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Este articulo analiza los motivos por los que Diego Veldzquez podria
haber pintado dos retratos del enano llamado El Primo, y cuya identidad
hasta hace muy poco se habia confundido con Sebastidn de Morra.
Se trata de un trabajo que se inscribe en la historia del coleccionismo,
que trata de rastrear el origen y la procedencia del retrato que posey6 el
marqués del Carpio, asi como del uso de calcos y prototipos por parte
de Veldzquez y su taller. El articulo no contiene un andlisis técnico de
éste, pero si propone posibles lineas de investigacién para la pintura
espafiola del siglo xvi1, desde los conceptos de coleccién de arte, hasta

los de pintura original y copia.

Diego Veldzquez; El Primo; Sebastidn de Morra; coleccionismo; copias

originales.

This article analyzes the reasons why Diego Veldzquez could have paint-
ed two portraits of the dwarf called “El Primo”, and whose identity
until very recently had been confused with Sebastian de Morra. This
work is a contribution to the history of collecting, which tries to trace
the origin and provenance of the portrait owned by the Marquis del
Carpio, as well as the use of tracings and prototypes by Veldzquez and

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLV, NUM. 123, 2023 9



120

https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2023.123.2824

Keywords

his workshop. The article does not contain a technical analysis of it,
but it does propose possible lines of research for seventeenth-century
Spanish painting, from the concepts of art collection, original paint-
ing and copy.

Diego Veldzquez; El Primo; Sebastidn de Morra; collecting; original
copies.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLV, NUM. 123, 2023



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2023.123.2824

ROBERTO FERNANDEZ CASTRO

FACULTAD DE FILOSOFIA Y LETRAS, UNAM, MEXICO

Diego Velizquez y la historia
de los dos retratos de El Primo,
entre calcos y prototipos

Introduccion

n 2012, cuando Pablo Pérez D’Ors, Richard Johnson y Dan Johnson
presentaron los resultados de su estudio técnico del Rezraro de Felipe IV
de Veldzquez, localizado en la Frick Collection de Nueva York," advir-
tieron que no sélo se trataba de una contribucién que permitiria compren-
der mejor el trabajo de Veldzquez de mediados de la década de 1640, cuando
pinté algunos de sus mds reconocidos retratos, sino que de manera especial
permitiria poner bajo una nueva luz el retrato que Veldzquez realiz6 de forma
simultdnea al del enano llamado £/ Primo (fig. 1).
Sin embargo, el estudio no se referia al que durante mucho tiempo se
conoci6é como retrato de Don Diego de Acedo, El Primo,* sino al del enano,

1. Pablo Pérez D’Ors, Richard Johnson y Dan Johnson, “Veldzquez in Fraga: a New Hypo-
thesis about the Portraits of £/ Primo and Philip IV, The Burlington Magazine, nim. 154 (sep-
tiembre de 2012): 620-625.

2. Retrato que, desde 1872, Pedro de Madrazo crefa haber identificado con el cuadro pintado
por Veldzquez también en Fraga en 1644, en su momento pareja del retrato de Francisco Lezca-
no en la Torre de la Parada.
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también por largo tiempo identificado como Sebastidn de Morra. A pesar de
que la historiografia habia respaldado casi con unanimidad esta identidad,
las fuentes contenian ciertas inconsistencias o vacios de informacién que im-
pedian emitir una opinién concluyente. Ya en 1963, José Lépez-Rey habia
dudado de si no se estarfa confundiendo a dos personas distintas, Diego de
Acedo y Sebastidn de Morra, por la imposibilidad de identificar con certeza
sus retratos y la localizacidn de éstos. Y es que, para determinar la identidad
del modelo, el tnico punto de referencia era el inventario de 1690 que don
Gaspar de Haro, séptimo marqués del Carpio, habia dejado a su muerte en su
residencia madrilena del Jardin de San Joaquin.?

Tal parece que el origen de esta confusién comenzé tras el incendio que
sufrié el Alcdzar de Madrid en 1734. Entre otros, colgaban ahi un retrato de
Sebastidn de Morra y otro de Diego de Acedo, pero sin especificar los nombres
de los personajes. Se sabia que s6lo uno se habia salvado del incendio, y ya se
tenfa noticia también del otro retrato de £/ Primo registrado en los inventarios
de 1690 y 1692 de la coleccién del marqués del Carpio, pero cuyo personaje
coincidfa mds bien con el supuesto Sebastidn de Morra del Alcdzar, ahora en
el Museo del Prado.

Es precisamente de aquel, que a partir de ahora llamaré segundo retrato de
El Primo (fig. 2) del que se tratard en las pdginas siguientes. Su historia y su
procedencia respaldaron la idea de que las pinturas del Museo del Prado, co-
nocidas por mds de un siglo como el retrato de Sebastidn de Morra y Diego de
Acedo, debian ser rebautizadas, como por fin se hizo en 2018. Hoy, el llamado
retrato de don Sebastidn de Morra ha pasado a llamarse sélo E/ Primo, y el
retrato de Diego de Acedo es ahora Bufdn con libros (fig. 3), con la consecuencia
de que ahora no se conocen sus nombres de pila y tampoco los verdaderos
rostros de Morra y de Acedo, sélo de El Primo. Por lo pronto, haber aceptado
el hecho de que, para ser mds precisos, la primera de estas pinturas debia ser
identificada como la representacién de El Primo, colocé al segundo retrato,
el proveniente de la coleccién del Carpio, en el sitio de una verdadera fuente
de estudio para averiguar mds acerca de todos estos personajes, de los retratos
pintados por Veldzquez y en especifico de la historia de ambas pinturas. El
segundo retrato pertenece hoy a la Coleccién Pérez Simén en México, pero,
si como lo sefalaron Pablo D’Ors, Richard y Dan Jonhson, esta pintura es la

3. José Lépez-Rey y Wildenstein Institute, Veldzquez. Obra completa, edicion actualizada por
Odile Delenda (Colonia: Taschen, 2014), 376.
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1. Diego Rodriguez de Silva y Veldzquez, E/ bufén el Primo, 1644, 6leo sobre lienzo,
106.5 X 82.5 cm, Poo1202. © Museo Nacional del Prado, Madrid.
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mds probable de identificar con E/ Primo, antes que cualquiera de los retratos del
Prado, esta filiacién deberia tener mayor peso que cualquiera otra que se haya
discutido hasta ahora. Todo esto ha dado la razén a Lépez-Rey acerca de que
los titulos tradicionales de E/ Primo y Sebastidn de Morra no eran concluyentes.

Asi, a quien antes conociamos como Sebastidn de Morra, serio y elegante,
vestido con gran dignidad con una ropilla de ptrpura y oro que se supone le
habria regalado el principe Baltasar Carlos, cuando llegé a servirle desde Flan-
des a Madrid en 1643, ahora sabemos que no es don Sebastidn y quién sabe si
bufén, y aunque no deja de ser ese cuadro magnifico en el que Veldzquez —a
diferencia de sus retratos de la familia real— se habria permitido unas licencias
de composicién y de factura inéditas, en el presente, ya no es s6lo su actitud la
que nos resulta enigmadtica, también su imagen e identidad.

Veldzquez senté a su modelo en el suelo, apoyado en una pared que con sus
tonos oscuros parecia crear el marco perfecto para destacar el vistoso colorido
verde, rojo y blanco de su indumentaria, pero, sobre todo, hay en él una efica-
cia comunicativa a la que contribuye el modelado a la vez elaborado y libre del
rostro,* cuya expresion establece una comunicacién directa con el espectador.
El personaje posee una mirada mucho mds viva que la habitual en cualquier
otra modalidad de retrato. Segtin José Moreno Villa, la extrana postura de El
Primo, que ademds aparece dando al espectador las suelas de sus zapatos,
nos presenta a un personaje “siniestro”’;’ y no porque mire de manera direc-
ta al espectador, sino porque lo hace de un modo desafiante.

Cuando el examen técnico de las pinturas del Prado y de la Frick Collection
revel6 que tanto el retrato del enano £/ Primo (antes conocido como Sebastidn
de Morra) como el retrato del rey en Fraga fueron pintados en lienzos corta-
dos por la misma tela, esta evidencia de la identidad del personaje respaldé la
confiabilidad de los inventarios de la coleccién del marqués del Carpio, sobre
todo por la aparicién del cuadro mismo, cuyo estudio como fuente de cono-
cimiento no se habfa podido realizar hasta ahora. Este es, de hecho, el sentido
de la contribucién a que aspiran las pdginas siguientes, al tratar de reconstruir
su historia, a partir de su procedencia y de su fortuna critica, para ayudar a
difundir el conocimiento del cuadro entre un piblico mds amplio, y, tal vez,
incitar a los especialistas a realizar un estudio comparativo mds profundo con
el cuadro que conserva el Museo del Prado.

4. Javier Portis, Veldzquez (Madrid: Fundacién Amigos del Museo del Prado, 2011), 61.
5. José Moreno Villa, Veldzquez, introd. Javier Portas (Madrid: Casimiro, 2015), 77.
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Las caracteristicas del cuadro

En el caso del retrato de E/ Primo que se encuentra en el Museo del Prado
(fig. 1), sabemos que el lienzo sufrié recortes y anadidos posteriores, y que
incluso las fracturas laterales sugieren un corte violento, tal vez de cuando fue
salvado en el incendio del Alcizar de 1734, donde en tal caso habria sido in-
ventariado desde 1666, pero con un formato oval de vara y media de alto y casi
cuadrado, es decir, aproximadamente de 125 x 125 cm.® Su formato original era
cuadrangular y mayor que el actual, por lo que las consecuencias de haber sido
dispuesto en un bastidor y marco ovalados, quizds a principios del siglo xvi1,
es la mds acusada de sus alteraciones.

Sin embargo, los elementos técnicos que los especialistas han destacado
como diferencias para comparar ambos retratos se ofrecen en el examen radio-
gréfico y la estructura material del cuadro localizado en el Prado. En primer lu-
gar, estd la tenue impresién de la figura que se confunde con el fondo, debido a
una gruesa capa semitransparente inicial, asi como la capa compacta de blanco
de plomo y negro orgénico utilizada de manera caracteristica por Veldzquez en
la década de los afios cuarenta. A pesar de que el lienzo constituye una excep-
cién, ahora sabemos que Veldzquez pudo haberse visto obligado a conseguirlo
en Fraga y combinar en él una molienda muy fina de pigmentos, empleada por
él desde 1635. No debe pasarse por alto que la excepcionalidad de ambos ele-
mentos hizo pensar a Carmen Garrido que la tela y la técnica de preparacién de
este lienzo abonaban en favor del cardcter “experimental” de una representacién
tan libre como la del retrato.

En segundo lugar, no aparecen cambios significativos de composicion, de-
bido a que “es un retrato directamente realizado”, que, sin embargo, conserva
determinados detalles de técnicas habituales en el artista, como la manera de
aplicar los pigmentos y superposiciones de detalles como la del fino cuello
de encaje de Flandes sobre los pafos del traje. Por tltimo, estd la forma rédpida
y somera con que fue pintado el rostro, aunque lo mismo ocurre con los deta-
lles decorativos del traje, de los que Carmen Garrido comenta: “el realce de los
bordados en oro de los filos de la ropilla o el cuello blanco y los pufios con la
puntilla a borde, son pintados con gran simplicidad. No se puede con menos

6. Carmen Garrido Pérez, Veldzquez. Técnica y evolucién (Madrid: Museo del Prado, 1992),
508-517.
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trazos pintar mds, dando la impresién exacta de ubicacién, realce, luminosi-
dad, transparencia, etc. Toques muy rdpidos y limitadisimos”.”

Por lo que toca al “segundo” retrato de £/ Primo (fig. 2), de acuerdo con José
Lépez-Rey, éste se sometié a una limpieza en 1973, se eliminé entonces una capa
de barniz oscuro, asi como algunos repintes, sobre todo en la nariz y los ojos
del modelo, que buscaban imitar la pincelada del retrato restaurado del Prado.
En el ojo derecho, la nariz y el cabello se apreciaban ya ligeros deterioros, al
igual que en el vestido, en el fondo y en el primer plano, ademds de presentar
huellas de abrasién, en particular en el fondo, a la izquierda del enano. Un
detalle significativo eran los repintes en el hombro izquierdo y el contorno de
la cabeza,® porque como se descubri6 en el estudio realizado al retrato de Felipe
IV del Metropolitan Museum de Nueva York, en las pinturas de Veldzquez el
contorno de las figuras sélo es visible en las imdgenes radiograficas, pero no en
la obra terminada.

Aunque no contamos con un estudio técnico completo y mas reciente,
podemos decir que la pintura de la Coleccidn Pérez Simén se encuentra hoy
dia en buen estado. Al haber conservado su formato y dimensiones originales
(105.7 x 85.1 cm), el cuerpo de E/ Primo estd descentrado en el espacio del
cuadro, debido a la presencia de una garrafa de barro sobre el suelo del lado
derecho. Un elemento que no aparece en el retrato del Prado, que serfa innece-
sario por el modo como afecta el equilibrio de la composicién y que seria poco
probable en una segunda version original. La garrafa pudo haberse encontrado
en el espacio donde fue pintado el retrato, colocarse ahi para dar idea de la
estatura del personaje o hasta como un atributo relacionado con su persona,
pero, en cualquier caso, no parece propio de un agregado posterior.

Es una pintura mucho menos colorida y brillante que la del Prado, a pesar
de que la frente, el hombro derecho y el pufio izquierdo reflejan de un modo
mds dréstico la luz que parece caer del dngulo superior izquierdo. La luz del
cuadro del Prado parece tener el mismo origen, pero bana de un modo mis
uniforme y tenue el cuerpo completo del enano, lo que afecta a la naturalidad
de las sombras proyectadas por la cabeza, los brazos y los zapatos. Esto no
ocurre con el segundo retrato, que posee mayor dureza en la actitud y el rostro
del modelo. Su mirada es profunda, directa y del mismo negro que el cabello,
el bigote, la barba y la valona; tres elementos contrastantes con el rojo mds

7. Garrido Pérez, Veldzquez, s16.
8. Lépez-Rey, Veldzquez. Obra completa, 376.
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2. Diego Rodriguez de Silva y Veldzquez y taller, Retrato de El Primo, ca. 1644, 6leo sobre
lienzo, 105.7 X 85.1. Ciudad de México, Coleccién Pérez Simén.
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intenso de la gabardina; y como destacé Leticia Frutos,? el tono mds rojizo del
fondo y de toda la base de la composicién.

Este altimo es uno de los rasgos mds intrigantes de la imagen, sobre todo
cuando se la compara con el cuadro del Prado. No sélo pareciera ser todavia
mis realista en términos pictéricos, también mds fiel a la persona en cuanto
a sus caracteristicas fisicas y desarrollo intelectual.® Al contrario de lo que se
ha escrito con frecuencia, parece que Veldzquez no senté a su modelo con las
suelas de los zapatos hacia el frente para enfatizar que se trataba de un enano,
sino para destacar la fuerza del tronco, como si se tratara de un retrato de
medio cuerpo. Otra diferencia importante es el tratamiento del traje. Algunos
especialistas han destacado el cardcter de réplica o copia del segundo retrato,
debido a que el tratamiento de la ropa es todavia més abocetado, y el cuello de
la camisa, por ejemplo, no posee la transparencia que se observa en el retrato
del Prado. Y es cierto que no parece haber constancia de que Veldzquez traba-
jara de este modo, pero bien se podria decir que el segundo retrato parece mds
tomado del natural, “en presencia del modelo en persona” y luego reelaborado
de un modo mds delicado y detallado por el propio Veldzquez en su estudio.

9. Nota del catdlogo de la venta en que se subasté el retrato de £/ Primo, objeto del presente
estudio. Old Masters Paintings Part I (Nueva York: Christie’s, 2012), sale 2534, lot 41. Véase
también de Leticia Frutos, El Templo de la Fama. Alegoria del marqués del Carpio (Madrid: Fun-
dacién Arte Hispdnico, 2009).

10. En 2012, el doctor Francisco Javier Barbado, médico internista del Hospital de la Paz
de Madrid, describié el retrato del modo siguiente: “Prototipo de la enfermedad denominada
acondroplasia. Este retrato es un libro abierto de sintomas: la frente ancha, la nariz ensillada,
discreta hipoplasia lateral facial y, evidentemente, extremidades cortas. Habilmente, Veldzquez
no le pinta las manos para ocultar la mano en tridente que va asociada a esta patologfa. Eso
denota un gran respeto hacia el retratado, algo que ademds refleja el hecho de haberlo sentado
para evitar plasmar las piernas cortas y arqueadas. Cuando se pintd, la acondroplasia era poco
mds que una curiosidad. Ahora se sabe que es hereditaria y que estd causada por la alteracion del
cromosoma 4. ;Cémo iba a imaginar Veldzquez que siglos después se iba a conocer la mutacién
de un gen que provocaba la alteracién de los cartilagos de los huesos largos, que se osifican, y
por ello impide el crecimiento normal? Otro sintoma que refleja muy bien el cuadro, y que
hay que tener en cuenta en el andlisis, es que en estos casos no se da alteracion intelectual. Esto
queda claro gracias al perfecto reflejo que el artista hace de la mirada de Sebastidn de Morra:
agresiva, insolente, inteligente y realmente dura”, https://www.elcorreo.com/vizcaya/20120425/
mas-actualidad/salud/investigacion/arte-diagnostico-201204260433.html (consultado el 25 de
septiembre de 2021). Véase también F Javier Vicente Gonzélez, “Los enanos de Veldzquez. Una
visién médica” (trabajo de fin de grado, Zaragoza: Universidad de Zaragoza, Facultad de Filo-
soffa y Letras, 2018-2019).
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Podria tratarse entonces de la “adaptacién hecha en el estudio” y mds apropia-
da para acompafiar al retrato del rey.”

Esto no resulta extrafo si se recuerda que, como descubrié Michael Galla-
gher,” el retrato de Felipe IV en Fraga, ademds de presentar varios arrepenti-
mientos (pentimenti) que le restaron naturalidad a la pose del rey para favore-
cer su cardcter icénico, como sustituto de su presencia, fue ademds recortado
por la parte inferior con la intencién de servir mejor a su funcién ceremonial
y politica. Esto debié ocurrir en la vida de Veldzquez y tal vez fue él mismo
quien lo hizo, pues se conoce, por los testimonios de la época, que este retrato
del rey fue copiado y reproducido muy pronto por otros pintores y por el taller
de Veldzquez, como lo demuestran los cuadros existentes en una coleccién
particular de Londres y en la Dulwich Picture Gallery. No se debe pasar por
alto la funcién politica y diplomdtica que jugaban los retratos de la familia
real y del rey en particular, que encontraban asf justificacién y necesidad de su
reproductibilidad, por el contrario, nos hace volver a la pregunta del porqué
dos retratos de E/ Primo. No es el tinico enano que Veldzquez parece haber
pintado en mds de una ocasion, porque un buen niimero de sus retratos se han
perdido, pero si es el tnico enano cuyos retratos aparecieron descritos como
realizados por Veldzquez y expuestos en célebres colecciones de Madrid ya a
finales del siglo xvi1. Algo que no ocurre con los de Juan Calabazas, el bufén
llamado Barbarroja, Lezcanillo, conocido también como el Nisio de Vallecas,
ni tampoco con el hoy llamado Bufén con libros. Es incluso el tnico aceptado
por José Lopez-Rey como réplica de Veldzquez y citado por Fernando Checa y
Miguel Morén en sus respectivos catdlogos.

De acuerdo con Leticia Frutos,” el reciente examen de las radiografias del
segundo retrato revelé una imagen claramente legible de la composicién, ya
que el artista parece haber construido su figura sobre un fondo rojo con apli-
caciones de pintura opacas y bastante gruesas. Esta técnica es inconsistente
con la prictica de Veldzquez a partir de 1630, cuando parece haber trabajado

11. Javier Portts, “Veldzquez y el dltimo retrato de Felipe IV (a propésito del cuadro del
Museo de Bellas Artes de Bilbao)”, publicado originalmente en Boletin, nim. 9 (Bilbao: Museo
de Bellas Artes de Bilbao, 2015): 107-130. En el folleto de la versién digital, la referencia se en-
cuentra en la pdgina 13.

12. Michael Gallagher, “Historias distintas: investigacion y tratamiento de tres pinturas de
Veldzquez”, hteps://www.museodelprado.es/coleccion/artista/velazquez-diego-rodriguez-de-sil-
va-y/434337€9-77€4-4597-2962-ef47304d930d (consultado el 3 de mayo de 2021).

13. Gallagher, “Historias distintas”.
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en exclusiva sobre superficies grises con un alto contenido de plomo blanco,
lo que explicaria la apariencia algo ilegible y borrosa de las radiografias corres-
pondientes. Por eso, para ella, la construccién técnica, junto con la aplicaciéon
evidente y hébil de la pintura, se alinearia de forma mds estrecha con las obras
del yerno de Veldzquez, Juan Bautista Martinez del Mazo. Como pintor lider
en el estudio de Veldzquez, gran parte de la produccién de este artista mds jo-
ven consistié en reproducir con fidelidad las pinturas del maestro, al trabajar
en un estilo casi indistinguible respecto de la manera del propio Veldzquez. La
comparacién con las radiografias del retrato de Mazo de La reina Mariana de
Espana de luto y el sorprendente retrato de Don Adridn Pulido Pareja (ambos
en la National Gallery, Londres), que antes se consideraban pinturas autégra-
fas de Veldzquez, pero ahora se atribuyen a Mazo, sugiere que el “segundo”
retrato de E/ Primo pudo haber sido creado por este artista, pero hay otras
cuestiones a considerar, antes de poder aceptar sin mds esta hipdtesis.

El posible origen del segundo retraro

Al menos dos cuestiones se desprenden de lo anterior: jcudndo, cémo y por
qué habria replicado Veldzquez el retrato de E/ Primo? Y digo “replicado” por-
que hasta ahora me he referido a la pintura de la Coleccién Pérez Simén como
el “segundo” retrato de E/ Primo, sin advertir todavia que, a lo largo de su
historia, este cuadro se ha clasificado de manera sucesiva como “original de
Veldzquez”, “copia autdgrafa del original que se encuentra en el Museo del
Prado”, “obra del taller de Veldzquez”, y en tiempo mds reciente, “obra
de Veldzquez con la colaboracién de alguien de su taller”. Sin entrar en el
problema de su atribucidn, la primera pregunta se mantiene y da pie a otras
interrogantes: ;cudndo y por qué el marqués del Carpio habria querido po-
seer un retrato de £/ Primo? ;pudo ser un encargo o tan s6lo fue una com-
pra oportuna para enriquecer su coleccién? No es un cuadro mitoldgico ni
erdtico; no es un retrato del rey, que en su momento podria haber cumplido
con funciones cortesanas, diplomdticas o politicas; y mucho menos se trata
de una pintura de paisaje, un bodegén o una escena bien histérica o bien de
caceria, pensando en el gusto por la pintura que prevalecié durante el siglo
xv1I en las cortes europeas.

Cabe recordar que los enanos formaban parte de casi todas las cortes de
Europa, y los reinos hispdnicos atestiguaron por siglos la presencia de un gran
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numero de ellos. Si el reinado de Felipe IV parece un momento de especial
relevancia para conocerlos, esto se debe a que llegaron a ser una compafiia
irremplazable para el rey y su familia. Sin llegar a la exageracién de decir que
formaban parte de la familia real, lo cierto es que si se trataba de cortesanos
vinculados al monarca de un modo personal, y asi fue como los pinté Veldz-
quez. Tal vez el marqués del Carpio también quiso hacerse rodear por estos
cortesanos en persona, y qué mejor forma de hacerlo que con un cuadro de
Velazquez.

Se han ofrecido diversas explicaciones al porqué Veldzquez habria pintado
a esta “gente de placer”, o a varios de ellos al menos, pero cada uno preci-
sarfa averiguar y comprender su historia. Como escribié Julidn Gallego,™ es
dificil saber la posicién humana de Veldzquez ante estos modelos, pues quie-
nes trataron de hacer del pintor un apéstol, subrayaron la infinita atencién y
bondad con que los pinté, olvidaron que ésa era su manera normal de pintar;
de modo que, si la denuncia existe sélo en nuestra mente, es posible que lo
mismo ocurra con su deformidad y monstruosidad. Retratar a Juan Calabazas,
Cristébal de Castafnieda, Francisco Lezcano o a El Primo, tal vez no fue idea
de Veldzquez ni de Felipe IV o de los monarcas de la Casa de Austria, porque
“Pejerén”, bufén de Carlos V, fue retratado por Moro, y Magdalena Ruiz, loca
de Felipe II, con su protectora Isabel Clara, por Sdnchez Coello.”

A pesar de la “manera abreviada” de Velizquez, que pudo haber represen-
tado un obstdculo para el publico no preparado, quienes como Felipe IV se
mostraron dispuestos a aceptar y apreciar sus novedades, comprendieron muy
bien las palabras de Francisco Andrés de Ustarroz en su Obelisco historico de
1646: “el primor consiste en pocas pinceladas obrar mucho, no porque las
pocas no cuesten, sino que se ejecuten con liberalidad, que el estudio parezca
acaso y no afectaciéon. Este modo galantisimo hace hoy famoso a Diego Veldz-
quez”.* En el fondo, se trata del mismo “7roppo vero!” de Inocencio X cuando
vio su retrato pintado por Veldzquez en 1650.

Tanto el retrato de £/ Primo como el de Felipe IV en Fraga, ambos pintados
en junio de 1644, muestran la manera en que Veldzquez parece haber adap-
tado su estilo al tema, por un lado, al dar cuenta de lo que el poeta Francisco
de Quevedo admiré y elogié en él como las “manchas distantes” con las que,

14. Julidn Gallego, Diego Veldzquez (Barcelona: Anthropos, 1983), 100-101.
15. Julidn Gallego, Veldzquez (Madrid: Alianza/ Museo del Prado, 1994), 49.
16. Citado por Julidn Gallego, en Diego Veldzquez, 102.
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decia, el gran Veldzquez habia conseguido verdad mds que verosimilitud,” y
por otro, muy lejos de la condena de Vicente Carducho por pintar borrachos,
tahdres, picaros o mujeres desalinadas, sino mds bien, al conceder a todos es-
tos personajes el honor del retrato que, segtin Sebastidn de Covarrubias en su
Tesoro de la lengua castellana (1611), debia limitarse tan sélo a aquellas personas
principales y de cuenta, “cuya efigie y semejanza es justo quede por memoria
de los siglos venideros”.™

De acuerdo con la documentacién que hace tiempo se estudiaba con miras
a entender e interpretar el retrato del Bufon con libros o Diego de Acedo (fig. 3),
a quien se crefa E/ Primo, quien vivié en la corte mds bien entre 1635 y 1660,
trabajé en “la Estampa”, que era “el despacho u oficina de la Estampilla o firma
facsimilar del rey”, y que fue asi cémo se quisieron explicar los detalles de los
libros y la pluma. Pero aparte de esto, El Primo parece haber servido también
como correo y de acuerdo con un Asiento de Palacio descubierto por Moreno
Villa en una de tales ocasiones se confeccioné en forma apresurada para él “un
capote de campafa, guarnecido con un pasamanos ancho de oro falso, cosido
a tres puntos, con sus mangas y portezuelas, con dicho pasamanos por dentro
y fuera, y un jubén de gamuza con faldillas a lo francés guarnecido con un
pasamanos mds angosto y coleto con dicha guarnicién. Es el jubdén y coleto de
gamuza, forrado”.”

Si se compara esta descripcién con la del cuadro inventariado entre las pin-
turas del marqués del Carpio de 1692, la coincidencia del personaje es indu-
dable: “Vn Retrato del Primo sentado en el suelo con Valona caida vestido de
negro con una gauardina colorada guarnezida de pasamanos de oro y solo se
ben las suelas de los zapatos con un jarro al lado Original de Diego Belazquez
de vara y media de caida y vara y quarta de ancho 1000 reales”.** Y todavia

17. Enriqueta Harris, Veldzquez, trad. Amelia Lépez Yarto (Madrid: Akal, 2003), 113-115.

18. Citado por Mordn Turina, Estudios completos sobre Veldzquez, 25. De Vicente Carducho,
Didlogos de la pintura, facsimil de la edicién de D. G. Cruzada Villaamil (Madrid: Imprenta
de Manuel Galiano, 1865). Aqui se reproduce también una carta con la opinién expresada por
Francisco de Quevedo, pero para un panorama general y mds completo de la época pueden
verse Francisco Calvo Serraller, La teoria de la pintura en el siglo de oro (Madrid: Cétedra, 1991)
y Miguel Mordn Turina y Javier Portas, E/ arte de mirar. La pintura y su piiblico en la Espana de
Veldzquez (Madrid: Istmo, 1997).

19. José Moreno Villa, Locos, enanos, negros y nivios palaciegos. Gente de placer que tuvieron los
Austrias en la corte esparola desde 1563 a 1700 (Ciudad de México: Casa de Espana en México,
1939), 57-

20. Archivos de la Casa de Alba en Madyid, caja 221, ndm. 2, citado por José Lépez-Rey, Ve-
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3. Diego Rodriguez de Silva y Veldzquez, Bufon con libros, ca. 1640, dleo sobre lienzo, 107 X 82.cm.
Poor201. © Museo Nacional del Prado, Madrid. © Archivo Fotografico Museo Nacional del
Prado, Madrid.
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mds, acaso el traje descrito se confeccioné con la misma premura con la que
El Primo debi6 haber acompanado a Felipe IV a Fraga, donde Veldzquez los
pinté a ambos. Fue en aquella ocasién cuando Veldzquez realizé el célebre
retrato del monarca conservado hoy en la Frick Collection, su propésito era
conmemorar la victoria espafiola sobre el ejército francés en Lérida, pero los
documentos revelaron una nota que agregaba el origen del cuadro de E/ Pri-
mo: “Mds, mand6 Su Mgd. que se hiciese una caja de madera para enbiar un
retrato del Primo, enano, que aufa echo Diego Veldsquez, con dos anjeos, uno
por dentro y otro por fuera; costé diez y seis reales”.

También existe la entrada en un libro de cuentas para 1643-1645, que regis-
tra que “el enano El Primo” recibié para el cumpleanos del Rey un traje negro
hecho de tela rizada. El color y la tela podrian coincidir con los usados por el
enano antes identificado con don Diego de Acedo, y si se considera la fecha
del recibo, es posible que lo usara también en 1644, de haber sido el personaje
que retrat Veldzquez en Fraga junto al rey. Pero, si bien Pedro de Madrazo
concluyé que Diego de Acedo, El Primo y el Enano con libros eran los tres el
mismo personaje cuyo retrato fue pintado en Fraga en 1644, esta informacién
ha tenido que ser descartada por el Museo del Prado. Ahora, cabe observar una
de las diferencias mds significativas entre el retrato de £/ Primo del Prado y el
cuadro de la coleccién del marqués del Carpio, y es que este tltimo si viste un
traje de color negro.

Esto nos permite analizar dos casos comparativos, tomando como punto de
partida similares modos de proceder de Veldzquez, o si se quiere, del artista y
su taller. En primer lugar, estd el famoso retrato de /nocencio X (1650) al que
ya se ha hecho referencia, con sede en la Galerfa Doria-Pamphili de Roma,
cuadro incluso firmado por Veldzquez, pero del que segiin Antonio Palomi-
no,” el propio Veldzquez habria realizado una “copia” que llevé consigo a Es-
pana, fue vista y elogiada por Mariano Boschini en Venecia, ademds de haber
sido descrita por el nuncio papal en Madrid como “muy parecido” al modelo,
con lo que también el rey Felipe IV se vio muy complacido. Lo importante es
que este retrato, hoy localizado en la Apsley House, Wellington Museum de
Londres, ha sido considerado, por lo menos desde Carl Justi (1903),® como

21

ldzquez. Obra completa, 376.

21. Varia velazquenia (Madrid: Ministerio de Educacién Nacional, 1960), t. II, 256.

22. Antonio A. Palomino, Vida de don Diego de Veldzquez de Silva, introd., ed. y notas de
Miguel Mordn Turina (Madrid: Akal, 2008), 39 y 111.

23. Carl Justi, Veldzquez y su siglo, prol. Karin Hellwig, trad. Jests Espino Nufio (Madrid:
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“un estudio del natural con colaboracién de otra mano, opinién compartida
por Lépez-Rey (1979)”.2

Si en el caso de los dos retratos del papa Inocencio X es posible docu-
mentar la recurrencia de Veldzquez a la realizacién de “copias” con variantes
de su propia mano, el segundo ejemplo comparativo nos lo ofrece el estudio
que Michael Gallagher? realizé de cuatro retratos de Felipe IV, rey de Espana
(Madrid, Dallas, Nueva York y Boston: Museo del Prado/Meadows Museum/
Metropolitan Museum/Museum of Fine Arts), donde encontré que un traza-
do del contorno y de las facciones del retrato de busto del Meadows, fechado
en 1623, coincidia con exactitud con el del Metropolitan que él se encontraba
restaurando, y cuyos documentos permitian situarlo a finales de 1624, pero
que también coincidia a la perfeccién con el trazado original de la radiogra-
fia del cuadro del Prado. Esto permiti6 concluir que el retrato de Boston no
era una obra del taller de Veldzquez, como se habia pensado, sino una réplica
autdgrafa, para la cual también se habia utilizado un trazado, con seguridad a
partir del retrato del Metropolitan, porque la coincidencia era todavia més cla-
ra, aunque segtn las radiografias, el cuadro de Boston presentaba las lineas de
refuerzo y los contornos de la imagen, el traje aparecia pintado con mids li-
bertad y las lineas del pincel parecian seguir la forma de la cabeza de un
modo preestablecido y hasta con ciertas “carencias de inteligencia visual”. Pero
como recordé Gallagher, es necesario pensar en lo dificil que debid ser en el
siglo xvir duplicar un cuadro con tal grado de perfeccién y mediante una
comparacién iz situ, para por tltimo repetir, replicar o actualizar una pintura.

Lo mismo ocurre con los dos principales retratos de Sor Jerdnima de la
Fuente (1620), pues si bien no se duda de la autoria de ambos, entre ellos se
observan claras diferencias, aunque siempre la primera versién se identifica
con la mayor elaboracién de la pintura y la réplica con un trabajo mds sim-
plificado y directo.*® Si es verdad, como afirmé Gallagher, que “la réplica” fue

Istmo, 1999), 523-525.

24. Miguel Mordn Turina y Maria Isabel Sdnchez Quevedo, Veldzquez: Catdlogo completo de
pinturas (Madrid: Akal, 1999), 230 y José Lépez-Rey, Veldzquez. Obra completa, 382-384.

25. Gallagher, “Historias distintas”.

26. Carmen Garrido, “Puntualizaciones sobre algunos retratos de Diego Veldzquez”, Goya.
Revista de Arte, nm. 298 (Madrid, 2004): 4-24. Para distinguir entre la primera version, a la
que llama “prototipo”, y la segunda, denominada “réplica” dice: “El término réplica se utiliza,
dentro de la historia de la pintura, para calificar una obra realizada por el maestro que parte de
un original creado por él mismo, diferencidndola asi del término copia con el que se denomina
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algo que Veldzquez aprendié desde antes de su traslado definitivo a Madrid, y
tampoco se trataba de una prictica extrafa a los artistas de su tiempo, como
Gentileschi o Van Dyck, los dos retratos de El Primo bien podrian ser tratados
como parte de dicha prictica, y no sé si hasta el punto de hacernos dudar cudl
de ellos pudo haber sido la primera versién, pero si para conocer y valorar
ambos cuadros de un modo mds adecuado. Por ahora baste decir que, pese a
sus diferencias mds evidentes, también ahi es posible que se haya empleado un
trazado para replicar otro original.

Hay un episodio conocido en la vida de El Primo que fue recogido por José
Pellicer en sus Avisos historicos sélo dos afios antes del viaje a Fraga, el 22 de
julio de 1642. En ellos escribié:

El jueves, a 17, sucedié una cosa bien extraordinaria, y es que por la mafana sali6
el senor conde-duque al Humilladero, como acostumbra, donde vio pasar la com-
pania del sefior marqués de Salinas, que lleg con doscientos hombres, y otras; y a
la vuelta pasé con su carroza por un lado de la de Salinas y una escuadra de la de
arcabuceros, que era la primera hilera, le hizo salva. Entre los que tiraron disparé
uno con bala, y otros dicen que con taco fuerte. La bala o taco dio en una barra del
coche, hacia la parte de la proa, y rompi6 la vara haciendo harta baterfa, y con la
p6lvora y pedazos que chascd hirié en la cara a un enano que iba alli que llaman el

Primo, y alcanz6 algo al Secretario Correa, aunque no de peligro.”

El marqués del Carpio era sobrino de Gaspar de Guzmadn, conde-duque de
Olivares, y de acuerdo con este relato El Primo habia recibido una bala que
de forma accidental o intencionada iba dirigida al conde-duque. Esto es algo
que, segun la nota del catdlogo de la subasta de 2012, habria sefialado la

las obras llevadas a cabo por otros artistas sobre arquetipos de otros pintores. La réplica es por
tanto una version autdgrafa, por lo general mds abreviada que la primera versién, mientras que
la copia nada tiene que ver con el maestro que creé el modelo y puede estar hecha en época
cercana al prototipo, por su taller o por sus seguidores, o en afios o siglos posteriores”.

27. José Pellicer de Ossau y Tovar, Avisos historicos que comprenden las noticias y sucesos mis
particulares ocurridos en nuestra Monarquia desde 7 de enero de 1642 a 25 de octubre de 1644, hojas
109 y 110 del manuscrito, Biblioteca Digital Hispdnica, http://www.iberoamericadigital.net/
(consultado el 1 de agosto de 2022).

28. Nota del catdlogo de la venta en que se subastd el retrato de E/ Primo, objeto del presente
estudio. Old Masters Paintings Part I (Nueva York: Christie’s, 2012), venta 2534, lote 41. Véase
también de Leticia Frutos, E/ templo de la Fama. Alegoria del marqués del Carpio (Madrid: Fun-
dacién Arte Hispénico, 2009).
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presencia de El Primo en la historia familiar del marqués, lo que hacfa impro-
bable la identificacién errédnea de su retrato en los inventarios. Salvar la vida
del conde-duque habria asegurado la memoria del enano dentro de la familia,
e indirectamente, podria explicar el interés del marqués en poseer su retrato,
tanto mds si provenia de la mano del mismisimo Veldzquez.

La coleccion del marqués del Carpio

Gaspar de Haro y Guzmadn, VII marqués del Carpio (1661-1687), Heliche
(1648-1687) y V conde-duque de Olivares (1661-1687), fue hijo de Luis Mén-
dez de Haro y Guzmadn, valido de Felipe IV y de Catalina Ferndndez de Cér-
doba. Sus padres planearon muy pronto su carrera politica, y puesto que el
mecenazgo y el coleccionismo habian cobrado especial importancia para va-
lorar el prestigio social, la cantidad y la calidad de las obras que llegé a reunir
convirtieron a Gaspar de Haro en uno de los coleccionistas mds importantes
del siglo xvi1. Parte de su coleccién la hered6 de su padre, pero el cargo de
alcalde del Buen Retiro le permitié conocer de cerca a los pintores y esculto-
res que trabajaban en las producciones teatrales de la corte, ademds de poder
contemplar de cerca y familiarizarse con las colecciones reales del Alcdzar y del
palacio del Buen Retiro. Entre 1667 y 1682 ocupé el cargo de embajador en
Roma, pero éste fue solo la antesala para conseguir el de virrey de Ndpoles. Su
estancia en Italia consolid6 su formacién como coleccionista, pudo apreciar
un gran numero de pinturas espanolas, italianas y flamencas, conocié a los
artistas jovenes que se presentaban en la corte papal de Inocencio XI, se rela-
ciond con intelectuales y artistas de la talla de Carlo Maratta y Gian Lorenzo
Bernini, ademds de informarse mejor de cémo valorar en forma adecuada las
obras que él mismo posefa o adquirfa.”

En mds de una ocasién, el marqués del Carpio ha sido considerado el me-
jor ejemplo del coleccionismo hispdnico del siglo xvi1, primero por la calidad
de las obras que llegd a poseer, pero también porque no se conformaba sélo
con adquirirlas, ademds se informaba y estudiaba a los artistas de moda y a
los mejor cotizados, ya fueran del pasado o del presente. Hasta ahora se han
contabilizado siete inventarios de la coleccién del marqués del Carpio, desde

29. Marfa Bustillo Merino, “Gaspar de Haro, VII marqués del Carpio, mecenas y coleccio-
nista de arte”, Santander. Estudios de Patrimonio, nim. 1 (2018): 213-232.
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el primero de 1651, que incluyé lo heredado por su madre, Catalina Fernindez
de Cérdoba, fallecida en 1647, la biblioteca que heredé de su tio el conde-du-
que de Olivares, la parte que adquirié de la coleccién de los Zaniga® y las que
comprd en la almoneda de Carlos I de Inglaterra; hasta el tltimo de 1690.

De acuerdo con Maria Bustillo Merino, la coleccién se podia dividir en dos
etapas, la madrilenay la italiana. En la primera estuvo incluida, nada menos que
la Venus del espejo (ca. 1644-1648) de Veldzquez, que lo colocaba en una ele-
vada posicién social, no sélo por su gusto italianizante y por la posibilidad
de poseer una obra de tema mitolégico como ésta, también por la morali-
dad cristiana y cultura cldsica que era reconocida por el monarca y los nobles
coleccionistas. La lista de los artistas italianos y no espanoles de su coleccion
es impresionante, porque casi lleg6 a replicar y superar las propias colecciones
reales. Su favorito fue Tintoretto, pero también colecciond a Van Dyck, Ru-
bens, Brueghel, Tiziano, Bassano, Veronés, Bernini, Palma el Joven, Maratta,
Bril, Rembrandt, Caravaggio, Salvator Rosa, y ocupando un lugar destacado a
partir de su estancia en Népoles, Luca Giordano. A los veintidés anos, Gaspar
de Haro ya contaba con una coleccién de 331 cuadros. Durante su virreinato
en Ndpoles, su coleccién pasé de 1 100 a 1 800 cuadros, y al morir, de sus tres
mil obras de arte, casi dos terceras partes eran pinturas.”

Su llamada “coleccién madrilena” tuvo como principal fuente de inspira-
cién la coleccidn real. Podriamos hacer muchas conjeturas acerca de la relaciéon
de Veldzquez y el marqués del Carpio como coleccionista, sobre todo porque

30. Manuel de Fonseca y Zufiga, VI conde de Monterrey (1589-1653), fue también uno de
los mds importantes mecenas y coleccionistas de pintura en Espana durante el siglo xvir. Ade-
mis de ser cufiado del conde-duque de Olivares por via de su hermana y su esposa, fue también
embajador en Roma (1628-1631) y virrey de Népoles (1628-1631). Ademds de haber ayudado
a Diego Veldzquez durante una enfermedad en el verano de 1630, el sevillano pinté sendos
retratos de él y su esposa, ahora perdidos. Fue cliente de José de Ribera y Giovanni Lanfranco,
aunque sus principales logros consistieron en la compra de las obras que consiguié para Felipe
IV y el Palacio del Buen Retiro, entre las que figuraron pinturas de Rafael y Tiziano. Mercedes
Simal Lépez, “Antes y después de Ndpoles. Iniciativas artisticas del VI conde de Monterrey
durante el virreinato partenopeo, y fortuna de sus colecciones a su regreso a Espana”, Dimore
Signorili a Napoli. Palazzo Zevallos Stigliano e il mecenatismo aristocratico a Napoli dal xvi al xx
secolo (Ndpoles: Intensa San Paolo, 2013): 345-365.

31. Acerca del gusto renacentista y la forma de negociar del marqués del Carpio puede verse
Fernando Checa Cremades, “El marqués del Carpio (1629-1687) y la pintura veneciana del
Renacimiento. Negociaciones de Antonio Saurer”, Anales de Historia del Arte, ndm. 14, (2004):
193-212.
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la Venus del espejo (ca. 1644-1648) y el segundo retrato de £/ Primo (ca. 1644)
no fueron los tnicos cuadros de mano del sevillano que lleg6 a poseer. Ya en
1952, José Manuel Pita Andrade habia dedicado un articulo al estudio de “Los
cuadros de Veldzquez y Mazo que poseyé el séptimo Marqués del Carpio”,
pero con sélo revisar los catdlogos de José Lopez-Rey, el de Fernando Checa
o el de Miguel Mordn Turina con Maria Isabel Sinchez Quevedo, podemos
observar la complicada cuestién que se abre ahi para tratar de esclarecer la
relacién de Veldzquez y sus obras con el marqués del Carpio y su coleccién.

Al seguir la investigacién que Markus Burke realizé en 1984, acerca de las
colecciones privadas de arte italiano en Espana durante el siglo xvi1, Enriqueta
Harris® observé que en los inventarios de la coleccién del marqués del Carpio,
realizados en 1677 y 1688, figuraban 16 pinturas atribuidas a Veldzquez y no mds
de 20, como afirmé Jonathan Brown; ademds, segtin otro testimonio recogido
por Burke, parece que antes de abandonar Espafa en 1677, el marqués del
Carpio habia “expurgado” su coleccién de lo que en su mayoria eran copias,
aunque “de buenos originales”. El conde de Harrach, embajador de Austria,
habia dado cuenta de esto en su diario después de asistir a una subasta de
pinturas del marqués del Carpio en junio de 1674, en la que encontré poco
mds que copias.’*

32. José Manuel Pita Andrade habia dedicado un articulo al estudio de “Los cuadros de Ve-
ldzquez y Mazo que poseyd el séptimo Marqués del Carpio”, Archivo Espanol de Arte, ndm. 99,
(1952): 223-236. Cinco afos después, Enriqueta Harris le dedic6 un articulo para complemen-
tarlo, “El Marqués del Carpio y sus cuadros de Veldzquez”, Estudios completos sobre Veldzquez
(Madrid: Centro de Estudios Europa Hispdnica, 2006): 27-31.

33. Harris, “El Marqués del Carpio”, 252y 255.

34. El enorme interés que poseen dichos inventarios, depositados en el archivo de la Casa de
Alba del Palacio de Liria en Madrid, me parece que justifican la transcripcién de la lista que
elaboré Harris con los nimeros de inventario correspondientes a cada obra en 1677 y 1688,
es decir, después de la mencionada subasta de 1674; “77; 76 Un mozo con valona vestido de
amarillo no numerado; 81 Una muger desnuda (the Rokeby Venus, National Gallery, London);
102; 107 Luis de Gongora; 106; 111 Una gallega; 109; 114 Una mujer con velo negro vestida de
amarillo (en Chatsworth); 125; 129 Una mujer con mono y “valoncitta” con gargantilla negra;
134; 138 Retrato de “Morantte”; 138; 136 Retrato del Marques de Crescenzio; 165; 173 Cabeza
de hombre con cuello escarolado; 192; 214 Un philosopho con globo reyendo; 221; 252 Retrato
del Primo; 289; 238 Retrato de Felipe IV medio cuerpo; 292; 341 Retrato de la Reina; 294; 343
Retrato de medio cuerpo de Marfa Teresa de Austria; 295; 344 Retrato del Principe Baltasar a
caballo con el Conde Duque (Grosvenor Estate); 300; 350 Retrato de Margarita de Austria;
304; 354 La ciudad de Zaragoza”.
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De manera que, ademds de la Venus del espejo (ca. 1644-1648), que ya apa-
rece en el inventario de la coleccién del marqués el 1 de junio de 1651, y £/
Primo (ca. 1644), hay al menos otras seis de las mds importantes pinturas de
Veldzquez que siguen siendo reconocidas o estudiadas y que pertenecieron
al marqués del Carpio: 1) Demdcrito (ca. 1628-1629), el cuadro que ahora se
identifica como el mds original de todos los que presentan al mismo personaje
sonriente, actualmente en el Museo de Bellas Artes de Rouen. Segtin el inven-
tario de 1692, en este ano habria pasado de manos de los sucesores del marqués
a las de Pedro Rodriguez en Madrid; 2) Retrato de una joven (ca. 1635), que
quedé registrado desde el inventario del marqués del Carpio de 1677 en el
Jardin de San Joaquin de Madrid vy, al igual que el retrato de E/ Primo, pasé
a partir de su sucesién en 1692 a manos de su hermano Juan Domingo, VII
conde de Monterrey Aunque se ha puesto en duda como obra autégrafa,
hoy dia se encuentra en Chatsworth, Devonshire y su calidad no es inferior al
retrato de la misma joven representada en Dama con un abanico (ca. 1635) de
la Coleccién Wallace de Londres, cuya autenticidad también habia sido cues-
tionada; 3) Retrato alegorico de Felipe IV (ca. 164s), en el cual se ha visto desde
hace tiempo una participaciéon importante del taller de Veldzquez con influen-
cia de Rubens, aunque segtin Miguel Mordn, al menos la cabeza seria obra de
Veldzquez.** También aparecié en el inventario de 1651; 4) Una joven campesina
(ca. 1645-1650) que formé parte de la almoneda del marqués en Ndpoles, con
quien estuvo durante su virreinato entre 1682 y 1687, y pasé de su sucesién a
una coleccién particular en Roma; 5) Retrato de Camillo Massimi (1650), que
pertenecié también al marqués de 1682 a 1687, y hoy es uno de los retratos més
celebrados de Veldzquez durante su segundo viaje a Roma. En la actualidad es
compafero de las llamadas Meninas de Dorset en Kingston Lacy, y 6) Retrato de
Olimpia Pamphili (1650), cufiada de Inocencio, que fue pintado por Veldzquez
en Roma, pertenecié a la importante coleccién de Massimi y junto con los
retratos de Felipe IV, la reina Mariana y las infantas Teresa y Margarita, que
encargd a Veldzquez, todos ellos comprados en 1678 por el marqués del Carpio
y llevados por él a Nédpoles desde 1682 hasta su muerte.” Se le consideraba
perdido, pero reaparecié y fue subastado en Londres en julio de 2019.

35. Alfonso E. Pérez Sdnchez, “Las colecciones de pintura del conde de Monterrey (1653)”,
Boletin de la Real Academia de la Historia 174, ndm. 3, (1977): 417-459.

36. Moran Turina y Sdnchez Quevedo, Veldzquez, 206.

37. Fernando Checa, Veldzquez. Obra completa (Barcelona, Electa, 2008): 186. Al considerar
el interés del inventario de la coleccién romana del cardenal Massimi en 1677, Enriqueta Harris
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Al comparar la lista anterior con los inventarios de 1677 y 1688, el mar-
qués lleg6 a poseer desde una obra no discutida como la Venus del espejo, y de
la que con probabilidad él mismo se desprendié por razones politicas, hasta
una composicién por encargo como el Retrato alegérico de Felipe IV, cuyo
cardcter celebratorio y monumentalidad importaban mds que la mano o las
manos que la hubiesen realizado, igual que los retratos de Camillo Massimi y
Olimpia Pamphili, que si ya no jugaron un papel politico relevante durante
su estancia en Italia, sin duda lo erigieron como el mds entusiasta admirador
del arte de Veldzquez.® Y desde luego, Retrato de una joven, Una joven campe-
sina'y El Primo. Las tres pinturas de cardcter privado y de tema profano, a las
cuales no se les puede atribuir una funcién politica, y serfa aventurado querer
encontrar en el marqués del Carpio alguna sensibilidad particular hacia la

vida del pueblo.”

transcribi6 las referencias a los seis retratos de Veldzquez, Estudios completos sobre Veldzquez, 30.
“Un ritratto in etd puerile dell'imperatrice morta, figliola di Filippo Quarto, ré di Spagna, di
mano di Diego Velasco; Un ritratto del medesimo cardinale (Massimi) in habito da prelato,
di mano di Diego Velasco; Un ritratto di Donna Olimpia Pamphili, di mano di Diego Velasco;
Un ritratto della Regina di Francia, quando era infanta di Spagna, di mano di Diego Velas-
co; Un ritratto di Filippo Quarto, ré di Spagna, di mano di Diego Velasco; Un ritratto della
Regina di Spagna, di Diego Velasco”.

38. Pita Andrade recogié el testimonio de José de Ledesma, segtin quien, entre los problemas
que se presentaron para vender los cuadros del marqués del Carpio a su muerte, estaba el que
se encontraba un niimero considerable de retratos de personajes que no eran parientes, que ya
no vivian y que habian dejado de ser célebres, “y si bien son de manos insignes es raro el que se
aplica a este género de pinturas’.

39. De acuerdo con Santiago Martinez Herndndez, Marfa Catalina Le Jumel de Barneville,
esposa de Frangois de la Motte, barén d’Aulnoy, la célebre Madame D’Aulnoy, en su Relacion
del viaje de Esparia (1679) y en sus Memorias de la Corte Espasiola dejé un retrato del marqués
del Carpio y de su hermano el conde de Monterrey nada halagadores. Del primero afirmaba,
compardndole con Gaspar, decia que era “mds seductor por sus maneras, aunque no menos
ambicioso”, pero si “mds hébil y moderado”. Era “galante y generoso” y “no carecia de inge-
nio”. Hacia 1679, “la gente maliciosa se complacia en notar que, siendo muy buen mozo, su
mujer era fea, mientras que el marqués de Liche, que era muy feo, tenfa una mujer muy her-
mosa”. Del marqués del Carpio, aseguraba “se distinguia por dos cualidades bastante opuestas:
era generoso y avaro. En cuanto era cuestién de aparato, llevaba la magnificencia al exceso;
pero en otras ocasiones lo escatimaba todo del modo mds mezquino”. Carpio era “feo, pero
tenfa talento y penetracién y vivacidad extraordinarias”. Decia que en la corte se le temia por
su ambicién y sus excentricidades, “por lo que se le alejaba todo lo posible”, http://dbe.rah.es/
biografias/12598/juan-domingo-de-mendez-de-haro-y-guzman (consultado el 24 de octubre
de 2021).
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Lo mismo que con las escenas mitoldgicas y los desnudos, el marqués del
Carpio perteneci6 a esa pequena élite de coleccionistas espafoles del siglo xvi1,
que asi como eran capaces de reconocer los principios clésicos de la represen-
tacién pictérica, también podian “trascender la ‘vulgaridad’ de los temas para
disfrutar de la manera en que estaban pintados, eran los Gnicos capaces de
entender aquellos cuadros y disfrutarlos como lo que son, como pura pintu-
ra’.* Esto permitirfa sugerir otras posibles respuestas a la pregunta del porqué
Carpio habria querido coleccionar algunas de estas pinturas.

Por tanto, es cierto que el marqués del Carpio poseia cuadros de “se-
gunda fila” y “copias”, ademds de que “en el siglo xvi1, los inventarios de
colecciones se realizaban con fines legales, no cientificos”,* pero es un tema
que merece mayor cuidado, porque esto no significa que carezcan de toda
fiabilidad. De los inventarios de la coleccién del marqués del Carpio, el
primero lo realizé Claudio Coello, pintor del rey, y el segundo, José Jiménez
Donoso, otro pintor que pudo haber conocido en persona a El Primo, falle-
cido, lo mismo que Veldzquez, en 1660. El caso es todavia més excepcional,
porque a diferencia de otros retratos de enanos y de otros inventarios de la
época, en los de 1690 y 1692 ambos pintores identificaron al modelo con
toda seguridad.*

40. Miguel Morén Turina, Estudios sobre Veldzquez (Madrid: Akal, 2006): 34. Esto ha hecho
posible pensar en el marqués del Carpio como el comitente de la Venus de Veldzquez que pose-
y6 desde muy joven, y si son verdaderos los testimonios que nos han llegado acerca de su gusto
y aficién por las mujeres, es indudable la atencién que cabe prestar al modo como pudieron
entonces combinarse la intencién del comitente y la interpretacién del pintor. Andreas Prater,
Venus ante el espejo. Veldzquez y el desnudo, trad. Maria Luisa Balseiro (Madrid: Centro de Estu-
dios Europa Hispdnica, 2007).

41. Jonathan Brown, Escritos completos sobre Veldzquez, trads. Maria Luisa Balseiro, Fer-
nando Villaverde y José Luis Colomer, introd. Bonaventura Bassegoda y epilogo de Lisa
Banner (Madrid: Centro de Estudios Europa Hispdnica, 2008): 374. Es ilustrativa al respec-
to, la noticia que sobre las colecciones del marqués de Carpio contiene el Mamotreto o Indice
para la memoria y uso de Juan Vélez de Ledn, en el cual se destaca especificamente la famosa
réplica de la fuente de los Cuatro rios de Bernini en la plaza Navona, que el marqués encargd
al mismo artista para asegurarse de su calidad, “para que saliese la copia no menos perfecta
que el original”. Documento citado por Rosa Lépez Torrijos, “Coleccionismo en la época
de Veldzquez”, Veldzquez y el arte de su tiempo (Madrid: Consejo Superior de Investigacion
Cientifica, 1991): 27-36.

42. “Veldzquez in Fraga: a New Hypothesis about the Portraits of £/ Primo and Philip IV
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De la Coleccion del marqués del Carpio a la actualidad

Como quedé dicho, tras la repentina muerte del marqués del Carpio en 1687
fue necesario vender la mayor parte de su coleccién artistica para saldar sus
deudas. El retrato de E/ Primo fue uno de los cuadros que aparecié en su
almoneda de Madrid en octubre de 1692, en donde fue adquirido por su her-
mano Juan Domingo. Esta tltima circunstancia es importante porque al que-
dar viudo en 1710, €l conde de Monterrey se ordené sacerdote e ingresé a la
Congregacién de los Venerables de San Pedro de Madrid, por lo que al morir
sin descendencia en febrero de 1716, convirtié en su heredera a la tinica hija del
marqués del Carpio, Catalina de Haro y Guzmdn, quien a su vez era esposa de
Francisco Alvarez de Toledo (1662-1739), X duque de Alba, asi que a principios
del sigloxvri1, unasignificativa porcién del patrimonio artistico del marqués del
Carpio paso a las colecciones ducales.® Sin embargo, éste no parece haber sido
el destino del retrato de £/ Primo, porque en las referencias que existen acerca
de la procedencia del cuadro, éste no vuelve a aparecer hasta 1785 como par-
te de la coleccién madrilefia del infante don Luis de Borbén.# A pesar de que
faltan estudios mds detallados sobre la coleccién Carpio-Alba en el siglo xvr,
es improbable que hubiese sido dofia Catalina de Haro y Guzmén quien se
deshiciera del cuadro después de 1716, por lo que el camino para que E/ Primo
llegara a la coleccién del infante Luis debié ser mucho mds franco. La hipétesis
mids verosimil es que después de haber pertenecido al conde de Monterrey, el
retrato hubiese pasado por la coleccién de Isabel de Farnesio.

Isabel de Farnesio, segunda esposa de Felipe V, lleg6 a poseer una magni-
fica coleccién de mds de novecientos cuadros, esculturas, abanicos y porcela-
nas. Las pinturas tenfan diversas procedencias; algunas fueron llevadas desde
Parma y Holanda, otras compradas al marchante Florencio Kelly, y otras més
heredadas o recibidas como regalos. Hasta hace algunos afos se suponia que a
la muerte de la reina su coleccién se habia sumado a la herencia de Carlos IIT y
luego a la Fundacién del Museo del Prado; sin embargo, ademds de las hijuelas
de cada heredero, que ya estaban definidas en 1766, Isabel de Farnesio habia
comprado con el dinero de su bolsillo secreto, y no con fondos reales, obras

43. Angel Aterido Ferndndez et al., Inventarios reales. Colecciones de pinturas de Felipe V e
Isabel Farnesio, vol. 1 (Madrid: Fundacién de Apoyo a la Historia del Arte Hispdnico, 2004),
315-316.

44. Sophie Dominguez-Fuentes, Les collections de linfant don Luis Antonio Jaime de Borbdn y
Farnesio (tesis doctoral, Paris: Université de Paris IV-Sorbonne, 2001), 4 vols.
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4. Sello lacre al reverso sobre la parte inferior del bastidor del Retrazo de El Primo, ca. 1644,
6leo sobre lienzo, 105.7 x 85.1 cm. Ciudad de México, Coleccién Pérez Simén.

que no formaban parte del patrimonio inalienable de la Corona, por lo que
ademds de los 109 cuadros y cinco esculturas heredados de su madre, antes de
la almoneda del 13 de febrero de 1768, don Luis pudo comprar 72 cuadros mds,
procedentes también de la coleccién de su madre. Tal era la importancia de la
coleccién y el interés del infante, que mientras las hijuelas fueron tomadas a
partir del inventario realizado por el pintor de cimara Domingo Maria Sani,
la compra de los 72 cuadros siguientes fue tasada por el pintor Anton Raphael
Mengs.®

El “segundo” retrato de E/ Primo no presenta en el reverso el sello con la
flor de lis que identifica a Isabel de Farnesio (fig. 4), pero debe recordarse

45. Sophie Dominguez-Fuentes, “Unos cuadros de Isabel de Farnesio tasados por Antén Ra-
fael Mengs para el infante don Luis”, Mélanges de la Casa de Veldzquez. Nouvelle série 36, ntim. 1
(2006): 215-229.
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que este sello sélo correspondia a las adquisiciones hechas por la reina tras la
muerte de su esposo.* Y es que en el inventario de la coleccién de Felipe V e
Isabel Farnesio, entre otras pinturas de Veldzquez y copias de Veldzquez, con
el nimero 116 se describe un cuadro “de vara y quartta de alto y ttres qyuarttas
de ancho de un retratto de un Enano cuerpo enttero original de Belazquez en
dos mil reales”.#” En estas fechas las atribuciones a Veldzquez eran abundan-
tes, pero las procedentes de colecciones con tal reconocimiento han sido casi
siempre identificadas gracias a que Veldzquez no fue muy productivo. Por otro
lado, en la coleccién de Felipe V e Isabel Farnesio se registran muchas pinturas
que se especifican como copias, gracias a la intervencién de otros pintores en
su elaboracién. En la tasacién que Mengs hizo para Carlos Il y para el infante
don Luis, uno de sus principales propésitos fue satisfacer los gustos de am-
bos coleccionistas, el costo no era factor, porque los precios de las almonedas
de su madre eran de forma intencional bajos para favorecerlos y facilitar sus
compras. Por otro lado Mengs conocia bien el “naturalismo” de Veldzquez,
aunque le pareciera “grande en artificio pero sin idea”.#* Y es que si un siglo
antes resultaba excepcional encontrar replicado el retrato de £/ Primo en la
coleccién del marqués del Carpio, a partir del siglo xv111, parece que la imagen
de nuestro “siniestro” personaje ya no dependerd del nombre de Veldzquez,
cuyo reconocimiento como pintor universal tendria que esperar hasta Manet
y otros criticos posteriores, sino del nuevo gusto de la época.*

46. Lo que si presenta en cambio, sobre la parte inferior del bastidor, es un sello lacre en el
que se ha perdido la imagen del blasén, pero en soporte todavia es posible distinguir el manto
Rea, asi como los collares de las rdenes del Toisén de Oro y del Espiritu Santo, mientras que la
cimera presenta a un leén rampante dentro de la corona.

47. Aterido Ferndndez et al., Inventarios reales, vol. 2, 178.

48. Javier Portds, “Tres miradas ilustradas a Veldzquez: Mengs-Jovellanos-Cedn”, Veldzquez:
su mundo y el nuestro. Estudios dispersos (Madrid: Centro de Estudios Europa Hispdnica, 2018):
303-318.

49. Juan José Martin Gonzilez refirié la existencia del retrato de E/ Primo en la coleccién del
marqués del Carpio y, por tanto, la duda acerca de la identificacién del personaje hecha por Pe-
dro de Madrazo en 1872. Esta habia sido ademds corroborada por Charles B. Curtis, Veldzquez
and Murillo: A Descriptive and Historical Catalogue (Nueva York: J.W. Bouton, 1883): 31, ntim.
68a. Sin embargo, Martin Gonzilez sugirié que lo mejor era dejar las cosas “en el mismo sitio”,
no sélo por un posible error por parte del inventarista, sino sobre todo porque “es memoria —la
de los bufones— que perdura poco, como prueban los nombres del Nifio de Vallecas y el Bobo de
Coria que se pusieron en el siglo xviir”, en “Algunas sugerencias acerca de los bufones de Veldz-
quez”, Varia Velazquena, t. 1 (1960): 250-256.
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A la muerte del infante don Luis en 1785, las 909 pinturas de su pinacote-
ca inclufan obras hechas por encargo a artistas como Tiepolo, Mengs, Bayeu,
Paret o Goya, y fueron repartidas entre su viuda, Maria Teresa de Vallabriga
y Rozas (1759-1820) y sus tres hijos, Luis Marifa (1777-1823), futuro arzobispo
de Toledo, Maria Teresa, condesa de Chinchén (1780-1828), y Maria Luisa,
duquesa de San Fernando (1783-1847). A esta ultima le correspondié here-
dar el retrato de E/ Primo. En 1817, Maria Luisa se casé en Madrid con José
Joaquin Melgarejo y Saurin (1780-1835), II marqués de Melgarejo y I duque
de San Fernando de Quiroga quien, si bien fue favorecido por Fernando VII
por haberle sido fiel en su causa contra Manuel Godoy, tras participar como
ministro de estado en la Junta Provisional que se formé después de la Cons-
titucién de Cédiz, él y su esposa tuvieron que exiliarse en Paris. Después de
pasar unos afnos en Roma, ambos regresaron a Madrid, donde el duque fue
ministro de la Regencia de la reina Marfa Cristina de Borbén, aunque murié
en 183s.

Los duques de San Fernando de Quiroga fueron también coleccionistas
y promotores de arte. Entre 1828 y 1829, el duque tenia en su propiedad el
Cristo crucificado, pintado por Diego Veldzquez hacia 1632, mismo que entre-
g6 al rey en 1829, y quien a su vez lo habria de donar al Museo del Prado. El
retrato de E/ Primo, en cambio, fue conservado por Marfa Luisa hasta el 31 de
octubre de 1845, poco antes de su muerte en marzo del siguiente ano, cuando
vendié a José de Salamanca un total de 71 pinturas por valor de un millén
de reales de vellén.” José de Salamanca y Mayol (1811-1883) fue un banquero
originario de Malaga, cuya vida coincidié con el periodo de modernizacién
y desarrollo tecnolédgico bajo el reinado de Isabel II, quien lo favorecié nom-
brandolo marqués de Salamanca en 1863 y conde de los Llanos en 1864. Ade-
miés de invertir en el primer ferrocarril Madrid-Aranjuez y en el Banco de
Isabel II, Salamanca reunié una coleccién de pinturas que hoy se considera
una de las mds prestigiosas galerias espafiolas del siglo x1x. Esto fue posible
gracias al auge de su fortuna alrededor de 1845, pero también porque conté
con el consejo y asesoramiento del pintor José de Madrazo, entonces director

50. Archivo Histérico de Protocolos de Madrid, Po. ntim. 25.239, afio de 1845. Essra de Venta
de setenta y un Cuadros pintados sobre tabla, lienzo y cobre, otorgada por la Exma Sra Duquesa
Viuda de Sn Fernando, en fabor del Sor dn José de Salamanca, en precio de un millon de Reales
en 31 de Octubre, fos 168-181 ro vo, citado por Sophie Dominguez-Fuentes, “Las dos subastas
parisienses de la Galerfa Salamanca (1867 y 1875)”, Goya. Revista de arte, nim. 295-296 (2003):
305-310.
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de la Academia de San Fernando y del Museo del Prado, ademads de los pinto-
res Valentin de Carderera y Gregorio Cruzada Villaamil.”

No obstante, ademds de ciertos altibajos econdmicos sufridos en fechas
anteriores a 1845, que lo llevaron a permutar varias obras de su galeria con el
Patrimonio de la Corona a cambio de acciones del ferrocarril, y a empefar
otras con prestamistas londinenses, la crisis econémica de 1865-1866 fue la
que finalmente obligd a Salamanca a recurrir a una venta publica en su hotel
particular de Parfs, bajo la direccién del famoso perito tasador Charles Pillet,
el 3 de junio de 1867. Esta primera venta tuvo una preparacién minuciosa, que
la hizo coincidir con la Exposicién Universal. Su difusién aseguré la asistencia
de algunos de los mds importantes especialistas y coleccionistas de la época. A
pesar de que también se incluyeron cuadros de las escuelas italiana, alemana,
flamenca y holandesa, fue una venta que marcé la historia del coleccionis-
mo francés y el conocimiento de la pintura espafiola en Francia, tanto por
los artistas representados en ella, desde Alfaro y Antolinez hasta Veldzquez y
Zurbardn, como por las prestigiadas procedencias de las obras, que incluian
las colecciones de Mariana de Neoburgo, Isabel Farnesio y el infante Luis de
Borbén.”

La subasta de 1867 fue un éxito y hasta le permitié al marqués de Salaman-
ca recuperar algunos de sus cuadros mds preciados, pero no fue suficiente para
levantar su posicién econdémica, por lo que el 25y 26 de enero de 1875 se cele-
bré la segunda venta de la coleccién Salamanca en Paris. Esta vez el principal
incentivo fue la fama que el recuerdo de la primera subasta habia alcanzado,
pero también saber que volverifan a aparecer tres de los cuadros recuperados
por el marqués en 1867: Santa Rosa de Lima de Murillo, Apolo desollando a
Marsyas de Ribera y el Enano de Felipe IV de Veldzquez, titulo bajo el cual

aparecio el retrato de £/ Primo.”* Cabe destacar que en el catdlogo de la segun-

s1. Eva Marfa Ramos Frendo, “El marqués de Salamanca, un apasionado coleccionista”, en
El Marqués de Salamanca y los origenes del ferrocarril en Espania, XVII Ciclo de Conferencias de
Historia Torrijos y la libertad, https://riuma.uma.es/xmlui/bitstream/handle/10630/5169/con-
FERENCIA.pdf?sequence=1&isAllowed=y (consultado el 6 de septiembre de 2021).

52. Para un contexto mds amplio véase Véronique Gerard Powell, “Les collectioneurs espag-
nols et la vente d’oeuvres d’art a Paris au x1x¢ siecle (1826-1880)”, eds. Luis Sazatornil Ruiz y
Frédéric Jimeno, E/ arte espariol entre Roma y Paris (siglos xviir y xix) (Madrid: Casa de Veldzquez,
2014): 305-323.

53. Catalogue des tableaux anciens des écoles Espagnole, Italienne, Flamande & Hollandaise
composant la galerie de M. le Mis. de Salamanca, Me. Chatles Pillet commisaire-priseur, M.
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da venta, E/ Primo se public6 junto a otras diez obras asociadas al nombre de
Veldzquez, pero con notables cambios de atribucién respecto de la primera
venta, pues se hacia ya la distincién entre obras de Veldzquez, atribuidos a
Veldzquez y de la escuela de Veldzquez. En la actualidad, de las 366 obras que
aparecieron en subastas francesas vinculadas al nombre de Veldzquez durante
el siglo x1x, s6lo dos de ellas se mantienen ahora como indiscutibles: £/ Cristo
de San Plicido (Madrid, Museo del Prado) y La dama del abanico (Londres,
Wallace Collection), mientras que dos de ellas siguen dividiendo a los espe-
cialistas Calabacillas (Cleveland, The Cleveland Museum of Art) y nuestro
enano E/ Primo (Ciudad de México, Coleccién Pérez Simén). El resto han
sido modificadas y rechazadas con el tiempo o siguen en paradero desconoci-
do, como fue el caso del Retrato de Olimpia Pamphili y del mismo retrato de
El Primo.>* Ahi es donde el rastro de la procedencia de £/ Primo se pierde. Sa-
bemos que en la segunda venta de Salamanca el cuadro pasé por 2750 francos
a una coleccién particular parisina y de ésta, en fecha todavia desconocida, a
una coleccién particular en Suiza, de donde por tltimo, salié para subastarse
en enero de 2012.%

Etienne Le Roy commisaire-expert du Musée royal de Bruxelles (Paris: M. A. Febvre, 1867):
29, nim. 39. “Velasquez Don Diego Rodriguez de Silva y, Le nain de Phlippe IV 11 es assis de
face, les jambes vues en raccourci. Barbe et chevaux noirs. Manteau rouge. C’est une répétition
du tableau du Musée royal de Madrid. Galerie de I'infant don Luis de Bourbon. Toile Haut 1
metre 3 cent.; larg. 82 cent.”. Y luego Collection Salamanca. Tableaux anciens des écoles Espagnole,
Italienne, Flamande et Hollandaise provenant des galleries de 'infant Don Louis de Bourbon, etc.,
Me. Charles Pillet commisaire-priseur, M. Haro peintre-expert (Parfs: Hotel Drout, 1875): 36,
nam. 37.

54. Rocio Coletes Laspra, “Las primeras subastas francesas de obras de Veldzquez: los colec-
cionistas espafioles y la insercién de la escuela pictdrica espafola en Europa en el siglo x1x”,
Anales de Historia del Arte 23, ndm. especial (2013): 431-445. También Claudie Ressort y Vé-
ronique Gerard Powell, “Veldzquez en el mercado del arte francés en el siglo xix: el repertorio
de Louis Soullié y la coleccién Lapeyriere”, In sapientia libertas: escritos en homenaje al profesor
Alfonso E. Pérez Sinchez (Madrid: Museo del Prado, 2007): 664-669.

55. Aunque Pietro Maria Bardi, Lopera complete di Veldzquez (Mildn: Rizzoli, 1969): 102-103,
nam. 128, registré el cuadro como localizado en una coleccién privada de Nueva York es muy
probable que se trate de un error, o al menos hasta ahora no he encontrado ninguna otra refe-
rencia posterior al respecto para estas fechas.
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Consideraciones finales

En 2012, Leticia Frutos respaldé la clasificacién del retrato de £/ Primo como
una obra del “taller de Veldzquez”, y presumiblemente, de la autoria de Juan
Bautista Martinez de Mazo, por tratarse de su discipulo mds cercano. Sin
embargo, esto no parece suficiente. Al menos desde finales de la década de
1640, Mazo mantuvo una importante relacién como copista con el marqués
de Carpio, misma que quedé atestiguada por la presencia del cuadro de Las
Meninas de Kingston Lacy, en el inventario de los bienes que dejé a su muerte
el marqués del Carpio en 1688, pero esta misma circunstancia podria haber
impedido a Mazo registrar como obra de su maestro una pintura sélo suya.

Mazo fue el mds importante de los pintores velazquenos, y la calidad de
su pintura ha hecho dificil adjudicar con toda seguridad al maestro o al disci-
pulo la autoria de algunas obras. En 1633 Veldzquez casé al joven pintor con
su hija Francisca, como muestra del aprecio y de la confianza que el arte de
su discipulo le inspiraba. Mazo estuvo vinculado al principe Baltasar Carlos,
fallecido a los 16 afios, del que fue profesor de dibujo y al que acompané a
Zaragoza, donde murié en 1648, pintando alli tanto su Gltimo retrato como
la famosa Vista de la ciudad de Zaragoza, por indicacién del propio principe.
En sus retratos se muestra tan cercano a Veldzquez, incluso en la técnica, que
la tarea de diferenciar la atribucién de algunas obras ha sido bastante ardua.”

En 2003 Maria del Mar Doval Trueba presentd su tesis sobre Los velazque-
710s, y ya desde 1996, Enriqueta Harris habia adelantado en el conocimiento
de los asistentes de Veldzquez,” pero lo cierto es que todavia “se dispone de
muy pocos datos concretos sobre la composicién y el funcionamiento del ta-
ller de Veldzquez en los dltimos afios de su carrera y sobre los mecanismos de
multiplicacién de sus retratos”.” Y aunque tal afirmacién incumbe sobre todo

56. Veldzquez y la familia de Felipe IV (1650-1680), ed. Javier Portus, con textos suyos, de
Miguel Mordn Turina y Andrea Sommer-Mathis (Madrid: Museo del Prado, 2013), 126-129.

57. https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/mazo-juan-bautista-marti-
nez-del/1757cb1a-5178-4620-83ds5-2ccs0bcf2ece (consultado el 21 de junio de 2022).

8. Enriqueta Harris, “The Question of Veldzquez’s Assistants”, Estudios completos sobre
Veldzquez, 289-292. Una aportacién mds reciente es la de Aurelio A. Barrén y Miguel Angel
Aramburu-Zabala Higuera, “Domingo de Carridn, pintor de retratos y posible colaborador de
Diego Veldzquez”, Boletin del Museo del Prado XXXI, nim. 49 (2013): 64-81.

59. Javier Portus, “Veldzquez y el dltimo retrato de Felipe IV (a propdsito del cuadro del
Museo de Bellas Artes de Bilbao)”, 16.
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a los retratos de Felipe IV, la comparacién que establecié Javier Portis entre
“el material técnico” del retrato del Museo de Bellas Artes de Bilbao y el del
Museo del Prado nos acerca a una conclusién muy similar. De acuerdo con las
respectivas imdgenes radiograficas, la capa de preparacién del retrato de £/ Pri-
mo que se ubica en el Prado, también es blanco-grisicea, mientras que la del
retrato de la Coleccidén Pérez Simén es rojiza, como los retratos de Felipe IV
del Museo de Bilbao y del Museo de Arte de Cincinnati. Lo que sugiero es
que el segundo retrato de £/ Primo también podria ser una copia autégrafa si
consideramos las diferencias técnicas, no por la evolucién del pintor o por la
intervencidn de sus discipulos, sino por el fin al que servirfa. De ahi que no
sugiero en ningtin momento que el retrato de £/ Primo en el Museo del Prado
sea mejor o peor, anterior o posterior al retrato de £/ Primo en la Coleccién
Pérez Simén, lo que digo es que ganarfamos mucho en su estudio si se le dejara
de estudiar como tnico original

Como ha sefialado Javier Portus, la multiplicidad de todas estas obras nos
obliga a enfrentar una concepcién de la pintura muy distinta de la que tene-
mos hoy. A su definicién como “obra de arte” no sélo se le imponia su estatus
como objeto de uso, ademds, en el caso de los retratos reales, su multiplicacién
también era imprescindible. Si esto es cierto a propdsito de la efigie de Felipe
IV, de la reina Mariana de Austria o de las infantas Marfa Teresa y Margarita,
qué podriamos decir acerca de la dignidad que adquiere nuestro “siniestro”
personaje de El Primo. Pese a la carencia documental en los mecanismos del
taller de Veldzquez y su dindmica administrativa, el uso de calcos y la partici-
pacién del maestro en su realizacién son una via indiscutible para el andlisis
comparativo y pormenorizado de cada obra en su multiplicacién. Unicamente
asi se podrd, no s6lo agrupar las pinturas en series o secuencias de acuerdo con
sus variantes o el mayor o menor grado de elaboracién en su escritura, sino
también avanzar en estudios que nos permitan pensar de un modo distinto la
relacién entre el calco y su prototipo. Tal vez nos sorprenda descubrir que los
retratos pintados por Veldzquez ante el modelo no siempre fueron los mds co-
nocidos o los mds eficaces, y tampoco los destinados a servir como prototipos

para la posteridad. %
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