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ACERCA DEL SUPUESTO NATURALISMO DE 
LA PINTURA ESPAÑOLA DEL SIGLO XVII 

CON UNA NOTA SOBRE 
LAS MENINAS 

Aceptamos como una evidencia sólida que la pintura española del siglo 
XVII, frente al italianismo que presenta la del siglo anterior, se caracteriza por 
una fuerte impronta naturalista. Siendo ésta, la gran peculiaridad, su valor dis-
tintivo, frente a otras escuelas contemporáneas europeas. Esta evidencia es más 
que discutible. En primer lugar "naturalismo" es un término inexistente en la 
tratadística española e italiana del siglo XVII. Sí existe el tardío término 
despectivo de "naturalistas", en realidad naturalisti usado por Scanelli y con 
mayor precisión por Bellori en 1664 para designar a aquellos pintores dema-
siado ligados al modelo natural en un proceso de mimesis artística. Se apli-
caría pues a aquellos que no depuran los datos sensibles a partir de la Idea 
o del decoro. Este sería el caso de Caravaggio, de sus seguidores y de los 
bamboccianti o pintores de la vida cotidiana. La crítica neoclásica encarnada 
por Milizia y Lanzi abundará en esta tesis belloriana. Esta acepción de "na-
turalistas" no describe, en los antiguos que la usan, una opción expresiva, o 
una corriente artística, como la que hoy denominamos caravaggista, sino un 
abuso, un desvío respecto de un ideal de comportamiento. Es despectivo y no 
descriptivo. Nuestros escritores antiguos sobre arte: Carducho, Pacheco, 
Martínez, Díaz del Valle, Palomino, Preciado, Ponz, y Ceán, jamás dijeron que 
la escuela española fuera "naturalista". Hubiera sido como tirar piedras sobre 
su propio tejado. Ser naturalista para ellos seguía siendo una desviación, un 
exceso, casi un feo vicio. Velázquez seguramente se hubiera ofendido mucho 
si alguien lo hubiera calificado de ese modo. 

Será bien entrado el siglo XIX con la nueva visión romántica del arte 
y con el ascenso de los nacionalismos cuando se empezará a predicar el 
"naturalismo" del arte español del siglo XVII, ahora ya como algo positivo, 
en realidad como una de las características del carácter hispánico en las artes. 



como parte de su misma esencia. Justi fue uno de los primeros en reivindicar 
el realismo del arte español, siendo Velázquez "el auténtico pintor nacional", 
aquel en que "la nación se reconoce a sí misma y aún lo mejor de su propio 
ser". Esta concepción mítica del realismo/naturalismo como esencia 
idiosincrática del genio artístico español sigue viva hasta ahora mismo y, a 
través del pensamiento de Ortega, se formula con toda contundencia en Enrique 
Lafuente Ferrari, uno de los pocos historiadores del arte que han intentado una 
teoría del arte español. La formulación más contundente es de 1935 cuando 
este autor completa el volumen de Max J.Friedlander de la Historia del Arte 
Labor, que lleva por título El realismo en la pintura del siglo XVH. Países 
Bajos y España. Allí Lafuente escribe un epígrafe titulado significativamente, 
"El realismo español y la salvación del individuo" en donde se pueden leer 
afirmaciones solemnes de este tipo: 

Situándose en el polo opuesto del ideal clásico, la pintura española del 
XVU se propone como fin último la exaltación del valor "individuo " frente 
a cualquier arquetipo; la "existencia" frente a la "perfección". Si entende-
mos esto así y admitimos ¡a licitud de tal posición en el arte, veremos cómo 
muchos de los reproches que se han hecho al arte español por una crítica que 
ha estado hasta nuestros días más o menos empapada de un fofo academicismo, 
no se refieren sino al desenvolvimiento lógico de su inconsciente credo esté-
tico. [....]. En esta "salvación del individuo" supremo fin que han propuesto 
a su arte los grandes pinceles españoles, nuestros pintores acogen con igual 
gesto -de una democracia trascendental- a tas pálidas reinas como a los 
monstruosos enanos, a los mártires ensangrentados como a los devotos as-
cetas, a los bellos niños sonrientes como a los monstruos teratológicos. No 
se insiste quizás bastante en lá trascendencia que tiene como actitud vital ante 
el mundo esta aceptación libre y plena de la autonomía de todos los seres, 
de su derecho a la inmortalidad y a la perduración en la obra de arte. [....]. 
En su grandeza áspera, en su anticlasicismo en su credo estético centrado no 
en la aspiración deformas arquetípicas, sino en este naturalismo total que 
busca en la obra de arte la "salvación del individuo" España, expresaba su 
intimidad profunda y sincera. 

En un tono menos poético y combativo este autor insiste eri este concep-
to del realismo como esencialidad de lo hispánico en su precioso libro de 
síntesis. Historia de la pintura española, publicado por Salvat en la biblio-
teca RTVE en 1971, en donde sin embargo no se citan, tal vez por pudor, sus 
bellas y exaltadas páginas de 1935. 

Si regresamos a nuestros escritores y tratadistas del siglo XVII veremos 
como ninguno de ellos usa los términos naturalismo ni naturalistas, ni tam-
poco predican de una manera distinta a lo que dicen italianos y franceses del 
estudio del natural como punto de partida del proceso artístico. Todos los 
tratados del siglo XVII defienden y promueven el ideal clásico. Exponen una 



doctrina, una teoría y no describen ni valoran diversas opciones de estilo que 
hoy percibimos como contrapuestas. No debemos esperar que los tratados del 
siglo XVII nos expliquen como fue la pintura de su tiempo puesto que ese 
no es el objetivo para el que fueron escritos, sino que simplemente exponen 
cómo debería ser la pintura según una tradición teórico-literaria. Calvo Serraller 
ha explicado bien el desconcierto de críticos como Menéndez Pelayo frente 
a nuestros escritores de arte por no defender los principios naturalistas o 
realistas de la pintura española de su tiempo, y la importancia e utilidad de 
polémicas aparentemente estériles y academicistas como el parangón de las 
artes. Es absurdo buscar en nuestros tratadistas la defensa del naturalismo 
porque el género del discurso lo impide, pero también y de manera especial 
porque la pintura española del siglo XVII al igual que la flamenca, holandesa, 
italiana o francesa no es, no fue, naturalista. Como este es un punto especial-
mente delicado y polémico espero que se me disculpe el uso de ciertos re-
cursos algo demagógicos. 

En un mundo con imágenes escasas como es el del antiguo régimen el 
uso social de la pintura puede ser imaginado por nosotros como algo parecido 
al consumo y disfrute del arte cinematográfico en la sociedad actual. Tal vez 
el cine, sin duda el arte más vivo y de mayor popularidad, sea el mejor heredero 
del universo simbólico y del mecanismo intelectual de recepción y lectura de 
las imágenes en el siglo de Oro. Por eso preguntamos si la pintura española 
o europea del siglo XVII es naturalista resulta parecido y tan artificioso como 
preguntamos si las películas en general o algunas determinadas como. Lo que 
el viento se llevó, o Mogambo, o Todo sobre mi madre, lo son. Esta última 
cuestión es evidentemente imposible de responder. En esas películas encon-
tramos historias, narraciones de raíz literaria, que toman numerosos elemen-
tos de la realidad, pero que a la vez inventan, sitúan los hechos a otro nivel, 
siguen en definitiva unas convenciones. En la pintura antigua ocurre lo mis-
mo. Nuestro problema es que queremos "leer" el arte del siglo XVII como 
un documento "fiel" de una época pasada, perdida. La nostalgia o la curio-
sidad nos lleva a imaginar, a dar forma visual, a ese mundo a partir de las 
imágenes artísticas que nos han quedado, cuando en realidad esa función 
"documental" no estaba en absoluto contemplada o prevista por sus creado-
res. En el ámbito de la teoría la cuestión no tiene mayor problema: esa es la 
diferencia clásica ya establecida por Aristóteles entre la verdad y la verosi-
militud. La obra de arte - la poesía y por extensión la pintura- se debe, se 
gobierna, por el segundo valor, aspira simplemente a la apariencia de verdad, 
de ahí su plena autonomía respecto de lo real, de la historia verdaderamente 
sucedida, de ahí que el instrumento de control en la narración pictórica sea 
el decoro o según las fuentes italianas el costume, es decir el intento de 
acercarse con la mayor propiedad y adecuación al tiempo histórico de los 
episodios representados. 



Esta falsa cuestión del "naturalismo" nos remite necesariamente al pro-
blema de los géneros en la pintura y a su jerarquía, es decir a las convencio-
nes narrativas internas que los diferencian. Empecemos por enumerar los 
géneros más habituales en la pintura antigua, sin que el orden usado ahora 
suponga necesariamente una jerarquía. En primer lugar está la pintura de 
Historia, ya sea esta religiosa, mitológica, de historia antigua -greco-romana-
, o de gestas militares más recientes. Le sigue el retrato con diversos 
subgéneros: de grupo, ecuestre, de cuerpo entero, de media figura con manos, 
de sólo busto, el autorretrato, etc. Pasamos después al paisaje en sus diversas 
modalidades, rural, urbano, de marinas. Está también la pintura de animales 
vivos y la pintura de género o costumbrista, de carácter más o menos cómico. 
Y finalmente cabe reseñar a la naturaleza muerta o bodegón, con animales, 
con comestibles de todo tipo, y de flores. A veces el bodegón incorpora di-
versos personajes formando una más compleja escena de bodegón, como vemos 
en el joven Velázquez. 

En este tema de la jerarquía de los géneros es fundamental tener presen-
te que ésta no depende sólo de la "nobleza" de los temas tratados, sino que 
también guarda relación con el grado de dificultad técnica y conceptual que 
la ejecución del motivo comporta. A menudo ambos parámetros coinciden. Este 
es el caso de la pintura de Historia, que trata temas nobles, pero que implican 
en su desarrollo los conocimientos de anatomía, perspectiva, dominio del 
claroscuro, expresión de las pasiones, etc. La complejidad misma del asunto 
exige normalmente un mayor formato, con figuras de tamaño natural, y por 
tanto un mayor tiempo de ejecución, y también mayor precio. Pero hay tam-
bién desajustes. Este sería el caso del retrato, un género con alta valoración 
social e incluso cierta popularidad en el siglo XVH, pero de relativa simpli-
cidad técnica, lo que impide que alcance una posición jerárquica muy eleva-
da. O por el contrario, el caso de la pintura de escenas costumbristas o po-
pulares, de dificultad técnica semejante a las escenas de historia, pero con 
escaso valor moral por sus temas, de ahí el uso de formatos pequeños o medios, 
su menor valoración económica y su inferior posición en la jerarquía. Otra 
advertencia clave. Los géneros apenas están codificados, su definición y je-
rarquía raramente aparecen en los tratados. Ocurre algo parecido en la teoría 
literaria de la época. Los preceptistas españoles, como José Antonio González 
de Salas en su Nueva idea de la tragedia antigua, de 1633, comentan, dis-
curren, acerca de las normas de la tragedia clásica aristotélica, cuando en 
realidad ese modelo está ya obsoleto, pues casi nadie escribe ese tipo de 
tragedia, sino que lo que triunfa y funciona es un género mixto que los es-
pecialistas actuales denominan comedia trágica, y que hacia 1630 se ha 
impuesto plenamente, con unas normas no escritas, no codificadas, pero ple-
namente asumidas por los autores y casi de obligado cumplimiento. Tampoco 
en el campo de la comedia se escriben piezas según el modelo antiguo de la 
comedia latina de Plauto o de Terencio. Nadie reniega públicamente de los 



modelos clásicos aristotélicos y tampoco nadie se toma la molestia de escribir 
y proponer formalmente las nuevas normas de la comedia trágica que, sin 
embargo, son seguidas por todos los autores españoles del género'". Salvadas 
las distancias, en el campo de la pintura ocurre algo parecido. Nadie codifica 
en serio a los géneros pictóricos, ni en lo general ni en el detalle de cada uno. 
Ni los tratadistas españoles, ni los italianos ni los franceses profundizan en 
esta cuestión. De hecho esa ambigüedad, esa falta de definición va a permitir 
o facilitar un juego entre los niveles de significación de cada género y 
subgénero que, como veremos, forma parte del proceso creativo mismo de los 
mejores artistas y escritores del siglo XVII. También en este punto el símil 
cinematográfico nos puede ayudar a entender el fenómeno. Conocemos bien 
cuáles son los principales géneros: el western, la comedia urbana, la comedia 
sentimental, el drama pasional, la ciencia ficción, el musical, la intriga poli-
cial, de terror, de tema bélico, de romanos, etc. Sin embargo lo más frecuente 
es que una misma película utilice una mezcla de motivos, ya en el tema mismo, 
ya en el tratamiento narrativo, propios de más de un género, con lo que el 
producto final es casi siempre mixto y complejo. 

La jerarquía de los géneros en la pintura es fluida y cambiante entre unos 
y otros tratadistas, entre unos y otros países. Eso tiene que ver con su escaso 
nivel de formalización teórica, pero también con la circunstancia que la pin-
tura de género depende de unos usos sociales peculiares y específicos, pues 
en definitiva ésta se adapta a una demanda social, al mercado. La situación 
española es muy peculiar pues se produce una muy rápida separación entre 
las escenas de bodegón, que tienen un itinerario propio hacia la pintura de 
escenas populares, como los niños mendigos de Murillo, y el bodegón o 
naturaleza muerta, sin presencia de personas. El primer registro, que podemos 
denominar pintura de género, tiene en Sevilla con Velázquez, Murillo y Pedro 
Núñez de Villavicencio su gran momento, aunque también en Valencia y 
Madrid existen piezas en esa dirección, aunque de tono más alegórico que 
"costumbrista". El fiel sentido narrativo del mundo holandés o el sentido 
cómico de los bamboccianti italianos no existe en la tradición española. Uno 
de los problemas principales que tenemos en la interpretación de la pintura 
española de género es lo poco que sabemos sobre su uso social, sobre sus 
comitentes o primeros compradores, y sobre su ubicación precisa en los 
palacios o casas de sus propietarios. Para colmo de males buena parte de estas 
pinturas profanas de género estaban ya fuera de España a finales del siglo 
XVIII, y el resto siguió ese mismo camino a lo largo del siglo XIX. Este es 
el testimonio de Preciado de la Vega en 1765 respecto de las obras juveniles 

(1) Sobre la comedia trágica véa.se el brillante trabajo de Mercedes BLANCO, "De la tra-
gedia a la comedia trágica", en, Christoph STROSETZKI (ed.). Teatro español del Siglo de Oro. 
Teoría y práctica, Frankfurt am Main, Vervuert-Madrid, Iberoamericana, 1998, pp.38-60, y la 
bibliografía que allí se cita. 



de Velázquez: 

Della prima sua maniera posso diré a che tutti U quadri ch'erano 
in Siviglia, dovefece li suoi studi dalla natura medesima, in casa del Paceco 
suo maestro e suocero, rappresentando ordinariamente mezze figure in 
bambocciate con maniera assai tinta e finita sul gusto del Caravaggio, sano 
stati trasportad da' forestieri altrove '^K 

Lo que demuestra una vez más el escaso sentido patrimonial y artístico 
de las clases pudientes españolas, aunque también es cierto que estas piezas 
eran escasas y muy apreciadas por los aficionados extranjeros, que no podían 
-como es lógico- aspirar a la adquisición de las grandes obras religiosas que 
estaban en uso, decorando las catedrales, conventos y parroquias. Nos resulta 
muy difícil conocer quienes compraron las piezas y cómo las tenían puestas 
en sus casas. No hemos conservado ningún espacio privado civil del XVII con 
su decoración original in situ, ni tampoco tenemos apenas imágenes antiguas 
de ellos, que puedan servir de testimonio significativo al respecto"*. La co-
nocida estampa de José García Hidalgo es una excepción casi única, que nos 
ha llegado por pura casualidad, pues aparece en el tratado de este autor, como 
ejemplo de cómo se construye la perspectiva de un techo. El supuesto 
naturalismo de la pintura española también falla en este cometido. Aunque 
conviene recordar que nuestra curiosidad actual por lo interior, por la intimi-
dad familiar y personal, es una manía obsesiva de nuestra cultura y no existía, 
o no del mismo modo, en el siglo de Oro. 

Para imaginar el orden de lo cotidiano en el pasado hemos utilizado 
legítimamente las pinturas de la época, pero nos conviene tener siempre 
presente que su aparente naturalidad está llena de trampas, por lo que es 
imprescindible someter a crítica todas y cada una de las informaciones visua-
les que éstas nos suministran. Veamos un ejemplo, en el soberbio retrato 
anónimo del embajador británico Sir Arthur Hopton, fechado en 1641, con-
servado en la colección Meadows y que hace poco hemos podido ver en Madrid 
y en Barcelona, todo parece rigurosamente preciso y exacto (/7.1). Se trata de 
un retrato doble, o mejor de un retrato con secretario, en la tradición iniciada 
por Sebastiano del Piombo en el retrato de Carondelet, ahora en la colección 
Thyssen, y también practicado por Van Dyck. Todo parece una imagen fiel 
de una acción cotidiana, una escena naturalista. Pero si atendemos al detalle 

(2) Véase la carta de Preciado a Gianbatti.sta Ponfredi, en Giovan Gaetano BOTTARI-
Stefano TICOZZI, Raccolta di lettere sulla piuura. escultura ed architettura. Milano, 1822 vol 
VI, p.229. 

(3) Véase al respecto algunas de las noticias y materiales que recoge Letizia ARBETETA 
MIRA, "Espacio privado: La ca.sa de Calderón. Museo del discreto", en el catálogo Calderón de 
la Barca y la España del barroco. Sociedad estatal España nuevo milenio, Madrid, 2000, pp.67-



del pequeño cuadro que cuelga de la pared y que representa un paisaje, la 
cuestión ya no es tan clara. El formato en tondo del mismo es sumamente raro, 
y también lo es su tamaño demasiado pequeño. No existen en el XVII espa-
ñol cuadros con este formato y con este tema. Es probable que este motivo 
no "naturalista" sea una cita culta, un simple ejercicio de metalenguaje, como 
casi siempre que encontramos el motivo del cuadro dentro del cuadro, con el 
que se alude así a la función misma del hecho pictórico. Por otro lado parece 
evidente que el artista se ha inspirado en una imagen del conocido libro de 
los jesuítas Jerónimo del Prado y Juan Bautista Villalpando sobre el Templo 
de Salomón {il. 2), en donde ilustra un tratado preliminar de óptica''". La 
identificación de su fuente no "natural", sino culta y artificiosa, tampoco nos 
resuelve automáticamente el problema de su interpretación particular, ni de 
su función en el cuadro, aunque sin duda contribuye a alertarnos sobre las 
dificultades de una ingenua lectura "naturalista" de la pintura antigua en general 
y de la española en particular. 

Una de las preguntas más sensatas formuladas a propósito de las Meninas 
es la propuesta por Femando Marías acerca del género al que pertenece el 
cuadro, obteniendo en la argumentación de su respuesta unos muy brillantes 
resultados"'. Esta pregunta debería ser obligatoria y previa para todos al 
estudiar o simplemente gozar de un cuadro antiguo, pues nos haría evidente 
el peso de la convención, siempre tan presente en este tipo de pintura. No 
leemos igual un texto de poesía, una novela o las instrucciones de un medi-
camento. No deberíamos mirar igual un cuadro antiguo y un anuncio publi-
citario actual. Si nos preguntamos qué géneros pictóricos practicó Velázquez 
la lista es excepcionalmente amplia y compleja. Destaca de manera especial 
el retrato con sus numerosos matices y variantes. Tenemos el retrato privado 
en simple busto, como el de Pacheco, el autorretrato, el retrato oficial, ya de 
busto, medio cuerpo o tres cuartos, el de cuerpo entero, el ecuestre, hasta el 
retrato papal sedente. Practica también el retrato funerario ya de tipo conme-
morativo, como el de Cristóbal Suárez de Figueroa, o de carácter documental 
como el del futuro beato Simón de Rojas. Próximo a esta categoría estaría el 
retrato a la manera de una vera effigies de un santo, como el de Sor Jerónima 
de la Fuente. Ya en una línea extrema o fronteriza del motivo retratístico 
tenemos lo que podríamos llamar los retratos de género, aquellos en que la 

(4) En la edición moderna parcial que manejamos, Juan Bautista VILLALPANDO, El tra-
tado de la arquitectura perfecta en la liltima visión del profeta Ezequiel, edición a cargo de José 
Corral Jam, COAM, Madrid, 1990, la ilustración figura en la página 157. En la edición original 
la ilustración se encuentra en el tomo II, parte II, es decir en el tercer volumen publicado en Roma 
en 1604, p. 57 y también en la p.58. 

(5) Nos referimos a "El género de Las Meninas: los servicios de la familia", en Femando 
MARÍAS ed.. Otras meninas. Ediciones Siruela, 1995, pp.247-278. Es también de utilidad de este 
autor la pequeña monografía. Las Meninas, Electa, Madrid, 1999. 



figura del comitente resulta algo borrosa o problemática, como en la serie de 
los bufones o en el caso de los "filósofos" Esopo y Menipo. Aquí también 
estarían los retratos "íntimos" como la Dama con abanico de la colección 
Wallace o la Costurera de Nueva York. La Cabeza de ciervo podría ser visto 
como un retrato inexistente o imposible, pues en su caso ni hay cliente, ni 
tampoco hay modelo, dado que un ciervo vivo -que es lo que nos presenta 
Vélázquez- no puede por razones obvias posar para un pintor. 

Otro gran apartado de la producción del maestro sevillano lo configu-
ran las pinturas de Historia, ya religiosa, como la Epifanía, el Cristo en la 
cruz, o la Túnica de José, ya mitológica explícita como la Fragua de Vulcano, 
o la Venus del espejo, o encubierta, como las Hilanderas. Como pintura dé 
historia de gestas recientes tenemos la perdida Expulsión de los moriscos 
y la Rendición de Breda. Velázquez también practica el paisaje, desde el mo-
numental con figuras, como el San Antonio y San Pablo ermitaño, hasta el 
íntimo, como en los dos apuntes del Jardín de la villa Medid. Un género 
de especial originalidad velazqueña lo constituyen las escenas de bodegón 
de su etapa juvenil, tratadas en interiores con medias figuras. La presencia 
en dos de ellos de un segundo plano con una escena religiosa no creo que 
los convierta, ni a estos, ni a toda la serie, en obras religiosas, pues su formato 
horizontal en todos -excepto en el Aguador- y su tratamiento, nos remiten 
a un uso profano, propio de aficionados a la pintura. No son cuadros que 
puedan ser colocados en un altar, pues no son en absoluto imágenes de 
devoción. Si admitimos como suyo el pequeño cuadro de la Riña en la 
embajada de España, Velázquez también habría practicado, al menos en una 
ocasión, un nuevo género, ascendente en 1630, como es el de la bambochada, 
que admitía motivos vulgares y cotidianos, aunque siempre en pequeño 
formato. 

Lo más impresionante de este somero repaso a la producción velazqueña 
es precisamente esta enorme movilidad, esta capacidad para tratar sin fallos 
de ningún tipo, géneros tan diversos, y también su capacidad para moverse 
en las fronteras entre uno y otro, para mezclar recursos diversos, forzando 
así su significación, hasta el punto de sumirnos todavía hoy en la perple-
jidad. Velázquez nos ha dejado dos cuadros excepcionales, extremos desde 
este punto de vista de la mezcla de géneros. Nos referimos naturalmente a 
los hoy llamados los Borrachos y las Meninas. El primero podríamos leerlo 
como un híbrido entre la escena de bodegón y el cuadro mitológico. No puede 
ser un cuadro de historia clásica encubierta, como en las Hilanderas, por-
que ningún episodio de las peripecias de Baco encaja en la escena, y porque 
los personajes son anacrónicos y por tanto ambiguos en sí mismos. Incluso 
el reciente y meritorio intento por leer en los Borrachos el motivo de la 
Coronación del poeta, olvida justificar porqué las dos figuras de la izquier-
da del cuadro también van coronadas de hiedra, como el supuesto poeta 
arrodillado y no de pámpanos como el supuesto Baco que confiere este alto 



título'**. No es admisible enfatizar y usar determinados detalles visuales en 
una interpretación y obviar otros, pues si unos son significantes y como tales 
se glosan, también deben serlo los otros. La dificultad de cualquier inter-
pretación iconográfica reside precisamente en tomar en consideración, en 
encajar, todos los datos visuales de la obra, sin pasar por alto a ninguno. 

Las Meninas es sin duda el paradigma de la complejidad en la pintura 
de Velázquez y tal vez lo sea también en toda la pintura antigua. Veamos en 
primer lugar un dato positivo de erudición menor, pero de un cierto interés. 
El 27 de octubre de 1808 Frédéric Quilliet, el famoso "comisario de Bellas 
Artes del gobierno intruso", como lo denominó el marqués del Saltillo, en su 
célebre monografía sobre este sujeto''*, firma y fecha un precioso manuscrito, 
titulado, Description des tableaux du palais de S.M.C., que hoy se conserva 
en la Biblioteca de Palacio"*. En él se describe topográficamente, estancia por 
estancia, la decoración pictórica del Palacio Real. Es un perfecto retrato de 
su situación en esa fecha, tal como lo tenía puesto Carlos IV justo al final de 
su reinado. Tras el motín de Aranjuez y la caída de Godoy, la dividida familia 
real pasa a Bayona en donde es obligada a ceder la corona a Napoleón, quien 
a su vez proclama, el 8 de julio de 1808, como nuevo rey a su hermano José. 
La entrada en Madrid del intruso no se produce hasta el 20 de julio de ese 
año, por lo que podemos suponer que Quilliet tendría acceso a palacio sólo 
a partir de esta última fecha. Esta Description que comentamos es pues el 
resultado de apenas tres meses de un apasionado estudio de esta parte de la 
colección real, que ahora de algún modo pasa a ser suya, pues su autor 
ambiciona ser el nuevo experto o asesor al servicio del nuevo orden político. 
El manuscrito en cuestión va dedicado al rey José y pretende darie a conocer 
la importancia de lo que ahora poseía en su casa, y también aspira a ser una 
pieza significativa en la carrera y medro personal de Quilliet en la nueva corte, 
pues acredita en él sus habilidades. El texto describe muy sumariamente una 
a una las diferentes pinturas, apenas se va más allá de una aproximación al 
tema o título. En la sala llamada, Salle de domes d'autours de la Princesse, 
y que podemos identificar gracias al techo pintado por Bayeu con el tema de 
la Toma de Granada, con la que tuvo como primera utilidad el ser 'Tercera 
antecámara del cuarto de la Reina Madre Isabel de Farnesio", y que hoy forma 
parte de los diversos espacios que configuran el comedor de gala, se mencio-
na el famoso cuadro de Velázquez con este curioso y casi hilarante epíteto: 
"Les soeurs de lait de l'Infante de Velasquez" y concluye "Tableau magnifique 
vraiment capilar. Este último elogio ahora nos parece muy razonable y ajus-

(6) Véase Vicente LLEO CAÑAL, "Los Iwrrachos o La coronación del poeta", en Veldzguez. 
Fundación Amigos del Museo del Prado-Galaxia Gutenberg, Barcelona, 1999, pp.261-275. 

(7) Véase Miguel LASSO de la VEGA, Marqués del Saltillo, Mr. Frédéric Quilliet. Co-
misario de Bellas Artes del gobierno intruso 1809-1814, Madrid, 1933. 

(8) Signatura: Ms. 11-3269. 



tado a la importancia de la pieza, pero si nos situamos en la época no deja 
de tener su mérito, pues a pesar de los encendidos elogios de Lúea Giordano 
y Palomino y los más mesurados de Mengs, de Ponz, y de Ceán, para los 
tasadores de la colección real a la muerte de Carlos III, en 1789, las Meninas 
apenas valen 60.000 reales mientras que las Lanzas valen el doble, 120.000, 
y un cuadro grande de Mengs vale 100.000, la Fragua de Vulcano vale 80.000, 
y cualquier pieza grande del prolífico Rubens tiene el mismo precio que las 
Meninas. 

La ubicación del cuadro de Velázquez también es significativa. En una 
fecha no precisada, se produce una cierta "caída" de la pieza, pues primero 
estaba según Mengs y Ponz en "la pieza donde cena el rey", es decir en la 
estancia ahora conocida como "saleta de Gasparini", decorada al fresco con 
la Apoteosis de Hércules por el propio Mengs, mientras que después el inven-
tario de 1789 lo cita ya en las estancias femeninas de palacio, en concreto en 
el "dormitorio de la Infanta", que seguramente es ya el mismo lugar en que 
lo vio Quilliet, y que aparece designado en el inventario de 1811 como "salón 
de servicio de la Reina", y en el inventario de 1814, como "pieza amarilla". 
Se trata de una estancia menor de la zona femenina de palacio que no alcanzó 
a recibir como sus vecinas la completa redecoración con piezas de primer nivel 
llegadas en 1809 de El Escorial, según documenta el inventario de 1811 Las 
otras pinturas que acompañan a tan insigne cuadro en la ornamentación de la 
sala, apenas alcanzan un nivel mínimo, pues se citan varias copias de paisajes 
de Claude Lorrain, unas flores de Brueghel, nueve telas de Jordán, dos copias 
de Tiziano, una copia de Rubens, y una Samaritana de la escuela de Vargas, 
siendo el único cuadro original importante ahí citado el Felipe //, después de 
la victoria de Lepanto, ofrece al cielo al príncipe don Femando, de Tiziano, 
por lo que no deja de ser curiosa y tal vez significativa en relación a su 
emparejamiento -además de las medidas semejantes- la coincidencia en ambos 
cuadros de la presencia de niños como relativos protagonistas en ambas es-
cenas. 

Las Meninas es un cuadro en que se yuxtaponen diversos géneros, desde 
el taller del artista, el autorretrato, el retrato de la Infanta y su "familia", y 
la alusión al retrato real en el espejo. El espacio figurativo está pensado para 
crear en el espectador la ilusión de poder entrar en él. Las ventanas, las puertas 
y los cuadros que aparecen figurados en la escena sugieren aún más la noción 
de ampliación virtual del espacio pintado. Vemos el dorso de un gran cuadro 
que el artista está pintando. A través de un espejo adivinamos la presencia de 
los Reyes, ya sea porque estos "entran" en sala en que ocurre la escena, ya 
sea porque el reflejo procede del cuadro que está pintando Velázquez. Esta 

(9) Este inventario ha sido publicado por Juan José LUNA, Las pinturas y esculturas del 
Palacio Real de Madrid en 1811, Fundación Rich, Madrid, 1993. 



Última posibilidad es la más razonable y la más admitida por una mayoría de 
estudiosos del maestro. Sin embargo esta interpretación debe sortear una última 
objeción. Este supuesto retrato real que estaría pintando Velázquez en las 
Meninas no es posible, porque el retrato doble de los reyes es un género 
inexistente en la pintura española. Existe la pareja de retratos reales, rey y reina, 
pero no el retrato doble en que ambos comparten el mismo espacio figura-
tivo. Lo que más se le acerca es el perdido cuadro de Tiziano con las medias 
figuras de Carlos V e Isabel de Portugal, que conocemos por la copia de 
Rubens, un encargo muy especial, pues cuando se pinta la emperatriz ya había 
fallecido, y que, en cualquier caso, sería pintura italiana, a pesar de su comi-
tente. Los infantes reales sí se pueden pintar juntos como vemos en algunas 
piezas de Alonso Sánchez Coello. La separación absoluta física y de proto-
colo entre las casas del rey y de la reina en la corte española explica segu-
ramente esta ausencia del retrato real doble en nuestra pintura*"". Por otra parte, 
dado el formato mayor de la tela que aparece pintada por Velázquez en el 
cuadro, es casi imposible pensar en ella como soporte de un retrato regio, pues 
no es admisible una representación de los reyes con un tamaño superior al 
natural, como si fueran gigantes, ni tiene mucho sentido suponer que los 
retratados habiten en una escenografía excesiva, pues así su presencia se 
empequeñece y todo el cuadro pierde fuerza expresiva. 

Velázquez no puede estar pintando un cuadro imposible. El perfecto 
"naturalismo" de las Meninas cae por su base. La cuestión sin embargo no 
tiene mayor importancia, si admitimos que Velázquez con su pintura no des-
cribe unos hechos -éste es un propósito anacrónico para la pintura del siglo 
XVII- sino que simplemente propone un concepto. Para entenderlo nos puede 
ayudar uno de los famosos grabados que ilustran los Diálogos de la Pintura 
de Vicente Carducho (il.3), en donde vemos la imagen del evangelista San 
Lucas, pintor de la Virgen y patrono de los pintores. La escena que está 
pintando San Lucas en su cuadro puesto en el caballete es también imposible 
como género, pues no refleja ningún episodio concreto de la vida de Cristo 
y de su Madre. Por otra parte tampoco nos consta por las antiguas crónicas 

(10) Sí existe el retrato real doble en el grabado español desde los tiempos de Felipe III, 
aunque en este caso el modelo sea de origen flamenco al inspirarse seguramente en los retratos 
dobles de los archiduques Isabel Clara Eugenia y Alberto, como el de Otto van Veen conservado 
en Gloucestershire, Inglaterra, y de otro anterior de este mismo pintor grabado por Jan Collaert. 
Véase la reproducción de ambas imágenes en. El arle en la corte de los Archiduques Alberto de 
Austria e Isabel Clara Eugenia (1598-1633) Un reino imaginado. Sociedad Estatal para la con-
memoración de los centenarios de Felipe II y Carlos V, Madrid, 1999, p.l44 y 163. Los retratos 
reales dobles grabados son muy escasos, apenas una media docena. Tres de ellos aparecen re-
producidos en el catálogo. Los Austrias. Grabados de la Biblioteca Nacioruil, Julio Ollero editor, 
Madrid, 1993, p.207, 211 y 324. Debo el conocimiento de estas estampas a la tesis doctoral de 
Virgilio Bermejo Vega, ¡mago principis. La representación del monarca habsburgo hispano en 
el grabado del siglo de Oro, leída en la Universidad del País Vasco el 15 de diciembre de 2000. 



de la vida del evangelista que éstos se aparecieran juntos al pintor como vemos 
en la estampa. En realidad ésta existe, se construye, para explicar 
conceptualmente que el santo tuvo el singular privilegio de ser el pintor re-
tratista de estos personajes divinos. Es probable que Velázquez aluda simple-
mente con la imagen reflejada en el espejo de las Meninas, también técnica 
y tipológicamente imposible, al privilegio y al honor de su oficio de pintor 
retratista de los reyes. 

Acabemos con una conclusión exagerada. En el arte antiguo no existe 
"naturalismo", puede existir como máximo un uso ilusionista de algunos 
motivos tomados de la realidad, que en determinados momentos, como en la 
pintura flamenca del siglo XV o en la caravaggista del XVII, aparecen como 
muy acentuados. La representación artística siempre responde a un principio 
abstracto, narrativo, literario, retórico. No se puede pintar aquello que no ha 
sido pintado. La materia esencial del trabajo del artista es la propia tradición. 
De ahí nuestra fascinación por los pintores que se mueven en los límites de 
estas convenciones como Velázquez. Es tarea del historiador establecer ese 
itinerario, esa interacción entre el creador y la tradición, con el convencimiento 
de que rastrear y fijar esas fuentes no significa conocer gran cosa, es sólo un 
primer paso. El reto de la interpretación sigue abierto en cada obra concreta, 
y para los mejores artistas, continuará abierto -por fortuna- durante mucho 
tiempo. 

Bonaventura BASSEGODA 



1. Anónimo, Retrato de Sir Arthur Hopton, 1641, Meadows Museum. Southern Methodist 
University, Dallas (Texas). 



2. Anónimo, Ilustración del libro de Jerónimo Prado y Juan Bauüsta Villalpando, In Bzechielem explanationes 
el apparatus urbis. ac templii Hiemsolymilani, Roma, 1596-1604. 



3. Francisco López, Ilustración del libro de Vicente Cariucho, Diálogos de la pintura, Madrid, 1633. 




	2000_252-252_ÍNDICE
	2000_252-252_2

