Aureliano de Beruete:
critica velazquena
y velazquismo fin de siglo

por Fernando A. Marin Valdés

F igura primordial del pujante velazquismo del fin de siglo, el investi-

gador de arte y paisajista Aureliano de Beruete y Moret (1845-
1912) consagré gran parte de su existencia al estudio y catalogacién de la
obra de Velazquez por un tiempo en que la admiracién internacional hacia
el maestro sevillano, contemplado como precursor del arte moderno y
convertido en auténtico mito de espafiolidad, alcanzaba su cota méxima.
La destacada labor critica de Beruete en torno al pintor de Felipe IV nada
tiene de esporadica: se inscribe en un extenso movimiento de revaloriza-
cién velazqueia, en una corriente de simpatia de la que son participes tan-
to estudiosos de arte como artistas.

Velazquez y el fin de siglo: historiografia y pintura

Las dos ultimas décadas del siglo XIX muestran la culminacién de un
crescendo en la estima hacia Velazquez, ya iniciada en el Romanticismo, y
que tiene en Londres, Paris y Madrid sus puntos neuralgicos. En este pro-
ceso, los trabajos del erudito escocés sir William Stirling-Maxwell, colec-
cionista de pintura espafiola y libros de emblemas, supusieron un auténtico
preludio en lo concerniente al interés historiografico hacia el maestro es-
paiol.! Annals of the Artists of Spain (Londres, 1848) y Veldzquez and his
Work (Londres, 1855) inauguran una densa etapa de estudios consagrados
al pintor de Felipe IV. Veldzquez and his Work constituye la monografia
pionera sobre el artista y aporta un primer catdlogo, desmedido con sus
266 obras. Tempranamente traducida al alemén y al francés, en la obra de
Stirling, acumulativa y no exenta de pintoresquismo, tuvo la Europa culta
de mediados de siglo su principal fuente de informacién sobre Veldzquez.

Como es bien sabido, desde 1883 hasta 1899, afo del Tercer Centenario
del nacimiento del maestro, se constata una larga relacién de destacadas
publicaciones sobre el artista. La obra del norteamericano Charles Curtis
Veldzquez and Murillo. A descriptive Catalogue, reline en un mismo libro
los catdlogos de los dos pintores espafioles mas celebrados en Gran Breta-
fia durante el siglo XIX. Al inventario de Curtis suceden los estudios de
Gregorio Cruzada Villaamil (Madrid, 1885), Carl Justi (Bonn, 1888), Paul
Lefort (Paris, 1888), Robert Allan M. Stevenson (Londres, 1895) Emile
Michel (Paris, 1895) Walter Armstrong (Londres, 1897) y Aureliano de
Beruete (Paris, 1898).2

Si bien de todo el conjunto de obras la de mayor relevancia —Veldzquez
und sein Jahrundert—se debe al aleman Carl Justi, es conveniente destacar
el vivo interés de la historiografia anglosajona hacia Veldzquez. Una aten-
cién que, remontandose a los tiempos de Cumberland, va en ascenso a lo
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largo del siglo y se desarrolla en correlacién con las variaciones del gusto
artistico.

La brillante representacion del pintor en Gran Bretaia supuso sin duda
todo un estimulo para los tratadistas de la era victoriana. Sibien hasta fines
del siglo XVIII el nimero de cuadros del maestro llegados a Gran Bretafia
era muy escaso, a partir de la Guerra de la Independencia espafola los co-
leccionistas (Wellington, Frere, Morrit, Hertfort) fueron adquiriendo por
diversos cauces obras de Velazquez. La conocida cesiéon de Fernando VII
al duque de Wellington, las compras de cuadros en Espaia por agentes bri-
tanicos como Wallis, diplomaticos como Frere o viajeros como Bankes o
Wilkie, las medidas desamortizadoras de Mendizabal —que tanto favore-
cieron la formacién de la Galerie espagnole de Luis Felipe en el Louvre,
luego subastada en Christie’s en 1853—, las ventas Aguado (Paris, 1843) y
Salamanca (Paris, 1867), determinaron la salida de Espafia de numerosos
cuadros y réplicas de Velazquez canalizados en su mayor parte hacia colec-
ciones inglesas.? Sin duda acertaba Stirling en lo concerniente a Veldzquez
cuando a mediados de siglo aseguraba que las galerias privadas en Inglate-
rra podrian proporcionar una coleccion de pintura espaiiola tan sélo supe-
rada por la de la Reina de Espana (en el «<museo isabelino»). Gran Bretana
ya albergaba por entonces el conjunto mds importante de cuadros del
maestro fuera de la pinacoteca madrilefna.

Aparte del coleccionismo, también queda constancia de la atraccién del
gusto britdnico hacia la obra de Veldzquez por la frecuente exhibicién de
pintura velazquena en las exposiciones histéricas de la segunda mitad de
siglo, como la Art Treasures Exhibition de Manchester (1857) —tan revela-
dora para Whistler—, las exposiciones Old Master de la Royal Academy
londinense o la muestra de arte espafiol en la New Gallery (1895-96).4

Tras una larga predileccion por Murillo, las preferencias insulares del 1l-
timo tercio del XIX se inclinan por Veldzquez: ya el viraje en los juicios de
valor de Ruskin es todo un sintoma. A la reserva de los Pre-Raphaelite
Brothers, cuyos ensuefios cuatrocentistas no excluyen sin embargo un cua-
dro como el <Homenaje a Veldzquez» de J. E. Millais (1868. Royal Acade-
my), sucede una acrecentada atencion hacia el maestro, tan explicita en la
historiograffa como en la impronta velazquefia que cobra el estilo de nu-
merosos pintores del fin de siglo, con Whistler, Sargent y Lavery ala cabe-
za y que, con sus lazos parisinos y su proyeccion norteamericana’ se inscri-
ben en una tendencia internacional. Tales artistas descubren en la técnica
abreviada y la elegancia de Veldzquez referencias bien avenidas con un
gusto prudentemente moderno que, sin rechazar las novedades, se resiste
a olvidar el cuadro de museo. Son ante todo retratistas mundanos que,
buscando la distincién como maxima cualidad, recurren para lograrla a la
sencillez de procedimientos, cuando no a la parafrasis, de Veldzquez.

El retrato de Whistler que en 1885 ejecuté el también estadounidense
William Merritt Chase (Metropolitan Museum. Nueva York), con su flou
y sus entonaciones medias, el fondo carente de definicién —en la linea
de «Pablillos de Valladolid»—y la cita en la pose del «Retrato del Infante
D. Fernando de cazador» (Museo del Prado. Madrid), no puede ser méas
significativo con respecto a esta tendencia, al igual que ¢l «Retrato de Sa-
rasate» de Whistler (Carnegie Institute. Pittsburgh) o «Las Hijas de Boit»
de Sargent (1882), auténtica versioén de «Las Meninas» en clave de instan-
tdnea casual.

Con la creciente solicitud historiografica hacia la vida y la obrade Velaz-
quez confluye la atenciéon de muchos pintores contempordneos que con-
templan los lienzos del artista espaiol como ejemplos de maestria insupe-




rable, con la luz y la sintesis de un precursor. En ellos hallan respuestas a
unos deseos de renovacion sin renuncia a sus estribos histéricos. Entre los
retratistas anglosajones, el Veldzquez de Stevenson, un Veldzquez mettre
a jour ensayo de un critico-pintor, cobra visos de manifiesto.

En la revalorizacién decimonénica de Veldzquez también Paris desem-
pefa un papel considerable. El romanticismo francés tuvo un conocimien-
to un tanto difuso y de segunda mano sobre Veldzquez: Delacroix lo admi-
raba, aunque a través de refracciones en cuadros de aire velazquefio:®enla
batalla romdntica, su nombre se esgrime contra los académicos. La galeria
espanola de Luis Felipe ~donde con extrema ligereza se atribufan a Velaz-
quez nada menos que treinta lienzos, cuando su representacion real era
mads que restringida’~ y los viajes a Madrid de escritores y artistas roménti-
cos confieren actualidad a 1a obra del maestro en los cenaculos parisinos. A
partir de 1848 puede apreciarse un influjo directo de Veldzquez sobre la
pintura francesa® de Alfred Dehodenq a Henri Regnault o Fantin Latour.
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La revelacion de un Edouard Manet mediatizado por la moda espanola del
Segundo Imperio cuando en 1865 acompanado de Théodore Duret con-
templa en las salas del Prado los cuadros de Velazquez —«he encontrado en
él la realizacién de mi ideal de pintura»’- se inserta plenamente en este
proceso, asi como el «velazquismo admirativo» que con distinta intensidad
comparten sus compafieros del grupo impresionista.!”

Pero el velazquismo tendra en Francia su epicentro no entre los pintores
de la division tonal, sino en el marco ecléctico y académico de los concurri-
dos estudios de Léon Bonnat o Carolus Duran, donde los procedimientos
del admirado maestro se interpretan banalmente, puestos al servicio de un
arte prudente y de buen tono, compromiso entre Couture, Manet y el
daguerrotipo. Un medio artistico que por cierto complace a Aureliano de
Beruete, admirador de aquellos discretos pintores cuyos retratos de socie-
dad acaparan aplausos y honores en los Salones de la Tercera Republica y
que, injustamente, el porvenir de los «ismos» habria de relegar. Con Du-
ran estudian Sargent, Ramon Casas, el propio Stevenson. En un ambiente
de culto a Veldzquez se forma una legion internacional de pintores. Tarde
o temprano, recalaran en las salas del Prado.

En el Paris fin de siglo, y aparte de los trabajos monogréficos ya mencio-
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nados, los numerosos articulos que sobre cuestiones velazqueiias se publi-
can en la Gazette des Beaux Arts, Le Monde Moderne, L’Art ola Revue des
deux mondes'! trasparentan la atencién historiografica hacia el maestro
espanol. El tono encomidstico de Bonnat en su prélogo al Veldzquez de
Beruete constituye un claro testimonio de admiracién incondicional.

Por lo que concierne a Espafa, tras la parquedad de bibliografia velaz-
quefia durante la primera mitad del siglo XIX —etapa surcada de didsporas
de pintura espafola, cuando salen del pais un elevado nimero de cuadros
del maestro— se intensifican la cantidad y la calidad de las publicaciones
sobre el tema, comenzando por los excelentes inventarios del museo del
Prado elaborados por Pedro de Madrazo. Su Catdlogo descriptivo e histori-
co del Museo del Prado (Madrid, 1872) —el denominado «extenso»— es el
que utiliza Beruete en las referencias a los lienzos de Veldzquez en la pina-
coteca madrilefia. Los Documentos inéditos para la Historia de las Bellas
Artes en Esparia (Madrid, 1870) de Manuel Zarco del Valle, los rigurosos
Anales de la vida y de las obras de Diego de Silva Veldzquez (Madrid, 1885)
de Gregorio Cruzada Villaamil, enriquecen la antigua informacién sobre
el artista —de Pacheco a Cedn Bermudez- aportando una seria labor de
investigacién documental y con ella abundante material biografico de ca-
racter inédito. Los certeros trabajos sobre el pintor publicados por Ceferi-
no Araujo Sdnchez en El Dia entre 1887 y 1890 contribuyeron a esclarecer
algunas falsas atribuciones a Veldzquez en el museo del Prado. En torno a
1899 se incrementa considerablemente el nimero de articulos y resefas
sobre el maestro aparecidos en publicaciones periddicas.'? Coincidiendo
con la fecha del Tercer Centenario, un afio después de editarse en Paris el
libro de Beruete, salen en Madrid la Vida y obra de D. Diego Veldzquez
por Jacinto Octavio Picon y Veldzquez fuera del museo del Prado, obra de
Mesonero Romanos, trabajos que Beruete recogera en la edicion inglesa
de su libro (1906).

Paralelamente, la pintura espafiola denota una progresiva inclinacion de
gusto hacia Veldzquez, intensa ya en determinadas facetas de Eugenio
Lucas, explicita en la obra madura de Federico de Madrazo y en Eduardo
Rosales y acrecentada con el fin de siglo a través de artistas como Raimun-
do de Madrazo, Ramoén Casas o Joaquin Sorolla.'* En los cuadros —parti-
cularmente en los retratos— enviados a las Exposiciones Nacionales de
Bellas Artes durante las dos ultimas décadas del XIX las citas y parafrasis
de Velazquez se convierten casi en lugares comunes y las resefias de las
exposiciones evidencian reiteradamente cémo el estilo del maestro —exal-
tado con intencion nacionalista— se erige en valor referencial para la critica
de arte del periodo de la Restauraciéon que, recelosa y desconcertada ante
la novedad de los «ismos» europeos, se aferra a los modelos tradicionales,
a los patrones histéricos de la pintura espafiola. Veldzquez no era tan sélo
un dechado de virtudes: representaba el mdximo exponente de la pintura
nacional. En Espafia, la revalorizacién del maestro cobra asi tintes nacio-
nalistas: Veldzquez, quintaesencia de la cultura y el cardcter espafol. «Un
pintor nacional, enteramente nacional», aseguraba Emilia Pardo Bazdn el
ano del Tercer Centenario.'

En su libro sobre Veldzquez, donde el artista aparece contemplado bajo
la perspectiva de precursor, casi de impresionista avant la lettre,'> comen-
taba Robert A. Stevenson que una visita al museo del Prado modifica la
creencia en lanovedad del arte moderno. La pinacoteca madrilefia adquie-
re en las tiltimas décadas de siglo los perfiles de una auténtica academia ve-
lazquena. Para muchos pintores, el museo se convierte en meta inexcusa-
ble donde imbuirse de Veldzquez, cuyos recursos llegardan a transformar
en topicos del arte de su tiempo. Los retratos de filésofos y bufones, las efi-



EDOUARD MANET. Retrato de G. B. Clemenceau. 1879. Louvre (Jeu de Paume). Paris.

gies reales, los cuadros de composicioén del museo cobran a los ojos de los
pintores la autoridad que las Estancias vaticanas tuvieron para los de anta-
no. Comparados con Velazquez, los Géréme, los Bouguereau, los Tade-
ma se tornaban visiblemente obsoletos. El maestro espafnol muestra una
via de renovacidn, de puesta al dia en la visién de laluz y el natural: una sa-
lida para aquellos pintores que en el fondo recelan tanto del anquilosa-
miento académico como del parti pris de Monet. Velazquez es entonces,
en palabras de Léon Bonnat, el maestro por excelencia. Como testimonian
los libros de registro de copistas del Prado, a Madrid acude toda una legién
de pintores extranjeros —particularmente ingleses y norteamericanos—
que, codo con codo con sus colegas espafioles —la Academia de Bellas Ar-
tes de San Fernando propone las obras de Veldzquez como modelos esen-
ciales ya en época de Federico de Madrazo—, se afanan en imitar el estilo
del maestro, pretendiendo extraer quintaesencias de un adelantado. Entre
los multiples copistas figuran muchos principiantes y aficionados descono-




cidos, pero hay nombres como el danés Peder Severin Krgyer (1878), el
belga Theo van Rjsselberge (1884), el ruso Ilid Repin (1883), el americano
John Singer Sargent (1880) o el escocés John Lavery (1892).'% Las repro-
ducciones que ahora se constatan del «Menipo», de algunos bufones o de
los retratos del principe Baltasar Carlos rivalizan en nimero con las consa-
gradas a Murillo e incluso a «La Perla» de Rafael, hasta el fin de siglo el
cuadro mas admirado y probablemente el mas copiado de la pinacoteca.
Pintores como Sargent o Zorn reiteran sus viajes a Madrid para estudiar
los lienzos del maestro sevillano, en quien admiran la técnica amplia y jus-
ta, la suprema importancia de los valores tonales, la sencillez de concep-
cion de sus retratos, el aire ambiente «preimpresionista» que Sargent tratd
de transcribir en su copia de «LL.as Meninas».

A partir del estudio de Veldzquez, surgen cuadros que, si bien temdtica-
mente se insertan en la contemporaneidad, llevan laimpronta del maestro.
La intencidn politica del lienzo de Tlida Repin «No le esperaban» (1884-88),
claramente adscribible al «realismo social» de su tiempo y que registra la
tension psicoldgica de la vuelta al hogar de un confinado, utiliza como
soporte de forma todo un glosario velazqueno aprendido en «Las Meni-
nas»: las soluciones luminicas y espaciales del interior, la presencia infan-
til, ese fondo de sala con la pared cubierta de reproducciones enmarcadas
—trasunto mesocrdtico de los Mazo-y la puerta abierta por la figura recor-
tada en la luz de un segundo foco, el propio nudo argumental de una ines-
perada irrupcidn (aqui rotundamente explicita) que centra vivamente la
mirada de los presentes... todo parece evocar «La Familia de Felipe IV»
simplificados sus recursos y reinterpretada en tono realista y melodramati-
co por el que fue amigo de Tolstoi y activo propagador de las ideas del
movimiento democratico en la Rusia prerrevolucionaria.

ILIA REPIN No le esperaban, 1884-1888 Galeria Tretiakov Moscu
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Artista particularmente accesible a la generacién finisecular, la autori-
dad de Veldzquez no se constrifie a la pintura espanola de la Restauracion,
sino que, expandiéndose de forma sorprendente, da lugar a una tendencia
internacional, difusa pero de largo alcance. En ella se inscriben artistas
diversos, pero afines en sus modismos velazquenos, adaptados al marco de
su época. Si tanto para bien como para mal la sugestién del maestro sobre
los pintores espanoles del dltimo cuarto de siglo es un supuesto abrumado-
ramente extendido —estimulo y rémora a un mismo tiempo—, el estilo de
Velazquez también modificé el rumbo de muchos talentos europeos y
americanos, artistas por lo comin ponderados y eclécticos, de un natura-
lismo que no quiere quedarse anticuado e incorpora novedades con pru-
dencia, y que bien podrian suscribir las palabras de Santiago Rusifiol: «<En
arte sentimos profunda admiracién por el pasado, sentimos algin escar-
miento del presente». Originariamente tan distantes, Lavery, Boldini o
Serov se asemejan en sus convicciones velazquenias y patentizan la ampli-
tud y las miltiples ramificaciones de una corriente cosmopolita que de
Glasgow a Petersburgo aparece jalonada de efigies dignificadas en retratos
de sociedad. Un simple repaso a la relacion de pintores que en la Exposi-
cion Universal de 1900 obtuvieron en el Grand Prix, permite constatar la
aceptacion de tal tendencia: entre los galardonados estdn Whistler, Krg-
yer, Zorn, Sargent, Lenbach, Serov, Sorolla. Un sustrato velazqueno,
compartido en diversa intensidad, enlaza todos sus nombres.

Aureliano de Beruete, critico velazqueio

Ya desde la época del «museo isabelino», bajo direccion de Federico de
Madrazo, con sus asiduas visitas al Prado, se inicia en Beruete una inque-
brantable admiracién hacia la obra de Velazquez. En fecha tan temprana
como 1864 su nombre figura entre los copistas del museo.!” Nila abogacia
ni su breve carrera politica logrardn apartarle de la dedicacion al estudio
del maestro. Su interés hacia Velazquez no sélo se refleja en una destacada
labor de investigacion y critica de arte. La elegante propuesta de los fon-




AURELIANO DE BERUETE. Vista del Guadarrama. 1910 Cortesia de la Hispanic Society of America. Nueva York

dos velazquenios, los registros de las laderas grises del Pardo y las zarcas
lejanias del Guadarrama, habrian de dejar una huella indeleble en su
labor de paisajista. Baste con traer a la memoria las vistas de la sierra ma-
drilefia que Beruete ejecuta desde el Plantio de Infantes. Trasparentan
finas resonancias de los retratos ecuestres y de cazadores, cuyos fondos
recuperan y actualizan.

En Aureliano de Beruete se advierte una excepcional conjuncién entre
critica velazquena y velazquismo artistico, pues sus indagaciones sobre la
obra del maestro tienen como contrapunto la labor de un paisajista afin al
Impresionismo pero que asume los fondos de Veldzquez como patron esté-
tico e incluso moral.'® Las amistades y relaciones del investigador (Sorolla,
Bonnat, Sargent) sus gustos artisticos, particularmente decantados hacia
los retratistas del «velazquismo ecléctico» de Paris y Londres, el inagota-
ble seguimiento por toda Europa de cuantos lienzos se asociaban al nom-
bre de Velazquez, el alto valor de los trabajos que le consagro, todo hace
pensar en Beruete como en un intelectual imbuido de velazquismo y, sin
olvidar sus connotaciones ético-nacionalistas, en una figura destacada de
esta corriente internacional.

Al riguroso conocimiento de los cuadros de Madrid, hay que anadir las
asiduas visitas del critico a museos y colecciones extranjeros que alberga-
ban obras atribuidas a Veldzquez. Miembro de la alta burguesia, heredero
de la desamortizacién, su fortuna personal le permitié emprender largos
viajes por Europa con el fin prioritario de examinar pintura velazqueiia.
Por razones obvias, Londres constituye uno de sus destinos habituales. Ya
en 1873 se constata un primer viaje a Inglaterra y con él su temprano escep-
ticismo ante el «Retrato de Felipe IV» de la Galeria Dulwilch.!® A partir
del inicio de la década de 1890 las estancias estivales en la capital britdnica
se tornan inexcusables; alli visita exposiciones, estudia los cuadros de Aps-
ley House, cambia impresiones con Armstrong y Poynter, directores de la
National Gallery, sobre los lienzos velazquefios del museo, cuestionando
algunas atribuciones. Sobre dos cuadros primordiales de la etapa sevillana
de Veldzquez examinados en Inglaterra —la «Vieja friendo huevos» (Na-
tional Gallery of Scotland. Edimburgo), por entonces en Richmond Hill y
«El aguador de Sevilla» (Wellington Museum. Londres)- publica en 1896 en



la revista madrilefia Apuntes su primer trabajo centrado en Veldzquez.?

Algunos lienzos del maestro por entonces en colecciones inglesas de
dificil acceso, tardé tiempo Beruete en poder examinarlos. Hasta agosto
de 1895 no tuvo ocasién de contemplar «La Venus del Espejo» (National
Gallery. Londres) que atesoraba Morrit en Rokeby Park (Yorkshire). El
«Retrato del Conde-Duque de Olivares» (Hispanic Society of America.
Nueva York) que albergaba Dorchester House, «La Inmaculada Concep-
cién» y el «San Juan Evangelista en Patmos» (National Gallery. Londres)
de la coleccién Frere o «LLa dama del abanico» (Wallace Collection. Lon-
dres) tan sélo pudo estudiarlos tras publicarse la primera edicién de su
Veldzquez (1898).

En el transcurso de sus estancias en Inglaterra, también tuvo oportuni-
dad de visitar importantes muestras de pintura espanola, como la celebra-
da la saison de 1901 en el Guildhall londinense, donde en sala aparte se
exhibieron un total de 39 cuadros atribuidos a Veldzquez y de los cuales
Beruete, muy acertadamente, tan sélo reconocié 7 como originales del
maestro. A proposito de esta exposicion publicé en la Gazette des Beaux
Arts una interesante y extensa resefia?! en la que analiza con todo rigor la
representacion de Veldzquez. En 1906 sale en Londres la version inglesa
de su Veldzquez, traducido por Hugh E. Poynter.?? El mismo afio, publica
Beruete en Madrid un trabajo sobre «L.a Venus del Espejo», por entonces
de candente actualidad con motivo de su adquisicion para la National Ga-
llery.?* Uno de sus ultimos estudios, «El Veldzquez de Parma»,** dedicado
al «Retrato de Felipe IV» de la Frick Collection, discute ampliamente otro
lienzo velazquenio en Inglaterra: la excelente copia del retrato de Fraga
que alberga la galeria Dulwich.

Cuadros velazqueiios jalonan también los dilatados itinerarios conti-
nentales de Beruete: Colonia, Berlin, Dresde, Munich, Viena, Budapest.
A la capital austriaca acude en tres ocasiones (la ultima en 1911) para exa-
minar y recrearse en el portentoso abanico de retratos de Velazquez del
antiguo Museo Imperial (Kunsthistorisches Museum), enviados a los
Habsburgo de Viena por sus reales allegados de la corte madrilenia. Sus
indagaciones le llevan en 1903 de Berlin a San Petersburgo, atraido por los
lienzos que en el Ermitage se atribufan al maestro.? La revision de archi-
vos, la lectura de cuanto hasta entonces se habia escrito sobre Velazquez,
los continuos contactos con especialistas y expertos de toda Europa vy,
sobre todo, el detenido estudio técnico de los cuadros, la acumulada expe-
riencia de conocedor, fue consolidando uno de los criterios mas firmes de
su tiempo en la materia.

La monografia Veldzquez supone el fruto esencial de la labor investiga-
dora de Aureliano de Beruete. El libro se imprimid por vez primera en
Paris (1898) en lujosa y tnica edicion francesa de 800 ejemplares. Lleva
prologo del pintor bayonés Léon Bonnat, amigo de Beruete y principal
contacto en Paris del critico y paisajista.?® Publicado en inglés —la ya men-
cionada versién de 1906~ y mas tarde en aleman (Berlin, 1909) traducido
por el hispanista Valerian von Loga, en magnifica edicion, nunca llegé a
publicarse en espanol. Las tres ediciones no son rigurosamente idénticas,
ya que Beruete incorpora en las dos dltimas nuevos cuadros de Veldzquez
examinados desde 1898 y revisa algunas de las opiniones emitidas en la
version francesa. De los 83 lienzos catalogados en ésta como originales del
maestro, se alcanzan 90 en la inglesa y 94 en la alemana.?” Como referen-
cia, cabe indicar que el corpus actual de obras de Veldzquez oscila entre
120y 129.%8

Si bien es cierto que desde el punto de vista biografico y documental



poco aporta Beruete a los anteriores estudios monogréficos de Gregorio
Cruzada Villaamil y Carl Justi, repetidamente mencionados en el libro
junto con los antiguos tratadistas Pacheco y Palomino, la labor critica ver-
tida en su Veldzquez es de una relevancia extraordinaria, profundizando
en una metodologia que otorga absoluta prioridad al juicio estilistico —re-
ferido a los valores de ejecucion— sobre la elaboracion de las fuentes o la
interpretacion temética. El estudio del investigador madrilefio significa un
giro decisivo en la delimitacién tanto de la obra como de la cronologia
velazquena.?® Calificado de magistral por el propio Justi, goz6 de un reco-
nocimiento internacional y supuso un sélido y razonado punto de partida
para la investigacidn posterior. En su resefa al libro de Beruete, José Ra-
mén Mélida exponia con justeza la orientacién de la monografia:

«Pero notdbase en ésta (en la bibliografia de Veldzquez) un vacio y era el exa-
men técnico de dichas obras para separar las verdaderamente debidas a la mano
de Veldzquez de las que sin fundamento se le atribuyen. Casi todos los autores
citados (Stirling, Justi, Armstrong, Cruzada Villaamil...) habfan hecho en ese
terreno intentos laudables, algunos felices. Pero esa critica, con ser la mas util,
es la més expuesta a equivocaciones si no preside a ella un criterio independiente.

No basta sefialar un documento referente a tal o cual obra de arte; la historia
documentada del arte tiene un valor positivo infinitamente menor de lo que se
cree. La concordancia entre cualquier documento referente a un cuadroy el cua-
dro mismo es mucho menos segura de o que se piensa, puesto que apenas hay
cuadro que no se haya copiado, ni asunto que en una época dada no le hayan
repetido sistematicamente varios pintores de la misma escuela. Para ejercer esta
critica hace falta ojo muy perspicaz, muy educado en el aprecio de los caracteres
intrinsecos de las obras de arte, muy experimentado en el reconocimtento de la
mano de tal o cual artista.

(...) Faltaba pues, respecto de Veldzquez, una obra de conjunto sobre esta
materia, y la ha llevado a cabo con sumo acierto D. Aureliano de Beruete en
quien concurren las circunstancias especiales para el objeto de ser espafiol, artis-
ta formado en la ensefianza de nuestro magnifico Museo, de ser persona de gran
cultura y de haber visitado, con el consiguiente fruto, los museos y colecciones
particulares del extranjero, donde ha estudiado detenidamente los muchos lien-
zos atribuidos a Veldzquez. A dichas circunstancias une el Sr. Beruete aquella
condicién de conocedor, aquella fina percepcion que robustecida por el estudio,
fruto de la observacion desapasionada y el criterio independiente, libre de toda
traba de escuela, da valor inapreciable y autoridad notoria a sus juicios».>

En la historiografia del cambio de siglo, mientras Rielg, Wolfflin o Wo-
rringer se interrogan sobre la abstraccién del desarrollo histdrico-artistico,
hay que otorgar un indiscutible valor a la «generacién de peritos», que, con
su pragmatismo, fueron cimentadores de la ciencia empirica del arte. Au-
reliano de Beruete, participe de un estadio intelectual krausopositivista,
es uno de sus mds genuinos representantes. Utilizando como soporte de
estudio el andlisis técnico y el examen «caligrafico» de la factura velazque-
fla, la problematica de estilo —entendido como «estilo personal» o forma de
representacion caracteristica de un artista®’- se convierte en guia de un
libro de fundamento positivista, cuyos juicios remiten a la via metodolégi-
ca de la observacion y la experiencia y a un concepto de evolucion de clara
estirpe naturalista.

La interpretacion de la factura constituye sin duda un criterio analitico
primordial en toda labor de atribucion y delimitacion, si bien entrana el
riesgo de induccién a conclusiones subjetivas o erréneas cuando se carece
de los testimonios que otras fuentes proporcionan o bien se desestima su
fidelidad: al respecto, la controversia que a principios de siglo suscitaron
los Veldzquez de Villahermosa confirma la precariedad de los juicios y el
peligro de los errores de apreciacion cuando se emplean argumentos exclu-
sivamente técnicos y formales en la determinacidén de las atribuciones.

De acuerdo con el enfoque de Beruete, la técnica del cuadro se erige en
fuente de conocimiento casi auténoma y prevalece sobre los testimonios



escritos, la génesis compositiva o los significados de imagen. En contraste
con la orientacién esencialmente biogréfica de la monografia de Cruzada
Villaamil, preocupado ante todo por aportar documentos fidedignos desti-
nados a esclarecer la vida y la obra de Veldzquez, la elaboracién integral
de las fuentes y la reconstruccion de dimensiones histdricas que proporcio-
na el espléndido libro de Justi, o bien la lectura «modernizada» de Steven-
son —Veldzquez, primer impresionista—, Beruete concentra su atencién en
el estudio positivo de la técnica del maestro, aplicado a determinar el valor
y a discernir el cuadro original de la réplica de taller o el pastiche. Si consi-
deramos la doble raiz del estilo de que habla Wolfflin, > Justi se inclina por
el «andlisis de la expresion» —el estilo, revelador de una época— mientras
Beruete profundiza el «andlisis de 1a calidad». Las cualidades de factura
demarcan los lienzos de autenticidad indiscutible y los insertan en una
secuencia por etapas, determinando tanto la autenticidad del cuadro como
su situacion en un decurso.

Conforme al planteamiento de Beruete, la evolucién de Velazquez re-
sulta de una coherencia tal que linda el esquematismo. Los rasgos de ¢je-
cucién hacen que cada cuadro se adscriba a uno de los tres periodos que
pautan la obra del maestro, definidos en una sucesién lineal y progresiva a
través de la cual la factura densa y terrosa de las primeras obras, a medida
que se acentuia la habilidad del artista, se torna fluida y clara. Para el criti-
co, cada lienzo supone un eslabén inserto en una cadena légicamente arti-
culada que de forma gradual, sin saltos ni recurrencias, desde «La Adora-
cién de los Magos» conduce a «Las Meninas». De acuerdo con sus caracte-
res técnicos, y por deducciones analogicas, cada cuadro ocupa en la se-
cuencia un lugar preciso.

El concepto que del desarrollo estilistico de Veldzquez tuvo el critico
madrilefio supone la reduccién de un proceso complejo que, con intencién
ordenadora, Beruete simplifica al utilizar el apriorismo de las tres etapas.
Como en su dia apunté Lépez-Rey,> en Veldzquez no hay tres estilos, sino
muchos méas y Beruete no valor6 el alcance que en Velazquez tiene la fre-
cuente utilizacién simultdnea de diversos procedimientos de ejecucion en
obras rigurosamente coetdneas. La propia diversificacién de la pincelada
dentro de un mismo cuadro y en funcién de la indole de las imagenes repre-
sentadas es también reveladora de cémo su evolucién técnica no fue tan li-
neal: la variedad de procedimientos técnicos de Veldzquez segin afronte
una composicion sacra, la efigie de un bufén de corte o la mitica imagen de
Felipe I'V indica un desarrollo mas complejo e imbricado.

En realidad, las distintas fases de Veldzquez se entrecruzan y confunden
hasta convertir en ficticio el propio concepto de etapa. LLa documentacién
hoy conocida contradice muchas de las dataciones del critico basadas en
argumentos puramente estilisticos y con ello su emplazamiento «16gico»
en la secuencia evolutiva. La fe en la progresion estilistica de Veldzquezle
indujo a errores cronoldgicos: en su libro, los retratos de los bufones Cala-
bacillas y Juan de Austria, al igual que el Esopo y el Menipo, aparacen cla-
sificados entre las obras del «tercer estilo», posteriores a 1651. El «Retrato
del cardenal Pamphili» creialo pintado antes del segundo viaje a Roma,
anteponiendo su juicio técnico a la noticia de Palomino;** «La Venus del
Espejo» era para Beruete obra de los tltimos afios de Veldzquez de fines
de la década de 1650. Como Justi y hasta criticos muy recientes, emplazaba
los Paisajes de la Villa Médicis del museo del Prado en la primera estancia
italiana de Veldzquez, lo que luego refutaria la interesante documentacién
aportada por E. Harris. ¥

Por un tiempo en que de forma despreocupada se exhibian en museos y
galerias pastiches y réplicas de taller —particularmente frecuentes en los
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retratos de corte— como originales de Veldzquez, fue Aureliano de Berue-
te un critico rigorista que no vacil6 en emprender una escrupulosa poda de
atribuciones infundadas. Piénsese que un Curtis, quince afios antes de la
publicacidn del libro, habia llegado a incluir en su catdlogo la desorbitada
cifra de 274 entradas. El propio Carl Justi en su monografia —que no inclu-
ye catdlogo— muestra un criterio menos firme que ¢l de Beruete a la hora
de discernir los originales, atribuyendo en ocasiones obras a Veldzquez
con escaso fundamento.

El critico espanol excluye certeramente de su catdlogo numerosos cua-
dros que otros entendidos juzgaban de mano de Veldzquez. Entre los lien-
zos de la National Gallery descarta tajantemente la atribucion tanto de la
«Adoracién de los Pastores»,* procedente de la galeria de Luis Felipe,



como la de «El soldado muerto» adquirido en la venta Pourtales,” consi-
derando el «Retrato del Almirante Pulido Pareja» obra de Mazo;® de los
cuatro lienzos que en el Kaiser Friedrich Museum de Berlin se considera-
ban de Veldzquez ninguno le merece garantia de autenticidad, mostrando
reservas incluso ante el «Retrato de dama» (Gemaéldegalerie 413 E. Berlin
oeste), que algunos identifican con la condesa de Olivares y que adn hoy es
cuadro discutido; sin embargo, cuando en 1906 el museo aleman adquiere
«Los Miusicos» (Gemildegalerie) no duda en proclamarlo como auténtico
en las ediciones inglesa y alemana de su Veldzquez.* Entre los cuadros que
en la Alte Pinakothek de Munich se adscribifan al maestro espanol, muy
atinadamente solo considera obra de Veldzquez el «Retrato de Joven»
(Staatsgemildesammlungen. Munich n.° 518). El mismo rigor mostrara
ante las atribuciones del Ermitage cuando en 1903 visite Petersburgo.*
También puso en tela de juicio la vinculacién a Veldzquez del ya mencio-
nado «Retrato de Felipe IV» de la Dulwich —que atribuy6 a Mazo-y el de
la infanta Margarita con traje verde oliva del Kunsthistorisches vienés,
considerdndolos copias de cuadros perdidos del maestro. En estos dos tlti-
mos casos, la ulterior aparicién de los correspondientes originales (el Feli-
pe IV de Fraga en vida de Beruete), habria de dar plenamente la razén al
experto.

Aparte de su labor depuradora, a Beruete debemos también la incorpo-
racion al catdlogo de Veldzquez de algunas piezas inéditas, como «Cristo y
los peregrinos de Emaus» (Metropolitan Museum. Altman Collection.
Nueva York) o de cuadros sumidos en el olvido como «La imposicién de la
casulla a San Ildefonso» (Reales Alcdzares. Sevilla). Sin embargo, su exce-
sivo escripuloy el alto grado de calidad que hasta en sus mas minimos por-
menores exigia a un Veldzquez, le llevo a separar de su catélogo lienzos
como ¢l «Retrato de Felipe IV» (Metropolitan Museum of Art. Nueva
York), juzgado obra de taller, la «Leccién de equitacién del Principe Bal-
tasar Carlos» (Grosvenor Estate) o el «Retrato del bufén Barbarroja»
(Museo del Prado. Madrid). Por el contrario, erréneamente atribuyé a
Veldzquez el «San Pedro Penitente» (Coleccién Heinemann. Nueva
York) que formé parte de su magnifica coleccion privada y que juzgaba
original de época sevillana. La critica reciente también ha descartado
como obras de Veldzquez el que Beruete, como tantos otros criticos, con-
siderd autorretrato del maestro (Galeria Capitolina. Roma). En ¢l libro se
detecta un curioso error de identificacion iconogréfica: en el retrato «de
los relojes» del museo de Viena, la efigie de lainfanta Maria Teresa se con-
funde con la de su madrastra, la reina Mariana de Austria.

Consciente de que la determinacion de la autenticidad estd intimamente
ligada al conocimiento del trabajo de taller, en varias ocasiones subraya
Beruete la necesidad de esclarecer la imagen de pintor de Juan Bautista
Martinez del Mazo para avanzar en la delimitacion del catdlogo de Veldz-
quez. Mientras la critica de la época se mostraba dubitativa y confusa ante
las obras de aquel imitador casi perfecto, el experto madrilefio se revela
como virtuoso conocedor de las diferencias de factura entre Veldzquezy su
discipulo. La ejecucion mas endeble, desprovista de la seguridad del maes-
tro, el contorno algo indeciso que en aparentes cuadros de Veldzquez trai-
cionan excelentes copias de Mazo, rara vez pasan desapercibidos a la mira-
da atenta y al fino analisis de Beruete. Implacable ante Veldzquez, para
otorgar al lienzo su beneplacito no admite el menor desaliento en la factu-
ra: si en un fragmento la perfeccion se resiente, si el dibujo pierde firmeza,
el experto recela y piensa en el discipulo y colaborador.

Ante la mayoria de los cuadros procede el critico primeramente a la
identificacién tematica y a la descripcion del conjunto y sus pormenores.




Curiosa es la traza que en el Veldzquez adquieren «Los Borrachos» o los
bufones, fildsofos y enanos, epjuiciados en términos propios de novela
naturalista, espléndida y admirativa la descripcion de los retratos ecues-
tres. Expone luego con todo detenimiento los caracteres de factura, que
van desde el tono de la imprimacién a la conformacién de la pinceladaola
deteccion de arrepentimientos. Como criterio bdsico para identificar la
mano del maestro utiliza la «calidad de estilo», muy particularmente refe-
rida al dibujo, el que insistentemente denomina «dibujo irreprochable de
Veldzquez» y cuya relevancia, a proposito de una confrontaciéon del maes-
tro sevillano con Gainsborough, destacaba asi en otro trabajo:

«En el aguador de Sevilla, pintado cuando el artista contaba veinte afos, en
los retratos ecuestres que fueron obras de su edad madura, en sus Gltimos sinté-
ticos cuadros, la cualidad que domina y triunfa es el dibujo. Este se manifiesta no
tan s6lo en los trazos del contorno, siempre noble, de los personajes representa-
dos, sino en el poderoso relieve, y mds adn, en la estabilidad y firmeza que osten-
tan, severos y equilibrados cual esculturas cldsicas».!

Ademds de los cuadros originales, examina y argumenta numerosas
copias y dedica cierta atencién a la historia externa de los lienzos. Todo
ello expuesto en un estilo caracterizado por una terminologia artistica
rigurosa y precisa, rico en citas ocultas (Schopenhauer, Goethe, Taine,
Ruskin) y eruditas, propio del intelectual de la Institucion Libre de Ense-
fianza que a un mismo tiempo es investigador velazqueno y experto paisa-
jista.

Tras analizar el bloque de cuadros correspondiente a cada época de
Velazquez, tiende Beruete a hacer balances, tratando de aislar las compo-
nentes de estilo que a su juicio tipifican cada una de las tres etapas. El pri-
mer periodo, desde los inicios sevillanos hasta el primer viaje a Italia, cul-
minante en «Los Borrachos», lo caracteriza por el vigoroso claroscuro, la
técnica pastosa y los tonos calidos y sombrios, la fidelidad y el relieve en la
representacion de accesorios, la profunda conciencia con que el maestro
interpreta el natural. «La Rendicién de Breda» y el «Retrato de Martinez
Montafiés» del Prado constituyen para el critico las mds perfectas repre-
sentaciones de la segunda etapa, comprendida entre las dos estancias ita-
lianas, en cuyo transcurso el colorido gana en claridad, con preponderan-
cia de finas entonaciones grises, y la ejecucion en sencillez. Destaca tam-
bién como durante esta época central el retratista de Felipe IV adopta los
originales fondos paisajisticos distintivos de sus efigies ecuestres y de caza-
dores. El tercer estilo, inaugurado con el «Retrato de Inocencio X» (Gale-
rfa Doria. Roma), lo define por el cuadro boceto, la técnica delgada y sin-
tética, de pincelada fluida, y la asombrosa veracidad con que Veldzquez
sugiere la ilusién de atmosfera, el «aire ambiente» de «LLas Hilanderas» o
«Las Meninas». Subraya cémo el transito de cada fase a la siguiente fue
insensible y gradual: «no hubo saltos en esta evolucién, como no los hay en
la naturaleza». Cada cuadro resume las cualidades de los que le preceden y
anuncia las de aquéllos que habrian de sucederle.

Destaca Beruete en exceso la independencia de Veldzquez, cuya forma-
cién, segln el parecer del critico, estaria al margen de cualquier influencia
extrana,* descartando el influjo de Tristan, Zurbaran o Ribera (no alude
en ningin momento al caravaggismo) sobre los cuadros sevillanos; tam-
bién recusa la de Rubens en «Los Borrachos». En cambio, pretendiendo
establecer una linea de continuidad nacionalista entre El Greco y Velaz-
quez —onvertidos por el fin de siglo en «patrones de espanolidad»—, so-
breestima el influjo del cretense hasta hacerlo mediador entre la tradicion
veneciana y el Veldzquez posterior al primer viaje a Italia. Sin llegar a la
posicion extrema de Cossio,* sin duda Beruete otorga ala ascendencia del
Greco sobre Veldzquez una significacion excesiva.**



Uno de los rasgos mas definidos del libro lo constituye la visién natura-
lista del estilo de Veldzquez. En su interpretacion del maestro, el critico
madrilefio concuerda con la tendencia de su época —de Justi a Stevenson—a
considerarlo prototipo de pintor realista, precursor delideal de exactitud y
simplicidad de los modernos. «Se encuentra tan adelantado con respecto a
su tiempo que mas parece pertenecer al nuestro», aseguraba Lefort. Re-
trospectivamente, los planteamientos de la pintura naturalista e impresio-
nista se proyectan en Veldzquez, maestro que a decir de Stevenson copes
with the most difficult problems of modern impresionism. El «Retrato del
Infante Don Carlos» del museo del Prado es para Beruete «la naturaleza
misma, sorprendida por el ojo sintético de Velazquez e interpretada consu
innata superioridad». «LLa Venus del Espejo» se representa «con la con-
cienciay el rigor a la verdad que ponia en todas sus obras». «Las Hilande-
ras» y «L.as Meninas» son «escenas de la vidareal interpretadas de la forma
mas veridica y registradas sobre el terreno», percibidas respectivamente
como cuadro de género e intima escena de familia que, como Justi, compa-
ra a instantdneas fotograficas. Velazquez se habria limitado a trasponer
sobre el lienzo una realidad cotidiana de origen fortuito y en la que nada
trascendente acontece. En su lectura epidérmica de «Las Hilanderas» no
intuyo Beruete la trama mitolégica.* De «Las Meninas» llega a asegurar
que «gracias al genio de Veldzquez, una escena tan banal como la repre-
sentada se engrandece hasta convertirse en una obra maestra incompara-
ble». Es como si ante el cuadro adoptara un punto de vista que mas con-
vendria a la impresion naturalista, inopinada en apariencia, de un interior
de Dégas o Sargent.

Hubo de transcurrir més de medio siglo ~hasta Tolnay, Angulo y Em-
mens— para que se modificase sustancialmente la comprension de Velaz-
quez como maestro de la visidon objetiva, distancidndolo de la «instanta-

JOHN SINGER SARGENT. Las hijas de E. D. Boit, 1882. Museum of Fine Arts. Boston.




nea» y la impresion. Tanto «Las Hilanderas» como «Las Meninas», cua-
dros en los que la critica del fin de siglo tan sélo acierta a ver registros tri-
viales de un adelantado del realismo, premoniciones de la percepcién mo-
derna, hoy mas que nunca se revelan como obras ambiguas y herméticas en
su significado. La aparente inmediatez de ambas composiciones, expresa-
da con un naturalismo que ya a Stirling se le antojaba anticipacién al descu-
brimiento de Daguerre, encubre sin embargo mensajes soterrados y con-
ceptuales, expuestos en clave ilusionista: la pardbola pagana de «Las Hi-
landeras», el «espejo de principes» de «Las Meninas». En ambas, un soste-
nido alegato en defensa de la pintura como arte noble.

Pese a otorgar un considerable papel al naturalismo de Veldzquez,
Beruete es sin embargo consciente de que su estilo no se agota en escueto
mimetismo. En la obra del maestro, asegura, las imdgenes no se detienen
en la forma puramente transitoria y perecedera, sino que pretenden pene-
trar en la misma esencia de lo representado. Constata por ejemplo cémo al
retratar al monarca Velazquez idealiza y sublima su imagen, acentuando la
dimensién semidivina de la persona del rey-planeta. La transcripcién obje-
tiva de lo real se filtra a través de un proceso tipificador. Asegura el critico
que «todos los personajes de sus cuadros, sin exceptuar incluso aquéllos
que presentan rasgos de vulgaridad y bajeza, incluso de abyeccién, bajo la
apariencia de un presunto realismo estdn alentados de tal distincién que se
convierten en prototipos de su especie». Efectivamente, indices referen-
ciales tales como el porte, los atuendos y atributos parlantes, los mismos
signos gestuales, tienden a adscribir cada personaje a un determinado pa-
tron icénico, normalizado a partir de cdédigos de corte y elaboraciones inte-
lectuales. Estudios como los de Gerstenberg sobre el Esopo y el Menipo
del Prado* han descifrado propositos tipificadores, de un alambicado inte-
lectualismo, enmascarados bajo la engaiosa traza de retratos naturalistas.

A decir de Beruete, Veldzquez viene a incorporar un factor de correc-
cién al naturalismo que caracteriza la pintura espanola de su tiempo. La
actitud del maestro ante el lenguaje clésico le habria llevado a revisar los
supuestos puramente naturalistas de los que estilisticamente partio, lle-
gando a convertirse en el mas experimentado representante de un Renaci-
miento que hasta la llegada del pintor no tuvo en Espara su completa eclo-
sién. Conforme al criterio de Beruete el estilo de Veldzquez supondria una
feliz sintesis —tan excepcional como distintiva—entre percepcién objetiva y
depuracién e intelectualismo cldsicos: «aun siendo el més fiel intérprete de
la realidad, la ennoblece y alcanza asi las cotas mas altas de los grandes
artistas del Renacimiento», asegura en el dltimo capitulo de su Veldzquez.
El singular acuerdo entre imitacién de sentido verista y seleccion codificada
de significados (nobleza e imperturbabilidad como virtudes inherentes al
monarca, actitudes ceremoniales en los retratos de corte, pintoresquismo
y expresividad gestual que caracterizan a enanos y bufones) como propie-
dad caracteristica de la obra de Veldzquez aparece al menos bosquejada
en el libro de Beruete. En los retratos, nos dice el critico, mas alla de la
seca transcripcion del parecido, alcanza el maestro la expresion de caracte-
res genéricos. En los temas de la mitologia clésica, el mensaje humanistico
se expone conforme a un arraigado talante de pintor naturalista.

Sale el Veldzquez en 1898, un ano antes de la celebracion del Tercer
Centenario del nacimiento del artista. Su fecha de edicion coincide con el
desastre colonial, cuando en una «Espafa sin pulso» veladamente se llegd
a barajar la posibilidad de ceder a Estados Unidos cuadros de Veldzquez
del museo del Prado como indemnizacién de guerra.* La monografia de
Aureliano de Beruete habria de dar la norma para la nueva instalacion de
lienzos originales del maestro en la Sala de Honor de la pinacoteca madri-



lefa. En la comision designada por el Ministerio de Fomento para tal fin,*’
la opinién del critico madrilefio —no solo autoridad en Velazquez, sino
también experto conocedor de las instalaciones de los museos europeos—
tuvo un peso decisivo. La labor llevada a cabo supuso una necesaria revi-
sion sistemadtica de las obras de Veldzquez exhibidas y, sobre todo, de la
forma caprichosa, sin orden ni concierto en que tradicionalmente se mos-
traban al publico, optdndose por una disposicion serial y cronoldgica. Al
espacio ovalado denominado Sala de la Reina Isabel de Braganza, se ana-
di6é una pequena dependencia destinada a exhibir «Las Meninas», singula-
rizando asi el lienzo, iluminadas con luz lateral a fin de subrayar el ilusio-
nismo del cuadro. En el vestibulo de la Sala se colgaron obras atribuidas a
Velazquez pero que Beruete consideraba de autenticidad discutible: alli fi-
guraban el «Retrato del bufén Barbarroja» —injustamente excluido—, los
de Felipe IV y Mariana de Austria orantes, «La Fuente de los Tritones» o
la copia de «La Tela Real». El conjunto de cuadros se completaba con un
grupo de reproducciones fotograficas de lienzos de Velazquez fuera del
museo del Prado.

En su actuacién, la comisién operé impulsada por un concepto didéctico
del museo no como gran casa de anticuario que busca el ornato y el efecto
de una agrupacidn «artistica», sino como establecimiento docente en el
que, en palabras de Beruete, «se debe atender a facilitar el estudio ordena-
do del nacimiento y desarrollo de las obras de arte que en él se encierran,
agrupadas ya por escuelas, ya por autores dentro de cada escuela».* Vi-
sion moderna del museo que nos remite a los supuestos renovadoresy a la
racionalizacion positiva de la Institucién Libre de Ensefianza.

La nueva ordenacién, llevada a cabo siendo director del Prado el pintor
Luis Alvarez, no careci6 de detractores, pero en general fue bien acogida.
«Este sistema de instalacion, que desde hace tiempo reclamaba nuestra
coleccion de Velazquez, por lo completay lorica, es de mucha novedad en
Espaiia, donde hasta ahora se han dispuesto nuestras colecciones de pintu-
ra mas para el recreo que para el estudio»,* comentaba José Ramén Méli-
da. Conto con los aplausos de las delegacion francesa en los actos del Cen-
tenario, presidida por Carolus Duran y, Laurens y, lo que es mucho mas
importante, fij6 un criterio sensato y coherente, destinado a perdurar.
Pese a que poco después, al acceder Villegas a la direccién del museo, el
orden de la instalacién habria de alterarse,* retirdndose las fotografias y
algunas de las obras de Veldzquez se volvieron a exhibir entremezcladas en
otras salas con cuadros de diferentes escuelas, la agrupacion serial propug-
nada por Beruete terminaria por imponerse.
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lando en su estudio sobre El Veldzquez de Parma {1911), nuevas alteraciones que empeoraban a su jui-
cio la Sala, como el tapizado de las paredes: «Latela, de un rojo subido, que sirve actualmente de fon-
do a los cuadros, no armoniza en nada absolutamente con ellos. ;Y cémo ha de armonizar, si en los
lienzos de Veldzquez domina una tonalidad gris fina, si en ellos no hay contrastes violentos ni colores
exuberantes! La impresion que produce en los ojos los grandes espacios, tapizados de rojo tan vivo,
perturban la contemplacién de los cuadros y los hacen aparecer, en general, oscuros y sucios de color;
tal ocurre con Las Lanzas y aun con Las Hilanderas, uno de los mas ricos de color de estasala. Y no di-
gamos de aquellos trozos de dichos cuadros, en los cuales domina un carmin fino, como en la cortina
del Retrato de Dovia Mariana de Austria que al lado de aquella tinta roja que le sirve de fondo, parece
destenido y amarillento. Ademds, por razones de conservacién muy atendibles, se ha colocado en la
sala grande el cuadro de Las Meninas. ;No hubiera sido preferible mejorar las condiciones del local en
que se hallaba, tan apto para la contemplacién de esta obra, reforzando los muros, a fin de impedir que
penetrasen en €l la humedad y el frio, en vez de perturbar el arreglo de la Sala principal, colocando a
la altura en que se hallan varios lienzos, entre ellos la Vista de Zaragoza, que requiere estar situado
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