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B ona ven tura BASSEGODA 

. del arte sus renlOtos 
nes, con las fam.osas de Vasari, intentado 
utilizar unos hechos y unas realidades puranlcn-
te como para explicar obras 
y opciones de estilo propias de cada uno dc 
los artistas. 

sí EL ORIGEN TERIUTORJAL y FAMIUAR, LA FOR­

mación en el taller del maestro, los viajes de 
estudio, el trato con los clientes más destaca­

dos, y muchos otros de apariencia insignificante, acos­
tumbran a ser considerados por los estudiosos como 
datos imprescindibles para comprender las causas de un 
nuevo o destacado lenguaje artístico. Cuando este dis­
curso historiográfico ha intentado convertirse en dis­
curso museográfico, a partir del montaje de la galería 
de Dusseldorf realizada por el pintor Lambert Krahe 

DlEGO VELAzQUEZ. 

Francisco Pacheco. 
Madrid, Museo Nacional del Prado. 
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: Vi'ase [>onz. e-d. 1947, (Omo VJIL 
""En el uL1torio de 1J 

de 
repn:sellU. medio 

Sal\'~ldl))", y ell llllJ piez;! 

de UIl::! notici,l lkl p3Lll"c C:,lrln$ 
C:ilvcz. apuntan b sugnenci:! de que 
cs[·;t obr:1 se:l b que hoy ~e l'Ol1Ser\'a 
con este tl'llU en el l",'l"U h:¡j,) del 
COnVCI1tl) dd S:lIl((l de Sevilla. 
Este cuadro 175xlJt)CJ11.y 
rcpreSCl1U b 6gULl del S:ll1tl) l'ntcra 
con Ull t)stcll~t)rHl en b~ lJl:llh)S" sobre 
un r¡Jlldo de paisaje. Una fütogLlil<l de 
c5ta pIeza, de muy pl'"quc:ño talllaúCl y 
C'iCaS,1 cahdad, 
el \"olullwn, 
p. ()?). como de autor dC'Sl·onocido. En 
el ('~tudio de (;arcía c..;uti¿·ITCZ. 1 ql) l. 

66. dice de ella: "Un cuadrn muy 
de la ESClWb sevillana de la 

primer:! mitad del siglo XI/U, se 

alf-:.:una de Lis l'asas ele b 
esta ciud.lll, seguramente de 
Profesa. b, una uhn lit: gralJ l'.didad 
;¡rtística·'. El L"ll:ldru se el1dll'ntra en 
preCaril) e~t:¡d() de l'()I1Sl'T\'<!ción y cst;'¡ 

colgadn ;¡ ;¡]rur:1, sin 
con todas rcsc:rvas 
sitmción, creo que Ll ;t 

Pachcco resulta Cll principio ba\t<ll1te 
vC'r0sintil, o por lo menos dign;¡ de scr 
c()l1siderJda () dt'scartada en un estudio 

c~pecifico. La proxillúdad existente 
entre la cabeza de SJn 19mcio en LI 

y la de la tllllosa escultur,l de 
Mont;:¡ñés dc 161 eJ, que c1 

propio !);lchec\) policromó, es muy 
cstrcch~1, pur In que l'll esta 
atribuci(')!1 parece 
A;r¡-;¡de7CO .1 AlfrL'llo j. 1\1orales I;¡s 

gcstiOlll'S rCllizadas pJrJ que rne fucr;:¡ 
autorizadJ la t'lHraJ:t ,11 convento. 

hacia 1778, o de una fonna ya definitiva y modélica en el Louvre napoleónico 
de Dominique Vivant-Denon, vemos cómo las pinturas se suelen agrupar por 
escuelas regionales o nacionales y se ordenan de acuerdo con un criterio cro­
nológico en que las obras de un artista preceden a las de sus discípulos y siguen 
a las de su maestro o maestros. Existe una cierta necesidad de orden, como si 
el hecho artístico necesitara de un sentido evolutivo y lógico para ser com­
prendido y gozado. La historia del arte tiende a convertirse, o mejor, nace para 
ser el instrumento intelectual privilegiado destinado a la justificación de ese 
orden necesario. 

Imaginemos por un momento un museo en donde se presentan en la misma 
sala la pintura de Velázquez en su etapa sevillana, de 1617 hasta 1623, junto 
con las piezas más destacadas de su maestro Francisco Pacheco (1564-1644) 
realizadas en ese mismo período. Del primero podríamos apreciar la brillante 
serie de los llamados bodegones, formada por Los tres músicos de Berlín, El 
almuerzo del Ennitage, la Vieja friendo huevos de Edimburgo, el Cristo en casa de 
Marta y Maria de la National Gallery de Londres, El almuerzo de Budapest, y el 
Aguador de Sevilla y los Dos jóvenes comiendo en una mesa del Museo Wellington 
de Londres, y la Escena de cocina con Cristo en Emaús de Dublín y La mulata de 
Chicago. Además de los cuatro retratos conocidos de esa época, como son el 
retrato hmerario de Cristóbal Suárez de Ribera fechado en 1620, las versiones de 
la Venerable Madre Jerónima de la FUCllte del mismo año, el retrato de Luis de 
GÓllgora, que Pacheco menciona como ejecutado en Madrid en 1622, y tal vez 
el retrato del Hombre COI1 gorguera de lechuguilla, del Museo del Prado, que se 
acostumbra a fechar antes del traslado del pintor a la corte, y que se supone sea 
un retrato de su suegro. Sin olvidar, claro está, las seis pinturas religiosas: la 
Illmaculada y el San Juan Evangelista, ahora conservados en la National Gallery 
de Londres, y que proceden de la sala capitular del Convento del Carmen Cal­
zado de Sevilla, la Adoración de los Reyes Magos del Museo de! Prado, proce­
dente del oratorio interior del noviciado de San Luis de los jesuitas, la Imposi­
ción de la casulla a San Ildefonso, ahora en el Ayuntamiento de Sevilla, 
procedente del Convento de San Antonio, y finalmente las dos medias figuras 
de apóstoles, San Pablo y Santo Tomás, conservadas en Barcelona y en Orleáns 
respectivamente, y cuya ubicación originaria tal vez fuera una estancia aneja al 
oratorio de la celda prioral alta del monasterio de la Cartuja de Sevilla, según 
e! testimonio de Ponz 1• 

Frente a estas obras soberbias imaginemos que se disponen algunas de las pin­
turas ejecutadas por Pacheco cuando tenía de aprendiz al joven Diego, como 
el importantísimo Juicio Final de 1611-1614 de la Iglesia de Santa Isabe!, adqui­
rido en 1996 por el Museo de Castres', o e! Sarl Ignacio de 1613 del colegio 
jesuita de San Hennenegildo.1, o el Cristo el1 la Cruz de la colección Gómez 
Moreno de 1614, una de cuyas versiones dio origen a la famosa polémica 
sobre el título de la Cruz, o el notabilisimo Cristo servido por ángeles de 1616 del 
monasterio de San Clemente, ahora en Castres, o el San Sebastián servido por 
Salita Irene, también de 1616, del hospital de Alcalá de Guadaira y que fue des­
truido en 1936, o la Inmaculada COI1 Miguel del Cid de la Catedral sevillana 
fechado en 1619, o la pareja de San Joaquín y Salita Ana ante la puerta Dorada y 
el Suerío de San José, que se conservan en la Academia de San Fernando de 
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Madrid, y que se fechan a mediados de la década de los años diez. Podemos 
añadir también a esta galería virtual algunas de las pinturas de Pacheco realiza­
das hasta 1623, cuando el joven Velázquez pasa definitivamente a residir en la 
corte, como la Inmaculada con el supuesto retrato de Vázquez de Leca de la colec­
ción del marqués de la Reunión fechada en 1621, el San Juan Bautista de la 
Cartuja de 1623, hoy perdido" y finalmente la imponente Inmaculada de la 
Iglesia de San Lorenzo, ya fechada en 1624. 

El resultado de esta ideal confrontación entre el maestro y el discípulo es sin 
duda enormemente desalentador desde el punto de vista de la natural pervi­
vencia de unos modelos, de un relativo parecido formal, de una cierta conti­
nuidad temática y técnica. Nada o casi nada hay en el joven Velázquez que nos 
recuerde a la pintura de su maestro y suegro. Si no estuviera fehacientemente 
documentada esta relación, hubiera sido imposible establecerla a partir de los 
mecanismos del simple análisis formal. La explicación romántica del genio 
artístico como una capacidad sin justificación, como algo situado más allá de lo 
que se puede aprender y enseñar, resulta en este caso enormemente tentadora, 
pero nunca puede ser aducida ni insinuada desde la estricta perspectiva de la 
historia de! arte. 

Antes de intentar explicar, o por lo menos describir, esta anomalía del esque­
ma evolutivo convencional, repasemos brevemente algunos de los datos con­
cretos conocidos y seguros de la etapa de formación de Velázquez en e! taller 
de Pacheco. La carta de aprendizaje fechada el 27 de septiembre de 1611, indi­
ca con toda claridad que los seis años de servicio que se contratan en ese docu­
mento se contarán desde el 1 de diciembre de 1610'. Esta circunstancia pecu­
liar indica seguramente que la fecha de inicio de la relación de aprendizaje, 
que comporta como era habitual la residencia en el taller del maestro, sería esta 
última, en la que Diego contaba sólo once años. La causa para demorar duran­
te casi un año la formalización del contrato puede ser la inminencia del impor­
tante viaje de estudio que Pacheco, con cuarenta y seis años cumplidos, 
emprende durante la primavera-verano de 1611, para visitar Córdoba, Toledo, 
Madrid, El Pardo y El Escorial. Este viaje es fundamental para la cultura artís­
tica del maestro y su duración tal vez no sería inferior a los tres meses. No es 
razonable pensar que eljoven aprendiz acompañara al maestro, sino que espe­
ró su regreso al cuidado y al servicio de doña María del Páramo, la esposa de 
Pacheco, para iniciar entonces plenamente su formación. 

Otra cuestión abierta es la de si Pacheco fue el único maestro directo del joven 
Diego Velázquez. Antonio Palomino afirma en 1724 con toda rotundidad: 
"Entregáronle [sus padresl a la disciplina de Francisco de Ht'rrcra [el ViL'jo] 
hombre rígido y de poca piedad, mas en la pintura y otras artes de consumado 
gusto. A puco tiempo dejó cstel escuela y siguic, la de Francisco Pachcco" Y 
también en la biografia de Herrera se indica: "Fue rígido e indigesto de condi­
ción; con lo cual no le paraban los discípulos e11 casa, pues a pocos lances bus­
caban maestro, como lo hizo VcLlzquez, mudándose en elsa dL' ['acheco'·'. 
Ningún documento directo o testimonio indirecto ha avalado hasta ahora la 
exactitud de estas afirmaciones. La famosa frase de Pacheco en el Arte de la Pin­
tura al principio de la biografia de su yerno: "Y porque es mayor la honra de 
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Atribuido a FRANCISCO PACHECO. 

San Ignacio de Loyola. 
Sevilla, Convento del Espíritu Santo. 

ESt:J. pinlllr.t fue ('lud:! y 
brn'cmcnrc dC~CfltJ. por P;¡checo ce!. 
199(1, p. ()67. CC;l1l (od,n'ía pudiJ \TrLJ 
el) el rcfcnunn de lu'i dl' b 
,',HlUJ;l. JJldú'J 181(1, 
p. 237. t,j el rc)poll~.lblc del 
tL1sIJon de l'st;¡ p1Tltura dC';(k 1.1 
¡ust;) el .!\Jd~;:¡r. e11 nl\,() i1l\TJll,Ul() 

ti épnCl l1JpOIcÓfllCJ. publicado pnI" 
C;ÓJ11CZ Tmaz, 1'l17. p. ¡eL"), apJrccl' 
~'on dil." 242: "OU~) ele dO', \·aras de 
alto una y un tercio de a11cho, Sall 
JLUll c¡) el dL·~ll'rtl)'). Aunque 
ell el ml~11l0 l1lvcrnarin. 132, 
11." 127, l'xiqc otro con el 
lllÍ<;lllU tenId, t.l!llbll'l1 ,ltrihuidü .1 

P JChCCCI, pew de menor UUlJií\) 

lk.,dc c¡Itl)J1CCS n"da lllá~ se ~.lbl' de 
l'\[a ill1rort,mtc pllltura de S,m Ju.lIl 
B.lUti~tJ de tI cartll}1-

11l1C, C~ U)!1\Kldo 

tlll' puhlll a,;u en d 
IVidrín, llJ2J. 



FRANCISCO PACHECO. 

San Miguel. 
Paradero desconocido. 

No se conoce Ctll1 ((Ttna b ícdu 
de I1;Killlicntü de Fnu1l"iscn lk 
HClTl'Ll, el Viejo, pcrn tlI1:l nuyoría de 
Jurares b sirú:lJ1 h;ll'j;.¡ 15lJll. En 16L)9 

llll:1 port;lJa grabada realizada en 
Sevilla lkva su tlrma, pm III que sl'rb 

obra conocida. 
la cLísiL'a mOl1ognih de 

M;¡rtÍnez RipoJl, 197K, p. 2SH. OCL1S 

kyeI1Ja,~ ~{)bre Hcrn:r:1 divulgadas por 
Palomino, como su condición de 
lllonederu 61so, se han demostrado sin 
tlmdanlel1to, Vl:asc lo que seJ1;lb 
l'vbrtÍncz Ripoll, 1 Y7B. pp. 25-27. 

'Vl'a~e Pacheco, cel. 1990. pp. 2bLJ 
\' 272. 

maestro que la de suegro, In sido justo estorbar el atrevimiento de alguno qUé 

se quiere atribuir esta glorü, quitándome la corona de mis postreros afios", ha 
sido nonnalmente interpretada como una alusión a Herrera a la vista de lo 
dicho después por Palomino. Sin embargo conviene no olvidar que se trata de 
una simple hipótesis verosímil. La escasa diferencia de edad entre Herrera y 
Velázquez, que presumiblemente apenas alcanza los nueve años7, junto con el 
hecho de que la primera noticia documental de Herrera relativa a la pintura 
sea de junio de 1614" hacen poco probable esta relación que, en cualquier 
caso, sólo abarcaría un muy breve período de tiempo, necesariamente anterior 
a diciembre de 1610. A Herrera es mejor verlo como un colega algo mayor 
que Velázquez, que empieza su andadura profesional un poco antes, y no 
como un maestro en el sentido tradicional de la expresión. 

Regresemos de nuevo a la sala de la galería ideal que hemos imaginado en 
donde conviven las obras de! Velázquez sevillano con las de Pacheco de ese 
momento. ¿Cúales son las diferencias esenciales que separan a ambos pintores? 
¿Por qué el discípulo apenas utiliza los recursos formales de su maestro? Uno 
de los elementos más destacados de la cultura artística de Pacheco es su vincu­
lación o referencia al mundo de las estampas del romanismo italiano divulgado 
por los grabadores flamencos de la segunda mitad del siglo XVI y primeros años 
del XVII, o a veces directamente de la tradición del grabado italiano, desde 
Marco Antonio Raimondi, Giulio Bonasone o Nicolas Béatrizet, hasta los 
modelos más recientes de Agostino Carracci o de Francesco Villamena, sin 
olvidar otras fuentes más antiguas y distintas, como Durero. Pacheco, como 
muchos otros anteriores y posteriores, compone sus obras a partir de ese mate­
rial gráfico diverso, aunque nunca con citas estrictamente literales. Ya en el 
Arte de la Pintura nos advierte que, a su juicio, el camino de la perfección del 
pintor pasa, en su segundo grado, por el uso de diversos motivos ~enos para 
componer una historia que resulta aparentemente propia y original, mientras 
que el tercer grado -el del pintor perfecto- exige siempre plena capacidad 
inventiva' . 

Si aplicamos a Pacheco su propia doctrina parece claro que su pintura corres­
ponde claramente al segundo estado, pues casi siempre "se alarga J componer, 
de varias cosas de diterentes artífiCeS, un buen todo". Un par de ejemplos pue­
den ser suficientes. Su famoso y tardío -1637- San Miguel de la iglesia de! mis­
mo nombre, hoy en paradero desconocido, pero muy elogiado por las fuentes 
antiguas y que conocemos por una antigua fotografla, es una adaptación parcial 
de una estampa de Francesco Potenza no fechada en Roma en 1583, que 
reproducimos invertida, para que se aprecie mejor su proximidad con la tela. 
A veces esta dependencia de las estampas con la pintura del maestro andaluz 
puede deberse no tanto a un préstamo preciso, de un detalle, de una parte, 
como al enorme grado de interiorización por el artista de unos modelos con 
los que ha trabajado durante largos años. Si comparamos la Sa11fa Inés de 
Pacheco de la antigua colección Ybarra de Sevilla con la Salita Apolonia graba­
da por Jacob Matham (1571-1631), parece evidente un cierto aire de familia. 
El tipo fisionómico y el vestido son muy próximos, pero no son los mismos. 
No podemos estar seguros de si Pacheco la tenía delante al componer su pin­
tura, pero es plausible afirmar que este artista ha dibujado, copiado y reelabo-
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rado a partir de modelos de este tipo, por eso los ha interiorizado, forman par­
te ya de su universo gráfico, es capaz de dibujarlos casi de una forma automá­
tica. Este fenómeno tal vez pueda identificarse con lo que Vasari llamaba tra­
bajar di maniera, es decir, la capacidad para dibujar figuras, motivos e incluso 
historias de memoria, sin necesidad de tener la estatua, e! relieve, o e! natural 
delante de los ojos 10. Esta capacidad sería el resultado de muchos años de copia 
y de estudio, y su posesión, según e! autor italiano, acreditaría a los mejores 
profesionales. 

Cuando Pacheco compone sus cuadros siempre aparecen motivos de otros 
artistas, aquellos que él ha estudiado y conocido a través de las estampas, de los 
dibujos, o directamente de las pinturas. Por el contrario, cuando contempla­
mos las obras de!joven Ve!ázquez esa sensación de deja vu, de artificio, no exis­
te en absoluto. Nos fascina por la ilusión de realidad cotidiana e inmediata que 
su obra nos procura. Por los comentarios antiguos de esas pinturas, como los 
que hace Palomino, parece evidente que ese era también e! efecto primordial 
que causaban en e! espectador de su tiempo. Ninguno de los motivos presen­
tes en las pinturas velazqueñas de su etapa sevillana ha sido relacionado de for­
ma directa con una estampa salvo, en un detalle menor, en e! San Juan Evange­
lista de Londres 11. Ésta es una peculiaridad importante que lo distancia de su 
suegro. Ve!ázquez no aprendió de su erudito maestro su método de trabajo 
más característico o, si lo hizo, lo desestimó tan rápidamente que no nos ha 
quedado ni un solo ejemplo. ¿Cuál es la causa de este hecho sorprendente? 

Para e! estudio de la producción juvenil de Ve!ázquez nos parece imprescindi­
ble proponer una separación muy pronunciada entre las pinturas religiosas y las 
profanas, a su vez divididas entre la serie de los retratos y la de los bodegones o 
escenas de bodegón. Nadie en e! siglo XVII podría imaginar que todos estos 
cuadros formasen parte de un mismo conjunto, y pudieran tener parámetros 
de valoración estética o comercial semejantes. Sólo en el caso de la pintura 
religiosa y en los retratos es posible suponer que la ayuda de Pacheco pudiera 
ser de alguna utilidad a su yerno. Si examinamos la iconografia de los cuadros 
religiosos de! joven pintor, dejando al margen su tratamiento formal, vemos 
cómo ésta se ajusta plenamente a las convenciones de la pintura sevillana de su 
tiempo e incluso a algunas de las manías iconográficas de su suegro. 

E n este punto es muy habitual entre los estudiosos la comparación entre lo 
pintado por Ve!ázquez y lo escrito por Pacheco en el tratado de iconografia 
que incorpora a los capítulos finales de! Arte de la Pintura, con e! título de Adi­
ciones a algunas Imágines. Como resultado de ese cotejo se deducen determina­
das coincidencias junto con ciertas y, en apariencia, incómodas discrepancias. 
El problema reside en que esa comparación es imposible por anacrónica, pues­
to que la redacción de las Adiciones tienen una cronología muy tardía, a partir 
de 1634, y lo que allí se dice no puede ser cumplido por el joven Ve!ázquez, 
ni por nadie de su tiempo, pues incluso a veces ni siquiera el propio Pacheco 
practica entonces las normas que años después escribirá". Así, por ejemplo, 
todas las inmaculadas de este maestro, la de Migue! del Cid, o la de! supuesto 
Vázquez de Leca, o la de la Iglesia de San Lorenzo, llevan túnica rojiza y man­
to azul, cuando en las Adiciones se propone el uso de la túnica blanca y e! man-
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FRANCESCO POTENZANO. 

San Miguel (imagen invertida). 
Roma. 

COIlJ() es sabido d ténnillll 

nUlnierCI e11 Vasari ,tdrllite divlTS,lS 

llllcrprl'tJ.clOnes. de la 

1I Se lula dd rnutivo CUll 1a visión 
de 13 
d 

t'!I j),UlIllJS de b 
de Londres. Ya Jmti 

indicéJ que el prnccdLt de' 
grabados dc Sadeler, pcn1 el modelo 
COllcn:to fue idcntifiudt1 y estudiado 
por IVLuLÍncz Ripllll, 19;";3, 

pp. 2tl1-2CJ8. Para cntl'ndcr ;¡lgo l'sLl 

cXl"qxión COllVH'l1L' n'owd:lr qut' Ju 

copi,¡ 11 interpreta VcUzqUCL: es un 

Jlddo de v;¡rias cahczas. sin 
un .mimal difícil de estudiar del 

natllL.J1. 

Sobre h crunolugb de hs 
.Adi<iolll's y b de P;lchcco 
resp'xto del !Collogr:ífico 
remito a B<l~scgoda, 1 SJ8l), 
pp. 185-1 <)(¡ 



li Se trat,l del 
fechado el 6 de 
Véase rcproducido C11 color en el 
catálogo, EXpl)sÍnón Edimburgo. 
1 S!96, pp. \ 60-161. LA lcollogr::dh de 

en Patmos 
precedente en 

época pero es iuexistente 
desde el siglo XV!, en que IJ Ju\'clltucl 

la au,<,encia de barha ~on una clave 
IcollolxrallCa casi obligada, LJUt.' pennite 

a San Juan del fr'sto de los 
apóstoles, siempre barbados y de edad 
madura. AC('[CJ del encargo de cstm 
dos cuadros se ha lllencionado la 
mtervcneión del cnl11ehta ,mdaluz n-ay 
Juall Féhx Girón, pero c~tJ hlpóre~js es 
imposlblc porque l·ntnnces ese 
religioso era sólo un Illi'ío, dado que 
llJ.ció en Córdoba en 1613 y mUJ~6 l·n 
C1S[ro del Río CI1 168ft Fue sobrino 
de FrallC1~cn de Rioja, cromsu 
de Castilla y bibliutccario de IV. 
Véa~r', Simón })L1z. 1972, pp. 
6S-1-. 

Sobre las (.lusas hi~t(írju) y 

que t'5:1 rCrlllTcntc 

del y (~llllbll'n de CrJSto en la 
PicdJJ tenemos el brillante libro de 
Steinberg, t lJt;4. H,lY traducción 
clstdlaru en Hernl.llUl Blume. i'VL.drid, 

lo Véase. MOl1tlTO de Esp\l1osa, 
1 f:-l 17, pp .. 17-3:;;, en <londr: ~e .1dvlCrtr:: 

"En la q]a del oratOl"ln 1l1tt::r¡or. 

sltll:ldo en uno lk los palIOS. J1Jhí;¡ 
buella,; pinturas según el ~'llStO Ír.1li;\I1l), 
y no pOC1S l1lJniatur<l~ con muclu~ 

en elld 
<;l'jlor 

llljo dl> esta ciudaJ, 
ti noble Emu\¡a de su apellido, 

tltuttr de BOlla en 
" Como habían pasado y;¡ 

mucho<; aIlos desde la expuhlón de lus 
jesuit:l'; en 1767, l'~te autm no 
recuerda que UI1d de las PUltur;¡S era la 
de Vdázquez, entonces a la 
colecclón del de los Reales 
Aldzarcs. don Francisco dl' Bruna y 
Ahumada, y a su muerte en lXO-l-, ror 
legado tcstamenrdno a la corona, pues 

citad;} en 1819 ell el Musco 

en Madrid. Véase Aim.ud de 
LaSdrtC, 1946, pp. 5S-6.1; y Valdivlc50 
1991, p. 70. Y taI1lbil~ll el edificio 

eH nmjullLo h 
VJrga~. 1977. 

to azul. No puede ser una licencia que Velázquez ponga a su Virgen una túni­
ca rojiza, ni tampoco lo es el haber pintado el San Juan Evangelista con aspecto 
juvenil y sin barba, a pesar de que en e! Arte de la Pintura se indica que se debe 
representar "anciano y venerable", puesto que e! mismo Pacheco en un cono­
cido dibujo de 1632 nos lo presenta también mozo 13• Buena parte de las pro­
puestas iconográficas que figuran en las Adiciones son simples observaciones de 
tipo erudito, y tienen poco que ver con la práctica artística e iconográfica, la 
cual tiene una fuerte inercia específica, en gran medida condicionada por la 
costumbre y el gusto de los comitentes. Esta inercia o tradición iconográfica es 
muy dificil de alterar a partir de un simple tratado que, en definitiva, sólo 
refleja las opiniones de su autor. 

U na ocasión bastante clara en donde un detalle de iconografia de una tela 
velazqueña se puede vincular a una sugerencia de Pacheco la encontramos en 
el Niño de la famosa Adoración de los Reyes Magos de! Museo de! Prado. Éste 
aparece enteramente envuelto con pañales, incluidos los brazos, mientras que 
su Madre lo presenta a los Magos, erguido y con una chocante rigidez. En el 
Arte de la Pintura e! tratadista andaluz condena muy airadamente la tradición 
iconográfica de presentar al Niño desnudo o semi desnudo 14. Sus argumentos 
son irreprochabes: no es creíble que una madre amantísima tenga a un recién 
nacido durante e! mes de diciembre sin el vestido adecuado para protegerlo del 
frío. Sin embargo si tomamos en consideración las numerosas Natividades pin­
tadas en Sevilla durante la primera mitad de! siglo XVII, veremos cómo buena 
parte de ellas siguen presentando al Niño semidesnudo. Aunque también exis­
ten otros modelos pictóricos españoles e internacionales en donde figura el 
Niño rigurosamente envuelto en pañales, como por ejemplo vemos en una 
estampa de Jacob Mathan, con e! tema de la Natividad. 

La Adoración de los Reyes Magos, fechada en 1619, es la obra más importante del 
joven pintor en su etapa sevillana. En primer lugar por sus medidas, que en 
origen eran seguramente un poco mayores en la zona inferior, y por la com­
plejidad de la composición, con siete personajes, paisaje y elementos arquitec­
tónicos. Recordemos cómo e! precio de un cuadro en la época dependía del 
número de figuras, cabezas y manos que en él figuraban, pues esa dificultad 
condicionaba el tiempo de ejecución y por tanto afectaba al valor de tasación 
de la pieza. En segundo lugar también es importante esta pintura por las pecu­
liaridades del encargo, por el uso originario al que fue destinado. Sabemos que 
la tela procede de la capilla u oratorio interior de! noviciado de San Luis y es 
probable que dada la monumentalidad de! tema -la Epifania- fuera e! cuadro 
de altar. Este noviciado de los jesuitas inició su actividad en 1609 en unas casas 
de la collación de Santa Marina, donadas por doña Luisa de Medina, viuda del 
caballero donjuan Fernández de Castro. Este pequeño oratorio tenía su entra­
da desde uno de los patios, y fue la única capilla de! colegio hasta la inaugura­
ción de la bella iglesia actual en 1731, junto con una nueva capilla doméstica, 
que dejaría casi obsoleta a la primitiva15 • Uno de los primeros protectores del 
noviciado fue e! ilustre sevillano donjuan de la Sal y Aguilar (1550-1630), que 
fi.le canónigo de Cartagena, y después nombrado en octubre de 1603, por el 
arzobispo don Fernando Niño de Guevara, obispo auxiliar con e! título sine re 
de Hipona (Bona), que fue el de San Agustín en e! ~orte de Africa. En 1621 

130 



fue propuesto para e! obispado de Málaga, pero renunció por no dejar su ciu­
dad y por su avanzada edad 16. Don Juan fue enterrado en esta capilla del novi­
ciado dada su condición de benefactor de la casa. Es muy probable que esta 
sepultura estuviera ya prevista en e! testamento del obispo y que su disposición 
arquitectónica básica estuviese ya construida antes de su fallecimiento, como 
era normal para todas las personas de posición en la época, que adquirían en 
vida e! derecho de enterramiento (bóveda) en las capillas de las iglesias y con­
ventos. También es probable que el obispo costeara la decoración básica de! 
oratorio, con su altar y retablo y cuadro de altar, puesto que esa iba a ser su 
capilla funeraria, su morada eterna. Cabe la posibilidad, por ahora indemostra­
ble pero verosímil, que don Juan de la Sal fuera uno de los primeros clientes 
del joven Velázquez, y que este cuadro fuese la primera obra pública o al 
menos semipública de su autor. La amistad del obispo de Hipona con Francis­
co de Medina, Juan de Arguijo, Juan de Jáuregui y otros intelectuales y ecle­
siásticos sevillanos, además de la afición de Pacheco por los jesuitas sevillanos, 
como Luis del Alcázar, Juan de Pineda o su confesor, Alonso de Zamora, y 
muchos otros más jóvenes, sin duda propició que, para este encargo de relati­
va importancia, se pensara en un muy joven y casi desconocido maestro. 

La buena voluntad de Pacheco parece insinuarse también detrás de otro de los 
encargos al joven Diego. Nos referimos al retrato funerario de don Cristóbal 
Suárez de Ribera (1550-1618), firmado y fechado en 1620, procedente de la 
capilla de San Hermenegildo, aneja a la supuesta celda en donde el santo mártir 
visigodo sufrió prisión. Esta pequeña capilla fue fundada por este clérigo, que 
tenia su habitación junto a la misma, y fue construida entre 1606 y 1616. Ya fue 
advertida hace años la vinculación amistosa, casi familiar, entre el retratado y 
Pacheco, puesto que el primero figura como padrino de bautizo de la única hija 
del segundo, Juana Pacheco, el 1 de junio de 160217 • Es lógico imaginar que 
antes de la muerte de don Cristóbal Suárez, ocurrida el 13 de octubre de 1618, 
éste dispusiera en su testamento de unas ciertas rentas para continuar con el cul­
to en la capilla y para el sostenimiento de la Hermandad por él fundada, y es 
también lógico que sus albaceas quisieran honrar su memoria mediante un 
retrato. No sabemos quiénes fueron sus albaceas, pero ya porque Pacheco fi.le­
ra uno de ellos, o ya por la simple y antigua amistad entre el difunto y el pintor, 
es posible que fi.lera éste quien recomendara a su yerno para este encargo. 

La antigua y constante dedicación de Pacheco al extraordinario Libro de Retra­
tos sólo puede ser aducida en términos genéricos, puesto que apenas hay pre­
cedentes en la pintura sevillana para los dos imponentes retratos de cuerpo 
entero que Velázquez pinta en 1620: este del Licwciado Cristóbal Suárez de 
Ribera y las versiones de la Madre Jerónima de la Fuente. Con anterioridad a 1623 
Pacheco sólo tuvo una ocasión para practicar el retrato como género indepen­
diente, en 1610 cuando consta documentalmente que cobró el ahora perdido 
del joven conde-duque de Olivares l8 • Al no conservarse esta pieza es imposi­
ble saber si fue un modelo significativo para las vigorosas propuestas velazque­
ñas. Sin embargo, a la vista de lo que es el capo/avaro de Pacheco en el género, 
el Retrato de un caballero del Museo de Williarnstown, firmado y fechado en 
1625, cabe suponer que el anterior del joven conde de Olivares fuera también 
un retrato de busto, muy semejante desde el punto de vista técnico y formal. 
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Una vez más la obra del joven pintor se nos revela distinta de la de su maestro. 
El problema no reside sólo en la mayor fuerza expresiva y en el realismo inten­
so del primero frente a la relativa convencionalidad del segundo, sino en cómo 
Velázquez "inventa" en Sevilla un género nuevo de retrato, o mejor en la for­
ma en que fuerza y amplía las convenciones tradicionales del mismo. En el 
caso del Licenciado don Cristóbal Suárez asistimos a lo que podríamos llamar, no 
sin cierta exageración, la apoteosis del donante. Los retratos tradicionales del 
comitente y su familia, ya de busto, ya arrodillados, aparecen desde la época 
medieval en las puertas o en las predelas de los retablos. A finales del siglo XVI 

y a principios del XVII se generaliza el motivo del gran cuadro de altar a la ita­
liana, por lo que el donante se incorpora al espacio pictórico de la escena 
sagrada, en donde figura ya de busto, como en la Inmaculada de Miguel del Cid, 
ya arrodillado de cuerpo entero como vemos en el gran cuadro de hacia 1603 
del Tránsito de San Henllertegildo de Alonso Vázquez, acabado por Juan de Uce­
da, del Museo de Sevilla, o en la Inmaculada de Fernando de Mata de Roelas, 
conservado ahora en Berlín, de 1612. Velázquez lo que hace es recortar ese 
donante arrodillado y presentarlo en un espacio pictórico autónomo, ofrecer­
lo bajo el formato del retrato. Cabria también leerlo como una adaptación a la 
pintura del motivo fimerario clásico del yacente arrodillado en oración eterna 
sobre su sepulcro y frente al altar. Recordemos cómo en la capilla de San Her­
menegildo don Cristóbal Suárez señala hacia el altar, hacia la imagen titular, 
una escultura de madera policromada de este santo, que se conserva y se atri­
buye a Martínez Montañés". Todas estas consideraciones pueden parecer irre­
levantes, pero conviene recordar que una pequeña variación o juego sobre las 
normas de los géneros es de una enornle importancia en una actividad tan 
convencionalizada como era la pintura de la época. La coincidencia composi­
tiva general de este retrato velazqueño con un cuadro religioso de Pacheco, un 
San Gregario Magno en meditación, que dimos a conocer hace unos años20 , nos 
pareceria de una cierta significación si se pudiera establecer con seguridad la 
precedencia cronológica del cuadro del maestro, pero por desgracia esta pintu­
ra va finnada pero no fechada. 

Otro pequeño detalle merece destacarse. Como ya dijimos se trata de un 
retrato póstumo, es decir, realizado a partir de otro retrato y no del modelo 
vivo. Esta circunstancia es habitual para Pacheco, quien en el Libro de Retra­
tos, a menudo usa vías indirectas -dibujos, estampas y pinturas- para retratar a 
personajes desaparecidos desde hacía tiempo; pero no lo es para Velázquez 
quien -a la inversa- usa siempre modelos reales, cotidianos, en sus cuadros 
religiosos. Este afán de realismo ha sido desde siempre muy apreciado por sus 
criticos dado su alto grado de virtuosismo, pero también ha sido objeto de 
diversas y contrapuestas interpretaciones, pues ha contribuido no poco a ten­
sionar la lectura de la escena evangélica o del episodio hagiográfic0 2!. El 
método de trabajo del joven artista fue pues en este caso, por causa de fuerza 
mayor, el propio de su maestro, pero afortunadamente el resultado, de un bri­
llante realismo, fue el mismo que vemos en los demás retratos, pinturas reli­
giosas y escenas de bodegón. La ocasional mala prensa de este cuadro guarda 
relación con la precariedad de su estado de conservación. El rostro y las 
manos de don Cristóbal están, como siempre en Velázquez, llenas de vida y 
expresión. 
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Las dos versiones de la Madre Jerónima de la Fuente realizadas en 1620 constitu­
yen una pieza maestra de la técnica retratística de! joven artista. Nos sobreco­
ge por la fuerza, o mejor la fiereza, de la expresión de! rostro, por la manera 
decidida como empuña e! crucifijo, por la solemne monumentalidad como se 
planta en e! suelo y nos mira con turbadora intensidad. Pero e! dato funda­
mental es, una vez más, tipológico, de género. El caso es que no hay prece­
dentes de retratos de cuerpo entero en pie en la pintura sevillana ni española, 
si exceptuamos los retratos áulicos de la famila real y de los miembros de la más 
alta nobleza. Sí existe la figura de un santo aislado en pie, con sus atributos que 
lo identifican en las manos, o con gesto piadoso. Pero se trata de beatos o san­
tos, cuyo culto está más o menos previsto y autorizado. Lo sorprendente de! 
caso es que Velázquez retrata a esta monja como si ya fuera una santa, pues sólo 
le falta el halo alrededor de la cabeza. Evidentemente no se trata de que Veláz­
quez tuviera una singular afición por esta religiosa, de paso por Sevilla camino 
de Manila, sino que interpretó el sentir de sus clientes, la comunidad de clari­
sas del Convento franciscano de Santa Isabe! de los Reyes de Toledo, que 
deseaban poseer una vera iffigies de esta fundadora, para utilizarla cuando fuera 
el momento de promover los procesos de beatificación y de canonización, y 
entretanto consolarse por su marcha misionera a Filipinas, en donde morirá 
diez años después de realizado e! retrato. Cabe recordar ahora e! precedente 
famoso de! retrato de Santa Teresa deJesús realizado en 1576 por fray Juan de la 
Miseria (1526-1616), todavía conservado en e! convento sevillano de su orden 
(San José de! Carmen o "las Teresas"), que Pacheco menciona en e! Arte de la 
Pintura en dos ocasiones22 , o mejor todavía la tela con la imagen de su compa­
ñero canne!ita Juan de la Cruz (1545-1591), que fue beatificado en 1675 y 
canonizado en 1726 y que se encuentra en e! Convento de los carmelitas des­
calzos de Úbeda. Este último retrato es de autor anónimo 23 y lleva la inscrip­
ción "El S(erá)f(ico) Juan de la +, edad 49, afio de 1591", que debe interpre­
tarse como una documentación relativa al retratado y no como una fecha para 
la pintura, puesto que el futuro santo murió en ese Convento de Úbeda e! 14 
de diciembre de 1591. Parece claro que, por la presencia discreta de! halo de 
santidad, se trata de un retrato póstumo, de una imagen con voluntad de vera 
iffigies. Esta representación sería e! precedente más directo para el cuadro de 
Velázquez si no fuera por el detalle importante de que la imagen es póstuma, 
es decir, que la acción misma de retratar se convierte en e! primer paso para 
conservar una memoria que se pretende ilustre, venerable e, incluso a la larga, 
sagrada". 

El retrato de la Venerable Madre Jerónima de la Fuente también puede leerse 
como una simple versión o trasposición pictórica de las estatuas de los santos 
recientes, como por ejemplo la imagen de vestir de San Ignacio de Loyola de la 
antigua Casa Profesa, realizada por Martínez Montañés en 1610 tras el proce­
so de beatificación, que file policromada por Pacheco, y que su yerno conoce­
ría bien. En cualquier caso, sea uno u otro el punto de partida, la novedad, e! 
problema, consiste en que Velázquez, de nuevo, nos propone un ejercicio de 
enriquecimiento, de ampliación de las convenciones de un género, pues esta­
mos ante una imagen que es un retrato y a la vez un cuadro religioso, pues la 
figura real y viva recibe un tratamiento de exaltación, sólo propio de un rey, 
de un beato o de un santo. Pocas dudas podría tener Pacheco, después de ver 
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esta obra, sobre la capacidad de su yerno como retratista y en especial como 
retratista áulico. 

Los bodegones o escenas de bodegón velazqueños constituyen un grupo homo­
géneo en donde la capacidad inventiva de su autor ha sido siempre universal­
mente reconocida. La cronología de! conjunto comprende toda la etapa sevillana 
del pintor, pnes uno de ellos (Vieja friendo huevos) va fechado en 1618, mientras 
que el prodigioso Aguador de Sevilla, regalado por e! artista a sn primer protector 
en Madrid, el sumiller de cortina don Juan de Fonseca y Figueroa, se acostum­
bra a situar en 1622 ó 1623, fecha casi segura de ese regalo. Esta serie de obras 
son la evidencia de cómo el discípulo afinna su plena auton011Úa creativa frente 
a las enseñanzas del maestro. Las opiniones de Pacheco en el Arte de la Pintura, su 
biografía del yerno en e! capítulo octavo de! primer libro y en especial el capítulo 
sobre los bodegones en e! tercero, han sido siempre aducidos para justificar y va­
lorar estas creaciones del joven Velázquez. Sin embargo conviene no perder de 
vista que esos capítulos están escritos o reescritos en la década de los años trein­
ta, hacia 1634, cuando habían pasado muchos años de! aprendizaje de Diego, y 
cuando su triunfo social en la corte de Madrid era ya todo un acontecimiento en 
los anales de la pintura española. Es probable que Pacheco en 1617 ó 1618 no 
tuera tan entusiasta como nos lo cuenta quince años después, o por lo menos que 
experimentara un cierto desconcierto frente a estas obras de su discípulo. Si 
repasamos las distintas, y a menudo contrapuestas, interpretaciones que de esos 
cuadros han realizado los historiadores del arte de este siglo, puede concluirse 
que algo de esa sensación de desconcierto todavía nos sigue acompañando. 

Lo primero que conviene recordar acerca de estas obras es su carácter de gru­
po homogéneo, por su tamaño medio, por su formato horizontal -excepto el 
Aguador-, y por su probable destino vinculado al consumo privado. No cono­
cemos quiénes fueron sus primeros propietarios -excepto para el AguadOl~, ni 
si se pintaron por encargo de un cliente, o si por el contrario nacen por sola 
iniciativa del pintor que busca el comprador a posteriori. Aunqne en dos de 
ellos exista una escena religiosa al tondo (Escf11a de corina con Cristo en Emaús y 
Cristo en casa de Marta y !vIaria), parece claro que todo el conjunto responde a 
las características de la pintura de género, no son obras que puedan disponerse 
en el altar de una iglesia o en una celda de un convento, sino en la casa de un 
particular. Son piezas pensadas seguramente para los aficionados a la pintura. 
Velázquez no inventa en España la pintura de género, aunque la suya sea una 
contribución excepcional. Con anterioridad tenemos la aparición del bodegón 
de objetos comestibles y del bodegón de flores, y en el terreno más difuso de 
la escena popular tenemos los famosos "soplones" de El Greco, y algunas esce­
nas de cocina y venta callejera del granadino Juan de Esteban, y otros ya coe­
táneos del sevillano como el toledano Alejandro de Loarte o el madrileño Juan 
van der Hamen25 • Esta "invención" española del género no sería más que la 
adopción de unos motivos previamente desarrollados en Flandes y en Italia. 
Los nombres de Pieter Aertsen, Joachim Beuckelaer, Vincenzo Campi y Bar­
tolomeo Passarotti, ya han sido citados a este propósito y nada cabe añadir a 
esta tradición crítica"'. Por otra parte la aparición de motivos tomados de la 
realidad cotidiana dentro de pinturas de tema histórico también aparece muy 
claramente en la obra de los Bassano, especialmente en series muy famosas, 
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como la del diluvio o la de las cuatro estaciones, que fueron ampliamente 
divulgadas a través de la estampa 27, por lo que puede pensarse que sin ser ésta 
propiamente pintura de género, de algún modo facilitó su alumbramiento. 

N os conviene en este punto advertir la diferencia conceptual entre dos fenó­
menos simultáneos que en Velázquez yen su época se viven entrelazados. Una 
cuestión es tipológica y afecta al origen y desarrollo en Europa y en España de 
la pintura de género, y la otra es formal o estilística y afecta al crecimiento sos­
tenido y diverso de las opciones naturalistas, que afectan al conjunto de la pro­
ducción pictórica europea desde las últimas décadas del siglo XVI. El joven 
Velázquez realiza en la cuestión del naturalismo una aportación capital a la pin­
tura sevillana y, al margen del lenguaje convencional de su maestro, incorpora 
desde sus primeras obras un sentido de la realidad, de la i11l11ediatez del mode­
lo, que siempre ha sido señalado por la cótica como un logro espectacular. Los 
precedentes. directos de Campaña, de Martínez Montañés, de Roelas, de 
Herrera, y los algo más indirectos de la pintura escurialense, de Orrente y de 
Tristán, han sido aducidos para explicar en parte ese resultado. También se ha 
reflexionado sobre las posibles influencias de la pintura de Caravaggio y de sus 
imitadores, aunque no se ha podido documentar, por ahora, una relación 
directa y precisa. 

El tratamiento realista común que Velázqucz da a los cuadros religiosos y a los 
bodegones, tiende a igualarlos en cuanto a simple apariencia, pero en realidad 
la diferencia de género subsiste y era a los ojos de un espectador de la época 
muy importante. Situados exclusivamente en la perspectiva tipológica, ¿cuáles 
son las aportaciones de nuestro artista al bodegón o a la escena de bodegón? 
Las novedades son sólo muy relativas desde el punto de vista de la iconografia. 
Las composiciones de unos pocos personajes de medio cuerpo que cantan, 
comen o beben, son habituales en la pintura italiana de género anterior. Las 
escenas de cocina son también frecuentes, mientras que el motivo del aguador 
seó a una variante original de las escenas de venta ambulante, como las carnice­
óas o pescadeóas. Lo novedoso no son los temas sino su tratamiento. Siempre 
la pintura de género estuvo asociada a la tradición de la comedia y pretende 
mostrar a los hombres como son -con sus vicios y miserias- y no como debie­
ran ser. El elemento cómico, a veces caricaturesco, aparece sin lugar a dudas en 
las obras de género de Passarotti o de Annibale Carracci y también en otros 
maestros flamencos y holandeses posteriores como ]ordaens, Steen o Teniers. 
Nada de esto aparece en Velázquez, apenas un leve rastro de esa conúcidad 
parece persistir en el más antiguo y más explícito de sus bodegones, Los tres 
músicos de Berlín, considerado una de sus primeras obras". En él encontramos 
la combinación de la acción musical y de la bebida, asociadas normalmente a 
la idea de la fugacidad-temporalidad del amor y de la música y a la del estí­
mulo del deseo amoroso mediante el vino, que tiende a embrutecer -de ahí 
la presencia del mono- la condición del hombre. Otros detalles como el cua­
dro en la pared hacen de él la pieza más "italiana" del conjunto. La expresión 
de arrebato del cantor que vemos de frente con la boca abierta y la mirada al 
techo, contrasta con la expresión pícara del niño músico dirigida al especta­
dor, que nos muestra en su mano, el vaso de vino, causa probable del entu­
siasmo musical de sus compañeros de mayor edad. N o hay especiales acentos 
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medida que avanzamos en el corto catálogo de los bodegones velazqueños 
vemos desaparecer los pequeños elementos de posible cOllÚcidad, porque las 
acciones se hacen imprecisas, más ceremoniosas, sin hilo narrativo que las jus­
tifique. Cuando hay dos planos, ¿cúal es la relación entre uno y otro?, ¿qué 
ocurre en el cuadro de la Vieja friendo huevos?, ¿qué hace exactamente la mula­
ta? Son escenas de impreciso contenido, de grave monumentalidad, sin refe­
rente literario ninguno. Si esos llÚsmos personajes y escenas fueran tratados 
con un cierto acento caricaturesco ya no habóa problema: seóan las llamadas 
en Italia pitture ridicole, su contenido seóa su función, hacernos reír y entrete­
nernos, sin olvidar, claro está, los elementos puntuales de cótica de las costum­
bres sociales y de moralismo, propios del género, especialmente evidentes en la 
tradición flamenca del llÚsmo. Ridendo castigat mores, como decían los antiguos. 

Velázquez aporta al género, precisamente, un tratallÚento inverso, anticóllÚco, 
es decir grave y monumental, que nos sitúa en una posición muy dificil. La Có­
tica del siglo xx ha intentado hallar una clave de lectura, o mejor ha intentado 
encontrar un texto o textos que pudieran dar "sentido" a esas imágenes inquie­
tantes. Así son frecuentes las referencias a la literatura llÚstica o simplemente 
espiritual, al mundo de la emblemática y de la alegoóa, a las reflexiones huma­
¡ústas sobre la pobreza", o también a la literatura picaresca, a la tradición popu­
lar de los refranes, etc. Es probable que esa búsqueda nuestra, moderna, de refe­
rente literario continúe hasta el infi¡úto, pero tal vez sea bueno recordar ahora 
dos datos que nos parecen siguificativos. La lectura CÓllÚca de la pintura de 
género no debe descartarse o ignorarse puesto que fue la clave natural de lectura 
en la época en que fueron creados esos cuadros. Como es sabido, y a diferencia 
de las otras pinturas velazqueñas de esa época, estos bodegones fueron objeto de 
numerosas copias y de versiones con variantes, hasta el punto de constituir un 
fenómeno muy importante de su fortuna cótica, que complicó y complica aún 
el catálogo razonado de la obra original, y son una prueba histórica segura del 
éxito social de esos modelos. No podemos entrar ahora en el estudio detallado 
de estas copias y derivaciones, pero como nornla general se detecta en ellos una 
clara acentuación de los aspectos CÓllÚCOS y de los elementos caricaturescos. La 
paradoja es evidente, Ve!ázquez seguramente queóa ollÚtir de fo= expresa la 
cOllÚcidad de sus escenas, para forzar la convención propia de! género, llÚentras 
que sus copistas o interpretadores, sin duda menos cultos o inteligentes, busca­
ban, leían o necesitaban precisamente esa clave cónúca. 

Es un hecho incuestionable que la cótica histórica hasta Ceán e incluso hasta 
Cruzada, Justi y Beruete, ha visto en estos cuadros de bodegón lo que ya insi­
núa Pacheco de ellos, que son e! resultado de un estudio minucioso de la 
expresión, de los motti dell'anima, y también un ejercicio extremo de llÚmesis 
artística, de reproducción virtuosÍstica de la naturaleza. No se trata, obviamen­
te, de creer que los bodegones de Velázquez sean una fotografia de acciones 
reales que ocurren en las cocinas sevillanas, sino que los personajes concretos y 
los objetos aislados sí buscan una apariencia de realidad, aunque la escena, es 
decir, la composición de esos elementos es, naturalmente, fruto de una inven-
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ción en sentido clásico. Si ya desde Plinio se exalta a los pintores, como Zeu­
xis y Parrasio, capaces de generar el engaño absoluto mediante la mímesis per­
fecta, por qué no pensar que la emoción y el placer que nos produce la fingi­
da sudoración de la tinaja de! aguador pueda ser e! mísmo que fascinó a los 
espectadores del siglo XVII y XVIII, que se rindieron ante un efecto tan dificil 
técnicamente para el artista, tan intenso para el espectador y a la vez tan senci­
llo de explicar para el teórico, pues esa ilusión no es otra cosa que la esencia 
mísma de la pintura, imítación pura de la realidad, engaño de los sentidos. 

La huella del estilo, del arte, de Pacheco no aparece en la pintura del joven 
Velázquez, pero todos los autores coinciden en señalar que la amplia cultura teó­
rica, literaria y erudita de su maestro, junto con las intensas relaciones sociales 
con otros intelectuales sevillanos de la época, de algún modo pudieron influir y 
beneficiar ampliamente a su discípulo. La hipótesis es muy razonable, e! proble­
ma es cómo medir o cómo concretar esa influencia. Pacheco seguramente trans­
mítió a Velázquez el amor a los libros y en especial a los relativos a la profesión 
artística. El inventario de su biblioteca, realizado a su muerte en Madrid en 
1660, que contiene ciento cincuenta y cuatro títulos de temáticas técnicas, cien­
tíficas y literarias, es una prueba clara de su interés por la cultura escrita. No es 
probable que Velázquez heredara la biblioteca de su suegro fallecido en 1644, 
puesto que éste, en su testamento, ordena la venta de todos los instrumentos, 
modelos y estampas de su taller, y también la de su biblioteca incluido e! precio­
so Libro de Retratos3U • No conocemos el inventario, tasación y almoneda de sus 
bienes, pero es probable que su voluntad testamentaria fuera cumplida. 

La cultura de Pacheco se puede comprobar sin dificultad gracias a sus obras 
literarias, el Arte de la Pintura y el Libro de Retratos, pues ambos están llenos de 
citas eruditas de autores antiguos y modernos, y de alusiones a otros intelec­
tuales amigos. Conocer la cultura de Velázquez no es tan simple. Lo poco que 
nos ha quedado escrito de su mano, no pasa de ser una muy breve correspon­
dencia de circunstancias, mientras que otros textos de mayor sustancia, como 
la supuesta Memoria de los cuadros de El Escorial, tiene el problema de ser una 
fÍlente bajo sospecha, y en la mejor de las hipótesis, no deja de ser un texto 
descriptivo, con funcionalidad práctica, y no una reflexión teórica o erudita. 
En cualquier caso parece claro que Velázquez no fue un apasionado amigo de 
la poesía y de los poetas, ni de la erudición iconográfica, como lo fue su sue­
gro. Pacheco dedicó muchas horas y muchos esfuerzos para conservar la 
memoria y la obra de los hombres cultos de su tiempo. Editó en 1619 la poe­
sía de Fernando de Herrera, recopiló de fornla manuscrita los versos de Fran­
cisco de Rioja y también los sonetos de Juan de Arguijo 31. El Libro de Retratos 
es la más completa materialización de esa vocación notarial, de esa enorme 
tarea de testigo de una época, de cronista de unas glorias amenazadas de caer 
en el olvido, que el pintor se impuso desde una fecha relativamente temprana 
como es la de 1599. Nada de esto aparece en Velázquez, aunque también es 
cierto que nuestra información sobre la vida privada del pintor es todavía muy 
escasa, a pesar de los nuevos datos acerca de su segundo viaj e a Italia. Se ha 
repetido a menudo que el joven pintor tendría acceso y por tanto aprendería o 
se empaparía de la cultura de los sutiles cenáculos literarios sevillanos, de algún 
modo propiciados por su suegro, sería una especie de oyente dentro de la lla-
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mada Academia de Pacheco, definida metafóricamente por Palomino como 
"cárcel dorada del arte". N o es este e! lugar para comentar en detalle la com­
pleja y discutible problemática de su realidad histórica y de su carácter y alcan­
ce". Basten simplemente algunas precisiones al respecto. Una cuestión es la 
red de amistades y aficiones literarias y eruditas de Pacheco a lo largo de su 
dilatada vida, cuyo reflejo y documento indiscutible es e! Arte de la Pintura y el 
Libro de Retratos, y otra muy distinta es saber cuáles eran las tertulias literarias 
sevillanas de los primeros cuarenta años de! siglo XVII, quiénes las frecuentaban 
y en qué períodos concretos. La desaparición de la gran mayoría de la docu­
mentación personal y privada de esa época, y en concreto de los epistolarios, 
va a hacer muy dificil poder resolver de una forma positiva estas cuestiones. 

En las dos ocasiones en que tenemos documentadas dos reuniones de la 
supuesta academia de Pacheco la realidad concreta parece desmentir e! perfil 
historiográfico habitual. Así en la justa literaria realizada con motivo del matri­
monio de Ve!ázquez con la única hija de Pacheco, e! 23 de abril de 1618, casi 
todos los nombres que allí aparecen nos son muy poco conocidos, sólo el 
joven Francisco de Rioja va a ser en poco tiempo un intelectual influyente en 
la corte y un poeta de indiscutible calidad33 • Gracias a las firmas de una carta 
colectiva que envían los miembros de la tertulia de Juan de Arguijo hacia 1617 
a Lope de Vega felicitándole por la representación en Sevilla de una comedia 
suya, sabemos quiénes la frecuentaban, y de nuevo comprobamos que se trata 
de personajes muy poco conocidos, pues no aparece ninguno de los conside­
rados miembros activos de la supuesta academia de Pacheco con la excepción, 
claro está, de! anfitrión". Por el momento tal vez sea mejor esperar a que nue­
vos datos nos perfilen lo que fue e! mundo intelectual sevillano durante los 
años de la juventud de Ve!ázquez. La sugestiva imagen de la academia reunida 
y en vivaces discusiones intelectuales en las salas nobles de la Casa de Pilatos o 
bajo el techo decorado con mitologías de la casa de Juan de Arguijo, que ya 
fascinó a Justi", sólo puede ser por ahora una hipótesis más o menos volunta­
riosa pues, por desgracia, no se halla documentada de una forma precisa. 

La marcha definitiva de V e!ázquez a Madrid a mediados de 1623 cierra de 
algún modo la fluidez de la relación directa entre el suegro y el yerno. Sin 
embargo el fulgurante éxito del joven pintor en la corte será seguramente un 
estímulo para que Pacheco intente redondear su propia carrera mediante un 
cambio de residencia a Madrid durante dos años, con la clara intención de uti­
lizar a su yerno para medrar en la capital. Los detalles nos son poco conocidos 
pero podría suponerse una situación próxima a la que a continuación describi­
mos. Entre febrero y abril de 1624 e! joven rey Fe!ipe IV realiza, asesorado por 
don Gaspar de Guzmán, un fastuoso viaje por Andalucía, que incluye una muy 
sonada cacería en el coto de Doñana, dominio entonces de! duque de Medina 
Sidonia. La comitiva estuvo en Sevilla de! 1 al 13 de marzo, residiendo, como 
es lógico, en e! Alcázar. No es probable que viajara en ella e! reciente pintor 
real Diego Velázquez, pero es casi seguro que en ella estaban el secretario y 
bibliotecario de don Gaspar, don Francisco de Rioja, y también don Juan de 
Fonseca y Figueroa, sumiller de cortina, pues consta que se desplazaba la capi­
lla real compuesta de! Patriarca de las Indias, capellán y limosnero mayor, asis­
tido de cuatro capellanes, uno de los cuales sería Fonseca, antiguo canónigo 
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maestrescuela de Sevilla, y primer protector de Velázquez en la corte J6 • Esta 
ocasión fue seguramente aprovechada para que ambos personajes se encontra­
ran con los antiguos amigos sevillanos, como Francisco Pacheco, a quien 
encandilarían con las enormes posibilidades de triunfo social en la corte debi­
das al reciente valimiento de don Gaspar de Guzmán. A primeros de julio de 
ese mismo año Pacheco da poderes en Sevilla para cobrar unas deudas, y otro 
documento de octubre lo cita ya como residente en Madrid. Otras noticias 
publicadas, y su testimonio explicito en el Arte de la Pintura, nos permiten esta­
blecer que su estancia en la corte file continua durante dos años, necesaria­
mente comprendidos entre julio de 1624 y diciembre de 1626". El resultado 
de esta aventura madrileña es un clamoroso fracaso, pues no obtiene apenas 
encargos pictóricos significativos, y tampoco consigue la plaza de pintor real 
que Velázquez solicita para él el 7 de marzo de 1626. Un ligero eco de esta 
frustración parece traslucirse cuando Pacheco recuerda las mercedes recibidas 
por Velázquez del rey, y cita entre otras: "¡'h dado a su padre tres oficios de 
Secretario cn esta ciudad. que cada uno le ha valido mil ducados cada año", es 
decir que se ha favorecido al padre biológico, pero no ha sido posible hacer 
algo parecido con el padre político y maestro. 

En diciembre de 1626 Pacheco se encuentra de nuevo en Sevilla dedicado a la 
gran tarea de sus últimos años, la conclusión de su obra teórica, el Arte de la 
Pimura, que no podrá ver impreso y, en menor medida, a la elaboración del 
Libro de Retratos, que quedará inacabado, aunque sí cerrado por su autor. A 
partir de este momento parece que la única relación que mantuvo con su yer­
no fue epistolar. Por desgracia nada nos ha quedado de ella, pero es evidente 
que una parte de su contenido pasó al tratado de Pacheco, y de forma muy 
especial al impagable capítulo octavo del primer libro, en donde se trazan las 
dos primeras biografias conocidas de Rubens y de Velázquez. Estas cartas son 
lo suficientemente detalladas como para damos a conocer cuáles fueron los 
cuadros pintados por Rubens en Madrid copiando a Tiziano, o para precisar el 
itinerario del primer viaje a Italia de Velázquez, o para establecer el pormenor 
y la cronología de sus cargos y títulos palaciegos". Pacheco fue un hombre 
antiguo, de formación humanista clásica su obra escrita es un fiel reflejo de esa 
tradición que busca sus raíces y sus modelos en la poesía y el arte italianos del 
Renacimiento maduro. Sin embargo uno de sus méritos no menores fue el de 
saber entender y aceptar el triunfo de su yema, y con él, el de la nueva gene­
ración artística. Los acentos más sugestivos de su tratado los encontramos en 
esas ligeras pinceladas críticas que le hacen hablar, o mejor citar, con elogio la 
obra de Ribera, Reni, y Artemisia Gentileschi, autores de los que no te¡úa 
noticia escrita pero que sin duda leía" como jóvenes artistas con una poética y 
una técnica próximas a las de su ilustre discípulo, "la corona de mis postreros 
afias", según sus propias y entrañables palabras. 
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a ItaliJ y de b estancia 

.~ Pacheco ..... onoció la obra de estos 
a l::r llegada :l Sevilb en 

1b31 de ti colección dd 
tercer duquC' Alcal:í. V(.~ase Brown y 

1 \)87, pp. 231-2SS. y también 
Cañal, 199K, pp. 7Q-t-n. 
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