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de Francisco Pacheco
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Francisco Pacheco (1564-1644) no deberia en justicia lamentarse acerca de la fa-
ma que le ha sobrevivido. Como escritor y tratadista su obra magna el Arte de la
Pintura, concluida en 1638, fue editada postuma en 1649 y desde entonces ha conoci-
do varias ediciones, incluida una reciente traduccion al francés!'. Es un libro leido
y aprovechado por todos los estudiosos del arte espaiiol desde los tiempos de Palomi-
no y Cean Bermudez. Gran parte de las noticias histdricas puntuales que nos ofrece
han pasado a la tradicidn, hasta el punto que de puro leerlas y reescribirlas de unos
a otros autores casi se pierde el rastro de su origen. El Arte puede y debe analizarse
‘también, claro estd, como tratado tedrico, como manual técnico-prdctico, como ejer-
cicio de critica artistica y como repertorio de iconografia sagrada, aunque estos as-
pectos y otros posibles presentan por ahora un grado menor de atencion
historiografica?. De Pacheco como escritor de temas no artisticos baste aqui la sim-
ple mencion de su magnifico Libro de retratos, que ha sido objeto de dos ediciones
recientes?.

I Ediciones completas existen tres, la princesa (Simoén Fajardo, Sevilla, 1649), la muy descuidada de
Cruzada Villaamil (Madrid, 1866) y la de F. J. Sanchez Canton a partir del manuscrito original (Madrid,
1956, 2 vols.). Son utiles las notas con que CALVO SERRALLER presenta algunos fragmentos del Arte en
su antologia Teoria de la pintura del siglo de Oro, Catedra, Madrid, 1981, pp. 375-445. Un interés sobre
todo curioso tienen las dos breves ediciones parciales pensadas como material diddctico para artistas. La
primera se publico en Madrid en 1871 y fue obra de Mariano de la Roca y Delgado, que le incorpor6 un
apéndice sobre restauracidn de pinturas. La segunda es la publicada por la editorial L.E.D.A. de Barcelo-
na en 1968 sin mencionar elnombre del editor. La traduccién francesa es parcial, aunque lleva algunas
notas y una extensa introduccion de Lauriane Fallay d’Este, F. PACHECO, L’Art de la Peinture, Klincksieck,
Paris, 1986.

2 No es éste el lugar para detallar y comentar la relativamente crecida bibliografia existente sobre la
personalidad de Pacheco. Merece destacarse como el mejor trabajo de interpretacion global el de Jonat-
han BROWN, Imdgenes e ideas en la pintura espaniola del siglo XVII,-Madrid, 1980, pp. 31-112.

3 La primera edicion fue la de José Maria Asensio y Toledo, publicada por entregas en Sevilla en 1885
por la Litografia de Enrique Utrera enun alarde técnico para la época. Mas recientemente Diego Angulo
ha prologado otra edicion facsimilar, patrocinada por La Previsién Espafiola, Madrid, 1983. Poco des-
pués Pedro M. Pifiero y Rogelio Reyes en 1985 (Ediciones de la Diputacion de Sevilla) han presentado
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La obra plastica de Pacheco no ha cosechado la misma unanimidad aprobatoria
que su obra escrita. Hoy se valoran sus municiosos dibujos, se reconoce su habilidad
como retratista pero existe muy escaso entusiasmo por su pintura mitoldgica y por
gran parte de su pintura religiosa. Recordemos, no obstante, que nuestro pintor fue
uno de los primeros artistas espafioles que obtuvo, con el libro de J. M.? Asensio
de 1886, una monografia con catdlogo incluido*. Priscilla E. Muller ya revisé su obra
pictdrica hace algunos aiios y recientemente los trabajos exhaustivos de E. Valdivieso
y J. M. Serrera para la pintura y de D. Angulo y A. E. Pérez Sanchez para los dibujos
han asentado nuestra vision de Pacheco y han aportado numerosas novedades>.

Es gracias a estas recientes revisiones que podemos presentar con mayor facilidad
algunas adiciones y complementos a su catalogo. Se trata de una Inmaculada con
donante de coleccion particular (figs. 1 y 2), de la unica fotografia conocida del San
Miguel de la iglesia de San Alberto de Sevilla (fig. 3), de un Retrato de clérigo en
paradero desconocido pero atribuible al maestro (fig. 4) y finalmente de una curiosa
pintura de la Casa de Lope de Vega de Madrid, para la cual nos parece licito apuntar
el problema de su posible vinculacién a la cultura de Pacheco (fig. 5)°.

La primera obra que presentamos es un 6leo sobre tela con una Inmaculada Con-
cepcion con donante (1,31 x1,08 m), conservado hoy en una coleccidn particular ma-
drilefia y procedente del comercio anticuario andaluz, sin que se conozcan mas datos.

otra edicion con el texto transcrito. El estudio de Angulo resume los datos conocidos de Pacheco y se cen-
tra en los aspectos artisticos del libro. S6lo puede objetarse el olvido de la fecha del entierro del artista
anadaluz (27-X1-1644), que conocemos desde 1960 (véase Varia Velazqueria, vol. 11, p. 256). El estudio
de Piiiero y Reyes perfila bien la problemadtica literaria de la obra y sélo podemos afiadir como cuestién
de detalle que la identificacion del retrato de personaje desconocido de la pdgina 369 (de la edicién de
1985) est4 resuelta para nosotros desde la intervencion de Enrique Lafuente Ferrari (Los retratos de Lope
de Vega, Madrid, 1935, pp. 29-37), que propuso a Lope de Vega joven a pesar de que el retratado no lleva
la corona de laurel propia de los poetas, tal como han sefialado Angulo y Pérez Sanchez (4 Corpus of
Spanish Drawings, vol. 111, p. 46). Nuevos datos aparecen en el articulo de Juan CARRETE PARRONDO,
«El Libro de retratos de Pacheco», en Goya, 193-195, 1986, pp. 168-173, que plantea la relacion de los
retratos con algunos grabados derivados de ellos y precisa la historia del Libro desde la muerte de Asensio
hasta su compra por José Lazaro Galdeano.

4 J. M2 AENSsIO, Francisco Pacheco, sus obras artisticas y literarias, Sevilla, 1886. El catalogo de la
obra artistica comprende las paginas 95-104. Con anterioridad Asensio publico dos libros de contenido
similar, dando a conocer sobre todo la novelesca historia del Libro de retratos que habia adquirido en
1864. El primero se titula F. Pacheco, sus obras artsiticas y literarias, especialmente El libro de descrip-
cidn de verdaderos retratos de ilustres y memorables varones, que dejo inédito. Apuntes que podrdn ser-
vir de introduccion a este libro si alguna vez llega a publicarse, por..., Sevilla, 1867. El segundo lleva el
titulo Pacheco y sus obras, Madrid, 1868, Biblioteca de E/ Are en Esparia, vol. 5.°. Para la biografia de
J. M2 Asensio (1829-1905) véase el articulo de Enrique LAFUENTE FERRARI, «Don José Maria Asensio
y Toledo. Notica de su vida y sus obras», en el volumen de Miguel SANTIAGO RODRIGUEZ, Catdlogo de
la biblioteca cervantina de don J. M.? de Asensio y Toledo, Madrid, 1948, pp. XIII-XXVI.

5 Priscilla E. MULLER, «Francisco Pacheco as a Painter», en Marsyas, 10, 1981, pp. 34-44. E.
VALDIVIESO-J. M. SERRERA, Historia de la Pintura espariola. Escuela sevillana del primer tercio del siglo
XVII, Madrid, 1985, pp. 16-116. Diego ANGULO-A. E. PEREZ SANCHEZ, A Corpus of Spanish Drawings.
Volume III. Sevilla 1600-1650, Londres, 1985, pp. 32-53. Un nuevo dibujo de Pacheco ha sido publicado
por Jonathan BROWN en su articulo «Drawings by Andalusian Masters», en Apotheca, 3, 1983, pp. 9-13.

6 Agradecemos a la Real Academia Espafiola que administra la Casa de Lope de Vega, a la Sala Pa-
rés de Barcelona y al coleccionista poseedor de la Inmaculda las facilidades que nos han brindado para
el estudio de las piezas. Debemos a los multiples saberes de Jaime Barrachina la noticia de la existencia
de este cuadro de Pacheco en propiedad particular.
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como se aprecia en las fotografias (figs. 1 y 2) hay que lamentar la pérdida de
casi el 50% de la capa pictdrica en el tercio inferior de la tela, por lo que se encuen-
tran muy dafiados el donante y el paisaje. El cuadro ha sido recortado por sus cuatro
lados y especialmente en la zona baja, por lo que se ha perdido todo rastro de firma
o inscripcion.

_ Esta pintura coincide, salvo en la figura del donante, con la Inmaculada con Mi-
guel Cid de 1a catedral de Sevilla. Ademas las medidas de ambas obras son muy pro-
ximas (1,60x1,09 m la de M. Cid y 1,31x1,03 m la presente) y se puede suponer una
mayor proximidad si consideramos los recortes que se aprecian en nuestra obra. Muy
distinta es, eso si, la posicion del donante, cuya figura en nuestro caso alcanza hasta
mas alld de la rodilla de la Virgen, Por lo que resulta una curiosa independencia del
retratado respecto del paisaje y de la Virgen, efecto que se incrementa por la resuelta
mirada hacia el espectador del devoto. Asi el volumen de su figura bloquea el nivel
terrenal de la parte izquierda y genera un esquema compositivo apenas equilibrado
por la vigorosa vegetacion de la parte derecha, que por lo poco que se puede apreciar
es casi igual a esa misma parte del cuadro de la catedral de Sevilla.

La semejanza parcial de nuestra pintura con la Inmaculada con Miguel Cid no
debe ser un motivo para menospreciar la obra que presentamos, pues es bien sabido
que Pacheco —al igual que otros pintores— se copié mucho a si mismo. En realidad
seis de sus Inmaculadas conocidas casi puede decirse que forman parejas de dos. Re-
sultan casi idénticos el ejemplar del palacio arzobispal de Sevilla y el de las Esclavas
Concepcionistas de Madrid, que s6lo difieren en el paisaje. La Inmaculada de la ca-
pilla de la Universidad de Navarra presenta el mismo tipo de Virgen que encontra-
mos a mayor escala y con una ligera inclinacidn de la cabeza en la obra del marqués
de la Reunidn. Por eso no sorprende comprobar que la Inmaculada con Miguel Cid
y la presente solo se diferencian por el donante y su posicion’. Estas evidentes agru-
paciones no necesariamente suponen una estrecha vinculacion cronoldgica entre las
piezas, habida cuenta de la escasa evolucion estilistica de nuestro pintor, aunque tam-
bién hay que admitir que estas semejanzas son un dato positivo, utilizable a falta de
otros mas determinantes. De aqui la necesidad de perfilar la cronologia aproximada
de la famosa Inmaculada de la catedral de Sevilla.

Parece que fue J. M.? Asensio el responsable de una absurda confusion sobre este
tema al afirmar que el cuadro con M. Cid fue pintado en 16218, Priscilla E. Muller
ya lo da como firmado y fechado, por lo que otros autores repiten el dato®. A. E.

7 Véase la reproduccién de estas obras y la ficha catalografica de las mismas en el trabajo de
VALDIVIESO-SERRERA, 0p. cit., pp. 65-69, 1dms. 39-41 y 1dms. 55-59. La Inmaculada de San Lorenzo de
Sevilla de 1624 y la de la coleccion del marqués de Terrateig en Valencia de 1630 son casos aparte por
su original iconografia y por lo extremo de sus medidas, 3,05 x1,95 y 0,83 0,63 metros, respectivamente.

8 La ficha de Asensio dice, op. cit., 1885, p. 95: «La Concepcién, a sus pies el retrato del poeta Mi-
guel Cid, con sus coplas en la mano. Sacristia de la Capilla de los Célices. Pintada en 1621. Alto 1,50
metros: ancho 1,10». Adviértase que no dice que estuviera fechada ni firmada.

9 P. E. MULLER, op. cit,, p. 44, «Immaculate Conception with Miguel Cid. Canvas. Signed and dated
1621». El error se reproduce en el estudio monografico de Rafael COMEz, «La Inmaculada y Miguel Cid,
de Pacheco», en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, 52, 1983, pp. 69-84, en donde ademés
se consideran como obras distintas la Inmaculada con Vizquez de Leca y la Inmaculada con el Dr. Jerdni-
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Pérez Sanchez advirtié el error y mds adelante Valdivieso y Serrera ha propuesto por
razones de estilo una datacidn hacia 1616. Esta fecha resulta, a nuestro entender, mu-
cho mas adecuada si tenemos en cuenta que Miguel Cid murié'entre el 4 y el 11 de
diciembre de 1615, como ha demostrado documentalmente S. B. Vranich °. Por otra
parte sabemos geu la gloria de nuestro personaje como coplero dela Inmaculada es
casi pdstuma, pues fue el 25 de enero de 1615 cuando Bernardo de Toro, Mateo Vaz-
quez de Leca y Miguel Cid salieron por las calles de Sevilla cantando las populares
estrofas de Cid musicadas por Toro!'. Dado que ni en el testamento ni en el inven-
tario de los bienes de Cid se menciona el cuadro de Pacheco!?, lo 14gico es suponer
que, o fue finalizado tras la muerte del retratado o fue un encargo postumo por ini-
ciativa de sus hijos o deudos. Si damos crédito a un manuscrito aducido por Vranich
la primera ubicacidn del cuadro seria una capilla de la Puerta del Lagarto de la cate-
dral, cercana a la de Granada®, lugar donde quizds se daria sepultura al poeta 4,

mo de Herrera cuando en realidad son la misma obra. El trabajo de Cémez contiene aspectos interesantes
de tipo histérico pero no entra en detalle en los problemas estrictamente iconograficos de la pieza.

10 Véase A. E. PEREZ SANCHEZ, La peinture espagnole du siécle d’Or. De Greco a Veldzquez, Paris,
Avril-Juin 1976, cat. n.° 38. La biografia de Miguel Cid ha sido trazada por S. B. VRANICH, «Miguel Cid
(c. 1550-1615): un bosquejo biografico», en Archivo Hispalense, 171-173, 1973, pp. 195-207, reimpreso en
elvolumen del mismo autor, Ensayos sevillanos del Siglo de Oro, Albatros Hispanofilia, Valencia, 1981,
pp. 115-136, de donde citamos.

u Todo el mundo en general
a voces, Reina escogida,
diga que sois concebida
sin pecado orioginal.

Véase VRANICH, op. cit, p. 116 y p. 136.

12 Vranich no publica completos ni el testamento ni el inventario, pero es evidente que si en ellos fi-
gurara esta obra esta autor no habria aceptado, como si hace, la fecha de 1621 para el cuadro. En el inven-
tario aparece «Un retablo de la limpia concepcion de Nuestra Sefiora» que no puede identificarse con nuestra
tela. Véase VRANICH, op. cit., p. 128.

13 Papeles de conde del Aguila, Papeles varios 1, num. 14, del Archivo Municipal de Sevilla (apud
VRANICH, op. cit.,, p. 126, n. 34): «Muridé Miguel Cid, y un tio suyo, sacerdote, tiene sepultura propia en-
frente de la capilla de la Granada, quiso enterrarse en ella, y mandé el Cabildo geu sobre su sepultura
se pusiese una pintura de Nuestra Sefiora de la Concepcion, y al pie de la imagen un verdadero retrato
de Miguel Cid con las coplas en la mano como cuando las estd cantando, como solia por las calles, con
gran multitud de nifios y hombres la vispera y dia con toda su octava de este Purisimo Misterio».

14 Hay una evidente contradiccion entre el texto de la nota anterior y el estamento de Cid, en que
se estipula su entierro en la iglesia de la Casa Profesa de los jesuitas. Aunque Vranich sugiere que si se
cumpli6 su ultima voluntad, nosotros nos inclinamos por la hip6stesis de su inhumacion en la catedral,
dado que ahi tuvo lugar el solemne funeral y dada la mayor dignidad de este empleo, que seria preferido
por los descendientes del poeta para honrar su memoria, por lo que nuestra pintura, de ser ciertas las
tesis del texto de la nota anterior, tomaria un marcado cariz de homenaje péstumo. Esta era también la
informacidn que tenia José Maria ASENSIO, Francisco Pacheco, Sevilla, 1867, pp. 115-116: «En el afio 1617
muri6 el celebrado poeta Miguel Cid, [...]. Se le dio sepultura en el panteén propio de un tio suyo frente
de la puerta llamada de las Virtudes en la Santa Iglesia Catedral. El cabildo dispuso que sobre su sepultura
se colocase un cuadro de la Purisima Concepcion, y al pié un retrato del poeta con sus célebres coplas
en la mano. Pinté el cuadro Francisco Pacheco, y hoy se encuentra en la Sacristia de Ntra. Sra. de la Antigua».
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donde ya figuraba seguro antes de 1687 y donde fue visto y elogiado por Cean
Bermudez .

Confirmada, pues, la probabilidad de una datacién cercana a 1616 para la Inma-
culada con Miguel Cid y segura la fecha de 1621 para la Inmaculada de la coleccion
del marqués de la Reunidn, nos atrevemos a sugerir una cronologia entre estas dos
fechas para nuestra pintura. Entre otras razones porque el cuadro madrilefio plantea
una propuesta en términos compositivos que parece alcanzar su grado de elabora-
cion mas perfecto en el cuadro de 1621, es decir, que la excesiva presencia de nuestro
donante es finalmente reducida y articulada con mayor habilidad en la segunda tela.

Veamos ahora quién puede ser este personaje. Se trata, sin duda, de un clérigo
regular y por lo que puede apreciarse de su indumentaria es un canénigo, pero des-
graciadamente no hemos sabido encontrar su rostro en otras obras de Pacheco ni en
otros artistas del momento. No s6lo no podemos resolver el problema sino que ade-
mas su hallazgo nos obliga a reabrir el tema de la identidad del personaje representa-
do en el cuadro del marqués de la Reunion. El nombre del famoso arcediado de
Carmona, Mateo Vazquez de Leca (1573-1649), fue propuesto por el presbitero Ma-
nuel Serrano Ortega en un articulo de 1914!7 y desde entonces aceptado por todos
los autores posteriores. La nueva identidad desplazaba a la ofrecida por J. M.? Asen-
sio del Dr. Jer6nimo de Herrera'®. Los argumentos de Serrano son a primera vista
contundentes: un inventario del convento de Santa Maria del Valle, de fecha indeter-
minada, documenta la existencia de una Inmaculada con el retrato de Vdzquez de
Leca. Ademads las medidas que en él figuran coinciden aproximadamente con el cua-
dro propiedad del marqués de la Reunién ®. Aunque no hemos tenido ocasion de ve-
rificar el dato archivistico ofrecido por Serrano, seria injusto dudar de la seriedad
profesional de este estudio, devoto de la Inmaculada y admirador de don Mateo Vaz-

15 Este dato nos lo ofrece GEST0S0, Sevilla monumental y artistica, vol. 11, Sevilla, 1890, p. 492: «...el
lienzo de la Concepcion que tiene arrodillado a sus pies a su devotisimo Miguel del Cid, de cuyo cuadro
refiere el diligente D. Diego Ignacio de Géngora que lo poseia Juan Ochoa de Basterra y que se puso a
la puerta del Templo, de la nave del Lagarto, por solicitud del dicho Ochoa, en cuyo sitio permanecia en
1687, junto al pulpito que servia para predicar los sermones los domingos del afio, frente de la capilla
de la Granada». Este autor para autorizar tales afirmaciones cita en nota un manuscrito de la Biblioteca
Colombina: Memorias de diferentes cosas sucedidas en esta ciudad de Sevilla, recogidas en 1689 por D.
Diego Ignacio de Gdngora. Este segundo testimonio no contradice, en principio, nuestra hipétesis de una
pintura encargada para decorar la sepultura de M. Cid. Tal vez este Ochoa sea el tio sacerdote citado en
el texto de la nota 13.

16 Véase CEAN BERMUDEZ, Diccionario histdrico..., vol. 1V, p. 20 y del mismo Descripcidn artistica
de la catedral de Sevilla, Sevilla, 1804, p. 12.

17 Manuel SERRANO Y ORTEGA, «Dos joyas concepcionistas desconocidas de la pictorica sevillana»,
en Boletin de la Real Academia de la Historia, vol. LXIV, 1914, pp. 220-227.

18 J. M.? ASENSIO, op. cit., p. 99. Ya Serrano rechazé esta identificacién por no ser este personaje pre-
bendado de la catedral. J. HAZANAS Y LA RUA, Vdzquez de Leca, Sevilla, 1918, p. 158, abunda en esta opi-
nién y afiade el dato decisivo de la muerte de J. de Herrera en 1590.

19 El asiento inventarial dice segin Serrano: «Iten mas un cuadro como de dos varas y media de alto
por vara y media de ancho con la Concepcién y el arcediano de Carmona Don Mateo Vdzquez de Leca,
procurador de su causa en Romay. Si damos a la vara el valor de 83,5 cm nos resulta una pintura de unos
2,08x1,25 m, medidas cercanas a los 2x1,50 m del cuadro de 1621.
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quez de Leca. Por ello debemos admitir la existencia de un cuadro con la Inmaculada
y este personaje como donante en el monasterio de Santa Maria del Valle?. Pero al-
gunas cuestiones quedan aun pendientes. En primer lugar no esta probado con segu-
ridad que el cuadro ahora del marqués y antes en la coleccion de Juan de Olivar proceda
del convento del Valle. Tenemos solo la referencia oral de Olivar a J. M.? Asensio
y a Serrano. Dado que la comunidad franciscana del Valle dej6 el convento en 1835,
es ldgico suponer otro propietario y otra ubicacién anterior a la de Juan de Oliver,
que podria haber dado crédito a una noticia insegura. En segundo lugar Joaquin Ha-
zafias y la Ria, en su documentada biografia sobre Vazquez de Leca, ya advirtié de
la circunstancia que en 1621 el arcediano se encontraba en Roma, en donde residio
sin interrupcion entre 1617 y 1624%. Finalmente una tercera y simple objecidn, has-
ta ahora inadvertida: la edad aparente del retratado, su radiante juventud cuando el
arcediano tenia en 1621 cuarenta y ocho afios. En nuestra opinién es altamente im-
probable que sea Vazquez de Leca el candnigo que figura a los pies dela Inmaculada
en este cuadro de 1621. Nos resulta tentadora la mera hipdtesis de desplazar la tradi-
cional identificacion del arcediano de Carmona al donante que aparece en la pintura
madrilefia,pero dada su actual indemostralidad preferimos no proponerla formalmente.

No estamos en condiciones, por ahora, de profundizar en el interesante tema de
la iconografia de la Inmaculada Concepcion en Sevilla, al que nuestra pintura afiade
un ejemplar mds sin que en €l sean apreciables nuevas variantes significativas. Es sa-
bido que la coyuntura en la que se sitlia esta tela fue una de las mas ricas y creativas,
ya desde el punto de vista doctrinal y piadoso?, ya desde el punto de vista de la ico-
nografia pictdrica y escultdrica?. Por eso el estudio de esta cuestion no deberia s6-
lo abordarse con la obra de Pacheco sino con el conjunto de artistas de la época:
Vargas y Esturmio, como precedentes, Mohedano, Herrera el Viejo y Roelas, hasta
Zurbaran y el joven Veldzquez. Sin olvidar el problema de las Inmaculadas tradicio-
nalmente atribuidas al cavalier d’Arpino en la catedral de Sevilla, en el Museo de Be-
llas Artes, en el convento de Mercedarias de Sanlicar de Barrameda y en la Iglesia

20 Una breve noticia histérica de este monasterio de Padres Regulares Terciarios de San Francisco (entre
1529 y 1657) y de Franciscanos Observantes (entre 1657 y 1835) aparece en el trabajo de Santiago MoNTO-
10, Esquina y conventos de Sevilla, Sevilla, 1983, 2.2 ed., pp. 183-186. :

21 Véase J. HAZARNAS, op. cit., pp. 158-159. El problema es resuelto por este autor suponiendo que
Pacheco le hizo un retrato a lapiz para su Libro de retratos con anterioridad a 1617.

22 Recordemos que Pacheco también interviene en esta polémica con su Apacible conversacidn entre
un tomista y un congregado, publicado en 1620 y reimpreso en el estudio de J. M. AASENSIO, op. cit.,
1886, pp. LIX-LXVIII. El libro clasico sobre la cuestién sigue siendo el de Manuel SERRANO ORTEGA, Glo-
rias sevillanas. Noticia histdrica de la devocidn y culto que la muy noble y muy leal ciudad de Sevilla
ha profesado a la Inmaculda Concepcion, Sevilla, 1893.

23 Para el tema iconografico hay que partir de los estudios de Elias TorRMO, «La Inmaculada y el Ar-
te espaiiol», en BSEE, 1914, pp. 108-132 y 174-218, y de Manuel TReNs, Maria. Iconografia de la Virgen
en el Arte espafiol, Madrid, 1947, pp. 96-190. Notables para la época pero ya perfectibles. Menos citados
son los trabajos de Fernando bE HORNEDO, «La pintura dela Inmaculada en Sevillap, en Misceldnea Co-
millas, XX, 1953, pp. 169-198, y de Rafael M. pE HORNEDO, «Evolucidn iconografica de la Inmaculada
en el Arte espafiol», en Razdn y Fe, 150, 1954, pp. 413-431, y 151, 1955, pp. 33-48. Ambos con sugerencias
interesantes sobre el tema. Falta, pues, un estudio actualizado y detallado.
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de Santa Maria de Andujar y que parecen derivar de un mismo modelo, hoy conser-
vado en la Academia de San Fernando de Madrid®.

* * *

La segunda obra que presentamos (fig. 3) en realidad no es una adicion al catdlo-
go de Pacheco sino tan sélo un complemento. Se trata de una vieja fotografia, la
tnica que se conserva, del ya conocido lienzo con San Miguel de 1637, que estuvo
en el coro bajo de la iglesia de San Alberto de Sicilia de Sevilla y que hoy se encuen-
tra en paradero desconocido. Ya Valdivieso y Serrera han sefialado que esta tela fue
vista por Ponz, Cedn y Gonzélez de Ledn en su lugar originario, pasando tras la revo-
lucion de 1868 a manos particulares, que la intentaron vender en Londres sin
conseguirlo?. Hemos podido averiguar que también fue ofrecida en venta a la Sala
Parés de Barcelona hacia principios de este siglo sin que hubiera acuerdo, pero de
cuya gestion ha quedado en sus diligentes archivos la presente fotografia. Esta lleva
en su verso un breve informe sobre la pieza, redactado por el anénimo vendedor, de
indudable interés para nosotros. En €l se precisan las medidas de la tela (2,96%2,12
m) y se completan con algunos detalles las visicitudes del cuadro?.

Nos encontramos frente a la tltima obra importante de Pacheco, pintada a los
73 afios pero casi podria haberse pintado a los 25, tal es la fidelidad absoluta que
se aprecia respecto a los modelos de la cultura artistica del romanismo manierista.
Asi la presente tela acusa una clara dependencia del famoso San Miguel de Rafael
del Museo del Louvre, salvo en la brillante torsion del torso, geu aqui no aparece,

24 Sobre estas Inmaculadas de Arpino véase A. E. PEREZ SANCHEZ, Pintura italiana del siglo XVII
en Espafia, Madrid, 1965, pp. 220-221, y M.* Luz DE ULIERTE VAZQUEZ, «;Arpino o Pacheco? Problemas
en torno a una atribucién», en Cuadernos de Arte, vol. XVI, Granada, 1984, pp. 319-328.

25 Véase VALDIVIESO-SERRERA, 0p. cit,, pp. 97-98. Como alli se trascribe la somera descripcién de Gon-
zdlez de Ledn la omitimos aqui.

26 Anque se trata de un documento de fiabilidad discutible lo ofrecemos integro porque puede resul-
tar util para posteriores investigaciones: «Cuadro de San Miguel por Francisco Pacheco. Este lienzo mide
3 varas 19 pulgadas de alto por 2 varas 19 pulgadas de ancho 2,96 x 2,12 metros). Representa al Arcéangel
San Miguel derrocando a Luzbel. Fue pintado por F. Pacheco en 1637 y esta firmado y fechado por su
autor. Se considera como la obra maestra del autor (PALOMINO, Museo Pictdrico, 1715-1724; CEAN BER-
MUDEZ, Diccionario..., 1800, tomo IV; P. S. BOUILLET, Dictionnaire d’Histoire et de Geographie, L. Ha-
chette, Paris, 1864, p. 1.407, y otros autores). Estuvo colocado en el coro bajo de San Alberto de Sevilla.
Durante la guerra de la Independencia el mariscal Soult se lo llevé y fue colocado en el Museo de Francia.
Después de la época de la exclaustracién el Museo de Sevilla lo tuvo entre sus grandes cuadros. Reclamado
por su propietario particular fue devuelto a éste y colocado nuevamente en la iglesia de San Alberto, de
donde lo retir6 para disponer de €l. En 1844 se hallaba colocado en dicha iglesia de San Alberto (GONZA-
LEZ DE LEON, Noticia artistica, Sevilla, 1844, vol. I, p. 167). Francisco Pacheco nacié en Sevilla el afio
1571 y muri6 en 1654. Fue maestro y suegro de Veldzquez y el fundador de la escuela sevillana. En ningin
museo de Espaiia ni del extranjero, como tampoco en ninguna coleccidn particular, se conoce una obra
de esta importancia del maestro de Veldzquez, cuyo correctisimo dibujo, composicién y colorido hacen
de ella su obra maestra».

La noticia de su traslado a Francia parece dificil de confirmar, lo que si es casi seguro es que el cuadro
estuvo en el Alcazar en 1810, pues cabe identificarlo con el inventariado con el mimero 32 del catélogo
publicado por M. GOMEz IMAz, Inventariado de los cuadros sustraidos por el gobierno intruso en Sevi-
lla. Afio 1810, Sevilla, 1917, 2.* ed., p. 124. Por lo que resulta ser la misma obra los niimeros 227 y 223
del libro de VALDIVIESO-SERRERA, Pintura sevillana, 1985, pp. 97-98.
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quedando la figura sujeta a una forzada y desagradable rigidez. La posicion de las
alas, la inclinacion de la cabeza y la frontalidad del arcangel pueden asociarse en par-
te al San Miguel venciendo a los dngeles rebeldes de Pellegrino Tibaldi en El Esco-
rial, obra que Pacheco conocia gracias a su viaje de 1611 y que recuerda en el Arte?’.
La figura del Maligno es un ejemplo mas de las dificultades de nuestro artista en el
motivo del escorzo. Tal vez sea éste el lamentable resultado de «reinventar» los espec-
taculares grabados de Hendrick Goltzius con las caidas de Icaro y Faeton. Parece
evidente la existencia de un planteamiento relativamente atrevido, que por desgracia
sOlo sirve para destacar la pobreza del resultado final.

Veamos ahora un ultimo aspecto curioso de este san Miguel: su indumentaria y
en especial el casco con que se subre. El propio Pacheco describe asi al arcangel cuan-
do comenta su tela de Juicio Final, pintada para el convento de Santa Isabel en 1611
y colocada en 1614: «El San Miguel hace figura de capitan general, armado a lo ro-
mano de su coracina y grevas, con morrion de varias plumas, con baston a la mano
derecha y espada cefiida, con ademadn airoso y bizarro, y ropaje de lindos colores» 2.
Una indumentaria semejante, pero con una cruz y una balanza en las manos, aparece
en un dibujo de Pacheco de otro Juicio Final conservado en la coleccion de los con-
des de Alcubierre en Madrid?. Como fuente de inspiracidon grafica para esta carac-
teristica vestidura sugerimos el fresco de Matteo de Lecce (en Espaiia Mateo Pérez
de Alesio) pintado en la sobrepuerta interior de la Capilla Sixtina, que representa
el rarisimo tema de San Miguel defenciendo el cuerpo de Moisés frente a los demo-

27 Arte de la Pintura, vol. 11, p. 203: «Y advierto, que es cosa asentada entre doctos, que se han de
pintar en historias antiguas con armas romanas y coracinas dngeles, o virtudes, o geroglificos, huyendo
de lo que ahora se usa; deste parecer fue siempre el Maestro Francisco de Medina y el licenciado Francisco
Pacheco, mi tio; asi lo hizo Rafael de Urbino en el San Miguel al Rey de Francia, Peregrin de Bolonia
en el Escorial a Felipe segundo y otros valientes hombres de Italia, a quien yo segui». Tal vez nuestro pin-
tor conoceria el San Miguel de Rafael a través del grabado de Nicolds Beatrizet. Véase The lllustrated
Bartsch, vol. 29, Nueva Yoek, 1982, p. 274. El fresco de Tibaldi de El Escorial puede verse reproducido
en Las colecciones del rey. Pintura y escultura. IV Centenario del Monasterio de El Escorial, Madrid,
1986, p. 65.

28 Arte de la Pintura, vol. 11, p. 305. Aunque este cuadro seguramente se conserva en Francia en co-
leccién particular sélo lo conocemos por un deficiente grabado decimononico. Véase VALDIVIESO-SERRERA,
op. cit, p. 79, lam. 25.

29 Este dibujo lleva la inscripcidn del siglo XVII «Mateo Pérez de Alegio» y de otra mano (segura-
mente Pacheco) «postrero de mayo de 1617». Aunque en un primer momento figurd en el Corpus of Spa-
nish Drawings, vol. 1, cat. n.° 215 como Pérez de Alesio, finalmente Angulo y Pérez Sanchez lo consideran
obra de Pacheco y lo incorporan al vol. 111 de este Corpus (cat. n.° 120, lam. XLII). El inico inconvenien-
te para aceptar esta propuesta es la iconografia, que contradice de forma abierta algunas de las premisas
bdsicas que este autor adopta en su cuadro del Juicio de 1611 y teoriza con detalle en el Arte (vol. I, pp.
296-308). Asi entre las «impropiedades» se citan (p. 298): «4.2 A. S. Miguel Arcdngel en el medio del cua-
dro, armado, pesando las almas, y el demonio a los pies como queriendo asir la que estd mas baxa» y
«7.2 Asimesmo, se pone una boca de infierno, como de sierpe o monstruo, con llamas de fuego que recibe
a los condenados, y a otras mil imaginaciones de pintores, a su albedrio, y sin fundamento, sdlo siguiendo
unos a otros. De todo lo cual yo me aparté, como veremos adelante, con el parecer y sentimiento de hom-
bres doctos». Dado que no se conseva ningin cuadro derivado de este dibujo, ni se conoce noticia docu-
mental de su existencia, sugerimos la hipdstesis que se trate de un dibujo de Pacheco, pero no una invencién
original si no una copia de otro artista. Tal vez de una obra no conocida de Mateo Pérez de Alesio si da-
mos crédito a la antigua inscripcion.
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nios y que sustituye al pintado originariamente por Lucca Signorelli en ese mismo
lugar®. Este fresco parece que era conocido por Pacheco a través del dibujo prepa-
ratorio que Pérez de Alesio llevo a Sevilla y que impresioné mucho a los artistas sevi-
llanos de la época, tal como nos cuenta nuestro autor en-el Arte®. Por ello no debe
sorprendernos la curiosa coincidencia en el calzado, vestido y casco entre el san Mi-
guel de Alesio y el presente que, como es 1dgico, se inspira también en los otros dos
arcéngeles pintados o dibujados por el sevillano con anterioridad en los juicios fina-
les de 1611 (Santa Isabel) y 1617 (col. Alcubierre).

* * *

La obra que presentamos a continuacion (fig. 4) la atribuimos a Pacheco con mu-
chas reservas, ya que al estar actualmente en paradero desconocido no la hemos po-
dido estudiar directamente. Se trata de un lienzo de 60x45 cm con elretato en busto
de un clérigo que no identificamos?2. El personaje estd encuadrado de una forma
muy proxima a los esquemas del Libro de Retratos. Es una obra muy dibujada, pin-
tada con evidente maestria técnica, con pinceladas cortas y minuciosas, que demues-
tra una cierta familiaridad con el género y una claro interés por sugerir la fuerte
personalidad del retatado. Debemos recordar aqui que la produccion retratistica del
retratado. Debemos recordar aqui que la produccidn retratistica de Pacheco es la peor
conocida de todas, pues él mismo declara en el Arte: «Callo més de 150 [retratos]
mios de colores (diez de ellos enteros y mas de la mitad chicos); 10 de Marquesas,
tres de. Condes y uno de Duquesa...» 3. Al margen de admitir un cierto grado de exa-
geracion en estas afirmaciones es evidente que la obra hoy catalogada no se corres-
ponde en absoluto con estas cifras. Si hubiéramos conservado o indentificado algo
mads de este conjunto de retratos seria mas facil clasificar esta imagen de clérigo en
el corpus del maestro andaluz.

30 Véase el estudio del fresco y su reproduccién fotografica en el libro de L. D. ETTLINGER, The Sisti-
ne Chapel before Michelangelo. Religious Imagery and Papal Primacy, Oxford, 1965, pp. 74-75, lam. 7.

31 Arte de la Pintura, vol. 11, p. 7: «Mateo Pérez de Alecio traxo a Sevilla muchos debuxos acabados
de su mano de lapiz y también, entre ellos, uno de aguada y realce de la muerte de Moisés, el cual, viéndo-
lo Gerénimo Fernandez le dixo: ‘‘que si era aquel papel de su mano le admitiese por su discipulo’ de
que ¢l se afligio sobremanera, porque se dudaba que lo hubiese hecho; y la causa de aventajarse aquel
debuxo a los demds era por haberlo pintado al pie del Juicio de Micael Angel y revestidose de su gran
manera; pero, averigudse ser suyo por esta causa y por informacion de algunos que habian estado en Ro-
ma y visto la mesma pintura». En nuestra opinion esta «Muerte de Moisén» que aqui se cita sélo puede
ser la pintura de Alesio que comentamos.

32 Esta tela figurd en la exposicion celebrada en la Sala Parés de Barcelona del 15 al 30 de junio de
1972, titulada Obras maestras de la pintura espariola del siglo XVII. En ocasion del I Congreso Interna-
cional de Amigos de los Museos del Mundo. Se imprimi6é un pequeiio folleto de 20 péginas, figurando
nuestra tela con el nimero 19 del catdlogo como Francisco Pacheco, sin fotografia. El cuadro en ese mo-
mento pertenecia ya a un coleccionista barcelonés pero tras su fallecimiento se pierde el rastro de la pieza.

33 Arte de la Pintura, vol. 11, p. 154.

34 En el capitulo de los retratos de Pacheco la bibliografia reciente ha olvidado incorporar a su cata-

"logo una interesante obra perdida pero documentada desde 1924. Se trata de un retrato del joven don Gas-
par de Guzmadn, aun sélo conde de Olivares, ejecutado y cobrado en 1610. El dato lo dio a conocer el
duque DE BERWICK Y DE ALBA, Discursos leidos ante la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
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mos, el Camino del Calvario de la antigua coleccién Ybarra, firmada y fechada en
1589, hoy en una coleccién particular de Madrid“?, que segiin una antigua inscrip-
cion al dorso es una copia del fresco perdido de Luis de Vargas en las Gradas de la
catedral de Sevilla**. El motivo del Padre Eterno estd justificado en una
Anunciacion*, pero no deja de ser una licencia en un Camino del Calvario. Es casi
seguro que este detalle no figuraba en el fresco de Vargas porque éste es anterior (1563)
al grabado de Cort (1571) y porque produce en la tabla de Pacheco un negativo efecto
desequilibrador de toda la composicion®.

La segunda razon para pensar en el pintor andaluz es menos concreta, menos po-
sitiva pero de un cierto valor. No cabe duda que la ejecucidén de copias de pinturas
o de grabados responde, en la mayoria de los casos, a circunstancias determinadas

42 La coleccion del conde de Ybarra fue comprada en Sevilla por Raimon Maragall de la Sala Parés
de Barcelona en 1963 y vendida poco después en su mayor parte en Madrid (véase Joan A. MARAGALL,
Historia de la Sala Parés, Selecta, Barcelona, 1975, p. 331). Me comunica el sefior J. A. Maragall que
los cuadros de Pachecho de esta coleccion fueron comprador por un tnico coleccionista de Madrid y que
en la actualidad parece que estan repartidos entre sus hijos.

43 No he podido, a pesar de mis esfuerzos, estudiar directamente esta obra y la presencia en ella de
la inscripcion. El freco de Vargas fue documentado por GESTOS0, Sevilla monumental y artistica, vol. 11,
Sevilla, 1890, p. 93, al publicar la orden de pago: «Por libramiento de 28 de abril [de 1563] a Luis de Var-
gas pintor 4.000 rs. por la pintura que hizo en las gradas a las espaldas del sagrario do estas el Smo. Sacra-
mento». Al ser una pintura al fresco y ser exterior ya en 1594 debio ser restaurada por Vasco Pereira
(GESTOSO, ibidem). PALOMINO, Museo Pictdrico, ed. 1947, p. 802, ya la citaba como muy maltratada. Y
finalmente Justino Matute y Gaviria da cuenta de su destruccion en 1777 («Adiciones y correcciones e
D. J. Matute al tomo IX del Viaje de Esparia de D. Antonio Ponz, en el que trata de la ciudad de Sevilla.
Aumentadas nuevamente por José Gestoso y Pérez», en Archivo Hispalense, tomo I, 1886, pp. 40-41).
La inscripcion en la tabla de Pacheco decia o dice: «Esta pintura es exactamente igual a la obra de Luis
de Vargas que se ve en las gradas de la catedral».

44 La presencia del Padre Eterno en la Anunciacién a Maria es un motivo comun en la pintura desde
el siglo XIV, especialmente en aquellas que representan la fase final del coloquio angélico cuando Maria
acepta y se realiza el Misterio de la Encarnacion. En la pintura sevillana encontramos numerosos ejemplos
como la Anunciacion de Alejo Fernandez del Museo de Sevilla, la vidriera de Arnao de Vergara de la
capilla de las Doncellas de la catedral o la tabla con este tema de Villegas Marmolejo en la parroquia
de San Lorenzo. Un Dios Padre casi igual al de Zuccaro-Cort aparece en la Alegoria de la Inmaculada
Concepcidn en la iglesia de San Juan de Antequera, en lamentable estado de conservacion, atribuido a
Antonio Mohedano. Véase VALDIVIESO-SERRERA, op. cit., Madrid, 1985, p. 182, lam. 144.

45 Este detalle del Padre Eterno ya fue criticado por José AMADOR DE LOS Rios, Sevilla pintoresca,
descripcion de sus mds célebres monumentos artisticos, Sevilla, 1844, pp. 452-453: «El Exmo. sefior don
Manuel Lopez Cepero posee indudablemente el mejor cuadro que ha pintado el ilustre maestro del gran
Veldzquez. representa a Jesucrito con la cruz a cuestas en la calle de la amargura y es digno de la mas
alta estima, no solamente por la riqueza de la composicion, sino también por la escelente egecucion y
la grandiosidad y belleza de las formas adoptadas en su disefio. Agoviado bajo el enorme peso de la Cruz,
aparece el Salvador del mundo cuyo semblante retrata la resignacion mas sublime, mientras sufre los insul-
tos y los golpes de los sayones, que le conduen al Gdlgota. Detrds de él se ve a su dolorosa Madre, acompa-
fiada del discipulo querido y de las tres Marias, cuyos rostros estan poseidos de un amargo sentimiento.
Todas las cabezas de este cuadro, a escepcion de las de los sayones, son nobles y espresivas: todas dignas
de los personages que representan. Los pafios estan pintados con mucho gusto y plegados con verdad y
riqueza. En la parte superior del cuadro se ve al padre Eterno, bendiciendo a la sublime victima del género
humano, y aunque su figura es algo mezquina, aunque desdice algun tanto de las demads, no por eso mere-
ce censurarse. El pensamiento es altamente poético y propio de la pintura cristiana. Si este cuadro carecie-
se de la firma de Pacheco, puesto en uno de sus dngulos el afio de 1589, es seguro que cualquiera inteligente
lo confundiria con las obras de algunos de los discipulos mas adelantados de Urbino».
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de encargo que afectan a imdgenes devocionales populares o a obras famosas de gran-
des maestros. Cabe también la copia como ejercicio de aprendizaje en el taller y, en
fin, lo que podriamos llamar la copia gratuita o copia-homenaje, por ejemplo, cuan-
do Rubens copia en 1628 casi todos los cuadros de Tiziano de la Corte espafiola. En
cualquier caso, excepto en las imagenes populares, la eleccion del modelo a reprodu-
cir es, debe ser, significativa del gusto artéitico del pintor y/o de su cliente.

Por otra parte esta Anunciacion de Zuccaro desarrolla una iconografia absoluta-
mente excepcional por su complejidad y erudicidn,pues la presencia de Adén y Eva
tras el pecado, la de los profetas con sus profecias y la de los atributos marianos en
el paisaje, configuran en conjunto un discurso teoldgico preciso en torno al misterio
de la Encarnacién“. Nuestra copia no tiene sentido como imagen piadosa sino que
debe funcionar como obra culta, de pequelas dimensiones, destinada a la meditacion
en el gabinete de algin clérigo erudito o tal vez como «copia-homenaje» ejecutada
por algtin ferviente admirador del estilo y la cultura del pintor italiano. En ambas
hipétesis el nombre de Pacheco resulta verosimil por sus constantes relaciones con
el mundo intelectual y eclesiastico de Sevilla, en especial con los jesuitas (recordemos
ademas que el fresco de Zuccaro decoraba la capilla del Collegio Romano de la or-
den). Pacheco tendria referencias directas de Zuccaro a través de Pablo de Céspedes*’
y es patente en el Arte su admiracion por el maestro italiano, que era el pintor mds
intelectualizado de su tiempo, el promotor de la Academia de San Luca de Roma,
el modelo ideal de pintor cristiano y erudito*.

* * *

En dltimo lugar, en un apartado de complementos marginales, quisiéramos hacer
referencia a una actividad poco conocida de Francisco Pacheco: su aplicacion como
amanuense y dibujante de simplicisimas portadas, o mejor como recopilador de obras
ajenas, pues tal vez sin su concurso algunas piezas importantes de la literatura de
su tiempo se hubieran perdido. No pretendemos agotar la compleja cuestion de los
manuscritos conservados de Pacheco, facilmente identificables por su caracteristica

46 No debemos ni podemos abordar ahora la compleja cuestién de los origenes y fuentes doctrinales
de la iconografia del fresco de Zuccaro. Tan solo recordar que Hessel Miedema, en un importante articulo
sobre el concepto historiografico de manierismo, precisamente utiliza esta obra como ejemplo de gran com-
plejidad para argumentar en contra del tdpico de la disfuncion entre la forma y el contenido en el arte
manierista. Véase MIEDEMA, «On Mannerism and Maniera», en Simiolus, 10, 1978-79, n.° 1, pp. 19-45,
en concreto p. 26.

47 La amistad entre Zuccaro y Céspedes la explicita Pacheco (Arte, 11, p. 8) y la confirma una rela-
cién manuscrita del propio Zuccaro de un viaje a Guadalupe: «lo vi trovai il nostro Sr. Paulo Cespide
racionero di Cordova [...], ma ne tornai all’Escuriale, menando meco il Cespide, che mi volse far compag-
nia sin qua» (véase D. HEIKAMP, «Vicende di Federigo Zuccari», en Rivista d’Arte, 1957, pp. 175-232,
en concreto p. 228). Esta relacién ha sido utilizada por A. E. Pérez Sinchez para atribuir a Céspedes el
retablo de Santa Ana del monasterio de Guadalupe, antes adscrito a Blas de Prado desde Ponz (cfr «Cés-
pedes en Guadalupe», en A4.E.A., 1971, pp. 338-341).

48 El papel de F. Zuccaro en la cultura artistica romana del cambio de siglo ha sido muy bien trazado
en el estudio de Luigi SPEZZAFERRO, «Il recupero del Rinascimento», en Storia dell’Arte Italiana, vol. 6.1,
Einaudi, Turin, 1981, pp. 185-274.
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letra, sino tan sélo reproducir un tipo de dibujo ornamental con que dignificé sus
escritos. En orden cronoldgico las dos portadas del manuscrito que recoge la polémi-
ca entre el condestable de Castilla y Fernando de Herrera (figs. 7 y 8), firmado y fe-
chado por Pacheco en 1605%. Tras ¢él el frontispicio del cuaderno con los versos de
Francisco de Rioja, ultimado en 1614 (fig. 9)%°.'Y finalmente la portada de los Tra-
tados de erudicion de varios autores, compilado en 1631 (fig. 10), pieza capital para
la alaboracion del Arte de la Pintura®. Se trata de un mismo modelo, una simplifi-
cacion de la portada del Libro de Retratos y una variante del escudo que aparece
sobre la cabeza del santo en el cuadro perdido de Alcald de Guadaira, San Sebastidn
curado por Santa Irene de 161632, En definitiva, un motivo ornamental muy comun
que procede de la ilustracion del libro, con remotos antecedentes en la herdldica. Su
valor artistico es muy escaso, s6lo podemos destacar, eso si, el cuidado de la ejecu-
cién en tinta sepia y suave aguada.

No cabe duda que éstas y las otras obras que hemos presentado no modifican
la imagen qua ya teniamos establecida de Pacheco, un pintor ciertamente limitado
pero que vive intensamente un periodo crucial para la cultura artistica hispanica.

Addenda

Ya escrito y entregado este trabajo me llega la noticia de una antigua atribucién
a Pacheco que me comunica amablemente Jaime Barrachina. Se trata de un pequefio
dibujo (9,514 cm) (fig. 11) en ldpiz negro y sanguina sobre papel verjurado, que
representa a santa Apolonia de algo mas de medio cuerpo, con los caracteristicos atri-
butos de las tenazas, un libro abierto y la palma del martirio. Forma parte de un al-
bum, conservado hoy en la Biblioteca del Palacio de Perelada (Gerona), que fue
coleccionado en Sevilla por Vicente M. Casajus, quien lo regalé al rey Manuel de
Portugal, cuya estampilla (R. M.) lleva. En 1931 fue vendido por la libreria Babra de

49 BNM, ms. 17.553. Esta polémica fue publicada por J. M.* Asensio de otro manuscrito mds imper-
fecto, Fernando DE HERRERA, Controversia sobre sus Anotaciones a las obras de Garcilado de la Vega.
Poestas inéditas, Bibliofilos Andaluces, Sevilla, 1870. Actualmente Bienvenido Morros Mestres se halla
ultimando una tesis doctoral sobre estos textos. A él debo el conocimiento del manuscrito.

50 Toda la problemdtica sobre el valor de este manuscrito (BNM, Ms. 3.888), mas la publicacién de
su portada, aparece en Francisco RioJA, Poesia, ed. de Begoiia Lépez Bueno, Catedra, Madrid, 1984, pp.
100-108.

51 Modernamente Sénchez Cantén y J. Brown han utilizado esta manuscrito (BNM, Ms. 1.713) para
el estudio del Arte. Pero ya de antiguo era conocido su existencia y se habia sefialado a Pacheco como
su compilador. Asi la descripcion de su contenido viene pormenorizada en el ya lejano trabajo de Cayeta-
no Alberto DE LA BARRERA Y LEIRADO, Poesias de D. Francisco de Rioja, Madrid, 1867, pp. 156-163, que
lo estudi6 cuando todavia el codice estaba en manos de un particular. Ademds se sabe que pertenecid al
erudito sevillano Justino Matute y Gaviria, pues asi lo dice una inscripcién posterior que aparece en el
fol. 117 r del manuscrito.

52 Véase la reproduccion en VALDIVIESO-SERRERA, op. cit., lam. 35. Sobre este cuadro véase el recien-
te articulo de Lubomir KONECNY, «Una ojeada en la cdrcel dorada del maestro Pacheco», en Boletin dei
Museo e Instituto Camon Aznar, XXVII, 1987, pp. 17-25.
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Barcelona pasando a su actual propietario’®. Al pie del dibujo figura la inscripcién
de letra del siglo pasado: «El dibujo que antecede se atribuye al pintor Pacheco (D.
Francisco), pero parece haber sido restaurado». Resulta dificil pronunciarse sobre la
validez de esta opinion a la vista de la mala conservacion y el evidente repaso poste-
rior de algunas partes, en concreto del rostro. Nos parece una obra extraordinaria-
mente dudosa que se aleja de lo hasta ahora conocido del maestros andaluz, por lo
que es preferible rechazar esta antigua atribucidn.

53 Véase VINDEL, Catdlogo de la Antigua Libreria Babra, Barcelona, 1931, p. 6, y A. E. PEREZ SAN-
CHEZ, Historia del dibujo en Espafia. De la Edad Media a Goya, Madrid, 1986, p. 102.
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FiG. 1. Francisco Pacheco, Inmaculada Concepcion con donante. Coleccion particular, Madrid.
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FiG. 2. Detalle de la anterior.
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FiG. 3. Francisco Pacheco, San Miguel. Paradero desconocido.



Atribuido a Francisco Pechaco, Retrato de clérigo. Paradero desconocido.
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"Fic. 7 y 8. Francisco Pacheco, portadas del Ms. 17.553 de la Biblioteca Nacional de Madrid.
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FiG. 9. Francisco Pacheco, portada del Ms. 3.888 de la Biblioteca Nacional de Madrid.
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FiG. 10. Francisco Pacheco, portada del Ms. 1.713 de la Biblioteca Nacional de Madrid.
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FiG. 11. Andnimo (antiguamente atribuido a Francisco Pacheco), Santa Apolonia. Biblioteca del Casti-
llo de Perelada, Gerona.
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