El rigor del tratadista:
Palomino y el Museo Pictorico

Miguel MORAN TURINA

El Museo Pictérico y Escala Optica es el iltimo gran tratado barroco. Es-
crito ya entrado el siglo xvi, sus preocupaciones y sus tesis le sitian como el
continuador directo de los grandes tratadistas espafioles que habian florecido
en la primera mitad del siglo anterior. Pero si El Museo Pictorico no es el mas
original en cuanto a sus opiniones, si es, en cambio, el mds riguroso, preciso y
sistemdtico de todos ellos; y su caricter enciclopédico, construido con todo el
rigor del pensamiento escoldstico y apoyado hasta la saciedad en el prestigio
de las auctoritates, convierten al libro de Palominc en una verdadera summa,
la Surnma Pictorica, y en el intento mas ambiciose que habia acometido en su
género cualquiera de los tratadistas espafioles.

Y, probablemente, era Palomino ~—un seminarista que cambié el habito
por los pinceles— el Gnico que podia llevarlo a cabo gracias al rigor que el es-
colasticismo imperante en el Real Couvento y Colegio de San Pablo de Cér-
doba habia impreso a su propio pensamiento, dotindole de una vastisima cul-
tura y, sobre todo, de unas estructuras mentales sdlidas, donde las ideas se
desmenuzan, se analizan cuidadosamente antes de seguir avanzando. Y era
esta preparacién intelectual, no el volumen de sus conocimientos, en el que no
andaban escasos tampoco otros de nuestros grandes tratadistas como Céspe-
des, Carducho, Pacheco o Martinez, lo que le singulariza. Poco es, ademds, lo
que, como tedrico, aporta Palomino de su propia cosecha. Se siente ante todo
como un compilador, ordenado y sistemdtico, que va recogiendo cuanto de
notable se habia escrito sobre el tema. Y en ningin momento ocuita sus fuen-
tes, Incluso, al cerrar su Prdctica de la Pintura, y a modo de conclusién, aca-
ba transcribiendo unos pdrrafos de Junius, Scheffer y Sandrart que resumen su
concepto de arte.

Bajo el peso de su formacion tomista, en [a que son fundamentales las
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obras de Antoine Goudin y Juan Bautista Genet !, Palomino sabe que sélo hay
«un ordenado modo de proceder en la investigacion de la verdad»?, a la que
tnicamente se puede acceder «inguiriendo la esencia; dividiendo sus especies;
y examinando sus propiedades», aceptando, por tanto, las tres operaciones 16-
gicas de definir, dividir y argumentar®. 'Y segdn ellas va a organizar los suce-
sivos capitulos del primer libro de su Museo Pictérico, en los que, en sucesion
ordenada*, sc trata del origen de la pintura, s definicidn y composicién meta-
fisica, su composicidn fisica y la division de la pintura en sus diferentes espe-
cies, tratando de cada una de sus partes bajo cuatro consideraciones distintas
—historica, teoldgica, filoséfica y matemitica— que demuestran su verdad.
Gracias a tal rigor consigue dentro de una argumeniacion impecablc v sin fi-
suras, dar una definicion cabal y completa de qué sea la pintura’. Algo para lo
que pocos afios antes Lucio Espinosa, en su libro Ef pincel, se reconocia im-
potentc: «Es la Pintura; pero qué indtilmente me detengo en querer describir
1o que apenas he llegado a comprehender!... Mucho quisiese dezir de la Pintu-
ra, pero siempre ha de quedar este discurso imperfecto, v ha de pretender por

U AL Goudin: Philosphia juxta inconcussa tiitissimagne, Colonia, 1681; A. Goudin: Divi
Thomae dogmata, Colonia, 1693; 1.B. Gonet: Chypeus Theologiae thomisticae contra novas
eius impugnatores, Burdeos, 1639,

? «La cuarta operacion, o acto intelectual que practicamos en la investigacion de la ciencia
es poner medios para adquirir con instancia lo gue se ha deseado... El quinto acto intelectual...
es retener, y conservar lo que se va adquiriendo... La sexta operucidn intelectual... es comenzuy
ya por &1 a obrar libremente, produciende algunas cosas semejantes a las ya adguiridas... La
séptima operacidn... es hacer juicio de aquello gue se halla o inventa, deleitindose ef entendi-
miento en la reflexion de los medios...», ete... A. Palomino: EI Museo Picririco v Escala
dptica, Madrid, 1947, pp. 431, 473, 521, 555, 589 v 629.

* ibidem, p. 64.

* Es esta sucesion ordenada 1o que falta en los litwos de Carducho o Pacheco, cuyo argu-
mento, enredindosc en ¢l hilo de su propie discurso, va derivando continuamente, haciendo di-
gresiones, intercalando ejemplos y volviendo a retomar su argumentacién de forma mucho mds
cologumal —recordemos gque el primero estd escrito, incluso, en forma de didlogo—. En este
sentido resulta instructivo comparar los indices de [os libros de Palomino ¥ Pacheco, pues si éste
comienza el capitulo primero de su primer libro definiendo «Qué cosa sea la pintura y cdmo ex
arte liberal» v en el segundo trata «Del origen y antigiiedad de la pintara y su primera inven-
cidn», no Hega a tratar «De la division de la pintura y sus partes» hasta mds de ciento cingucnta
folios detrds, después de haber hecho un amplio excursus en el que ha entrado en la polémica
de la precedencia entre la pintura v la escultura, ha pormenorizado las honras recibidas por los
pintores, ha descrito el tdmulo de Miguel Angel, etc...

¥ Palomino defing ast la pintura: «La pintura es imagen de lo visible, delineada en superfi-
cie» Una definicidn construida siguiendo escrupulosamente todas lag reglas de la logica, esta-
bleciendo primero el género y luego la diferencia especifica, afiadiendo en otro fugar que «ha-
biendo ya delineado las propicdades esenciales de ia Pintura, que son inseparables de su
naturaleza, vesta ahora, para cumpliv los cinco predicables de la logica, declarar las propicda-
des accidentales» (A. Pulomino: op. cit.. pp. 64, 211 y 315). Asi pues. no aplica al arle tan sélo
las cstructuras de Ta 16gics, sine también 1a propia disposicion v lenguaje del tratado filoséfico.
En este sentido, para apreciar ef increible grado de rigor alcanzado por Palomino, compdrese la
estructura y complejidad de su definicion de la pintura con Ja de Pacheco: «Pintura os arte que
ensefa a imitar con lincas y colores» (F. Pacheco: Arte de lo Pintura, Madrid, 1956, . L p. 10}
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la empressa el mismo aplauso que pudiera conseguir por el acierto: que donde
es tan grande el assumpto, basta que se reconozca por lo poco que se dize, lo
mucho que se calla» .

El propio Palomino era perfectamente consciente de la importancia y de la
novedad de su empeiio y de la falta que hacia dentro del empobrecido panora-
ma de nuestra literatura artistica una obra como la suya, cuando confiesa que
«muchos [afios] ha, que guiado de un oculto destino, me dediqué a escribir de
esta facultad, as{ por el amor que le tributé desde mis primeros afios comao por
ver lo poco que en el idioma espafiol se halla impreso de sus mds radicales
fundamentos» 7, saliendo al paso de un estado de opinién, todavia ampliamen-
te extendido, que relegaba el arte de la pintura a su mera prictica. Unos funda-
mentos que no son los de esa sabiduria practica y artesanal difundidos desde
el taller y las cartillas de dibujo sino el cardcter de ciencia especulativa, mate-
matica, que tiene la pintura.

Palomine va a defender claramente una opcidn: la del pintor erudito frente
al pintor practicén, que era la dominante en su momento, muertos ya hacia
tiempo, los Carducho, los Pacheco y los Céspedes. Opceibn que ciertamente
era la suya y a la que tratd de sacar partido muchas veces —y casi sienipre
con éxito— a lo largo de su vida®. En El Museo Pictdrico abundan las refe-
rencias autobiograficas y las anécdotas personales. Y en una de ellas cuenta
que, cuando a la muerte de un pintor que habia vivido en Roma, y gueriendo
hacerse con su biblioteca, preguntd a uno de sus discipulos por los libros de su
maestro, €ste le responde asombrado «que si de la pintura habia libros». Res-
puesta que sirve a Palomino para hacer una reflexion: «;Oh, desventurados los
que aprenden tan ilustre facultad sin mas estudio ni especulacién que el uso de
verto hacer, como se manifiesta en el ejercicio mds mecdnico»*.

& El pincel, Madrid, 1689, p. 5. No obstante, Palomino tiene palabras elogiosas para esta
obra, que reputa como de «gran erudicidn y elegancia» (A Pulomino: op. cit., p. 236).

" ibidem, p. 5. En este sentido resula sumamente interesante la critica que formula contra
una afirmacidén de Caramuel, segiin Ya cual la perspectiva «se adguicre mds con el ejercicio de
echar lincas y con Ta experiencia de ver un mismo cuerpo en diferentes tugares gue con los li-
bros y argumentos», pues «si esta facultad -—argumenta Palomino— ¢s tan desgraciada, que un
tan eminente sujeto que escribid tanto y en materias muy ajenas a su instituto y profesion, y que
€N su$ primeros afos se preciaba mds de pintar que de eseribir (como €1 mismo depone de si),
llegando a tratar de [a Pintura se contenta con esta fevedad jqué se admira que o1ros, en quienes
no ha cencurrido tan alta erudicidn, o no hayan escrito o no sea cosa {en su juicio) que se pueda
leer» (A, Palomino: op. ¢it., p. 255)

¥ Recordemos, por gjemplo, que en el memarial que presenté en noviembre de 1687 pre-
tendiende la plaza de pintor real insistia en gue «ha cursado en el Colegio de S. Thomas de
Cordoba las Artes y la Theologia, en cuia demostracidn tuvo los actos de conclusiones genera-
les, circunstancia que podrd importar para fa eleccién y propiedad de fibulas e historias sagra-
das o humanas, geroglificos y motes castellanos o latinos que puedan ofvecerse en las ocupacio-
nes del Real servicio de V.M. y que podrd ser no se halle en muchos de su profesion» (F.J.
Sinchez Cantdén: «Los pintores de camara de los Reyes de Espana», Boletin de la Sociedad Es-
pafola de Excursiones, 1915, p. 206.

" AL Palomino: op. cit., p. 638,



270 Miguel Mordn Turina

Y es ésta una reflexion de importancia capital dentro del discurso de Palo-
mino, que ya en el prélogo de su obra plantea la cuestion de que la pintura no
s tanto una ciencia practica, aprendible en el taller, sino especulativa, de base
matemdtica y de formacion libresca. Y, lo que es mds importante todavia, ésta
no es una conclusion tedrica, alcanzada al fin de una vida dedicada a la refle-
xién sobre ¢l propio oficio, sino que es una verdad descubierta por la expe-
riencia de su propia formacién artistica. Una formacion en la que pesaron, y
mucho, ¢l ejemplo y los consejos de Valdés Leal, pero una formacién también
que tuvo mucho de autodidacta ' y en la que los libros v ¢l mundo insospe-
chado que le descubrieron jugaron un papel decisivo, pues fue la lectura de los
tratados —y no la practica del arte—— quien le llevé a descubrir en la especula-
cidn matemdtica el fundamento dltimo y la verdadera esencia de la pintura. Es él
mismo quien nos relata su experiencia: <habiendo sido las letras el empleo de
mis primeros afios, me amanecié tan desde luego la inclinacion a el arte de la
pintura que con oculta, insensible violencia, y natural propensidn, me arrebaté
tan del todo a su estudio, que en mf fue mds destino que eleccidn; pues a costa
de mis vigilias, por no defraudar el tiempo a fa principal obligacién, continua-
ba los rudimentos del arte, cambiando en sus apacibles delicias los ocios... y
continuando en su especulacion, adquiri algunos libros, de los que en el idio-
ma espariiol nos dispensé el desvelo de nuestros mayores, para que éstos pu-
diesen suplir Ia voz viva, que entonces me faltaba. Y habiendo en ellos obser-
vado otros autores, que citaban, pasé de la ciudad de Cérdoba a esta Corte,
donde hailé muchos en varios idiomas, y en especial ¢l de la Perspectiva
Prictica del Vifola, en toscano: donde habiendo observado los comentarios,
con que la ilustra en doctisimos problemas, el padre maestro Fray Ignacio
Dante... noté en ellos cierta profundidad maravillosa, que a la verdad, aungue
yo no la penetraba, sin embargo la conocia; y corrido, por una parte, de que
hubiese en la pintura proposiciones a mi comprensidon rebeldes, habiendo cur-
sado facultades tan superiores; y por ofra, ansioso de vencer la dificultad...
llegué a conocer que su inteligencia dependia de las Matemadticas, en cuyos
principios se fundaba, v sin cuya luz, siempre me parecfa oscuridad y tinie-
blas» .

Los tratados le llevaron a las matemdticas, y las matemdticas al Colegio
Imperial, donde bajo el magisterio del padre Kresa ' se adentrd en sus secre-

 En la biograffa que dedica a Valdés Leal, cuenta que «viendo algunos ligevos principios
mios de aquella edad, y que alli faltaba quien pudiese entonces darme la fuz conveniente para
mi adelantamiento, me dio algunos documentos para mi gobierno, que estimé y aprecié mucho»
(A. Palomino: Op. cit., p. 1054).

" AL Palomino: ep, cit., p. 28. Pero no se trata solo de su propia experlencia; y asi, en la
biogratia que le dedica, cuenta cémo Velazquer, el mds grande de los pinlores espafioles, tuvo
en sus inicios una importante formacidn libresca (pp. 894-5).

" Sobre el ambicnte del Colegio Imperial véase J. Simdn Diaz: Historia del Colegio fmpe-
rial de Madrid, Madrid, 1952-9.
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tos y llegd a los de la 6ptica. Y es entonces cuando ocurrié el milagro y «vol-
viendo después a examinar dichos problemas, me parecieron tan claros e inte-
ligibles, como si me hubieran quitado un velo de los ojos, o me hubiese ama-
necido una aurora muy clara, después de una noche muy oscura... y hallé con
evidencia, que en esta facultad [la éptica) es indudablemente demostrativa en
todos sus principios, y radicales fundamentos, como lo son todas las ciencias
matemdticas» .

Conclusion ésta que se encontraba sancionada por la sacrosanta antigiie-
dad ™, y por todos los grandes tratadistas del renacimiento, cuya autoridad y
ejemplo invoca en su auxilio %, y que constituye el eje de su discurso —«que
es propiedad esencial de la pintura el ser ciencia ' demostrativa en lo tedrico y
prictica en lo operativo» ''— y el fundamento del sistema expositivo de la
obra y de su propia pedagogia, pues de ella se deduce inmediatamente «que
no hay operacién en la Pintura, que no milite debajo de los preceptos de la
Gptica; y por consiguiente, que no sea demostrable, cientifica y geométrica-
mente» ¥,

En este sentido la misma organizacidn del primer tomo de su Museo, dedi-
cado a la Tedrica de la Pintura, representa muy bien sus intereses. Este se
encuentra dividido en tres libros. En el primero de ellos, bajo el titulo de «el
aficionado», define qué es la pintura, cuél fue su origen y cudles son sus espe-
cies. En el segundo, «el curioso», donde trata de los «propios y accidentes de
la pintura», se preocupa de demostrar sa cardcter liberal. Y en el tercero, «el
diligente» —el grado mas alto de la escala—, va rellenando de contenido una
afirmacion vertida en el libro anterior, la de «que es propiedad esencial de la
pintura ser ciencia demostrativa en lo tedrico», sobre la que basaba su caricter
cientifico. Y esto lo hace a través de una exposicién donde va desarrollando
una larga serie de teoremas y postulados geométricos y Opticos. Teoremas y
postulados que, al ir agrupados todos bajo un mismo subtitulo, el de «tedrica
de la pintura», como se denomina también este tercer libro, se consiituyen en
el ditimo fundamento y componente esencial —un componente puramente es-
peculativo y cientifico— del arte. En este sentido la exposicién que hace Palo-
mino es de una complejidad muchisimo mayor de 1o que era habitual en otras

" AL Palomino: op. cir., pp. 28-9; véase también pp. 113 y 170.

I* Ibidem, p. 39.

'* Ibidem, pp. 314-5.

'® Compdrese el sentido que le da aqui Palomino a esta palabra con el que, algunos afios
antes, le daba Jusepe Martinez: «esta palabra ciencia se entiende cn esta profesidn (como) elec-
cidn, gracia, disposicion y liberalidad del manejo, unidn y agrado, deleite y belleza: esto es fue-
ra del arte, esto si no viene por natural no se adquiere”

"7 A, Palomino: op. ci., pp. 206 y 209. Tesis compartida plenamente en todos los escritos
contemporineos a Palomino, como pueden ser, por cjemplo, las Excelencias, antigiiedad v no-
bleza de la pintura (Santiago, 1695) de Domingo de Andrade, o ¢l Método sucinto y compen-
diosn de Cinco Simetrias, de Matias de Irala.

" AL Palomino: op. cit., p. 113
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obras semejantes, no sélo por la propia preparacion del autor, sino también,
entre otras cosas, porque lo exigia la coherencia de su propio discurso ',

Su preocupacidn fundamental, demostrar el cardcter cientifico, y por tanto
liberal *, de la pintura, se encontraba en la base de la mayor parte de ia litera-
tura artistica espaiiola del siglo anterior y habia sido objeto de una innumera-
ble serie de pleitos que se habian ido sucediendo desde el célebre planteado
entre el Greco y el alcabalero de Tlescas. Pero segufa siendo un problema no
resuelto adn a comienzos del siglo xvi?'. Y aunque desde el pleito del solda-
do, ocurrido a mediados de los afios setenta, los pintores no habian tenido que
volver a encontrarse con la justicia, adn quedaba tal resquentor que el propio
Palomino habfa recogido y entregado ante notario todas las franquicias, ejecu-
torias, sentencias y testimonios favorables a la pintura que se habian dado en
estos reinos «con el objeto de que, cuando en razdn de lo que contienen se
suscitase alguna duda, hubiese un facil recurso para deshacerla y en ninguna
manera se entorpeciesen el honor y los privilegios que a tanta costa adquind
esta profesions.

Después de doscientos afios de dar vueltas al mismo tema. pocas noveda-
des se podian encontrar ya en la obra de Palomino en favor de la liberalidad
de la pintura. La base fundamental de su argumentacidn estriba en ¢l aprecio
que los grandes de la tierra han hecho de la pintura > y en el predominio que
hay er ella de la especulacidn sobre e} trabajo manual o la practica, pucs si
ciencia es un «habito del entendimiento adquirido por demostracion», arfe es
«una segura y recta razém de las obras factibles», dependiendo el calificativo
de liberal, mecanica o sérdida de la relacidn en que en cada caso se encuen-
tren especulacioén y prictica. o de la ausencia total en ¢lla del componente in-
telectval. La pintura no es arte liberal 1eniendo en cuenta en qué consisien su

" En este sentido compadrese la actitud de Palomino con fa afirmacion de Martinez de que
el artista no debe estar sujeto al compits, v el rigor de su exposicion georétrica con la ya men-
cionada Geometria prdctica. de José Garela Hidalgo. o con las ldminas geométricas de las car-
tillas de dibujo.

“* Entre las causas que le impulsaron a escribir Ef Museo Pictérico estaba «la de haber vis-
to la pintuea en diferentes autores, ast canonistas comao edlopos... de muchos injustamente vul-
nerada, connumerdndola entre las artes mecdnicas: o bien por no haberse detenido @ examinar
su naturaleza; o por haberse dejado Hevar de la materialidad, con que alpunos, o los mas, la
gjercen... v asi traté de cseribir metddicamente de esia facultad. sentando sus principios ¥ fun-
damemos radicales. y deduciendo de ellos qué conclusiones son infahibles, como bijas de las
demostraciones matemiticas y filosolicas» (ibidem. p. 29}

21 De hecho, irala vuelve a argumentar en favor de la liberalidad de la pintura en dos de las
liminas de su Método Sucinto ¥ Compendioso: La Academia Simétrica Matritense y L pineel
punegirico (Véase J. Gdllego: Ef pintor de artesane a artista, Granada, 19476; A, Bonet: Vida v
obra de Fray matias de Trala, grabudor v tratadista espadiol del siglo XVHE Madrid, 1979; M.
Morin: «En defensa de la pintura: Irala y Palominos, Gova, 1986, n® 190, pp. 202-7)

= AL Palomino: op. cir. pp. 179-82. Es muy curioso observar 1a casuistica y [os soltsmas
que desarrol)a Palomine entre la nobleza de la pintura y Ja nobleza de Jos pintores. Sobre los
prestamos —no confesados—— del ibrite de Juan Montero de Roxas véase E. Lafuente Ferran.
«Borrascas de la pinturar., Archivo Espaiol de Arte, 1944, p. 97,
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trabajo y los instrumentos necesarios, pues su practica se realiza «con un pin-
cel, cuyo delicado primor suele ser la ponderacion de lo delicioso y sutil; y
con unos colores, o fintas, en cantidad tan ligera que foda la serie de sus espe-
cies se tiene en una tablita tan delicada que en solo el dedo pulgar de la mano
siniestra se sustentar, de tal suerte gue puede establecerse la comparacidn tra-
dicional con la poesia sosteniendo que «mds fatiga el escribir que el pintar,
como constard a los que hubiesen practicado uno y otro ejercicio», pues los
trabajos sérdidos —como €l los Hamaria— necesarios para aquella prictica, el
moler los colores y el preparar los lienzos, «que no es pintar», es tarea propia
de los criados y ayudantes, o de artesanos especializados y que no atentan
contra [a liberalidad de aquel arte mds de lo que pudieran hacerlo contra la in-
genuidad de la poesia o la medicina el que para su ejercicio sea necesario que
previamente se hayan preparado los medicamentos o se hayan fabricado el pa-
pel y la tinta. Y resulta curioso constatar ¢l hecho de que mientras los pintores
tratan de demostrar la liberalidad de su arte por asimilacidn a la que conside-
ran mas noble “por definicién”, la poesfa. en esos mismos momentos los poe-
tas estén argumentando exactamente en los mismos términos que los pintores
para reivindicar la nobleza de su arte, celosos, incluso, por considerar que la
pintura ha sido mds estimada .

Si por lo que respecta al trabajo y a los instrumentos necesarios para la
practica de la pintura, ésta no puede ser incluida entre las artes mecdnicas,
tampoco puede hacerse lo propio en lo tocante a sus fines, para los cuales es
necesaria una especulacidn intelectual de alto vuelo, pues la ideacién** de los
temas adecuados es un problema arduo y dificil, para el que es necesario unir
a la inteligencia y erudicién un conocimiento profundo del arte, haciendo
aconsejable, cuando menos, que el pintor fuera un hombre de medianas letras,
pues le resulta forzoso en su trabajo el recurso al libro en busca o en apoyo de
su ingpiracion. De esta forma, Palomino se muestra heredero de una larga tra-
dicidn que arranca de Alberti, segin la cual no hay verdadero pintor sino el de
historias, que, al inspirarse en temas literarios proporcionados por las Sagra-
das Escrituras, la fibula o la historia, establece un puente entre artes que se
pretenden hermanas.

Asi pues, la Pintura —con mayiscula— sigue siendo la pintura de Histo-
ria, y €sta requiere necesariamente una solida preparacion intelectual del pin-
tor ¥, cuyo primer trabajo «antes de abordar un tema es leer lo que se ha escri-

2 Viéanse, por ejemplo, el Panegirico de lu poesia, publicado andnimo en Sevilla cn 1627,
la Qiiesticn sobre el honor debido a la poesia, de Lope de Vega, o EI Criticon.

21 «El fin de la pintura cs la invencién», afirma Palomino taxativamente (p. 315), v esta in-
vencidn o idea «no es ofra cosa que wi corcepto formal intelectivo, fubricado en fa mente del
artifice» {p. 651}, aunque necesite, para llevarlo a buen puerto de un adecuado conocimiento de
su arte (p. S60).

** Para el catilogo ideal de la biblioteca del artista, segiin Palomino, v las matizaciones a
conocimicntos universales véase ibidem pp. 630-2, 108, 433 y 648,
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10 de esa historia» . Por eso «los pintores erudiios, especialmente inventores,
tienen pieza separada que Hlaman ¢l estudio, donde estdn los libros, papeles y
modelos; y donde se retiran a especular e inventar 1o que se les ofrece» *7. An-
tonio Pereda ¥, Francisco de Solis 2, Vicente Victoria *® o él mismo ¥, daban
gjemplo de ello.

Pero 1a reivindicacion de Palomino es mas importante. No se trata sélo de
que los pintores tengan bibliotecas y utilicen el libro como un instrumento ne-
cesarto de su trabajo . sino que el pintor pertenece por derecho a otra cofra-
dia, a la del erudito y el literato. Y aqui incide la insistencia con que recuerda
que Veldzquez, antes de inclinarse por la pintura «aplicose al estudio de las
buenas letras, excediendo en la noticia de las lenguas, y en filosoffa. a muchos
de su tiempo», y que, cuando ya era consumado pintor, seguia siendo «fami-
liar y amigo de los poetas y de los oradores» . Y lo mismo para la importan-
cta que concede a la redaceion de la memoria de los cuadros de El Escorial, en
1a «que calificé... su erudicidn, y gran conocimicnto del arte». Como sefiala
Maravall, la gran novedad de esas palabras radicz en que lo que Palomino ce-
lebra en ellas no es «el conocimiento que Veldzquez pueda tener de su arte, es
decir, su adecuada posesién de una téenica profesional; [sino que] lo que se
elogia es su conocimicento del arte, en un sentido mucho mds moderno, a sa-
ber, su conocimiento critico, intelectual, de una obra humana, con indepen-
dencia de su cjercicio profesional» ™. Y como en Veldzquez, reivindica esta
actitud en muchos otros pintores que escribieron sobre su arte: El Greco, Cés-
pedes, Carducho, Pacheco —a quien incluye entre los pintores eminentes no
por sus mds que dudosos méritos como pintor sine por su cardcter Je tedrico y
tratadista— ", Alfaro o Solis, mientras que juzga de muy otra mancra a Liza-
0 Diaz del valle, cuyo manuscrito «por ser tan desalifiado (como no era de la
profesion) ha sido menester fundirlo para vaciarlos. El conocimiento de la
propia disciplina y 1a reflexion critica sobre ella ——la actitud intelectual carac-
teristica del Aombre moderno— es lo que Palomino esti reivindicando en Ve-
ldzquez y en los demds pintores escritores, y, a (ravés suyo, reivindica su pro-
pia posicion intelectual como especulador y tratadista, como es verdadero

26

ihidem. p. 565.

ibidem, p. 132,

™ ihidem, p. 959.

¥ ibidem, p. 256.

tbidem, pp. 262 y 1135,

ibidem, p, 262,

Véase la importancia que se da a los tibros en el retrato de Palomino por Simo (colec-
cidn Stirling} y en el antorretrato de P. Moya (Musco de Burdeos).

! ibidem, pp. 892-895.

* Lste cardicter moderno de Palomino como plnlOl es el que suhrdya Interidn cuando e
apone 4 olro tipo de pintores «que solo saben para s, y no para ensefiar; son puranmente pricti-
cos v nada cientiticos; hacen lo qite saben pero no saben por gieé lo hacen» {ibidem, p. 416)

 ibidem, p. 873.

4
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pintor ocupado —obligado moralmente— en «indagar profundamente [a esen-
cia, y naturaleza de su arte» %,

Cuando Palomino toma la pluma, lo estd haciendo mevido por esa con-
cepcion suya del pintor como intelectual y hombre de letras, que reflexiona y
escribe sobre su propia actividad -y esto era, evidentemente, un argumento
mds a afiadir a la reivindicacion de la liberalidad de la pintura. Pero io estd ha-
ciendo también por otra razén: sacar del olvido a los grandes pintores espaio-
les v asegurarles la inmortalidad. Una inmortalidad, una gloria que habia sido
la verdadera meta de sus desvelos. Porque lo que al verdadero pintor interesa
«no es el sueldo diario..., sino el honor y la fama péstuma», estando entre las
condiciones que debe cumplir la de ser desinteresado «no porque no sea licita
y decente la compensacién de todo linaje de estudio, sino porque no ha de ser
ese el fin, a que se dirija tan honesto ejercicio, sino principal{simamente a ma-
yor honra y gloria de Dios y a el interés de la fama que resulta de tan nobles
operaciones, anteponiendo éste a toda especie de interés civil y mecédnico» ¥,
Dotes del alma éstas que encuentra, demostrando asi su veracidad, entre los
mayores ingenios del arte: un Veldzquez que perseveraba en el estudio de Ia
pintura «sin atender a mds que a la gloria y la alabanza que con la sabiduria se
adquiere» ** y un Murillo que era «tan desinteresado que, habiendo hecho tan-
tas y tan eminentes obras, cuando murié no le hallaron en dinero més que cien
reales» *°, Tanta insistencia en este tema, como demuestra Palomino, vendria
dada para reforzar el caracter liberal, no venal, de la pintura entre aquellos que
no la tienen por oficio sino por arte.

Reivindicar la liberalidad de la pintura, su caricter cientifico y demostrati-
vo, y garantizar la justa fama que merecen sus profesores, son los tres grandes
objetivos de Paloming *%; tres objetivos, tres ideas, que casi se pueden reducir
a una sola y misma cosa. En las lineas precedentes hemos sefalado lo estre-
chas que son sus relaciones mutuas; en las que siguen veremos como de ellas
tres depende ¢l desarrollo ¥ el progreso de la pintura. Pues si entre las circuns-
tancias que dificultaban el adelantamiento de las artes en su tiempo ocupaba el
poco aprecio que se hace de sus ilustres profesores*', entre las causas de la de-
cadencia que experimenté en el pasado se encontraba la de que «los que en-

* ibidem, p. 137.

¥ ibidem, p. 439,

* ibidem, p. 895.

# ibidem p. 1G35.
Julidn Gallego hace notar que la defensa de la ingenuidad de la pintura «es el alegato de
fondo gue Antonio Palomino coloca a la cabeza de su tratado y que ocupa no lejos de la mitad
de éste, sin olvidar que en su Parnaso de la tercera parte aduce no pocos ejemplos de las honras
que recibieron cada uno de los biografiados». 1. Géallego: El pintor, de artesano a artista, Gra-
nada, 1976, pp. 196-7.

' «El ultraje y abatimiento que en este infausto clima experimenta la pinturas. A. Palomi-
no; op. cit., p. 411
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tonces se tenian por pintores, ignoraban totalmente los preceptos cientificos
de su arte y los primores de su ejecucion (tedrica y practica)» *,

Saélo sebre un aprecio justo de los artistas —como el que reciben en otras
latitudes “—, que los estimule en su camino y una correcta formacién podia
hacerse posible el adelantamiento de las artes. Y es esto, en vltimo término, lo
que nuestro hombre pretendia con su Museo Pictérico y su Parnaso espadol,
concebidos como un tratado unitario para la formacién integral del pintor *.
Asf, su libro venia a rellenar un hueco que él echaba cluramente en falta den-
tro de un panorama pedagogico dominado por las cartillas de dibujo, entre las
que se contaban ademds de las extranjeras— las de Ribera®, Pedro Villafran-
ca®, Garcfa Hidalgo* y las inéditas de Vicente Salvador y fray Juan Rizi ™ a
las que todavia sc afadiria en el siglo xvinl —que conoce hasta cuatro reedi-
ciones de la de Villafranca, en 1702, 1722, 1736 v 1760)— el Método sucinto
v compendiose de cinco simetrias, de fray Matias de [rala, aparecido en
1713% y reeditado varias veces a lo largo del siglo.

< ibidem, p. 187,

* ibidem, p. 767.

«Para que con uno y otro tomo |el de la Tedrica y el de la Prdetica) quede el pintor ente-
ramente capaz de todo lo que debe saber en su profesidéne (ibidem, p. 30); v en otro fugar afade
que «procuraremos que en este tomo halle ficil expedicion para resolver todas las dudas, gue
puedan ocurrir en la practica, asi como en ¢l antecedente, para las que se ofreciesen en fa tedri-
ca» (ibidem, p. 443). La inclusidn del Peariaso como complemento a los dos tomos anteriores
era absolutamente Jogica ¥ venfa refrendada por el valor cjemplar del acontecimiento histérico
v por la tradicion, pues todos los tratados anteriores —incluidos los dos primeros tomos del
propio Palomino— inclufan esas notas biograficas como prueba de la veracidad de sus afirma-
ciones. La daica diterencia estriba en ¢l cardcter mucho mds claborado que asumcen en ¢l Par-
nase y que le constituyen en libro independiente. De todas maneras, fa historia iba caminando
ya en esa direceion y, descontando, incluso, las blograffas escritas por Lazaro Diaz del Valle,
Alfaro y Solis, en los Discursos practicables de Martinez se puede observar como todas las no-
ticias biograticas sc han sacado del cuerpo del discurso y se han agrupado al final del libro. en
los seis dltimos capitulos, que ccupan, aproximadamente, las dos tereeras partes del total.

1. Broww: Jusepe de Ribera, prints and drawings, Princeton, 1973, y 1. Carveter I gra-
bude en Espaiiat (siglos xvi-xvin), Madrid, 1987, pp. 38(-91. Pura Palomino Ssta es la mejor y
mds completa, cuyo uso recontienda no para iniciarse en el arte. sino «para perfeccionarse, y
sutilizarse en ¢1» (p. 449). Sobre el tema de las cartillas de dibujo véase, ). Carrete: Op, cit. pp.
321-36. y A K. Pérez Sdnchez: Historia del dibujo en Espaia, Madrid, 1986, pp. 34-66.

AL Rodriguez Mofine: «Don José Garefa Hidalgo. Estudio hibliogrifico», en I. Gareia
Hidalgo: Principios pera estudiar ¢l nobilisimo arte de fa pintira, madrid, 1963,

' Debido a la rareza del libro, Redriguez Mofiino piensa que nunca legd o editarse como
tal. sino que se trataba simplemente de colecciones de prucbas encuadernadas por el autor,
micntas que los grabados se difundirian de forma aislada. A. Rodriguez Moflino: op. cir; F.IL
Sdncher Cantén: Fuentes lirerarias para la historia del arte espaviof, Madrid, 1934, . 1115 1.
Urrea: <El pintor José Garcla Hidatgos, Archive Expaiol de Arte, 1975, 0" 189, pp 97-117; F.
Calvo: Teoria de la Pintura del Sigio de Oro, Madrid, 1981, pp. 589-6010.

R, Torme: La vida v fa obra de Fray Juon Rici, Madrid, 1930, Palomino (op. cit.. p.
256) tiene palabras muy elogiosas para csta obra «que yo he visto, con mucha erudicion, ¢ ine-
ligencia profunda de la Pintura y de todas las artes que la ilustran»

M Liste afio es el que aparece en el frontis del ejemplar, editado anénimamente, que sc con-
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Palomino no desprecia en absoluto las cartillas y recomienda su uso a los
principiantes *’, pero es consciente de que su utilidad concierne sélo al adelan-
tamiento en el dibujo, a la prictica de la pintura, pero po a la tedrica, que es
donde ésta debe reposar. Frente a la copia de erudicién y de bibliogratia que
ofrece Palominio como base indispensable para la formacion del futuro pintor,
una cartilla, Hamémosle erudita, como la de Garcia Hidalgo, que demuestra un
volumen de informacién relativamente amplio y una cuidada seleccién de lec-
turas, se anuncia para uso de aquelios «que sin muchios libros quieran adquirir
noticias de la pintura, dibujando v sabiendo colocar las partes en el todo con
regularidad y fundamento» ™.

Y es en esta ausencia de libros donde radica unc de los males endémicos
de la pintura espafiola, «jpues no he visto facultad —escribe Palomino—, de
cuantas he tratado en el discurso de mi vida, en que haya tanto vulgo de igno-
rantes, presuntuosos y desvanecidos! (Ninguno quiere reconocer superior!... y
la razén de todo es, porgue como aprenden esta facultad sin el subsidio de las
Letras, cualquier minima cosa que viendo, o leyendo alcanzan, les parece, que
ya han llegado a lo sumo de la sabiduria, y ya se imaginan maestros, y cate-
driticos de los demds, a quienes pretenden embobar con sus documentos y
mdaximass . Algo que debia estar muy generalizado a finales de la centuria,
pues en el prélogo del primer tomo habla de que «los mds, la ejercen [la pintu-
ra}, guiados sélo, como los ciegos del borddn, del uso prictico de sus reglas,
para no dar de ojos; y otros muchos que, abandonando aun estos ligeros prin-
cipios, pintan mds abominaciones que imdgenes» >, «siendo asi que es [la teo-
ria) 1o que mas necesitan todos; pues de la prictica el que menos sabe algo;
pero de la teoria muy raro; y atn pudiera decir que ninguno. Y asi juzgan al-
gunos tiempoe perdido el que se gasta cn el estudio de la tedrica: Cuando los
hombres mds doctos de esta faculiad... que han escrito de la Pintura, es esto lo
primero gue aconsejan» >,

serva en la Biblioteca del Museo Ldzaro Galdiano; fecha muy anterior a la de 1730 propuesta
por A, Booet basdndose en la de los tres ejemplares publicados por é). Bonet sefiala que, como
en ¢! caso de Garefa Hidalgo, nunca hubo una verdadera edicion del Método, sino que Irala,
«scgln tenia mds 0 menos a mano pruebas, segin el destinatario al que hacia obsequio de las
mismas o segin las posibilidades del comprador, debia formar el volumen. A. Bonet: Vida v
obras de fray Matias de Irala, Madrid, 1979, p. 28.

AL Palomino: op. cit., p. 449, En este sentido coincide con Pacheco (op. cit, pp. 60-70) y
con Martinez (op. cit., p. 2).

* F.J. Sdnchez Cantén: op. cir, 1IL p. 111,

AL Palomino: op. cit., pp. 425-6. No es posible saber en guien estd pensando concreta-
mente Palomino cuando escribe estas lineas, pero por lo que se desprende del contexto no s di-
ficil imaginar que se pueda tratar de Garcia Hidalgo, teniendo en cuenta la manifiesta antipatia
que sentia por tal personaje, como se deduce de las menciones que le dedica en la biografia de
Conchillos (ibidem, p. 1132) y del juicie de J.A. Cedn (Diccionario biogrdfico de los mds ilus-
tres profesores de las Bellus Artes en Espana, Madrid, 1800, t. 1, p. 166)

AL Palomine: op. cit., p. 29,

* ibidem, pp. 599-601,
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Dentro de este panorama empobrecido resultaba dificil encontrar una per-
sona que pudiera llevar a cabo una empresa semejante, pues resultaba preciso
unir la condicién de matematico y hombre de letras a la de pintor ™ para que,
«no extravidndose el asunto propio, en esta obra se enlaza(se)n con admirable
destreza puntos teologicos y morales de sana doctrina y provechosa enseflan-
za» %, Cardcter unitario, de blogue perfecto y sin fisuras, donde se unen la es-
peculacién tedrica y la realizacion practica™, que es fundamental dentro de la
intencion de Palomino, quien concibe su tratado como una escala por la que,
paso a paso, se va ascendiendo en la perfeccién del arte *¥, sin saltos bruscos
ni rupturas, buscando ante todo —dentro de una concepcidn pedagdégica muy
barroca— aficionar la voluntad *°. Progreso gradual que, dentro de la 1dgica
escolastica que domina su pensamiento, va siempre de lo general a lo particu-
lar y, por tanto, de lo tedrico a lo prictico. En este sentido, al separar tan niti-
damente lo tedrico de lo practico, el libro de Palomino es absolutamente sin-
gular dentro de nuestra tratadistica. De hecho, uno de los tratados doctrinales
mds importantes del siglo xvi1 espaiiol, el de Martinez. prescindiendo de cual-
quier introduccién tebrica —su contenido tedrico ira dilvido a lo largo de todo
el texto— entra directamente en materia sefialando que «es costumbre muy
propia de esta profesién instruir al estudioso por lo mds claro y {4cil; porque
de lo contrarto, o sucede quedarse empefiada la profesion por el tedio, o ha-
llarse hecho pedazos el entendimiento en el trabajo», pasando a continuacion
a tratar «del dibujo y maneras de obrarlo con buena imitacién» ®.

De la misma manera gue, segiin hemos visto, hacia descansar la tedrica de
la pintura sobre la dptica y la geometria, coloca el dibnjo como tltima instan-
cia y fundamenio de su prictica®. Con ello Palomino se situaba dentro de una

5 ibidem. p. 29.

% Censura del padre B. Alcdzar en ibidem, p. 9.

7 Pero, ain siendo inseparables, la tedrica y la prictica tendsdn sus diferentes maneras de
comunicarse. Y st en el primer tomo Palomino hace una alarde excepetonal de erudicidn y lec-
turas, en el segundo excusard «la copia de erudicion y de textos, y autoridades latinas, st no fue-
s¢ €n caso muy preciso; porque para ellos puede bastar la experiencia de tantos afios y fa gra-
duacion, en que me constiluyd el cielo» (ibidem, p. 445)

% Ibidem, p. 434. Esta idea de progreso queda subrayada también en los titulos de los k-
bros que componen los dos tomos: ¢f aficionado, el curioso y el diligente, en el primero y ¢/
principionte, el copiante, el uprovechado, ¢l prdactico y el perfecto, en el segundo,

* El primer tomo de la Tedrica s¢ abre, practicamente. con la siguiente afirmacion: «Y
come el desea es acto de voluntad, v a él sc debe suponer acto de entendimiento: trataremos en
este primer libro de aficionar la voluniad, poniéndole en conocimiento de la excelencia y per-
feccidn de esta nobilisima arte de la pintura, por ser razdn motiva de sus alectos, debajo de
cuya realidad, o aprehension, se determina» (ibidem, p. 35). Estas pervivencias lardias de [a pe-
dagogia barroca han sido sefialadas por J. A. Maravall: La culinra del barroco, Barcetona,
1975, p. 171.

I Martinez: op. cit., p. |

& Bs muy significativo ¢l titulo que lieva el capialo § del libro V de la Prdciica de la pin-
fura: «Como el principiante no ha de olvidar e] estudio del dibujo. aungue se ponga o piniars
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tradicion académica y de una normativa sancionada repetidamente por nues-
tros tratadistas y que habia encontrado su afirmacion mds contundente en
aquellas palabras con las que Carducho respondia —a través del maestro— a
la pregunta que le dirigia su discipulo sobre como llegar a ser un buen pintor:
«dibujar, especular, y mas dibujar» 2. Pero esta peticion continua de los trata-
distas transcendia con mucho las meras necesidades formativas e insttumenta-
les del pintor, para insertarse de lleno dentro de una teoria del conocimiento
plenamente escoldstica, reforzada por una fuerte dosis de neoplatonismo, cu-
yos ecos [legan ain basta nuestro hombre. Segin ella, y en palabras de Mara-
vall, «pintar es una operacion semejante a la de ver y una y otra 4 la de cono-
cer; (y,) contrariamente, conocer ¢s funcién similar a la de pintar, es
reproducir intelectualmente la imagen de la cosa». Y en este sentido es en el
que tenemos que entender la afirmacion de Palomino de que la pintura «es un
concepto adecuado de las cosas visibles... no en su ser [isico (y)... representa-
tivo... (sino en) conformidad con las ideas ejemplares de la mente divina, y en
cuya especulacidn se desvela continuamente la Pintura» &

Nos movemos, pues, en €l puro mundo de la idea platénica. Y un mundo
en el que dibujar y especular, segin veiamos en Carducho, se entendian en
plan de absoluta igualdad, como operaciones intelectuales complementarias,
no podia dar al color —factor fundamental de individualizacidn— mas que un
lugar, importante si, pero secundario. El dibujo, el verdadero dibujo —el di-
segno interno— es un concepto y radica en la mente, el color es un hechao fisi-
co y radica en el ojo, en un momento en el que todavia ver y conocer no son
operaciones complementarias —como sucedera en ¢l mundo de Descartes,
Leibniz, Veldzquez y Vermeer—, sino opuestas. «Yo quisiera que hubieras di-
bujado mds v visto menos», dice Carducho al aprendiz, a lo que afade des-
pués: «esperava ver dibujos de tu mano de las cosas que ibas viendo, para que
sobre elloy con mds propiedud fueramos discurriendo» ®. Y al decir esto, Car-
ducho estd negando la capacidad de la experiencia visual para provocar cono-
cimiento por si misma, sin pasar por ese tamiz de intelectualizacidn que supo-
ne ¢l dibujar la propia vision. ¢Por qué? Senciliamente porque la verdad, el
objeto real del conocimiento no estd todavia en la realidad [isica inmediata, en
la naturaleza captable a través de los sentidos, sino en un concepto ideal de [a
naturaleza. En este sentido los versos de Céspedes son elemplares: «Busca en

% A la luz de los textos de Carducho, Pacheco vy Martinez, resulta dificil entender afirma-
ciones como la de gue Palomino es una «auténtica excepeidn de los tratadistas espanoles al va-
forar ¢l ditujo en la misma medida que lo hacfan los tedricos italianos» (M. Mena: «El dibujo
de Palomino preparatorio para la portada de la theorica de la Pinturas, Archive Espafiof de Arte,
1985, n° 229, p. 67).

“* I AL Maravall: Veldzgues y el espiritu de la modernidad, Madrid, 1960, p. 66. Véase
también M. Menéndez Pelayo: Historia de lus ideas estéticas en Esparia, Madrid, 1904, VI, pp,
2612,

® V. Carducho: op. cir, p. 101,
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el natural (y si supieres / buscarlo) hallarias lo que buscares» %, Si supieres
buscario, o o que es 1o mismo: la auténtica naturaleza, aguella a la que debe
dirigir sus ojos el pmtor, no es inmediatamente accesible a los sentidos, sino
que s6]lo puede llegarse a ella a través de un proceso imelectoal previo de se-
leccién y decantacién. Carducho, y con €l todos los demas, querian que el pin-
tor trabajara «observando cuidadoso el natural y meditando sobre estatuas an-
tiguas y modernas”; pero estudiando el natural, no copiando el natural®. Un
proceso de seleccion que sigue vigente en Palomino, quien si nos dice a me-
nudo que ia naturaleza es «maestra de la pintura» %, también nos recuerdza que
el «pintor docto ha de saber elegir en la naturaleza 1o mejor»* y que, para no
errar en camino tan dificil, el medio seguro es la copia de las estatuas anti-
guas, donde la naturaleza alcanzd su perieccion, v de las obras de algunos pin-
tores modernos *.

Stn embargo, Palomino cs un hombre que ya entra de lleno en el
siglo xvit y gue ha asistido a la irrupcion irrefrenable del naturalismo y de la
revolucién que habia supuesto la pintura velazquena. Si Pacheco habia visto
tambalearse tan firmes principios académicos ante las obras de su yerno, mu-
cho mayor iba a ser su umpacto sobre ¢l pintor de Bujalance, guien, sin darse
cuenta de la implicita contradiccion —una contradiccion que era la que existia
entre lo que pensaba come tedrico y lo que admiraba como pintor— que latia
en ello, colocaba a la cabeza de los pintores precisamente al que, quizas. me-
nos se acomodaba al modelo académico que proponia, pues no compartia ni
su concepto de dibujo, ni de naturaleza, ni de imitacion, Licidamente sciiala-
ba Maravall cémo particndo de posiciones divergentes, «sobre la base de su
clasicismo, o mejor de su aristotelismo pictérico, Palomino, que admiraba a
Veldzquez, no acertd, sin embargo, a explicarse la honda razdén de su pintura,
al decir de cuadros como ese retrato de Pargja o de las Meninas , que “son
verdad, no pintura”, sin advertir que ia leccidon que Veldzquez sacd, tan parale-
la a la del pensamiento cientifico y tilosdtico coctaneo o posterior en unas dé-
cadas, no fue otra que para el pintor la verdad es la verdad de Ia piniura, Por
eso Velazquer 1o que pone en el lienzo no cs. ni pretende ser, [a cosa, nt su
perfecta imitacion. sino pintura». Mientras gue Palomino todavia seguia con-

o 10ALCedn: ap. cit, Vop. 342,

“ V. Carducho: op, cit, p. 195, Y lo mismo Palomino: «Ha de ser, pues, el original justa-
mente inventado de propio estudio, sin fraude ni rapifa de cosa alguna. Si sdlo estudiado des-
pués ¥ consultade con el natural, v aun éxte Ho capiade, cuando no viene justamente adecuado
al intento. sino adaptado y acomodado al asunto, tomando lo que haze al caso. y suplicndo 1o
demids con laidea del propio caudal gjustada al assumptoss .

“ E incluso propone la camara oscura, en la que la naturaleza pinta sus imagenes, como
atgo digno de emulacion por parte del pintor (op. it 303)

“ ibidem. p. 568.

' Yéase la lista de autores propuesta en op. cit, pp. 474-0 y 527, Sobre esto M. Menéndez
Pelayo: op. e, VI, pp. 264-70.
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siderando la pintura ut imago, Veldzquez la entendia ya meramente ur pictu-
ra™. Pero la revolucién velazquena fue mas lejos, pues al introducir un cam-
bio brusco en el concepto de imitacién —imitacién del natural, no de los anti-
guos— estaba alterando uno de los postulados en que coincidian
pricticamente todos los tratadistas de su siglo, desde Carducho hasta Marti-
nez, quien, por poner séle un ejemplo, sostenia taxativamente que «los anti-
guos han sido con sus ejemplares ¢l adelantamiento de los modernos» ™. Pa-
checo, a pesar de sus vacilaciones tedricas, era consciente de que el secreto de
su éxito radicaba en esta nueva actitud, en «tener siempre delante el natural» 7
y Palomino afirmaba con admiracion que «halld la verdadera imitacion del
natural» 7%, pero, sin embargo, no fue capaz de extraer la consecuencia légica
inmediata que de ello se desprendia: si Veldzquez era el verdadero pintor,
aquél que estaba elevando la pintura a cimas insospechadas, el avance del arte
deberia producirse, siguiendo su ejemplo, copiando el natural y no las obras
de los antiguos, admiradas y estudiadas pero no imitadas.

Una vez més, ante la obra de Veldzquez, surgen las contradicciones de un
Palomino ™ que, como acabamos de ver, sefialaba como fundamental para el
aprendiz de pintor el estudic y la copia de las esculturas cldsicas. Con ello
mostraba su conformidad para con el sistema académico de aprendizaje v, al
mismo tiempo, ponia de manifiesto su postura personal en el seno de una dis-
cusién importante dentro de la cultura renacentista y barroca, la famosa quere-
lla de los antiguos y los modernos. Palomino era un decidido defensor de la
supremacia de los antiguos. No sdlo recomendaba su estudio a través de las
academias, sino que apoyaba en su autoridad todo su discurso tedrico sobre la
piniura. De hecho, el primer tomo de EI Museo Pictérico podria considerarse
una historia de la pintura antigua, reconstruida a través de sus fuentes princi-
pales, Plinio y Fildstrato, y sobre todo de Junius y Scheffer, cuyos tratados es-
tardn entre los libros de cabecera de Palomino ™. Con esto entramos en uno de
los temas cruciales, el de las fuentes de Palomino. El era hombre de amplisi-
ma cultura, de un volumen de lecturas sorprendente, buen latinista y conoce-
dor de las lenguas modernas. El catilogo de su biblioteca ideal es amplisimo,
pudiendo egar a farragoso en ocasiones. Pero lo que habria que dilucidar es

I AL Maravall: op. cit., pp. 70-1 ¥ 161-3.
1. Martinez: ap. cit., p. 22,
* F. Pacheco: op. cit., T p. 13,
A. Palomino; op. cir., p. 894,
Palomino copid literalmente el pasaje de Ef Aéroe, en que Gracian decia que Veldzquez
pintaba a lo valentén (J. A. Maravall: «La pintura como captacién de la realidad en Veldz-
quez», en Varia Veluzguedia, Madrid, 1960, I, p. 60, pero, sin embargo, no llegd a aceptar la
alabanza gue hacia el jesuita a su independencia frente a los modelos y reglas que le llevaron a
preferir «ser el primero en aquella groseria, que el segundo en la delicadeza» (B. Gracian: El
héroe, ed. A. Reyes, Madrid, 1918, p. 38}, Véase A, Palomino: ap. cit., pp. 556-7.

™ Los prestamos casi literales que hace de Scheffer ya fueron sefalados por M. Menéndez
Pelayo: op. cit., V1, p. 266.
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cudles de esos libros utilizd directamente v cudles utilizé a través de terceros,
pues, aun cuando en muchas ocasiones €l reconoce citar indirectamente, nos
comsta que oltas veces, quizd inconscientemente, no nombra a sus fuentes o no
lo hace en el sitio adecuado. En este sentido, uno de los casos mds evidentes
es el del Padre Pozzo, Palomino reproduce en el tomo segundo de su obra las
liminas que figuraban en la Prospettiva de pitiori e architetti, del italiano: lo
cita, si, entre los tratados mds importantes de perspecliva, pero, sin embargo,
no lo menciona a é]l —mientras que si cita a pintores con los que tenia contrai-
das menores deudas como Cortona, Domenichino o Lanfranco— cuando es-
cribe la historia de la pintura al fresco, ni dice tampoco que las [dminas esla-
ban tomadas de ¢l . Inspirdndose, e inspirandose en la forma que él lo hace,
en una obra tan reciente —el libro de Pozzo se habia publicado en 1693-
1700)— Palomino estd dando pruebas de encontrarse completamente al dia
respecto a lo que se estaba publicando en Europa en materia artistica 7. Sin
embargo, las fuentes principales que maneja no son tan modernas en general
—se trata mas bien de obras publicadas, lo mds tarde, a mediados del
siglo xvir, cuando no en el siglo anterior—, como lampoco lo son. en (ltima
instancia. sus preocupaciones tedricas, relativamente alejadas de los rumbos
por los que estaba discurriendo ya la literatura artistica. Dos ejemplos tan
solo. El primero de ellos su postura ante el dibujo: ¢l segundo, su concepto
teoldgico de la pintura ™.

Por lo que respecta a lo primero, conoce y cita a Boschini y a Piles. v ad-
mira profundamente a Veldzquez y Luca Giordane, pero sin embargo, en un
momento como los afios iniciales del siglo xvul, en el que la opeton por el co-
lorido es radical y profundamente antiacadémica, Palomino sigue defendiendo
la primacia del dibujo. Y pov lo que respecta a lo segundo. K Museo Pictorico
rezuma un fortisimo tono religioso —teoldgico—, tipico de la tratadistica es-
pafiola del siglo anterior vy es un claro exponente del cardcler retardatario de 1a
tratadistica artistica espanola ™ frente a la italiana y la {rancesa. cuyas preocu-

™ Tampoco cita a Viedeman de Vries, de quien reproduce parcialmente una Eimina de su
Architectura #f perspeciiva, Sobre este tema A Bonet: «Laminas de Y Museo Piciorico v Fos-
cala Optica de Palominos, Archive Espufiol de Arte 1973 0" 182, pp. 131-44. Tampoco cita en
cltomo [ libro I1a Altare y a Diaz del Valle.

fTambién cita obras aparecidas ¢l mismo afio de la redaceion dltima del Museo, como el
Cours de Peinture de Roger de Piles, publicado en Parls en 1708, No menciona. ni parece co-
nocer, en cambio, otras obras recientes como las del padre Tosca o of Methode pour dpprendie
a dessiner les passions, de Le Brun, publicado cn 1695, y eso a pesar de manejar otros tratados
franceses proximos en fechas, ¥ a que s¢ movia en un ambiente fuertemente dominado por la
cultura francesa.

® Se podria sefalar tambicn, en oste sentido y como ha seialado Bonet, su preferencia, en
cuanto a gustos arquitecidnicos se refiere, por los modelos manieristas nordicos.

™ Piénsese que todavia aparecerd en 1730 una obra ya trasnochada {incluso por el idioma
cn que estid redactada), el Pictor Christignus Eradings, de Interidn de Ayala que. a pesar de
todo, volverd a aparccer, traducida, en 1782,
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paciones se encaminaban ya en una direccién muy diferente. En este sentido
es en el que hay que considerar todas aquellas demostraciones sobre ¢l origen
del carécter divino de la pintura, con que iniciaba su tratado, muchas afirma-
ciones vertidas en sus pdginas, como aquella de que «debe el pintor catélico
precaver la ruina espiritual del préjimo» *°, su preocupacién por el viejo pro-
blema del decoro y de las pinturas lascivas, en torno a la cual desarrolla una
curiosa casuistica®!, o su idea de que ¢! buen pintor no sélo debe ser tedrico y
prictico, es decir, perito en su arte, sino también moralmente recto y virtuo-
$0 *2, poniendo como prueba de ello en su Parnaso ¢l ejemplo de numerosos
artistas que «han sido venerables en la virtud, y de una vida ejemplar e irre-
prensibles #.

Palomino, inventor de jeroglificos y emblemas, no resistié la tentacion de
crear unos que, en la portada de sus dos tomos, resumieran en una sola imagen
un contenido doctrinal que habia ocupado muchos cientos de piginas impre-
sas. participaba con ello de una confianza en la imagen y de un gusto por un
género a medio camino entre la literatura y el arte, que bastaria para ubicarlo
en el mas pleno barroco si su obra tedrica no lo hiciera ya. El primer tomo, en
el que se trata de la Tedrica de la Pintura, se encuentra presidido por la Geo-
metria™, o mds bien la Optica —entendida como desarrollo directo suyo—,
acompafiada por dos amorcillos que, estudiando la pirdmide visual y la pro-
yeccion de las sombras, ilustraban dos de las operaciones basicas que debia
dominar el pintor: la proyeccion perspectiva y la proyeccién de la luz, Figuras
cuyo sentido quedaba explicito por los versos de la cartela. «En todas partes
brilla la dptica, gobernadora de la pintura, proyectando luces y ensefiando a
componer todas las cosas». Si con ello se demostraba el caracter cientifico —
redrico-— de la pintura, el tapiz colgado al fondo es donde se representaba la
musica v la poesia patentizaba su cardcter liberal. El segundo se encontraba
presidido por una Pintura, cuyo cardcter de ciencia tedrica estaba resaltado por
las alas que coronaban su cabeza ™, situada entre esa biblioteca aneja al estu-
dio que debia poseer el pintor y unos jévenes gue copian diligentemente el
Hércules Farnesio, demostrando asi cdmo esta Prdctica de la Pintura debia
cimentarse sobre cl estudio libresco vy la copia de los antiguos en dibujos de
academia.

Palomino escribid sus dos tomos para proporcionar a los aprendices de
pittor un instrzmento capaz de garantizarles una formacidn integral y para sa-
car del olvido a los grandes pintores espaitoles, garantizdndoles una fama me-

A, Palomino: op. cit., p. 572.
Véase, sobre tado, ibidem, pp. 571 y ss.

22 Ihidem, p. 443.

5 Ihmdem, p. 768.

* Como tal, y no como lu pintura, la denominan M. Orellana: (Bibliografia picidrica va-
tenting, ed. X. Salas, Valencia, 1967, p. 331) y J.A. Cedn; (op. cit., L1, p, 252).

8 M. Morian: «En defensa de la pintura: Trala y Palominos, Gova, 1986, n® 190, p. 204.
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recida y duradera. Formacion adecuada y reconocimiento justo, sin los que se-
ria imposible el avance de las artes. Por una ironia del destino, £l Museo Pic-
tdrico aparece justo en el momenio en ¢l que el gran arte espafiol concluye y
nuestra pmtura, regida por artistas extranjeros, empiezd a caminar por nuevos
derroteros. Pero, sin embargo, Palomine consiguid cumplir plenamente sus
objetivos. La Prdctica de la Pintura, en la que, con palabras de Ceén, «desen-
volvid todos los elementos del arte de la pintura con método y claridad, y dio
reglas sencillas para la préictica» %, fue el punto de referencia més util y em-
pleado para la ensefianza de la pintura durante cerca de doscientos afios. Y el
Parnaso fue el punto de partida para el conocimiento de los pintores espaifio-
les y su justa valoracion tanto en Espafia como en el extranjero, donde tuvo
unas repercusiones muy tempranas, coincidiendo con el interés que nuestra
pintura estaba empezando a despertar en Europa, y muy especialmente en
Iglaterra y Francia®

¥ 1AL Cedn: ap. cit., IV, p. 36
¥ Sobre este tema M.S. Garcia Felguera: Vigjeros, eruditos v artistas. Los extranjeros
frente a la pintura espafiola del sigle de Ore, Madrid, 1991,



