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LA PROFESION DE PINTOR
(PRINCIPIANTE, APROVECHADO O PERFECTO)
EN LA TEORIA ARTISTICA
DE FRANCISCO PACHECO

ANTONIO URQUIZAR HERRERA

Universidad Nacional de Educacién a Distancia - Madrid

E N 1649, la publicacion poéstuma de Arte de la Pintura, su antigiiedad y grande-
gas de Francisco Pacheco destacaba en su subtitulo, usando una visible ma-
ytscula, que en el texto DESCRIVENSE LOS HOMBRES EMINENTES que ha avido en ella,
assi antiguos como modernos.” La composicion general del titulo impreso, diferente
del que aparecia en el manuscrito original, buscaba resaltar una preocupacion
fundamental del libro de Pacheco, que ademas respondia bien a las expectativas
que pudieron tener sus compradores potenciales: la delimitacion del oficio de
pintor a través de sus ejemplos mas relevantes.> Sin duda, los mismos pintores
eran el elemento central del pablico objetivo del tratado de Pacheco, ya que es-
taba concebido en gran medida como un texto didactico para su formacion. El
opusculo A los profesores del Arte de la Pintura, publicado por el mismo autor en
1622, explicitaba esta diana lectora en su titulo de una manera atin mas clara. Su
contenido, entresacado de los materiales atin inéditos de Arte de la Pintura, con-
sistia igualmente en una exposicién de la nobleza del oficio y de la necesidad de
someter su practica a estudios particulares (en competencia con la escultura) a
través de varios ejemplos historicos.3

! FrRaNcIsco PacHEco, Arte de la Pintura, su antigiiedad y grandegas, Sevilla, Simén Fajardo,
1649; véase la edicidn critica FrRancisco PacHEco, El Arte de la Pintura, ed., introduccién y
notas de Bonaventura Bassegoda, Madrid, Cdtedra, 1990. Citamos siempre por la edicidon de
1649. El manuscrito original de Pacheco se conserva hoy en el Instituto de Valencia de don
Juan, en Madrid (sig. 26-1v-24).

2 El ttulo del manuscrito era mucho mds escueto: Tratado de la Pintura en tres libros, por
Francisco Pacheco, vegino de Sevilla. El subtitulo continuaba con una relacién completa del resto de
contenidos del libro: la exposicién de las distintas técnicas pictdricas y el apéndice iconografico. En
su introduccién al tratado Bonaventura Bassegoda ya sefald la diferencia entre los dos titulos, asi
como la falta de datos sobre el autor del titulo finalmente impreso. Con todo, entre los posibles
editores del libro pdstumo, ademds del impresor Simdn Fajardo, Bassegoda apuntaba el nom-
bre de Laureano Pacheco, sobrino y albacea del pintor (BONAVENTURA BasseGopa, Introduccion,
cit., p. 45). Un ejemplo anterior del uso del sintagma «hombres eminentes» se encuentra en la
referencia a la galeria de pintores ilustres de la academia de Florencia contenida en VINCENCIO
CarbucHo, Didlogos de la pintura, Madrid, Francisco Martinez, 1633, p. 11ir.; véase también la
edicidn critica ViNcENcio CARDUCHO, Didlogos de la pintura, ed. e Introduccion por Francisco Calvo
Serraller, Madrid, Turner, 1979. Citamos siempre por la edicién de 1633. Aplicado a Carducho, un
ensayo sobre la lectura de los tratados por parte de los artistas en Marta CacHo Casar, Observa-
tions on Readership and Circulation, en On Art and Painting. Vicente Carducho and Baroque Spain, eds.
Jane Andrews, Jeremy Roe y Oliver N. Wood, Cardiff, Wales University Press, 2016, pp. 105-118.

3 El impreso original se conserva en la Biblioteca Nacional de Portugal (B.A. 291//6 V.).
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Ocurre, sin embargo, que, mientras que este interés por la definicion tedrica de
la situacion profesional y social del artista ha disfrutado de un espacio importante
en los trabajos sobre la literatura artistica madrilefia de comienzos del siglo xvir,’
el pensamiento de Pacheco sobre el asunto no ha sido objeto de estudio ni en los
trabajos que hasta ahora se han dedicado a este autor, ni en las publicaciones so-
bre la situacion social del artista en la Andalucia del periodo, aunque de manera
general siempre se ha destacado su voluntad de defensa de la nobleza de la practi-
ca.” En particular, aunque Bonaventura Bassegoda sefial6 en su momento que las
ideas de Pacheco sobre los «tres estados de pintores» suponian una elaboracién
original, nadie hasta ahora ha dedicado un andlisis detenido a esta doctrina que
guarde relacion con la caracterizacion del oficio artistico.? En términos generales,
el estudio del texto de Pacheco nos muestra que se trata de una aportacion que
ilumina de manera distintiva el problema del estatuto del artista y su insercion
en las artes liberales en relacion con la categorizacion del autor, con el ingenio, y
con la educacion en el oficio a través de la tensién entre imitacion/copia y obra
personal.

Una edicién critica del texto en FrRancisco CALVO SERRALLER, Teoria de la Pintura del Siglo
de Oro, Madrid, Cdtedra, 1991, pp. 179-191. Sobre su contenido y las circunstancias de su
redaccién, con motivo de un pleito sostenido contra los escultores de Sevilla, y en particu-
lar contra Juan Martinez Montafiés, por su pretensién de poder estofar las esculturas sin
haberse examinado como pintores, véase ibidem, p. 182 (limitando erréneamente el pleito a
una cuestién de pagos entre escultores y pintores) y BONAVENTURA Bassecopa, Introduccion,
cit., pp. 14-15.

* En términos generales, véanse la obra citada de FRancisco CALVO SERRALLER Yy su edicién
de Didlogos de la pintura mencionada; véanse asimismo Maria Teresa CrRuz YABAR, Gaspar
Gutiérreg de los Rios, tedrico de la estimacion de las artes, 11: Formacion y obra, « Academia», 1997,
0. 84, pp. 383-422, JAVIER PortUs, Pintura y pensamiento en la Espafia de Lope de Vega, Honda-
rribia, Nerea, 1999, pp. 87 y ss., KarRIN HELLWIG, La literatura artistica espafiola en el siglo xvir,
Madrid, Visor Libros, 1999, pp. 51 y ss. ¥ 145 y ss., José MaRrfa CERVELLO, Gaspar Gutiérreg
de los Rios y su Noticia general para la estimacién de las artes, Madrid, Fundacién de apoyo a la
Historia del Arte Hispdnico, 2006, ANTONIO SANCHEZ JIMENEZ, El pincel y el Fénix: pintura y
literatura en la obra de Lope de Vega Carpio, Madrid, Iberoamericana, 2011, pp. 135 y ss., Sacar
de la sombra lumbre: la teoria de la pintura en el Siglo de Oro (1560-1724), ed. José Riello, Madrid,
Abada, 2012, Javier PortUs, Catdlogo de la exposicion Metapintura, Madrid, Museo del Prado,
2016, pp. 95 Yy ss., y On Art and Painting..., cit. Véase también PauLa Mugs, La libertad del
pincel. Los discursos sobre la noblega de la pintura en Nueva Espaiia, México, Universidad Ibe-
roamericana, 2008.

2 Véase, de manera general, BONAVENTURA BAssEcoDa, Introduccion, cit., ademds de las
obras de LAURIANE Farray p°Este, L’Art de la peinture, Paris, Klincksiek, 1986, y L’Art de la
Peinture: Peinture et théorie a Sevilla au temps de Francisco Pacheco (1564-1644), Paris, Champion,
2001, KARIN HELLWIG, op. cit., pp. 145 y ss., Luts MENDEz, Veldgqueg y la cultura sevillana,
Sevilla, Universidad de Sevilla, 2005, Marta P. CacHo CasaL, Francisco Pacheco y su “Libro
de retratos”, Madrid, Marcial Pons/Fundacién Focus Abengoa, 2010, y Catdlogo de la exposicién
Pacheco. Tedrico, artista, maestro, Sevilla, Junta de Andalucia, Museo de Bellas Artes de Sevilla,
2016. Véase también ARSENIO MORENO MENDOzA, El pintor en la sociedad andaluga del Siglo de
Oro, Sevilla, Junta de Andalucia, 1999. Comentarios sobre el objetivo social de los elogios de
artistas en el Libro de retratos y en el Arte de la Pintura, en Marta P. CacHo CasaL, op. cit.,
pp. 207 y ss., y en Luis MENDEZ, Francisco Pacheco y la nueva cultura artistica, en Catdlogo de la
exposicion Pacheco..., cit., pp. 15-16.

3 Véase la nota de la p. 265 en la citada edicién de 1990 del tratado de Pacheco.
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LA CONDICION DEL ARTISTA EN LOS DEBATES TEORICOS
DE LA PRIMERA MITAD DEL SIGLO XVII ESPANOL

La ubicacion del campo profesional y social del pintor en el sistema de las artes
liberales fue un tema central de la tratadistica espafiola del siglo xvi1. Sin 4ni-
mo de pretender resumir aqui este asunto tan amplio, si es importante definir
la posicion de Pacheco en este contexto. La primera cuestién relevante en este
sentido es la constatacion de la novedad relativa del tema. Los escritos espafioles
del siglo xvI estaban mds preocupados por la exposicién de las transformaciones
de la cultura humanista que por una reclamacioén de la liberalidad de las artes,
que resultaba ajena para la mayor parte de los artifices. En Italia esta demanda
se hizo habitual en la segunda mitad del siglo xv1, por ejemplo en los escritos
de Giovanni Battista Armenini y Gian Paolo Lomazzo, que comenzaron a tener
eco en Espafia hacia el cambio de siglo, entre otros en los textos de Pacheco.
También, y mediando en la recepcion de estas ideas, el punto de vista de Pablo
de Céspedes sobre este asunto es importante, al tratarse de un modelo teérico
recurrente en el pensamiento de Pacheco. En la versién del racionero cordobés,
la profesion artistica era una actividad liberal, creativa, erudita, y propia de los
privilegiados. El mismo ejemplo de su practica personal queria hacer creer que
no se trataba tanto de una dedicacién econémica como de una aficiéon de nobles,
doctos y religiosos.>

Un signo evidente de la transformacion en las aspiraciones de reconocimiento
social que se produjo en el cambio de siglo descansa en la correlacién que exis-
ti6 entre la aparicién de textos sobre el tema y los conflictos judiciales con la
administracion que mantuvieron los pintores por cuestiones fiscales o sociales.
Si durante casi todo el siglo xv1 los pintores apenas sintieron la necesidad de
demostrar disconformidad con su insercién en el sistema artesanal, y el vigor
de las estructuras gremiales es prueba de ello,? en el siglo xvir se repitieron los

! Esta reivindicacion aparece en Lomazzo, por ejemplo en la misma dedicatoria de su Idea
del tempio della pittura (GiaN PaorLo Lomazzo, Idea del tempio della pittura, Mildn, Paolo
Gottardo, 1590, p. 2); véase también GIOVANNI BATTISTA ARMENINI, De’ veri precetti della pittu-
ra, Ravena, Francesco Tebaldini, 1587, pp. 25 y ss. Citamos siempre por la edicion de 1587, dado
que la primera, de 1586, tuvo muy escasa difusiéon. Véase M. CARMEN BERNANDEZ SANCHIS,
Introduccion, en GIOVANNI BATTIsTA ARMENINI, De los verdaderos preceptos de la pintura, Madrid,
Visor, 1999, p. 16.

2 Sobre la teoria artistica de Céspedes, véanse JoNATHAN BROWN, La teoria del arte de Pablo de
Céspedes, «Revista de ideas estéticas», 1965, n. 23, pp. 95-105, JEsGs Rusio Laraz, Pablo de Cés-
pedes y su circulo. Humanismo y Contrarreforma en la cultura andaluga del Renacimiento al Barroco,
Granada, Universidad de Granada, 1993, pp. 157 y ss., Escritos de Pablo de Céspedes, ed. critica
de Jesus Rubio Lapaz y Fernando Moreno Cuadro, Cérdoba, Diputacién Provincial, 1998. So-
bre la consideracién social y econédmica del trabajo de Céspedes en el contexto cordobés, véase
ANTONIO URQUIZAR HERRERA, El Renacimiento en la periferia. La recepcion de los modos italianos
en la experiencia pictdrica del Quinientos cordobés, Cérdoba, Universidad de Cérdoba, 2001. Véase
también, aunque por el momento no ha sido posible consultar este trabajo, PEDRO MARTINEZ
LARrA, Pablo de Céspedes. Estudio de los procesos de produccion y asimilacion entre Italia y Espaiia,
entre el Renacimiento y el Barroco. Tesis doctoral inédita, Sevilla, Universidad de Sevilla, 2012.

3 Sobre el funcionamiento de las estructuras gremiales en el entorno de Pacheco, véase Ar-
SENIO MORENO MENDOZA, 0p. cit.
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pleitos en los que trataron de asentar su espacio profesional en el campo de las
artes liberales. Como se ha estudiado ampliamente, en Madrid, los pleitos por
el servicio de soldados (1597, :1625?) y los pleitos por la alcabala (1623-1633) es-
tuvieron estrechamente relacionados con la publicacién de los escritos de Gaspar
Gutiérrez de los Rios (1600), de Juan de Butrén (1626) y con la recopilacién de
textos del Memorial Informatorio de 1629." En Andalucia, a menor escala, el pare-
cer del licenciado Francisco Arias (h.1600) estaba igualmente relacionado con los
intentos de inclusion de los pintores en las levas.> Los Didlogos de la pintura de
Vincencio Carducho (1633), ademas de recoger los textos del Memorial de 1629,
amplificaban el repertorio clasico de testimonios sobre la liberalidad de la pintu-
ra y ofrecian numerosos ejemplos italianos cercanos, como el reconocimiento de
nobleza de los académicos florentinos.? La argumentaciéon empleada tanto en la
documentacion judicial de los pleitos como en los tratados tuvo dos lineas funda-
mentales de trabajo: el recurso a precedentes historicos clasicos y modernos que
justificaran la nobleza de la pintura (practica de la pintura por nobles, pintores
ennoblecidos) y el comentario de textos legales, fundamentalmente derivaciones
de las recopilaciones romanas de Teodosio y Justiniano, que avalasen su postu-
ra. Como es logico pensar, los argumentos historicos fueron fundamentalmente
propuestos por pintores, humanistas y escritores, y los legales por los juristas que
apoyaron a los pintores en los procesos. Los tltimos fueron, por otra parte, los
que mas impacto tuvieron en la resolucién de los pleitos.

Una de las estrategias juridicas esenciales fue la aplicacién a la pintura del
concepto legal de ingenuidad, que se asoci6 con la practica de la pintura y con el
oficio de pintor estirando intencionalmente el significado que le daban las fuentes
clasicas.* Mientras que los autores antiguos hablaban de manera general de unas
«ingenuas artes», es decir, de unas artes propias de hombres libres, entre las que
no siempre se encontraba la pintura, los tratadistas del siglo xv11 prestaron espe-
cial atencién a una regulacion del Codex Theodosianus en la que se establecia que
los pintores de Roma no debian pagar impuestos «si modo ingenui sunt».5 Aun-

! GaspAR GUTIERREZ DE LOs Rios, Noticia general para la estimacion de las artes y de la ma-
nera en que se conocen liberales de las que son mecdnicas, Madrid, Pedro Madrigal, 1600, JUAN DE
BuTRON, Discursos apologéticos en que se defiende la ingenuidad del arte de la pintura, Madrid, Luis
Sdnchez, 1626, y Memorial informatorio por los pintores en el pleito que tratan con el sefior fiscal de
su majestad en el Real Consejo de Hacienda sobre la exencion del arte de la pintura, Madrid, Juan
Gonzdlez, 1629. Véase en general JuLIAN GALLEGO, El pintor, de artesano a artista, Granada,
Universidad de Granada, 1976, 2* ed. Granada, Diputacién Provincial, 1995 (citamos por esta
edicidn), Jost Maria CERVELLO, op. cit., JUAN ANTONIO DiEZ-MONSALVE, SUsANA FERNANDEZ,
Documentos inéditos sobre el famoso pleito de los pintores: el largo camino recorrido por los artistas
del siglo xvir para el reconocimiento de su arte como liberal, « Archivo Espafiol de Arte», 83, 2010,
n. 330, pp. 149-158, KarRIN HELLWIG, op. cit., pp. 61 y ss. Una interesante distincién de los ti-
pos de pleitos (y textos) en funcion de los objetivos sociales o juridicos en José MaNUEL CRruz
Varpovinos, El fuero y el huevo. La liberalidad de la pintura: textos y pleitos, en Sacar de la sombra
lumbre..., cit., pp. 173-202.

* MiGueL FaLoMir, Un dictamen sobre la nobleza y la liberalidad de las artes en la Andalucia de
principios del siglo xviI, «Academia», 1996, n. 82, pp. 483-510.

3 ViNceENc1O CARDUCHO, op. cit., p. 11V.

4 De manera central en JuaN DE BUTRON, op. cit.

5 Siguiendo la fuente usual en la Espafa del siglo xvi1, véase JacQues Cujas, Codicis Theodo-
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que con ello el Codex decia que esta exencién era aplicable iinicamente cuando
los pintores eran libres de origen, la revision humanista prefirié interpretar que
era la pintura quien estaba libre de impuestos por ser propia de hombres libres, y
que por tanto era una actividad noble en si misma e incluso que su misma prac-
tica ennoblecia. Frecuentemente se conectaba, ademas, este precedente con una
historia de Plinio, traida a su texto por el mismo Francisco Pacheco entre muchos
otros, segiin la cual en Grecia se habia prohibido que la pintura fuera practicada
por esclavos. Quedaba reservada para «gente libre i noble», en palabras de Pa-
checo, o para los «ingenui» en la terminologia de Plinio.! Como colofén de su
plan inicial de tratado, el Gltimo capitulo de Arte de la Pintura, que antecede en el
libro 111 a las posteriores adiciones iconograficas, «en que se concluye la materia
de pintura i las razones de su nobleza i su mayor alabanga», retomaba el tema
de las artes liberales basaindose en estos argumentos juridicos de raiz clasica, to-
mados fundamentalmente de Gaspar Gutiérrez de los Rios y acompaiiados, eso
si, de una amplia explicacién del fin Gltimo religioso de la pintura, que también
era garante de su nobleza.?

EL IDEAL DE LA PROFESION DE PINTOR A TRAVES DE LA RECLAMACION
DE PRECEDENTES HISTORICOS

Como otros pintores-tratadistas, Francisco Pacheco comenz6 su defensa de la no-
bleza de la pintura a través de la exposicion de precedentes histéricos, siguiendo
tanto el ejemplo temprano de Leon Battista Alberti como el modelo inexcusable
de las Vidas de Giorgio Vasari.? Por un lado estos antecedentes alcanzaban al

siani lib. xv1, quam emendatissimi, adjectis quas certis locis fecerat Aniani interpretationibus, Leiden,
G. Rovillium, 1566, libro xvi1, titulos 1v, iv, p. 418. Pacheco hacia referencia a este topos en el
capitulo x del libro 111, en un texto muy dependiente de la prosa juridica de Gutiérrez de los
Rios (FrRANCISCO PACHECO, op. cit., p. 460).

t Ibidem, p. 59.

2 Ibidem, pp. 459 y ss. Sobre la adicién no prevista inicialmente de los capitulos, véase Bo-
NAVENTURA BAssEcopa, Algunas precisiones sobre Francisco Pacheco y la iconografia sagrada, en
Catdlogo de la exposicion Pacheco..., cit., p. 37.

3 Lo Bartista ALBERTI, Della Pittura, manuscrito de 1435, ed. latina De Pictura, Basilea,
Bartholomew Westheimer, 1540, GIORGIO VAsARI, Le vite de’ piit eccellenti pittori, scultori e
architettori, Florencia, Lorenzo Torrentino, 1550 (ed. aum. Florencia, Giunti, 1568). Sobre, en
general, la literatura de vidas como modelo de actuacién en Espafa, véase KaARIN HELLWIG,
op. cit., pp. 95 ¥ ss., y sobre el Arte de la Pintura de Pacheco en particular, ibidem, pp. 103-104.
Sobre el mantenimiento posterior de la importancia concedida a la inspiracidn social en prece-
dentes histdricos de honores recibidos por pintores, véanse Jost RIELLO, «Geometria (a esta Arte
se reduce la pintura y dibujo)». Ldgaro Diag del Valle y la noblega del arte de la pintura, «Anales
de Historia del Arte», 2005, n. 15, p. 192 y ss., y Davip Garcia LOpez, Ldgaro Diag del Valle
y las vidas de pintores de Espafia, Madrid, FuE, 2008, pp. 124 y ss. Como sefiala este ultimo, un
elemento interesante en Diaz del Valle es la estrecha relacién que guardaban con el Arte de la
Pintura de Pacheco las biografias de Rubens y Veldzquez, que habian sido el corolario de la no-
bleza histdrica de los pintores en aquel libro (p. 155). Por otro lado, aunque es dificil de probar,
resulta sugerente la hipdtesis propuesta por Hellwig sobre cémo la recoleccion de vidas ilustres
de pintores por Ldzaro Diaz del Valle pudo responder a una peticién de Veldzquez para avalar
con estos argumentos su solicitud de reconocimiento del hdbito de caballeria (KariN HELLWIG,
op. cit., p. 108). Véase también Davip Garcia LOPEZ, op. cit., pp. 119 ¥ 129-130. Este mismo
autor pone en evidencia la atencién que mostré Diaz del Valle por la representacién de artistas
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mundo antiguo, repitiendo las anécdotas clasicas sobre Apeles, Zeuxis o Parrasio
transmitidas por Plinio y otros autores. Por otro, y con mds énfasis, Pacheco
utilizo el ejemplo de varios pintores de su tiempo, que probablemente eran mas
ttiles como modelo cercano a sus contemporaneos para representar las distintas
facetas del nuevo modelo ideal de la profesiéon. Con este fin, como era habitual
en los tratados, en el Arte de la Pintura se dedicaba un capitulo a «De las onras, i
favores que an recebido los famosos Pintores de los grandes Principes, i Monarcas
del mundo», que era seguido por otro similar y continuado por un altimo capi-
tulo dedicado a los «nobles i santos que exercitaron la Pintura». Resultaba que
estos privilegiados no sélo habian honrado a los profesores de pintura, sino «lo
que es mads, se onraron ellos de profesalla».! De manera particularmente intere-
sante, en este texto, en sus fuentes, y en otros escritos similares, se enfatizaban
las honras recibidas por los pintores como la principal manera de hacer visible
la condicion noble de la disciplina y de sus practicantes. Estas honras, ya fueran
deferencias protocolarias, cargos cortesanos o signos como cadenas o anillos, eran
justamente las sefiales que la propia literatura social de la época reclamaba, si-
guiendo a los clasicos, como la mejor manera de reconocer la nobleza.?

En primer lugar se hablaba brevemente de Apeles honrado por Alejandro,
Leonardo estimado por los Medici, los Sforza y Francisco I de Francia, y Tiziano
ennoblecido por los Habsburgo; tras ellos, ya se trataba extensamente a Miguel
Angel como arquetipo fundamental de la nueva definicién humanista del artista
basada en el genio. A lo largo de varias paginas Pacheco seleccionaba los frag-
mentos de la biografia canénica de Vasari para dibujar un «divino Micael Angel»
disputado y favorecido por sefiores, reyes y papas gracias a su habilidad artistica.
Un elemento importante en la historia era que Miguel Angel, procediendo de
familia noble, habia tenido que convencer a sus padres para practicar la pintura
porque éstos, «por no conocer la calidad de este exercicio les parecia indigno de
la nobleza de su casa».? Superado este prejuicio, su virtud en el oficio hizo que
Lorenzo de Medici le acogiera en casa «en compaiiia de otros nobles cavalleros
que le asistian», y de ahi pasé a ser reclamado por todas las cortes italianas, alcan-
zando «un grado de honor y estima [...] que parece increible».# Con el acento en
la relevancia de la fama para la caracterizacién humanista de la nobleza, Pacheco

portando cadenas como signo de nobleza, una iconografia que debia de resultar bastante impac-
tante dada la presencia de este objeto simbdlico en el pensamiento coetdneo sobre la nobleza
(pp- 151 y 189-197). Un reciente andlisis de estos modelos cldsicos en la imagen propia del arte
espafiol del siglo xvi1, en Javier PortUs, Catdlogo de la exposicion Metapintura, cit., pp. 107 y ss.

! FraNcisco PACHEcO, op. cit., pp. 62 y ss. Igualmente, en VINcENcIO CARDUCHO, op. cit.,
pp. 11r, 281 y ss., 97V ¥ ss., 159r ¥ ss. Sobre Ldzaro Diaz del Valle, véase Davip Garcia LépEz,
op. cit., pp. 124 y ss., y también, por ejemplo, GiaN PaoLo Lomazzo, op. cit., pp. 150 Y ss.

> Véase ANTONIO URQUIZAR HERRERA, Teoria de la magnificiencia y teoria de las sefiales en el
pensamiento nobiliario espaiiol del siglo xvI, «Ars Longa», 2014, n. 23, pp. 93-111.

3 Francisco PACHEcCO, op. cit., p. 66.

4 Ibidem, p. 67. Hoy se piensa que el acogimiento de Miguel Angel por los Medici se vio
favorecido por el hecho de que el artista pertenecia a la amplia red familiar de la casa (WiLL1aM
E. WALLACE, Passim: sculptors and sculptural patronage in and beyond Florence in the 15* century,
en Patronage and Italian Renaissance Sculpture, eds. Kathleen Wren Christian y David J. Drogin,
Farnham, Ashgate, 2010).
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dedicaba el siguiente capitulo a una narracién extensisima del tdmulo funerario
de Miguel Angel en Florencia. Siendo un monumento dedicado a honrar a un ar-
tista como «primer académico» a través de un programa basado en la exaltacion
de su ingenio para la arquitectura, la pintura, la escultura y la poesia, nos decia
también Pacheco que «no an faltado hombres cuerdos, que lo an preferido al que
hizo Sevilla a las [honras finebres] de Felipo Segundo, Rei de Espafia».'

Menos espectacular (y, por tanto, tratado mds someramente), pero mas cer-
cano, era el ejemplo que se narraba a continuacién, de las gracias que los reyes
y nobles espafioles habian concedido a diversos pintores: Fernando del Rincén,
Tiziano, Alonso Berruguete, Diego de Urbina, Gaspar Becerra, Alonso Sinchez
Coello, Juan Fernindez de Navarrete, Bartolomé Carducho, Pellegrino Pellegri-
ni, Luca Cambiasso, Lavinia Fontana, Antonio Corregio, Vincencio Carducho,
José de Ribera, Romulo Cincinnato, Pedro Pablo Rubens y Diego Velazquez
entre otros.

Rubens y Velazquez componian el ntcleo del segundo capitulo que Pacheco
dedicaba al asunto, y, tras el modelo pretérito de Miguel Angel, ambos quedaban
como la referencia contemporanea fundamental. Primero Rubens, que aparecia
como un cortesano dedicado a la pintura. «Nacido en mucha nobleza i abun-
dancia» en casa de un secretario de los principes de Flandes, su carrera quedaba
como una sucesiéon de honores recibidos en las cortes de Flandes, Madrid y Lon-
dres. En esta altima, por ejemplo, Carlos I de Inglaterra, «onrando su persona
i conocida nobleza, estimando su diligencia, su talento en letras, i eminencia en
la pintura, le armo tercera vez cavallero».* Veldzquez, su yerno, cerraba el ciclo
como figura modélica definitiva de los pintores ennoblecidos, que habia sido
capaz de ascender por su oficio desde un taller provincial hasta las cortes del
Papa y del rey mas poderoso del planeta, quien le estim6é como a ningln otro
pintor y acabé honrdndole con numerosas mercedes y oficios cortesanos, «cosa
que dessean muchos Cavalleros de Abito». De manera més importante, cerraba
Pacheco la narracién indicando que Velazquez, en ese momento en la clspide
de su carrera, «mediante el cuidado i puntualidad con que procura aventajarse
cada dia en servir a su Magestad, esperamos el aumento i las mejoras en 'arte
por quien lo a merecido, i en los favores i premios devidos a su buen ingenio, el
cual empleado en otra facultad (sin duda alguna) no llegara a la altura en que
oi se halla».? Por ello, concluia también uno de los dos poemas que cerraban la
semblanza: «Velazquez, que a tu mano / debe el afecto umano / crédito mas que
de Ombre».4 El oficio convertia al autor en un ser divino.

Por otro lado, hay que sefialar también que en las fechas de redaccion del Arte
de la Pintura y en los afios que siguieron hasta su muerte, Pacheco ofrecia una
exposicion parecida en el Libro de descripcion de verdaderos retratos de ilustres y

! FrANCISCO PACHECO, op. cit., p. 77. Sobre este mismo tema en Carducho, y en general
sobre la recepcién del monumento, véase JavieEr PortUs, Painting and Poetry in “Didlogos de la
Pintura”, en On Art and Painting..., cit., pp. 77-79.

* Francisco PACHECO, op. cit., pp. 99-101.

3 Ibidem, p. 105. Sobre esta caracterizacién de Veldzquez, véase KariN HELLWIG, 0p. cit., pp.
136 y ss. 4 FraNcisco PACHEcCO, op. cit., p. 109.
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memorables varones, aunque en este caso con el interés afladido de remitirse ni-
camente al entorno local sevillano y de incluir artistas activos en el mercado. En
esta coleccion de retratos en dibujo y letra aparecia en primer lugar el pintor
cordobés Pablo Céspedes, quien era una referencia recurrente que informaba las
ideas de Pacheco sobre como debian ser la pintura y el pintor de su tiempo. No
habiendo gozado de un apartado dedicado a su biografia en el Arte de la Pintura,
en ese otro texto recibia menciones continuas a su vida y su pensamiento. En el
Libro de descripcion aparecia representado como erudito humanista aficionado a la
pintura y como modelo de eclesiastico, «racionero de la Santa Iglesia de Cérdo-
va» e «hijo de nobles Padres», que practicaba la pintura (junto con la escultura
y la arquitectura) por estar desde nifio «inclinado» a ella, siendo asi que des-
cuidaba su hacienda y perdia mucho de su renta «por entretenerse en pintar».
Junto al racionero, Pacheco afiadia los casos de los dos pintores mas relevantes
de la generacion anterior del Renacimiento sevillano, Pedro de Campana y Luis
de Vargas, previendo asimismo una biografia del escultor Juan Martinez Mon-
tafiés que al final no fue redactada. Desde el inicio de su biografia, Campafa
era «esclarecido pintor» y un «insigne varéon» procedente de Bruselas, ciudad
que le habia otorgado «claros e ilustres padres, vinculo i riquezas», es decir, un
hombre noble por linaje y fortuna.> El texto proseguia con la explicacién de sus
obras que «ennoblecen» a Sevilla y de su habilidad con los pinceles, trufada con
los topicos biograficos clasicos de su servicio a reyes y nobles y sus virtudes per-
sonales, que alcanzaban algunas tipicamente nobiliarias, como la templanza y la
destreza con las armas. Por su parte, Luis de Vargas, ademds de «aver sido Luz
de la Pintura, i padre dignissimo della» en Sevilla gracias a su participacion de la
manera italiana, quedaba perfilado como un hombre de «esclarecida virtud» y
«devotissimo», del que se destacaban anécdotas que ensalzaban sus valores pia-
dosos como una marca de nobleza en conexioén con la propia idea de la pintura
y del «pintor Christiano» que tenia Pacheco.? Esta misma devocién de Vargas
aparecia igualmente resaltada en las breves referencias que se hacian a su persona
en el Arte de la Pintura, justamente cuando se trataba de aquellos «nobles i santos
que exercitaron la Pintura» que apuntamos antes. El arquetipo del pintor ideal
quedaba redondeado mediante la elevacién del espiritu inherente a la religion y
la aficion de los nobles, apartados del comercio econémico que en realidad carac-
terizaba a la profesion.

LA CUESTION DE LOS «BAXOS E IGNORANTES»

¢Podemos pensar que estos modelos eran representativos? Obviamente no lo
fueron en el contexto espaiiol (ni, en puridad, en el italiano, pero ésta es otra

! FrRaNcisco PacHeco, Libro de descripcion de verdaderos Retratos de Illustres y Memorables
varones, citado desde la edicién de Pedro M. Pifiero y Rogelio Reyes, Sevilla, Diputacién Provin-
cial, 1985, pp. 101 y 103. Sobre el retrato de Céspedes en el libro de retratos de Pacheco, véase
BeENITO NAVARRETE PRIETO, Un nuevo dibujo de Francisco Pacheco para su libro de retratos. La
efigie de Pablo de Céspedes en los Uffigi, «Archivo Espafiol de Arte», 2016, LXXXIX, 353, pp. 77-84.
De manera general sobre esta obra, véase también Marta P. CacHO CasAL, op. cit.

* FraNcisco PAcHEcO, op. cit., p. 201. 3 Ibidem, pp. 297-299.
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cuestion). La abundante informacién que poseemos hoy sobre la organizacion
profesional de la pintura en Espafia y Sevilla a comienzos del siglo xvir ofrece
un panorama bien distinto de los modelos ideales seleccionados por Pacheco.
En términos generales, el grueso del oficio participaba de estructuras de pro-
duccion gremiales, tenia un reconocimiento social propio de artesanos, y carecia
de ambicién intelectual y creativa. La mayor parte de estos pintores no pasaban
de componer sus obras a partir de la copia de estampas y modelos de los gran-
des maestros, y raramente aportaban novedades de su propio caudal. En este
contexto, Pacheco utilizaba estos arquetipos de artista noble y de ingenio como
contramodelo positivo. Asi lo explicitaba ya en las primeras lineas del prélogo
del Arte de la Pintura:

¢a quién no hace lastima ver una Arte tan noble y tan digna de ser estimada y entendida,
sepultada en olvido en Espafia? Que en otras naciones tanto se preciaron y se precian ilus-
tres varones de honrarla y celebrarla y particularmente en Italia hasta escribir las vidas de
los que la exercitaron y que sola nuestra nacion caresca deste loable empleo culpa es de la
mayor parte de los que tratan della, que la tienen reducida sélo a la mayor ganancia, sin
aspirar al glorioso fin que ella promete.?

Este lamento no era especialmente novedoso. Como ha indicado Karin Hellwig,
otros muchos autores lo habian explicitado, comenzando por la queja de Pablo
de Céspedes sobre la falta de invencién entre sus compaiieros espafioles.? Antes,
Francisco de Holanda o Juan de Arfe también habian emitido opiniones negativas
sobre la pintura nacional.4 La novedad estribaba en que, segin Pacheco, el hecho
de que la disciplina no fuera suficientemente considerada en Espafia no guardaba
tnicamente relacion con la habilidad de los pintores con el pincel o con la puesta
al dia de su estilo, sino con que estos artifices redujeran el oficio de la pintura a
una cuestién de simple rendimiento econémico sin tener en cuenta, como pedia
Céspedes, la invencion. Por ello entendia que el objetivo de su tratado debia ser
encaminar a los pintores espafioles hacia el estudio y las ciencias como via para
alcanzar un nuevo modelo profesional, basado en la demostraciéon personal del
ingenio. Pacheco admitia, y asi lo expresaba en el capitulo dedicado a la nobleza
de la pintura y su utilidad, que «de la calidad de los artifices, recibe la pintura
su mayor o menor ornamento».’> En una derivacion de la teoria social coetanea

! Véase ARSENIO MORENO MENDOZA, op. cit.

2 El prélogo manuscrito de Pacheco no fue publicado en la impresion de 1649; véase en la
edicidn citada de 1990, p. 66. 3 KARIN HELLWIG, op. cit., pp. 80 y ss.

4 Segun opinaba Juan de Arfe en 1585, Alonso Berruguete y Gaspar Becerra «desterraron la
barbariedad que en Espafa avia, dando nueva luz a otras abilidades que después sucedieron y
suceden». Cuarenta afios antes, en 1548, Francisco de Holanda se quejaba en parecidos términos
de esas “barbaridades” a las que aludia Arfe: «De una cosa es infamada Espafia, y es que ni
en Castilla ni en Portugal no conocen a la pintura, ni hacen buena pintura, ni tiene su honra
la pintura: y yo he venido de Italia poco tiempo ha, trayendo los ojos llenos de la altura de
su merecimiento, y los oidos de sus alabanzas» (JuaN DE ARFE, Varia Commensuracion para la
esculptura y architectura, Sevilla, Andrea Pescioni y Juan de Ledn, 1585, libro 11, p. 2v). Véase
Francisco DE HorLaNDA, De la pintura antigua [1548], trad. Manuel Denis, citado desde la
edicién de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid, Jaime Ratés, 1921, libro
11, prélogo, p. 141.

5 Libro 1, Cap. x: «De las diferentes maneras de nobleza que acompafian a la pintura y de
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tomada de Gabriele Paleotti, Pacheco pensaba que esto era asi por lo que atafiia
a la reputacion de nobleza de los individuos que practicaban la pintura (nobleza
extrinseca) y por su grado de participacion del modelo de pintura noble que él
defendia, basada en una concepcién erudita en relacién con la poesia y la religiéon
(nobleza intrinseca).' A continuacién de estas noblezas «politicas» venia la noble-
za «Christiana», que atafia igualmente a la pintura.?

Por un lado estaba la cuestiéon de los artistas «imperitos», a los que se referia
en diversos momentos de su tratado al comentar la falta de habilidad de alguna
técnica concreta.? Por otro lado estaba el problema, atin mas candente, de la se-
paracién de los «sujetos doctos y excelentes» de los «autores baxos e ignorantes».
La nobleza del oficio dependia de esta Gltima distincién.

Los TRES ESTADOS Y LA CUESTION DE LA EDUCACION DEL INGENIO

El altimo capitulo del libro primero del Arte de la Pintura cerraba el discurso
sobre las grandezas de la disciplina con una explicacién de los «tres estados de
pintores, que comienzan, median y llegan al fin».4 A mi entender esta cuestion,
que es fundamental para comprender las ideas de Pacheco sobre la profesion de
pintor, debe enfocarse desde el concepto de ingenio, concepto fundamental en
el pensamiento del momento, en conexi6én con las investigaciones que estan lle-
vando a cabo el grupo liderado por Alexander Marr y de manera particular José
Ramoén Marcaida relativamente al Siglo de Oro espafiol.®

Bonaventura Bassegoda ya indicé en su momento que Pacheco construyé
este apartado sobre los estados con un discurso personal que, en efecto, resulta
bastante original dentro de la literatura artistica espafiola del momento, aun-
que es cierto que esta elaboracién guarda cierta relacion con ideas que flotan
en la teoria italiana y que se encuentran entre los autores que cita Pacheco,
como Leonardo y Armenini, asi como con el pensamiento de Pablo de Cés-

la utilidad universal que trae». Pacheco seguifa una historia procedente de Cicerén segun la
cual la agricultura perdid su consideracion social en Roma cuando pasaron a desempefiarla los
plebeyos (FraNcisco PacHEcO, op. cit., p. 128).

t Ibidem, pp. 128 y ss. Como indica Bassegoda en su edicidon (pp. 235 y ss.), Pacheco tomé
estos conceptos del tratado de Gabriele Paleotti. Paleotti también mostraba preocupacién por
la nobleza de la pintura, que relacionaba con su funcidn religiosa (GABRIELE PALEOTTI, Discorso
intorno alle imagini sacre et profane, Bolonia, 1582, pp. 21r y ss. y 24r). Otro empleo de esta cla-
sificacién en VINCENCIO CARDUCHO, 0p. cit., p. 33r. Sobre los tipos de nobleza de la pintura en
Carducho, véase MACARENA MORALEJO, Zuccari and the Carduchos, en On Art and Painting...,
cit., p. 210. * FraNncisco PAcHEcO, op. cit., p. 130.

3 Por ejemplo, al comentar la falta de proporcidn en el dibujo anatémico de muchos pinto-
res, o la incapacidad de otros pintores para trabajar con la luz y el color en el tratamiento ve-
rista de las texturas del cuerpo humano, a la manera de Leonardo o de la pintura de manchas
de Tiziano (FRaNcIsSCO PACHECO, op. cit., pp. 6 y 10).

4 Libro 1, Cap. x11 (ibidem, pp. 156-167); mds menciones a estos estados en ibidem, p. 333.

5 Sobre este proyecto de investigacién de la Universidad de Cambridge véase http://www.
crassh.cam.ac.uk /programmes/genius-before-romanticism. Entre otros trabajos, tienen en ca-
mino un libro dirigido por Alexander Marr y otros, que es resultado del seminario Word
histories of ingenuity in Early Modernity, en http://www.crassh.cam.ac.uk/assets/general /Pro-
gramme_withcover.pdf; Jos¢é Ramdén Marcaida tiene en preparacién trabajos sobre el ingenio
en Veldzquez y en la tratadistica espafola del periodo.



© Copyright by Fabrizio Serra editore, Pisa - Roma.

LA PROFESION DE PINTOR EN PACHECO 193

pedes, siempre presente en el Arte de la Pintura, y con el mismo tratado de
Carducho.!

De Leonardo tomaba Pacheco la idea de que el estudio de la pintura es una
progresion en la que intervienen el estudio de la teoria y la practica en la imi-
tacién de los «valientes».> Armenini, a quien tuvo mas presente, le resultaba
especialmente ttil porque hablaba de algunas de sus preocupaciones principales;
de hecho, ambos tratados estin estructurados de manera similar en torno a la
nobleza de la pintura, los modelos de pintores, la técnica, los principios y las
reglas, y la iconografia en funcién del decoro y el contexto. Justamente, el proe-
mio del tratado de Armenini contemplaba la cuestion de la educacion del pintor
como separacion entre los distintos tipos de pintores y clave en la alimentacién
del ingenio, con el fin de que «voi giovani possiate inanimirvi alle fatiche, che
gia saran rese men dure, e noiose, e con piacevol studio essercitandovi riuscire
eguali di riputatione, & honore a quegli huomini grandi, i quali son stati al mon-
do, e tuttavia sono cosi chiari, & famosi». Esta formacioén, ademas, preveia una
gradualidad con distintos pasos, en la que podia distinguirse, como hemos visto
que haria Pacheco, al «grosso & ignorante» de los «eccellenti Pittori».? Probable-
mente no sea casual que el titulo de este apartado, « A’ gli studiosi della pittura»,
coincidiera también con el que mas tarde utilizara Pacheco para su opusculo
antes comentado de 1622. Mas adelante, el resto del tratado de Armenini con-
tenia recurrentes referencias a la importancia del estudio y el ingenio, aunque,
a diferencia de Pacheco, en ocasiones subrayaba mas la importancia del ingenio
natural en el proceso de formacion.4

Por su parte, Céspedes fue el principal enlace personal de Pacheco con Italia 'y
un referente recurrente en su teoria del arte. Los textos del tratado de Pacheco
que reflexionaban sobre la naturaleza de la disciplina estan cuajados de citas del
Poema de la pintura del racionero cordobés, que con frecuencia son, ademas, el
punto inicial de las reflexiones de Pacheco. Estas citas aparecian igualmente en
el apartado sobre los estados, cuya doctrina estaba apoyada (por no decir esbo-
zada) en los fragmentos reproducidos, donde se conminaba al pintor a «poco a
poco conquistando, / procura un orden, por el cual seguro / por sus términos

1 Véase la citada edicién de Pacheco de 1990, pp. 265-266. Por otro lado, Fallay d’Este indicé
primeramente en su edicidn critica que el esquema procede de los «trois états» de la mistica,
aunque en su estudio posterior no abundd sobre el tema. Sobre esta propuesta, Bassegoda se-
falaba que hay un parecido en la nomenclatura, pero no en el contenido: falta, por ejemplo,
la nocién de rapto o gracia que permite el paso al tercer estado en la mistica. En mi opinidn,
Bassegoda estd en lo cierto, y, como puede verse mds adelante, las fuentes de Pacheco sobre
este asunto estdn en el campo artistico (LAURIANE FALLAY D’EsTE, L’Art de la peinture, cit., p.
141, y L’Art de la Peinture: Peinture et théorie..., cit., pp. 435 y sS.).

2 Disentia, sin embargo, Pacheco de Leonardo en cuanto a la conveniencia de comenzar por
teorfa o por prdctica (FRaNcISCO PACHECO, op. cit., p. 156). Sobre el acceso de Pacheco a los
textos de Leonardo, véase la citada edicién de Pacheco de 1990, pp. 33 y 267.

3 GIOVANNI BATTISTA ARMENINI, 0p. cit., pp. 2 y 6-8.

4 Véase, por ejemplo, GIOVANNI BATTISTA ARMENINI, 0p. cit., Pp. 37, 59 ¥ §S., ¥ 206 ¥ Ss.
Referencias a la importancia del ingenio natural, por ejemplo en pp. 44 y ss., matizadas con
una indicacién sobre cdmo cualquier ingenio minimo era susceptible de mejora a través de la
educacién.
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vayas caminando», y se le hablaba de un «primer grado» y de un «perfeto
estado».!

Con todo, la semejanza mas clara, no reconocida en este caso por Pacheco, es
la que procede del contraste de los tres estados de Pacheco con las tres especies
de pintura, «practica operativa», «practica regular o preceptiva» y «practica
regular y cientifica», que Vincencio Carducho acababa de establecer y publicar
en su tratado de 1633, modificando, entre otras, las propuestas de Gian Paolo
Lomazzo sobre la pintura «teorica e prattica» y Federico Zuccari sobre el «di-
segno speculativo» y el «prattico».> Como indicé Calvo Serraller, la distincion
de Zuccari contemplaba ya distintos grados de perfeccién que pudieron inspirar
a Carducho.? Desde ahi, su escala, como la posterior de Pacheco, era también as-
cendente e igualmente basada en la educacion del ingenio a través de la practica
y la teoria, y en la que la tension entre inventiva, imitacién y copia jugaba un
importante papel. Igualmente, Carducho hablaba también de un «perfecto pin-
tor», que era aquél que dominaba los preceptos y las ciencias.4 La propuesta de
este camino gradual en tres estados tuvo largo recorrido en el tiempo, llegando
hasta Antonio Palomino. En cualquier caso, que estas ideas generales sobre la
distincion de los artistas en niveles andaban bien extendidas nos lo muestra, por
ejemplo, fuera del campo de la pintura, la diferenciaciéon que hacia Sebastiano
Serlio entre los arquitectos «subtiles y elevados ingenios», y los «medianos», que
necesitaban copiar los modelos que él ofrecia en sus libros de modelos estampa-

! FraNCISCO PACHECO, op. cit., pp. 157-158. El Poema de la pintura de Céspedes nos ha lle-
gado, salvo algtin breve texto mds, en los fragmentos reproducidos por Pacheco; una edicién
critica del texto en Escritos de Pablo de Céspedes, cit., pp. 373 y ss. La doctrina sobre la educacién
progresiva de los pintores, cuya relacién con Pacheco es reconocida por Rubio Lapaz y Moreno
en ibidem, pp. 378-379. Véase también LAURIANE Farray p’EstE, L’Art de la Peinture: Peinture
et théorie..., cit., p. 435.

2 VINCENCIO CARDUCHO, 0p. cit., pp. 39v-40v. Sobre la relacién conflictiva entre Pacheco y
el tratado de Carducho, véase la citada edicién de Pacheco de 1990, p. 44. La importancia que
Carducho concedia igualmente a la educacién en el modelado del ingenio queda patente en
su conocida indignacidn frente a los que seguian a Caravaggio careciendo de la fuerza tnica de
su ingenio natural para compensar la falta de estudios de la preceptiva: «Quién pintd jamds y
lleg6 a hazer tan bien como este monstruo de ingenio, y natural, casi hizo sin preceptos, sin
doctrina, sin estudio, mas solo con la fuer¢a de su genio, y con el natural delante, a quien sim-
plemente imitava con tanta admiracién?» (VINCENCIO CARDUCHO, op. cit., pp. 89r-89v). Véase
Francisco CALVO SERRALLER, Introduccidn, cit., p. xvii, y sobre las tres especies de pintura,
con notas sobre la relacién con Lomazzo y Zuccari, ibidem, pp. LXXXIII y ss., 18-19, 154 ¥ SS.
Véanse de Gian Paoro Lomazzo, Tratatto dell’Arte de la pittura, Mildn, Paolo Gottardo, 1584,
pp. 28-32, e Idea del tempio della pittura, cit., pp. 32-33, y FEDERICO Zuccari, L'Idea de’ pittori,
scultori et architetti, Turin, Agostino Disserolio, 1607, pp. 15 y ss. La relacién entre estos concep-
tos de Zuccari y el pensamiento de Céspedes también ha sido sefialada por LauriANE FALLAY
p’EsTE, L’Art de la Peinture: Peinture et théorie..., cit., pp. 330-331. En general sobre Zuccari y
Espafia y sobre Zuccari y Carducho vednse los trabajos de MacarReNa MoRALEjO, entre ellos
el ya citado, pp. 205-221.

3 En la citada edicién de Didlogos de la pintura de Calvo Serraller, p. 155, nota 447, p. 157,
nota 451 y ss. 4 VINCENCIO CARDUCHO, 0p. cit., p. 71V.

> Es interesante que mds tarde Antonio Palomino repitiese el esquema, dando a entender
que los problemas de la pintura espafiola eran parecidos a finales del Antiguo Régimen. Véase
CrisTOBAL BELDA, La “ingenuidad” de las artes en la Espafia del siglo xviir, Murcia, Real Acade-
mia Alfonso X el Sabio, 1993, pp. 57 y ss., 82 y ss.



© Copyright by Fabrizio Serra editore, Pisa - Roma.

LA PROFESION DE PINTOR EN PACHECO 195

dos.* El mismo Pacheco, en otro apartado del Arte de la Pintura, dejaba claro que
la «diferencia» entre los pintores se debia a «ingenio», «suficiencia», «invencién»
y «sugeto en que se ocupan».> Las copias, decia Pacheco en el manuscrito del
Arte de la Pintura, eran «de menor ingenio», para después tachar esta frase él
mismo o su corrector y dejarla en el impreso como «de ninglin ingenio».?

Bonaventura Bassegoda se extrafiaba de que este apartado sobre los estados se
encontrara ubicado en el libro primero y no mas adelante, una vez que se hu-
bieran explicado las partes, recursos y técnicas de la pintura. Esta apreciacion es
logica al considerar la preocupacién del texto de Pacheco por la técnica y el estilo.
Sin embargo, si se atiende también a las implicaciones que esta doctrina sobre
los tres estados adquiere al ponerla en relacién con el estatuto profesional de los
pintores y la pintura, es mas facil entender que Pacheco ubicara el apartado en
el contexto tedrico del primer libro, centrado en la nobleza de la disciplina. En
este énfasis en las implicaciones sociales del esquema, Pacheco se diferenciaba de
sus fuentes. Las «onras i favores», decia Pacheco en otro epigrafe anterior, «no
las alcangan los ordinarios pintores, aunque sean ricos: por ser premios devidos
a los estudios».*

La idea fundamental de esta doctrina es que la profesion de la pintura com-
prende tres estados: «de principiantes, aprovechados o perfetos».5 Parece enten-
derse, ademds, que tal jerarquia puede interpretarse como una secuencia de nive-
les en una escala ascendente (probablemente parafraseando a Céspedes, Pacheco
hablaba también de «caminos» o «grados»), cuyo alcance estaba determinado
por las condiciones y el esfuerzo de los pintores, de manera que el primero, el
de los principiantes, era el grupo mas numeroso; mas reducido resultaba el de
los aprovechados, y reservado s6lo a unos pocos quedaba, finalmente, el de los
perfectos.

«Principiantes» eran aquéllos que ejercitaban su mano en la copia de las obras
de los grandes maestros para aprender el dibujo y la perspectiva a través de la
imitacion de sus composiciones, pero «también pertenecen a este estado todos
los que o debuxando, o pintando de colores estan siempre pendientes de las cosas
agenas, sin acaudalar para si cosa alguna».® Por el contrario, «enriquecida la me-
moria, i llena la imaginacién de las buenas formas que de la imitacién a criado,
camina delante el ingenio del pintor al grado segundo de los que aprovechan».
Estos eran ya capaces de tomar motivos de distintos maestros y de mezclarlos,
haciendo uso de su ingenio para componer historias que incluso podian parecer

! SEBASTIANO SERLIO, Libro quarto de architectura de Sebastidn Serlio bolofiés, trad. Francisco de
Villalpando, Toledo, Juan de Ayala, 1552, p. 4.

* Francisco PAcHEcO, op. cit., p. 128.

3 Francisco PacHeco, Tratado de la Pintura en tres libros, por Francisco Pacheco, vegino de
Sevilla, Instituto de Valencia de don Juan, Ms., sig. 26-1v-24, p. 35r. Sobre el manuscrito y sus
correcciones véase BONAVENTURA BasseEGcopa, Introduccion, cit., pp. 43 y ss.

4 FraNcisco PacHEco, op. cit., p. 110.

5 Una interesante aplicacion de esta clasificacién al propio Pacheco, quien quedaria justa-
mente encuadrado en el segundo estado, en BONAVENTURA BassEGoDpa, Pacheco y Veldgqueg, en
Catdlogo de la exposicion Veldgqueg y Sevilla. Estudios, Sevilla, Junta de Andalucia, 1999, p. 128.

¢ FraNcisco PAcHEcoO, op. cit., p. 159.
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propias. Sin embargo, también aqui «muchissimos en grande opiniéon de Maes-
tros no pasan deste camino, i se contentan con saberlo encubrir, i duermen des-
cuidados de muchas invenciones [...]. No se condena en ninguna manera el seguir
este camino, i exercitarse en é]l mucho tiempo, mientras un ombre no se halla
con el suficiente caudal, condénase empero, la negligencia, en no aspirar a lo
mejor, i mas perfeto los que tienen lindo natural. I gallardo espiritu de pintor».*
Finalmente estaba quien, tras haber pasado por lo grados anteriores, «llega al
tercero de perfetos, donde con propio caudal se viene a inventar, i disponer la
figura o historia que se les pide; con la manera, o modo, a que se an aficionado,
i seguido».?

La clave para la lectura social de los estados, un asunto que a primera vista pa-
recia eminentemente técnico, reside en su relaciéon con el ingenio, elemento que
resulta determinante para la distincién entre estos niveles y para la idea general
de la pintura y del autor que tenia Pacheco. La invencién, que es un elemento
clave en la escala y la primera de las «cuatro partes» de la pintura «perfeta i ex-
celente», decia el propio Pacheco que «procede de buen ingenio», al que se suma
el estudio.? Como ha sefialado Alexander Marr, el modelo fundamental para la
formulacion del pintor ingenioso estaba en Gian Paolo Lomazzo, quien apunta-
ba al ingenio como el fundamento de la buena pintura y explicaba la idea de la
relacion entre los diferentes modelos de los pintores, su educacion y su ingenio.*
Para Pacheco, aunque no citase a Lomazzo en su explicacién de los tres estados, el
ingenio se entendia a la manera de este pintor, y, en términos generales, podemos
decir que para él el oficio del pintor era liberal si éste podia demostrar ser hom-
bre de ingenio. Son frecuentes sus comentarios relacionando ingenio y liberalidad
del arte, como cuando indica que el ingenio conviene mds a las artes liberales que
a las mecanicas porque éstas dependen de «la excelencia del entendimiento, la
viveza del ingenio»; o como cuando antepone el ingenio de la pintura al esfuerzo
fisico de la escultura para demostrar su mayor nobleza.> En un cierto modo el
ingenio era también la forma de superar las servidumbres econémicas del comer-
cio, como cuando sostiene que para la perfeccion de la obra es més importante
el ingenio que la riqueza de los materiales.® Este argumento coincidia con los
argumentos juridicos que en aquellos mismos afios resolvieron la nobleza de la
pintura en el contexto de los pleitos fiscales, donde se determinaba que la materia
de la pintura era la locacion, es decir, el alquiler del ingenio, y no la compraven-
ta de bienes.” Esto encajaba también con el modelo ideal de pintor de ingenio,
desinteresado del dinero, que Pacheco habia dibujado en el retrato de su amigo
Pablo de Céspedes. Finalmente, para Pacheco las honras que recibian los pin-
tores se debian también a su ingenio. Hablando de Rubens, arquetipo maximo

! Ibidem, pp. 159-160. 2 Ibidem, pp. 162-163.

3 Ibidem, pp. 169-170. Sobre la invencidn en general véanse en Pacheco los primeros capitulos
del libro segundo.

4 GiIaN Paoro Lomazzo, Idea del tempio della pittura, cit., pp. 10, 11, 33, 59, entre otras.
Véase ALEXANDER MARR, Pregnant Wit: Ingegno in Renaissance England, «British Art Studies»,
2015, n. 1, s.p., en http://britishartstudies.ac.uk /issues/issue-index /issue-1/pregnant-wit.

5 Francisco PacHEcoO, op. cit., pp. 25 ¥ 51. ¢ Ibidem, p. 26.

7 Véase JULIAN GALLEGO, op. cit., pp. 21 y SS.
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del reconocimiento cortesano, nombrado caballero por tres soberanos, Pacheco
decia explicitamente que «sobre todos los talentos deste insigne pintor, quien le
engrandece, quien le acredita, quien le inclina a los Reyes, i grandes Principes a
levantar a porfia a tan ilustre sugeto es la grandeza, hermosura, i caudal de su in-
genio, que resplandece en sus pinturas».® Menciones similares al ingenio pueden
encontrarse en sus narraciones sobre Miguel Angel y Velazquez, a quien Pacheco,
«después de cinco afios de educacion i ensefianga casé con mi hija, movido de su
virtud, limpieza [de sangre], i buenas partes [de su linaje]; i de las esperangas de
su natural, u grande ingenio».> Las expectativas que creaba ese ingenio segura-
mente eran tanto artisticas como sociales, como revelaba igualmente la cita antes
comentada sobre el acierto de que Veldzquez hubiera dedicado su ingenio a la
pintura como mejor medio para su ascenso en la corte.?

Es interesante que el término ingenio no aparezca mencionado en este apar-
tado de los estados hasta la explicacion del segundo grado, donde encuentra su
primer uso en un contexto relativo al aprendizaje: «enriquecida la memoria, i
llena la imaginacion de las buenas formas que de la imitacion a criado, camina
adelante el ingenio del pintor al grado segundo de los que aprovechan».4 Con
ello Pacheco optaba por una concepcién del ingenio muy particular, como una
cualidad moldeable que podia mejorar con la formacion.

De entrada, tanto en su formulacion clasica (Quintiliano, Cicerén) como en el
pensamiento del momento el ingenio era una virtud moral de orden natural.’ En
las distintas ediciones del vocabulario espafiol-latino de Antonio de Nebrija «in-
genium» encontraba equivalencia en «ingenio» o incluso en «ingenio natural»,
con el significado de «fuerga natural» y de «naturaleza o ingenio natural». Esta
idea de su condicion innata se mantenia en el Tesoro de la lengua castellana de
Sebastian de Covarrubias, que lo aplicaba a «todo género de ciencias, disciplinas,
artes liberales y mecanicas, sutilezas, invenciones, y engafios».¢ La reformulacién

* FraNcisco PAcHEcoO, op. cit., p. 101.

2 Ibidem. A propdsito de estas palabras, también pueden recordarse aqui los conocidos
comentarios de Rodrigo Caro sobre la casa de Pacheco como «academia ordinaria de los mds
cultos ingenios de Sevilla y forasteros», convertidos por Antonio Palomino en «cdrcel dorada
del arte, academia y escuela de los mayores ingenios de Sevilla» (véanse BONAVENTURA Bas-
SEGODA, Introduccidn, cit., pp. 20-21, y Luis MENDEZ, Veldgqueg y la cultura sevillana, cit., pp.
78 y ss.). 3 FraNcisco PACHEcCO, op. cit., p. 105.

4 Ibidem, p. 159.

5 Sobre la oposicion en Quintiliano entre ingenium natural y ars adquirida, véase Luis Ra-
MOs-ALARCON, El concepto de “ingenium” en la obra de Spinoga, Universidad de Salamanca, Tesis
Doctoral, 2008, p. 65. Sobre la aparicién en el pensamiento italiano moderno de la influencia de
la educacion sobre el orden natural del ingenio, véase ANDREs VELEZ Posapa, Irradiaciones del
ingenium. Representaciones cosmoldgicas y poder generativo de la naturalega durante el Renacimiento,
«Co-herencia», 12, 2016, n. 23, p. 252. Un acercamiento sistemdtico a la historia del término,
en el libro en preparacién antes comentado dirigido por Alexander Marr.

¢ ANTONIO DE NEBRIJA, Dictionario latino hispanicum, Salamanca, Juan de Porras, 1492, p. 8or,
ANTONIO DE NEBRIJA, Aelii Antonii Dictionarium Latino hispanicum et viceversa Hispanico Latinum,
Amberes, Viuda y herederos de Ioannis Steelsii, 1560, s.p., y SEBASTIAN DE COVARRUBIAS, Tesoro
de la lengua castellana, o espafiola, Madrid, Luis Sdnchez, p. 504v. Para un andlisis lexicogrdfico
detallado de este asunto, véase el volumen de préxima aparicién editado por Alexander Marr
y otros.
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humanista del término expandi6é y modificé su significado clasico, sobre todo en el
campo de la literatura artistica. Asi, por ejemplo, este origen natural que aparecia
en las fuentes y en Nebrija ha sido interpretado por Alexander Marr como una de
las claves de la recepcion del concepto en la literatura artistica inglesa, que utiliza-
ba la espontaneidad y la capacidad del ingenio para operar mas alla de la educacion
y las reglas como uno de los sustentos de la consideracién liberal de las artes.*

Pero al mismo tiempo, aplicado también a la pintura, el ingenio era susceptible
de ser mejorable mediante la educacion en el oficio. Otros, como Carducho, lo
expresaban de manera similar, pues «la delgadeza del ingenio vuela y se adelanta
con la industria y el trabajo». Para Pacheco, como indicara en la descripcion del
tamulo de Miguel Angel, la ignorancia era la «enemiga mortal del ingenio».> A
este respecto resulta iluminadora la interpretacion que dan Fernando Marias y
José Riello de la publicacién anticipada que Pacheco realiz6 del capitulo x11 del
libro 11 del Arte de la Pintura en un folleto editado hacia 1614, del que se conocen
varias versiones.? Seglin estos autores, el texto estaria intimamente relacionado
con la visita de Pacheco al taller del Greco en 1611 y con su deseo de demostrar
la necesidad del aprendizaje, el estudio y el cumplimiento de las reglas para con-
vertir la pintura en un arte, en oposicién a la concepcion mds innata y libre de la
practica preconizada por el cretense.

Ha de entenderse que estas reglas que necesitan de un aprendizaje eran tam-
bién sustento de la nobleza de la pintura: «el proceder con reglas i precetos in-
falibles [...] por él se llama la Pintura, i es Arte liberal».4 Ademds, como hemos
dicho, para Pacheco el necesario cumplimiento de estos preceptos se extendia
al campo religioso: «mejor se ennoblecerd la Pintura exercitada con la regla
Cristiana».>

Segtin Pacheco, Carducho y las fuentes literarias de ambos, esa educacion del
ingenio atafiia fundamentalmente a la interpretacién docta de la pintura como
practica “cientifica”, a la inventiva que sustentaba esta virtud y a la conexién con
la poesia y las restantes artes liberales.® El modelo quedaba fijado por Pacheco

! ALEXANDER MARR, loc. cit., s.p. Sobre su relacién con la también espontdnea spreggatura
en su recepcion francesa, véase FIoRELLA D1 STEFANO, Ingegno et Spreggatura du Cortegiano dans
la traduction de I’Abbé Duhamel (1690), en Traduire en frangais a l’dge classique. Génie national et
Génie des langues, ed. Yen-Mai Tran-Gervat, Paris, Presses Sorbonne Nouvelle, 2013, pp. 139-151.

2 ViNceNcio CARDUCHO, op. cit., p. 23r, FRANcIsco PACHECO, op. cit., p. 82. Otras referen-
cias similares, por ejemplo en pp. 140 y 174 y ss.

3 FERNANDO MARIas, JosE RIELLO, La idea misma de arte. Un texto y un contexto olvidados de
Pacheco polemigando con el Greco, en Teoria y literatura artistica en Espaiia. Revision historiogrdfica
y estudios contempordneos, eds. Nuria Rodriguez Ortega y Miguel Tain Guzmdn, Madrid, Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, 2015, pp. 63-76.

4 FraNcIsco PACHECO, op. cit., p. 239. 5 Ibidem, p. 131.

5 Entre las frecuentes menciones a esta conexion con la poesia y las letras en general, véanse
pdginas dedicadas a la invencidn por ejemplo en FraNcisco PACHEcO, op. cit., pp. 174 y ss.
Véase también LaurIANE FaLLaY D°EsTE, L’Art de la peinture, cit., pp. 26 y ss. Véase igualmente
VinceNcio CARDUCHO, op. cit., pp. 3or, 77r y otras. Un acercamiento general a la cuestién de
la educacién libresca (lectura y acceso a las fuentes) y la posicién social del oficio, en The Artist
as Reader. On Education and Non-Education of Early Modern Artists, eds. Heiko Damm, Michael
Thimann y Claus Zittel, Leiden, Brill, 2013.
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en el concepto de «Pintor erudito».® El cambio respecto al ingenio predominan-
temente natural era fundamental para las expectativas sociales del oficio, que
mejoraban ciertamente si el ingenio, como las virtudes caballerescas, dependia
al tiempo del nacimiento y del empefio personal.* La pregunta latente que en-
cerraba la adaptaciéon humanista del «si modo ingenui sunt» clasico, es decir, si
la pintura era un oficio reservado a los libres de nacimiento o si la practica de la
pintura podia ennoblecer por si misma, independientemente del origen familiar,
quedaba resuelta con la afirmacién del ingenio como la via para garantizar la
ingenuidad a través del ascenso en la escala de los tres estados de la pintura.’
Cualquier pintor podia aspirar entonces a ser noble si cultivaba la formacién de
su ingenio. No en vano, una vez que los libros segundo y tercero del Arte de la
Pintura habian enumerado largamente todas las reglas de la disciplina, volvia
Pacheco en el capitulo décimo del Gltimo a tratar la nobleza, como si ésta re-
matara el cumplimiento de tales bases tedricas.* Este era el valor de los distin-
tos arquetipos que ofrecia el Arte de la Pintura: los que llegaban al tercer nivel
tenian una practica del oficio reconocible como arte liberal y eran considerados
nobles, como les habia ocurrido a Velazquez, Rubens, Miguel Angel, Céspedes,
Campafia, Vargas, etc. En este tercer grado coincidian la nobleza extrinseca y
la intrinseca (la reputacién de estos individuos y la calidad del oficio), que se
conectaba igualmente con la cristiana. Junto con el fin religioso, que se da por
sentado, la educacion de los pintores en la comprension erudita del oficio, la au-
toria personal y la inventiva en la composicién, es decir, el modelo de pintor de
ingenio encarnado en Velazquez, era el camino que conducia a la aceptacion de
la nobleza final del oficio.>

* FrRANCISCO PACHECO, op. cit., pp. 444 y ss. Véase también LAURIANE FaLrLay p’EsTE, L’Art
de la Peinture: Peinture et théorie..., cit., pp. 426 y ss.

% Una introduccion al debate sobre sangre y virtudes en Espafia en AboLFo CaRRAscO, He-
rencia y virtud. Interpretaciones e imdgenes de lo nobiliario en la segunda mitad del siglo xv1, en Las
sociedades ibéricas y el mar a finales del siglo xvi, Madrid, El Viso, 1998, 1v, p. 247.

3 Un elemento interesante en la recepcion inglesa del ingenio y la ingenuidad es que en
ocasiones se hacfa un uso relacionado de los términos ingenious e ingenuous (ALEXANDER MARR,
loc. cit., s.p.). 4 FrRaNcisco PACHECO, op. cit., pp. 459 Y ss.

5 Otra cosa distinta es que, como ha sefialado Bassegoda, haya que matizar después la erudi-
cién y las relaciones literarias de Veldzquez (véanse las notas de Bonaventura Bassegoda en su
citada edicién de 1990, pp. 137-138). Sobre la relacién de Veldzquez y Pacheco, entre la abun-
dantisima bibliografia pueden verse también Luis MENDEz, Veldgqueg y la cultura sevillana, cit.,
y AcusTiN BusTAMANTE, FERNANDO MaRias, Entre prdctica y teoria: la formacion de Veldgqueg
en Sevilla, en Catdlogo de la exposicion Veldgqueg..., cit., pp. 141-157.
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