivo), o entre "ver” y “mirar”,
relacionando esta 0ltima con la eapacidad pars apreciar en todas
sus posibilidades las obras de arte.

A continuacion vamos a ver varias imagencs relacionadas
con la corte espatiola que nos muestran distintas formas de
diglogo entre pintura, pintores ¥ sociedad en ¢l Siglo de Oro
espanol, Algunas de ellas nos ensefian cémo la calidad artistica
estd dotada en si misma de significado; otras muestran que en
ocasiones la propia téenica artistica también puede revesiirse de
contenido; y en algim caso podremos ver una operacion bastane
definitoria del barroco pictdrico en Espafia, como es la utilizacion
de la pintura como instrumento para expresar la conciencia
histérica del artista. Todo ello sivve para sospechar hasta qué
punta la casuistica de la imagen se hizo compleja en esa épouy,
y el contenido no sélo dependia de los valores estrictamente
iconogratices de la pintura, sino rambién de cuestiones directa-
mente relacionadas con su condicion de obra Je arte.

{Una de las principales dificultades a las que se enfrenta ¢l
historiador del arte cuande reflexiona sobre imagenes del pasado
¢ la idenrificacion de un marco interpretarivo fiable y adecuade.
El paso de los siglos hace que los significados y connotaciones
originales se pierdan o enmascaren, y su identificacion sea penuvsa
y siempre insegura. Aforsunadamente, la literatura del Siglo de
(1o es bastante rica en alusiones a obras de arte, y eso permite
acervarnes 4 parte de su significado o sipnificados originales, El
estudio de esas referencias por lo general nos avisa de la necesidad
de ser cautas en nuestras lecturas iconogrificas y nos enscia
algo obvio que a veces se nos olvida: Un espectador del siglo
XV nunea olvida que forma y contenido son dos realidades
inseparables de una pintura.

Ui magnifico ejemplo de la manera en que se vetan y leian

las obras de arte en esa época lo proporciona el Retrato eruestre
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de Felipe TV {ver portada), Se trata Je una de lus principales obrus
que realizes Rubens durante su sepundo vivje a la corte espanola,
y hasta su pérdida durante el incendio del Aleazar en 1734 fue
una de los retratos reales mis famosos de un monarca espafiol.?
Lo conocemos « través de una copia on {a que guizds intervino
Velazquez (Florencia, Ulfizi), Bt cuadro e poderosamente
la atencidn en la corte, y fue ohjero de sendos pocmas de Lope
de Vega y I.6pez de 7drate y un comentario en prosa de Juan de
Pifia,? que nos sirven para reconstruir las expectativas que el
ptblico de la ¢época se formahba ante ese tipo Jde retratos de
caracter politico y alegorico, y las respuestas que se producian.
Lapez de Zarate uriliza cl cuadro conw excusa para alabar a su
models, lo que constituye un recurse habirual en la poesia
dedicada a recratos reales. Juan de Pifia da un paso méas, v aunque
ey obvida a alabanza a Telipe IV, insiste en las cualidades areisticas
de la pintura. Para ello recurre a la comparacion tépica enire
arte y naturaleza, y compara a Rubens con Apeles, reivindicando,
las cualidades del pintor moderno. Ademas, describe con
precision los elementos narrativos del cuadeo, explica su signifi-
cado y hace ulpunas apreciaciones de caracter téonica y estilistico,
Acaba con una extetisa referencia o Rubens, en la que alirma
su calidad ineelecrual y su destacada posicidn social, pues afirma
que “en sl mano parecia tener todas las ideas” y que es “muy
ilustre caballero flamenco™ que se habia hecho acreedor de una
renta de catorce mil ducades. En estos parrafos conviven con-
sideraciones puramente narrativas con explicaciones simbolicas,
caracterizacionies formales ¢ informacidn sobre el artista. Es
decir, narracian, recursos estilisticos, tradicion bistérica v
personalidad artistica son clementos que habia que tener en
cuenita a la hora de enfrentarse a una obra de arte. Pero los tres
comentarios describen un marco simbélico bastante simple v
clemental.

Lope de Vega, que de los tres cra quien tenia una mayor
experiencia vical y literaria y una aficion mas desarrollada a la
pintura, aportd un poema muy tico en contenidos de caracter
histérico artistico. En Rubens hahia encontrado un alma gemela
no solo en o que se referia a su excraordinaria fecundidad sino
mmbién a su postura ante la rradicion; y en su versos insiste en
la newedad del estilo del flamenco, quien constiruye la alternativa
moderna a Tiziano, a Italia en seneral y a los grandes artisras
de la antigticdad clasica. Es decir, le atribuye una capacidad de
renovacian similar a la que se adjudicaba a si mismo.? En esu
retérica jugaba un papel imporeante el tema de la envicliag gue
es para Lope el sentimiento caracteristico de los que sc oponian
a la renovacién. Pero el escritor no se contenta con deseribir
narrativamente ¢l cuadro, alabar a su aucor, o ponderar su
novedad, sine que hace una caracterizaciom estilistica, lo que es
hastante raro en la Espaia de esa época. Supo identificar que
1a gran aportacion de Rubens a la tradicidn clasica consistia en
haber profundizado cn el uso de las posibilidades narrativas y
expresivas def color, v gran parte de su poema tienc alusiones
cromaticas. Asi, cuando describe el proceso creativa de la
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Naruraleza no habla tanto de formas como colores, y usa objetos
o fendimenos {nieve, ocaso, jacintos, topacios, peces, flores,
chaveles jazmines) que tienen caras connotzciones en este sentido.
Como rambién la tiene la propia construccion de los versos,
Por ejemnplo: “la maravilla en ovo, / en blanco esmalte con mayor
decore / los dtomos de nieves, los jazmines, / y el breve y casto
henot de los jazmines, / desde que nace cana / la azucena en
cristal, la rosa en grana”, Es decir, Lope, en este poema en el
que hace pacas alusiones af regio modedo del retrato, y se centra
en la alabanza a la obra de arte y a4 su autor, se nos muestra ya
como un aficionado plenamente barroco, que sabe juzgar en
eérminos de gusto y que ya tiene una arraigada conciencia
histarica.

Tanta Lope coma Pitia o Lopez de Zarate coinciden a fa hora
de identificar la claves narrativas del cuadro, que para ellos
representa basicamente a Felipe IV como héroe cardlico triun-
fante, que con la ayuda de la Justicia Divina y la Fe vence a la
Heregin, Probablemente todas las figuras, objetos v acciones que
aparccen son susceptibles de una interpreracion mas compleja,
pero fos tres testimonios sefialan un mismeo significado predom-
inante, ¥ nos pueden servir para reconstruir el marco significativo
en ¢l que hay que situar la interpretucion de las obiras de arte.

En cste sentido, hay que tener en cnenta también la impor-
tancia del género figurativo. Muy probablemente no se tenia la
misma sctitud cuando se estaba ante una pintura que cuando
habia que interpretar, por ejemplo, un emblema o un jereglifice,
pues se tratuba de un género basudo en codigos simbélicos
complejos. Ademis, un emblema era ante todo una imagen gue
descifrar, y un cuadro tenia unos contenidos estéticos que en
aquél apenas existia, Esto no quiere decir que no existieran
jeroplificos faciles o pinturas con contenidos muy sutiles; pero
s{ marca una tendencia, De hiecho, la mayor parte de las deserip-
ciones de pinturas (excepto las que se incluyen en contextos
herméticos) que nos ha dejado la literactura del Sigle de Oro
espaiol proponen interpretaciones poco rebuscadas.

Muchas de las imdgenes de contenido politice basaban su
cficacia precismnente en fa claridad con gue se transinitia su
significado mas importante. Es ¢l caso, por ejemplo, de los dos
cuadlros principales que adornaban el Salon de Reinos del
Palacic del Buen Retiro, cuyo contenido se nos desvela a través
de testimonios contemporaneos. Se trata de La recuperacion de
Bakia, de Juan Baurista Maino, v La rendicion de Breda, de
Velazquez (los dos en Madrid, Museo del Prado), Ambos estan
inspirados en sendas obras de teatro, La primera de ellas eia la
pintura mas importante de todo el conjunto desde el punto de
vista de su significadss, pues era la anica en la que aparecia el
rey y en la que se desvelaba of senrido altimo de las hatallas.®
En primer término vemos a una mujer y un hombre atendiendo
a un herido, junto a los cuales aparcee otra mujer rodeada de
nifios, en una imagen gue a cualguier espectador de la época
evocaba la alegoria de la Caridad. A Ia derccha, un grupo de
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La recuperacion de Bahia, Juan Bautista Maino. Museo del Prado, Madrid

holandeses vencidos se congregan arrodillados, y algunos de
¢llos alzan sus brazos implorando perdén. Frente a ellos, subido
a un estrado, se encuentra don Fadrique de Toledo, el general
vencedor, que sefiala hacia un tapiz bajo dosel en el que ¢l rey
Felipe IV esta siendo coronado de laurel por Minerva y Olivares,
quicnes sojuzgan a la Herejia, la Discordia y el Engano. Es una
imagen que nos habla de caridad, de perdén y de un sistema
muy claro de intermediaciones. Don Fadrique de Toledo est4
ofreciendo el perdon a los vencidos, pero no lo hace en nombre
propio sino en el de su rey, quien a la vez se ve directamente
asistido por su valido el conde duque de Olivares. Y si hubiera
dudas sobre el papel y la responsabilidad de este tltimo, las
despejaria la espada con un ramo de olivo, que no sélo hace
alusién a su propio titulo nobiliario, sino que es referencia
directa a su uso del poder militar para imponer una especie de
“Pax Hispanica”. En el fondo, ese es el tema en torno al cual
gira todo el ciclo del Salon de Reinos.”

La obra de Maino esta inspirada en El Brasil restituido, una
comedia de Lope de Vega cuya lectura anade algin significado
complementario al cuadro. En ella don Fadrique expresa su

determinacion de mostrarse inflexible ante los vencidos; pero
decide que sea en tltima instancia el rey quien tome la decision,
pues conoce su magnanimidad:

“No pienso / admitir yo condiciones / de paz ni otros
conciertos (...) /Mas porque conozco el pecho / de aquel
divino monarca, / que cuanto es juez severo / sabra ser padre
piadoso / reconociendo su imperio, / desde aqui le quiero
hablar, / y porque en mi tienda tengo / su retrato, mientras
le hablo / pon la rodilla en el suelo”. Una acotacién escénica
dice: “Desctibrese el retrato de S.M. Felipe 1V, que Dios
guarde, amén”. Contintia don Fadrique: “Magno Felipe, esta
gente / pide perdén de sus yerros; /jQuiere vuestra majestad
/que esta vez los perdonemos? /(comenta) Parece que dijo

i

51,

La pintura, como vemos, introduce también personajes que
no se hallan en la obra de teatro, como el conde duque, lo que
se explica no solo porque fue la personalidad principal que
estuvo detrds de la decoracion del Salén de Reinos y del Buen
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La rendicion de Breda, Veldzquez Museo del Prado, Madrid.

Retiro en general, sino también porque es el tinico cuadro de
todo el conjunto en el que hay una referencia explicita a Felipe
V.

En La vendicién de Breda volvemos a encontrar una imagen
con un contenido general muy nitido. A diferencia de Maino,
Velizquez prescinde de intermediarios alegoricos y construye
una compleja composicion en la que todos los elementos tienen
como objeto arropar el motivo central, que no es otro que el
gesto con que Ambrosio de Spinola recibe las llaves de Breda
de manos del general vencido. Es un mensaje que se transmite
de forma clara y directa, lo que permite que haya podido ser
facilmente comprendido generacién tras generacion.®

En vez de describir la rendicion como un acto de sumision
y humillacién, la convierte en una ceremonia a través de la cual
puede expresarse la magnanimidad, la generosidad y la comp-
rension. Esa idea estd ya presente en dos importantes precedentes
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literarios, y probablemente le fue sugerida o impuesta a Velazquez,

pues un pintor no tenia la autonomia intelectual suficiente como
para imponer un mensaje de este tipo en un lugar tan publico
y notorio como ¢l Salén de Reinos. Pero lo que si resulta genial
y original es la manera como ha desarrollado el concepto.

Uno de esos precedentes es una cronica historica, la llamada
Obsidio Bredana, de Hermann Hugo, quien insiste en la cabal-
lerosidad que presidié el acto de rendicién: “El Marqués, rodeado
de una bella tropa de nobleza, miraba pasar ¢l mismo con mirada
moderadamente victoriosa, ¢l fausto honorable de su triunfo,
desde el intersticio que habia entre la ciudad y nuestro ultimo
gran atrincheramiento, saludando y abrazando cortésmente a
los jefes, uno tras otro: y haciendo gran honor al venerable
anciano Justino de Nassau”. Alude a la clemencia y generosidad,
pero no habla ni de entrevista ni de abrazo entre ambos, que es
el recurso que utiliza Veldzquez para plasmar esas ideas.



Juan de Courbes. Don Garcla Hurtado de Mendoza. llustracidn de la Historia...de Cuenca, de Pedro
Martir Rizo.

Por su parte, Calderén en El sitio de Breda se inventa un
didlogo entre los dos generales, que incluye la famosa contestacion
de Spinola:

Justino, yo las recibo (las llaves),
Y conozco que valiente

Sois; que el valor del vencido
Hace famoso al que vence.

Esta insistencia en la generosidad en parte se puede relacionar
con el talante del propio Spinola, un politico razonable y
dialogante, que siempre trat6é de buscar una solucion poco
traumadtica para el conflicto con Holanda. Sin embargo, sus
raices hay que verlas mas all4, y buscarlas en el papel providen-
cialista que a si misma se adjudicaba la monarquia hispanica.
En la escena hay una mezcla de moral cristiana y moral caballeres-
ca, que ayudaba a relativizar los éxitos y los fracasos militares.
Pero todo esto, por supuesto, no estaba refiido con el horror
y el espanto que traia consigo la campana bélica. Desde el punto
de vista politico Las lanzas y las obras literarias anteriores
contienen un elemento significativo.? No estamos ante un
ejército que vence a un grupo de rebeldes, sino ante dos ejércitos
que se enfrentan limpiamente dentro del anchisimo margen
que ofrecen las leyes de la guerra. Eso es lo que hace posible
que la rendicion se desarrolle en los términos caballerescos que
se reflejan en el cuadro.

La idea de intermediacion (que ya aparecia en el cuadro de
Maino) es uno de los conceptos fundamentales de la iconografia
politica del barroco hispanico, y generalmente se expresa de

forma muy directa. Una estampa grabada por Juan de Courbes,
que se incluye en la Historia de la muy noble y leal ciudad de Cuenca
de Pedro Martir Rizo nos deja ver a Garcia Hurtado de Mendoza
con baston de mando y armadura con distintas insignias devo-
cionales, que sefiala hacia un retrato de Felipe I protegido por
un dose.'? Junto a él. Dos indios araucanos le presentan sendas
bandejas en las que aparecen un cetro y una corona. A la izquierda
una mano sostiene un pequeno estandarte con un orbe coronado
por una cruz, haciendo alusién a la idea del imperio cristiano.
Esta imagen también tiene un paralelo teatro. Se trata de la obra
de Lope de Vega El arauco domado, cuya escena final nos presenta
a Garcia Hurtado de Mendoza dirigiéndose a una estatua de
Felipe II, en cuyo nombre ha tomado posesién de las tierras
conquistadas y se dispone a hacer los repartimientos.!!

En 1629, el afio en que se publico la estampa anterior, nacié
el principe Baltasar Carlos, en quien se depositaron las esperanzas
de sucesion dinasticas hasta su muerte en 164 ;2. Es el protagonista

Retrato de Carlos |1. Madrid, Fundacion Lazaro Galdiano.
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deLa leccion de equitacion (Gran Brerasa, col. Dques de West
" minster), ¢n la que Veldzquez construye un discurso de inrerme-
diaciones politicas.12 E] protagonista es ¢l principe, que monta
un cuballo en corveta, una posicién estrechamente asociado a
Los retratos eeuestres de los gobernantes, por cuanto era simbaolo
de todos canocido de autodominio. Al fondo en un baleon del
palacio del Buen Retiro, aparccen sus padres, que contemplan
la leccién. Y entre ambaos, vemos al conde duque de Olivares,
con espuelas, gque recibe una lanza de Alonso Martinez de
Espinar, ayudante del principe. A su lado estd Juan Mateos,
montere mayor. Lejos de ser una descripeian anecdatica de un
episadio de Ia educacion del principe, la escena tiene una clave
politica algo mas compleja, pero tacilmente interpretahle en sus
lineas esenciales, por cuanto que refleja la realidad de ese
momento, con un conde duque que Ilevaba as riendas del
estado.

El signiticado de las abras de arte durante ¢l Barroco no solo
dependia de circunstancias puramente iconogrificas, sine que
rambién estaba determinade por el medio expresivo o por el
contexto retorico. Un buen ejemplo lo proporciona otra imagen
politica relacionada con la Casa de Austria. Se trata del retrato
de Carlos IT (Madrid, Fundacidon Lizaro Galdiano), gue tradicio-
nalmente se vincula con Herera Barnuevo y su ealler. Como en
los casos anteriores, el discurso principal es claro. El rey nifio
aparece rodeado por las insignias de su poder, y por las efigies
de sus antepasados, gue entre todos forman una linea dindstica
que legitiman el ejercicio del poder por parte de Carlos.!? Sin
embargo, varian los significados de los retratos, dependiendo
de su tamaio, de su iconografia o de su medio. Schre €l hay
una pintura con el resrato de su madre, caructerizada en su
condicion de reina regente. Al fondo vemos a su padre, cuya
majestad se expresa a través del recurso de mostrarlo a caballo
y en corveta, Cerca tiene un libro de rerraros, en los que se hace
evidente la idea de sucesion. Al pie del libro, sendas miniaturas,
probablemente de su hermanastra y su cufiado. De entre todos
les tipos de retratos, s miniatura era sin duda ¢l que tenia un
significado mas intimo y familiar, ¥ en cse sentido cstd utilizada
aqui. A ia derecha vemos 2 Carlos V, quee aparece representado
no en una pintura sino en una escultuta de bronce. El dguila
de doble cabeza con lus armas rendidas a sus pies es un atriburo
heroico, asi come la propia vista de pertil del emperador o el
lanirel que rodea su cabeza, cn un esquema gue remite a la
Antigtiedad. Carlos ¥ era el antepasado mas prestigioso del ey
nifio, v para subrayar su importancia el pintor ha aptado por
representatle en formy de estatuas, con numerosas connotaciones
clasicas.

Una de los fendmenos que caracterizan ¢l Barroco en el aree
v la literatura espaficlas es fa extensian de la conciencia histarica.
Laos creadores no solo se muestran cada vez mas conscientes de
sU pertenencia o una tradicion, sino que en muchos casos
reflexionan en sus propias ebrus sobre esa misma tradicion y el
papel que les estd reservado en ella. Es uno de los temas centrales
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de Las hilunderas, un cuadro tipicamente barroco por muchos
motivos. Por gjemplo, porque en él se subwvierten las leyes de la
narracion clasica, y la escena principal aparece en sepundo
término. También por la ambigiedad de su construccion espacial,
o por la variedad de significados que transmite v de lecturas
distintas que propicia. Con frecuencia ha sido interprerado en
clave moral y polética. Pero también cabe una lecttra que asume
que se rrata de una obra en la que st autor reflexiona sobre st
mismo y su arte. Son lecturas que, por lo demas, no resultan
excluyentes.

Como ha demestrado su primera mencidn en un inventario
(que data de 1664), el verdadero tema del cuadro es la “fabula
de Aracne”. Esta era una mortal que tenia una suprema habilidad
para el arte de la tapiceria y entrd en competicidn con Minerva,
la diosa de las artes v la sabiduria, que decidi® castigar su
atrevimicnto convirtiéndols en arafis, con el pretexto de que
habia osado representar en un tapiz los amores Je Japiter, su
padre. Ambas aparecen al fondo del cuadro, anre un tapiz del
que sélo se distinguen algunos fragmentos. Sin embargo, son
suficientes como para que cualquiera que conociera las colec
ciones reales espafiolas pudicra identificar la escena con ol rapio
de Europa. Pero no era un rapto de Europa cualquicra, sino gue
reproduce el que pintd Tiziano para Felipe II, formando parte
de las famosas “poesias”, o serie de fibulas mitologicas, En 1628
llegd a Madrid Rubens, que venia en mision diplomatica, pero
que dedicd gran paree de su tiempo a realizar retratos v algan
cuadro devocional para el rey y los nobles y, sobre todo, a copiar
gran parte de los Tizianos de las colecciones reales. Rubens era
por entonces ¢l pintor mds famoso de toda Luropa, v en esa
copia sistematica de Tizianos no debemos ver solo un deseo de
seguir aprendiendo, sino también una voluntad de medirse con
el que era una de las figuras principales de la tradicion clasica.
De hecho, en varios casos no se dedicéd meramente a copiar,
sine que tradujo las compesicicnes del veneciano a su propio
estilo, v en alguna ocasion {cotio en ¢l Addn y Eva) llegd incluso
a enmendar lo que ¢l consideraba errores de su antecesor, 13
e esa operacion fue restipo privilegiado Veldzquez, que compartia
taller con él. Cuando pinté Las hilandewss, en la corte espafola
estaban ¢l original de Tiziano y la copia de Rubens, que habia
comprado Felipe IV tras la muerte del pintor.

Veldzguez se hace cco de la historia de competencia y super-
acion protagonizada por Tiziano y Rubens v la inseribe en un
contexto narrativo muy preciso, pues la fabula de Minerva y
Aracne también podia ser interpretacla desde ese punto de vista.
Ast lo hizo, por ejeinplo, Juan Pérez Jde Mova, autor de la
Philosophia secreta, que fue uno de los tratades de reflexion
mitoldgica mas difundidoes de su época. El mismo Veldzquesz
posefa un ejemplar en su biblioteca. En el capitulo dedicado a
ese mito aficma gue sirve “para darnos por este mudamiento
ciemplo de que aungue uno sea muy docto en su arte, puede
venir después quien le exceda, anadiende algunus novedades,

como en todos Jos oficios y ciencias se hace™.® Es decir, el




pintor retoma la historia de Tiziano y Rubens y la prolonga,
colocandose ¢l mismo como tiltimo eslabon de una cadena de
competencia y superacion. Pero él, en vez de actuar como Rubens,
que se limitd a traducir a su estilo pictérico la composicion del
veneciano, reclama como suyo el campo de la sutileza y la
inteligencia, convirtiendo la imagen del Rapto de Europa en la
clave de una complejisima trama narrativa.' Los contenidos
historico artisticos de Las hilanderas no se acaban aqui. Hace
mucho tiempo Angulo senalé la referencia a Miguel Angel, y
recientemente se ha puesto en relacion el movimiento de la
rueca con un pasaje de Plinio el Viejo. Ademas, hay una reflexion

muy clara sobre la conversion de materia en forma, que era uno

Las Hilanderas. Velazquez, Museo del Prado, Madrid

de los tépicos del pensamiento artistico de la época: en primer
término vemos a las hilanderas trabajando con la materia; y al
fondo ésta se ha convertido en forma (el tapiz) gracias al poder
vivificador del arte. Entre ambos espacios encontramos unos
escalones, que son atributo bien conocidos de la progresion en
el pensamiento.

Esta obra maestra es, entre otras muchas cosas, un manifiesto
del poder de la invencion y de la idea de novedad como motor
de desarrollo de la creacion artistica. La misma novedad que
constituye una de las ideas mis queridas por la estética barroca
y que también reclamaban para si Lope de Vega y Rubens en

los versos citados paginas atris.
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El raplo de Europa, Copia de Tiziano por Aubans. Museo del Prado, Madrid.
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Para todos cstos wmas s basice julian Gallego, Vision v simbolos
en la pintiva espadiola del Sigle de Gro, Madrid, 1972,

Véase Juvier Portds, Pinrure y pensgmiento en la Espada de Lope de
Vege, Hondarribia, 1999, p. 45.

Alexander Vergara, Rubens and his Spanish Parrons, Cambridge,

[999.

Las poemas de Lope de Vega v Lopez de Zarate s estudian y
tepraducen on Larry L. Ligo, “Two Seventeenth-Cenrury Poems
which link Rubens' Equestrian Portrait of Philip IV w Titian's
Poctrait of Charles V¥, Gazette des BeamweAres, LXXV (1970), pe.
345.354. La descripeian de Juan de Pifa aparecio en Crsos prodigiosos
y citeva encantada (1629). Para los poemas véase rambién I,
Berginann, Art Inscribed: Essays on Lkphrasis in Spanish Golden Age,
Cambridec, 1979, pp. 197 y ss.

El documento fundamenral para conocer la postura de Lope de

Vega ante la tradicion es su Arte nuevo de hacer comedias en este
Lienm,

Jonathan Brown v John Elliot, Un palacio pare ol vy, Madrid, 1988,
pp. 194.200.

Brown y Ellior, Op. Clit.

En este sentide resulta muy significative el hecho de aunque Las
lunzas sean una de las obras mas importantes vy conocidas de
Velazquez, &l niimera de ensayos que se le han dedieado sea mucho
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menor yue los gue tienen como tema Las hilanderas o Las meninas,
que son cuadros de una ambigiiedad significariva muy supcrior.

Para todos esros rernas véase Simon A, Vosrers, Lo Rendicion de
Breda en la litevatre v of avte de Ispaia, Londees, 1973

José Manuel Matillz, La estampa en el libro barvoco. Juatn de Courbes,

Yitoria, 1991, nl 50,

Catdlogo de la exposicion Ef indgje del emperador, Caceres, 2000,

p. 380.

Jestus Maria Gonzalez de Zarate, “El recraco en ¢ Barroce 5 la
emblemdrica: Veldwquer v La leccidn de equitazion del principe Baltasor
Carlas”. Boletin del Institito vy Museo carcm Agnar, 27 ([987),
pp. 2738,

Victar Minguez, "El espeju de los antepasadus v ol reteato de Crrlos 1
en of Museo Ldzure Galdiano”, Boletin def Musco ¢ Instituro Camon

Aamar, 45 (1991}, pp. 7181,

Vease Diego Angulo, Veldzquez Como compuso sus principales cuadros
y utros escritns sobre el pintor (1947), Madrid, 1999, pp. 122 v ss.

Véase Jeffrey A. Muller, Rubens: The Artist as Collector, Princeton,
1989,

Juan Pérez de Moyn, Philosophia secrera (1585), Barcelona, 1975,

Javier Partiis, Pintures mitoldgicas de Veldzguez, Madrid, 2002, pp.

95-113.




