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A finales del siglo XVI, Sevilla era una ciudad
en plena evolucion, una ciudad que pasa del ideal
de ser una «nueva Romay, tal como se
autoproclamaba en 1526, durante la boda del Em-
perador Carlos V con Isabel de Portugal, a ser «una
Ninive, otra «Babilonia», Segun la define el autor
anonimo del Entremés de los mirones. Pero, asimis-
mo, podriamos identificarla como una «nueva Jeru-
salén», ya que el rastro de lo sagrado se fue super-
poniendo de una manera progresiva sobre todo su
caserio, llegando a contar, en esas fechas, con 28
parroquias, 6 monasterios, 36 conventos de frailes
y clérigos regulares y 28 de monjas, sin mencionar
una multitud de oratorios, beaterios e incluso hos-
pitales, dotados de capillas. La Sevilla de principios
del siglo X VII, era la ciudad mas populosa de Espa-
fia (cerca de 150.000 habitantes), exotica y cosmo-
polita, como consecuencia de su caracter de «puer-
to y puerta de Indias», pero también patria de una
multitud de picaros y maleantes, que se arremoli-
nan en la mancebia (monopolio municipal), la Ala-
meda, la Carcel Real o las «casas de gula», como se
denominan entonces a los bodegones o tabernas. La
carcel de Sevilla fue famosa y el mundo de su pica-
resca aparece en algunas de las Novelas ejemplares
de Cervantes y la ciudad toda sirvio en ocasiones de
animado marco de accion en comedias de los dra-
maturgos del Siglo de Oro espafiol: Lope de Vegay
Tirso de Molina. Este ambiente de los picaros, por-
dioseros y vagabundos, representantes de un sector
de la sociedad, esta bien captado en los numerosos
lienzos que Bartolomé Esteban Murillo (1617-1682)
realizo a lo largo de su vida como pintor; mientras
que su paisano Diego Rodriguez de Silva Velazquez

no dedico tanta atencion a este colectivo, posible-
mente por su distinta trayectoria.

Efectivamente en este marco sevillano descrito
es donde nace, en el afio 1599, el pintor que hoy nos
ocupay su etapa de aprendizaje juvenil nos permite
conocer otra faceta de esta urbe andaluza, la rela-
cionada con su intensa vida artistica y cultural, pues
dentro de la multitud de manifestaciones que en arte,
literatura o musica dan lustre a ese Siglo de Oro
sevillano, destacan sus academias donde se reunian
poetas, tedlogos, aristdcratas y artistas (al menos con
pintores «eruditos»), acentuando implicitamente el
cardcter creativo, «ingenuo, de la pintura.

Este es el ambiente en el que va a crecer y donde se
va a formar Veldzquez; un medio que sera funda-
mental para entender su evolucion posterior y hasta
donde seguramente hay que remontarse para com-
prender ciertas actitudes suyas.

Hacia 1609, apenas cumplidos diez afios, pasa
algunos meses en el taller de Herrera el Viejo (1599-
1656), pintor dotado de talento y conocido también
por su mal genio, por ello el aprendiz pronto aban-
dona su taller, formalizando otro contrato, un afio
después, con Francisco Pacheco (1564-1644) con
¢l que permanecio seis afios. El maestro Pacheco,
sin duda mediocre, tiene a su favor dos cosas intere-
santes, por un lado, el haber sabido aglutinar las ten-
dencias de las diversas «academias» referidas: per-
siguid toda su vida, con el mayor ahinco, el ideal de
pintor erudito a la italiana y también el reconoci-
miento social de su arte. Sus trabajos teoricos, como
el Arte de la Pintura (publicado péstumamente en
1649) o el Libro de Retratos (que nos ha llegado
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incompleto y manuscrito) atestiguan claramente
cuales fueron sus esperanzas e ilusiones que sdlo,
muy parcialmente, se vieron cumplidas, no obte-
niendo siquiera la plaza de pintor real, casi honori-
fica, que Velazquez solicitd para él en 1626. Y, se-
gunda, supo reconocer el extraordinario talento de
su jovencisimo discipulo, como se desprende de la
lectura de los textos y, de alguna manera, tenemos
la impresion de que Pacheco llego a verse realizado
en él.

En la primavera de 1617, Velazquez, cumplidos
los plazos de aprendizaje, rindi6 examen ante el gre-
mio de pintores de la ciudad de Sevilla, y tras pasar
airoso las pruebas recibe la licencia que le facultaba
como «maestro de imagineria y al 6leo», pudiendo
realizar «su arte en todo el Reino, tener tienda pu-
blica y contratar aprendices». No se sabe si abrid
taller, pero es posible que asi fuera dada las nume-
rosas copias existentes de los bodegones que pintd
en su ciudad natal. Antes de cumplir los 20 afios, en
abril de 1618, se casd con la hija de Pacheco y en
Sevilla nacieron sus descendientes: Ignacia y Fran-
cisca. De este modo continuaba la vieja tradicion,
frecuente entre los pintores sevillanos, de crear vin-
culos de parentesco en el ambito del propio oficio,
para de este modo asegurar la apretada red de inte-
reses y garantizar los encargos.

En los inicios de su carrera como pintor, las pers-
pectivas laborales que se le ofrecian no distaban
mucho de las de los maestros de su entorno, por
ejemplo, su suegro o su amigo y compafiero de ge-
neracion, el pacense Francisco Zurbaran (1598-
1664): pintura religiosa, cuadros de devocion, ci-
clos monasticos, naturalezas muertas y retratos. En
estos aflos consigue con rapidez dominar el natural
y lograr la representacion del relieve y de las calida-
des, apreciandose la influencia de Caravaggio y su
técnica del claroscuro.

Asi pues, la produccion del joven artista comien-
za centrandose en la tematica religiosa. En primer
lugar, hay que recordar una serie de obras de carac-
ter piadoso, concebidas como cuadros de género,
en las que el espectador percibe, ante todo, una es-
cena de taberna o de cocina, y solo en segundo tér-
mino, disimulado, se puede identificar el episodio
evangélico o biblico, situado en otro espacio menor
o secundario, compuesto de figuras a pequefia esca-
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la. En tales lienzos: Cristo en casa de Marta (1618-
1620), Cristo en Emaus (1618-1623) o la Mulata
(1618-1623), Velazquez utiliza un recurso hereda-
do del manierismo flamenco, «el cuadro dentro del
cuadro», que hace que el espectador no sepa con
claridad si lo que aparece en segundo término, es
una accion real, que transcurre en otra habitacion
vista a través de un hueco o puerta; una escena pin-
tada en un cuadro colgado de la pared; o, quizas, la
imagen reflejada en un espejo de algo que sucede
no detras de los personajes secundarios, sino delan-
te de ellos y, por tanto, en el lugar donde idealmente
se halla el espectador. Este recurso lo volvera a uti-
lizar en Las meninas, ya casi al final de su vida.

Pero hay otras obras de caracter mas devocional,
como la Inmaculada Concepcion (1619) o San Juan
de Patmos (1619), ambos en la National Gallery de
Londres, procedentes del convento de los carmeli-
tas calzados de Sevilla. En ellas Veldzquez emplea
un dibujo preciso y detallado, con predominio de
colores terrosos y, desde un punto de vista
compositivo, estan en la linea de la pintura que prac-
ticaba su suegro.

Junto a éstos, estan los lienzos de género, de «bo-
degdny», de procedencia flamenca en cuanto a la in-
vencion, con sus tipos vulgares y sus objetos coti-
dianos, que constituyen un excelente banco de prue-
bas y, probablemente, en mas de alguna ocasion
fueron meros ejercicios de virtuosismo. El hecho
de que alguna de las obras mas importantes de este
primer periodo, como La vieja friendo huevos (1618)
o El aguador de Sevilla (1620), los conservase
Veldzquez consigo y los llevase a la Corte para ava-
lar su maestria, parecen confirmarlo.

En 1621 muere en Madrid Felipe I11. Su hijo y
sucesor Felipe IV favorece a un noble sevillano, aun-
que nacido en Roma, Don Gaspar de Guzméan y
Pimentel, Conde de Olivares (y después Duque de
Sanltcar la Mayor), que se convertird de inmediato
en el todopoderoso valido del rey. La presencia de
Olivares en tan alto puesto suscito las esperanzas y
desperto las inquietudes en la Sevilla intelectual y
artistica, siendo muchos los que vieron en ello una
posibilidad de medrar en el medio cortesano.

Pacheco fue uno de ellos y procurd que su disci-
pulo y yerno, tentase fortuna en Madrid. Un primer
viaje, en 1622, no parece que produjese los desea-
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dos efectos, pero si permitio a Velazquez conocer
directamente a gentes de influencia en el medio pa-
laciego y retratar al poeta Luis Gongora (1622). En
el verano de 1623, los buenos oficios de los amigos
de Pacheco y, muy especialmente de Juan de
Fonseca, capellan real y antes canonigo de la cate-
dral de Sevilla, logran que el Conde-Duque le llame
a Madrid para retratar al joven monarca. No cabe
duda de que el retrato de Velazquez fue magistral,
pues constituyo el aval que le aseguro la tan ansiada
presencia indefinida en la corte real. Y comienza
aqui el proceso de transformacion humano y artisti-
co del pintor sevillano.

Como hombre, en el medio cortesano, en con-
tacto con la alta nobleza que rodea al rey, Velazquez
se libera de todas las ataduras sociales y econdmi-
cas que le habian limitado en Sevilla e inicia un pro-
ceso de afirmacion personal ascendiendo lentamente
en el escalafon de los puestos palatinos. Como ar-
tista, su situacion palaciega le resulta favorable en
su evolucidn, y se abre a otra clientela, completa-
mente distinta, empezando por el soberano y su sé-
quito. Prueba de ello es que, desde su llegada a la
capital, desaparece por entero de su produccion la
pintura religiosa, algo impensable de haber seguido
en la provincia andaluza.

Establecido definitivamente en Madrid, en oc-
tubre de 1623, es ya «pintor del rey», cubriendo la
vacante de Rodrigo de Villandrando (1588-1622),
fallecido el afio anterior. Su estancia en el Alcazar
le permite acceder a los retratos de Tiziano (1476-
1576), Antonio Moro (1520-1576) y Alonso
Sanchez Coello (1531-1588), definiendo su estilo
en un género en el que se siente muy a gusto: el
retrato.

Larapida ascension de Velazquez provocd el ma-
lestar entre los pintores mas asentados en la Corte,
como Vicente Carducho (178-1638), y Eugenio
Cajés (1575-1634) que lo acusaban de ser solo ca-
paz de pintar cabezas. Si seguimos al pintor y trata-
dista espafiol Jusepe Martinez (1600-1682), esta ri-
validad dio lugar a la convocatoria de un concurso,
en 1627, entre Velazquez y los otros tres pintores
reales. El premio consistia en pintar el lienzo prin-
cipal del Salon Grande del Alcédzar. El motivo del
cuadro debia ser la expulsion de los moriscos de
Espafia, decretada en 1609 por Felipe III. De los
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bocetos presentados de los cuatro aspirantes,
Velazquez y los tres pintores reales Carducho, Cajés
y Alejandro Nardi (1584-1664), el jurado declard
vencedor el de Velazquez. Asi pues su cuadro fue
colgado en el Alcazar, aunque se perdio en el incen-
dio del mismo. Su triunfo significo la entrada de las
nuevas tendencias estéticas en la Corte.

De las obras conservadas de estos afios, la mas
significativa es, sin duda, Los borrachos (1628), cua-
dro mitologico donde nos presenta una version muy
personal del tema clasico de la bacanal, permitién-
donos apreciar por un lado, lo arraigado que perma-
necia en ¢l la tradicion del bodegdn, por algunos
detalles; y, por otro, la influencia naturalista de
Caravaggio.

En 1628 Velazquez conoce a Pedro Pablo Rubens
(1577-1640), que estarda en Madrid casi un afio.
Aunque viene en mision diplomatica, aprovecha la
ocasion para estudiar y copiar obras de las coleccio-
nes reales. Asi teniendo como anfitrién al joven pin-
tor del rey, visita el monasterio de El Escorial, acce-
de ala pinacoteca real y al conocimiento de los gran-
des pintores renacentistas italianos, especialmente
Tiziano, muy bien representado pues al haber sido
uno de los pintores favoritos de Carlos I, los encar-
gos habian sido numerosos. Apenas partio el maes-
tro flamenco de Madrid, Velazquez, siguiendo su
consejo, solicita en junio de 1629 licencia al rey
para viajar a Italia. El monarca y su valido autori-
zan y favorecen el viaje proporcionandole cartas de
recomendacion para los diversos principes italianos.
E1 10 de agosto de 1629, partio del puerto de Barce-
lona con un buen salario en sus bolsillos. Este viaje
marcaria un antes y un después en su vida artistica,
pues era inconcebible, en pleno siglo XVII, que un
pintor no acudiera a Italia como parte de su forma-
cion. Llegd a Génova trece dias después, comen-
zando una gira por los principales estados italianos,
hasta llegar a la «ciudad eternay.

La Roma de 1630 era, sin duda, un centro de
interés artistico notable. Se vivia en ella la polémica
del naturalismo de Caravaggio (1571-1610) y del
clasicismo de la escuela romana-bolofiesa de Guido
Reni (1575-1642) y Guercino (1591-1666), enrique-
cida por la presencia de Poussin (1594-1665). Son
los aflos en que se advierte entre los artistas un inte-
rés renovado por Venecia y un resurgimiento del
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estudio de las obras de Tiziano (1476-1576) y
Veronés (1528-1588), que concluird, muy poco des-
pués, con el barroquismo de Pietro da Cortona
(1596-1669). Velazquez se deja imbuir rapidamen-
te por el arte italiano, plasmandolo en su estilo como
se puede comprobar en los dos lienzos de este pe-
riodo, La fragua de Vulcano y La tunica de José
ambos de 1630y, quizas, las mas académicas de su
produccion. Se sabe que durante su viaje por la pe-
ninsula italiana copid las obras de Rafael (1483-
1520) y de Miguel Angel (1475-1564), gracias a un
permiso especial del cardenal Francesco Barberini,
que le franqueo el acceso a las colecciones vaticanas.
Se alojo en la Villa Médicis, donde se conservaba
una importante coleccion de marmoles clasicos y
de su estancia alli nos dejo dos magnificos paisajes,
algo totalmente novedoso en la pintura espafiola de
entonces. A finales de 1630 viaja a Napoles donde
conoce a José Ribera, «El Espafioleto» (1591-1652)
en una de sus etapas mas productivas. Durante su
breve estancia alli retrata a la hermana de Felipe IV,
dofia Maria de Habsburgo, de paso hacia Alemania,
donde habria de contraer matrimonio con el rey de
Hungria. Con esta obra, Maria de Austria (1630),
culmina una etapa artistica (1623-163 1) marcada por
la sencillez y la elegancia en su pintura.

Al regresar a Espafia, en enero de 1631, retoma
de inmediato sus actividades palaciegas y recibe,
una vez mas, el testimonio de afecto y confianza del
monarca. Durante su ausencia ha nacido el infante,
Baltasar Carlos, el deseado heredero de la corona y
Felipe IV ha reservado al sevillano el privilegio de
ser el primer pintor en retratarlo. La obra no se con-
serva, pero nos permite hacernos una idea la del
Museo de Boston, El principe Baltasar Carlos con
enano (1631).

Por iniciativa del Conde-Duque se est4 constru-
yendo en Madrid un nuevo palacio, el del Buen
Retiro, y se va a solicitar la colaboracidén de un buen
numero de artistas para su decoracion: la de
Velazquez, por descontado, pero ademas, la de to-
dos los pintores de la Corte, tanto los de Camara
(Carducho o Cajés), como algunos discipulos de
éstos (Félix Castelo -1595-1651-y Jusepe Leonardo
-1601-1656-); y, otros como Juan Bautista Maino
(1578-1649), Antonio de Pereda (1611-1678) y
Francisco Zurbaran.
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Concebido el palacio como una gran exaltacion
de la monarquia y del soberano, el pintor sevillano,
recibe el encargo de realizar una serie de retratos
ecuestres de los reyes Felipe 111, Felipe 1V, de sus
esposas y del principe heredero que debian decorar
los testeros del gran Salon de Reinos. Este progra-
ma se completaba con una amplia serie de lienzos
de batallas, mostrando los triunfos de la monarquia,
y cubriendo los muros de la citada estancia. La con-
tribucion de Velazquez es La rendicion de Breda,
también conocida como Las lanzas (1635).

Continuando con la prolifica década que habia
iniciado a su regreso de Italia, trabaja también para
la Torre de Parada, un pabelldn de caza preparado
para alojar al rey y a su séquito, considerado cono
uno de los denominados «sitios realesy». Ejecuta, no
solo, retratos de la familia real en trajes de caza,
como el del infante Fernando (1632) o el del prin-
cipe Baltasar Carlos (1635); sino también, ciertas
figuras de caracter mitologico o literario, como el
Marte (1639) y los Menipo 'y Esopo (1639); u obras
de composicion mas compleja, la Educacion del
Principe Baltasar Carlos (1636), concebida para la
exaltacion del Conde-Duque, en la que nos lo mues-
tra como instructor y maestro del infante, bajo la
atenta mirada de los reyes.

En este contexto se produce, en 1634, su nom-
bramiento como «ayuda de guardarropa», cedien-
do el puesto de «ujier de camara» a su yerno Juan
Bautista Martinez del Mazo (1605-1667), pintor
también, casado con su hija Ignacia. Corresponden,
asimismo a este periodo, la serie de enanos y bufo-
nes, el conjunto de retratos de ciertos personajes,
que constituyen por su simplicidad, una de las parce-
las mas famosas y estimadas de toda la produccion
del artista hispalense: Pablo de Valladolid (1636),
el Calabacillas (1637), El nifio de Vallecas (1642),
Sebastian de Morra (1645) y el Primo (1645).

Sin embargo, los afios cuarenta van a ser desgra-
ciados para la Corte y su entorno: la derrota de las
tropas espafiolas en Rocroi, en 1643, implican la
caida del valido, protector de Velazquez; al afio si-
guiente mueren la reina Isabel, su suegro y maestro
Francisco Pacheco y el principe heredero Baltasar
Carlos, a los 17 afios de edad. Todos estos sucesos
afectan de tal manera al pintor que, consternado,
decide irse por segunda vez, a Italia.
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En esta ocasidn, en 1648, ya no va como apren-
diz, sino como embajador, llevando entre sus ma-
nos misiones oficiales; y como pintor, por motivos
personales, buscando el reconocimiento social que
en Espafia no consigue y que Italia, desde el Rena-
cimiento, si otorgaba a los artistas. En este segundo
viaje sale de Malaga y llega a Génova a comienzos
de 1649. De nuevo realiza un recorrido por los prin-
cipales estados italianos, aunque en dos etapas: en
la primera, va hasta Venecia, donde adquiere obras
de Veronés y Tintoretto, para Felipe [V; y la segun-
da, tras pasar por Napoles, donde se reencuentra con
Ribera, llega a Roma. Aqui retrata al papa Inocencio
X (1650), utilizando como técnica el contraste de
luces y consiguiendo llenar de gran expresividad
todo el cuadro. «Troppo veroy, parece que dijo el
pontifice cuando contempl6 el cuadro una vez aca-
bado.

Hay teorias que adjudican la famosa Venus del
espejo (1650) a esta segunda etapa italiana, y algu-
nos autores creen que seria el retrato de su amante y
madre de su hijo ilegitimo. Posiblemente el aleja-
miento de la corte espafiola y, por tanto, del peso de
las tradiciones permitirian a Velazquez abordar mas
libremente ciertos temas que en Espafia serian im-
pensables. Ademas estaba el ejemplo de Tiziano y
Rubens, que habian tratado en multitud de versio-
nes este asunto y que habian ejercido una gran in-
fluencia en la pintura velazquefia. En todo caso, La
Venus de Velazquez aporta al género una nueva va-
riante: la disposicion de la diosa de espaldas, mos-
trando su desdibujado rostro al espectador en un
espejo.

De nuevo se puede constatar que, tal y como le
ocurriera en su primer viaje, la segunda estancia en
Italia contribuye a transformar su estilo pictdrico,
dotandolo de mayor luminosidad, intensificando la
perspectiva, permitiéndole alcanzar la perspectiva
aérea. Estas transformaciones se mantendrian ya
hasta el final de sus dias. Velazquez regresé a Espa-
fia en 1651, tres afios después de su partida. A su
regreso, Felipe IV lo nombra «aposentador real»,
puesto que le ocupa mucho tiempo, quitandoselo a
su labor pictorica. No obstante, es en la etapa final,
cuando su pintura alcanza su maximo desarrollo eje-
cutando sus dos obras maestras: La familia de Feli-
pe 1V o Las Meninas (1656)y La fabula de Aracne,
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conocida popularmente como Las Hilanderas
(1658). Al final de sus dias, en 1659, consigui6 una
de sus maximas aspiraciones, que le fuese concedi-
dala Orden de Santiago. Poco despugs, el 6 de agosto
de 1660, muri6 en Madrid, tras haber padecido una
larga enfermedad. Fue enterrado al dia siguiente con
todos los honores de la Orden de Santiago en la igle-
sia de San Juan Bautista. Su mujer, Juana Pacheco,
murio siete dias despucés.

DIEGO RODRIGUEZ DE SILVA Y VELAZQUEZ (1599-1660).
EL NINO DE VALLECAS FRANCISCO LEZCANO

¢. 1642 Oleo sobre lienzo, 107 x 83 cm.

Museo del Prado. Madrid

Elretrato que hoy nos ocupa, Francisco Lezcano,
el Nifio de Vallecas, el Vizcaino y Lezcanillo, 1o po-
demos contemplar normalmente, si no ha sido pres-
tado para alguna exposicion, colgado de las paredes
de la sala XV del Museo del Prado, acompaiado de
otros enanos y bufones, rodeando a la Meninas. Su
primer destino, como hemos visto, fue la Torre de
Parada, pabellon de caza ubicado en los montes de
El Pardo, a las afueras de Madrid, y cerca del pala-
cio del mismo nombre. En la actualidad apenas se
conservan restos. Su origen data de 1547-1549,
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cuando el arquitecto Luis de Vega por encargo del
todavia principe Felipe, construyo un edificio de
marcada verticalidad, realizado en mampuesto y
ladrillo y coronado con un chapitel, estructura ca-
racteristica de la arquitectura filipina en Espafia. En
los afios treinta del siglo XVII, Felipe IV empren-
di6 una importante transformacion arquitectonica y
decorativa del edificio, que se llevo a cabo en poco
tiempo. La reforma constructiva corri6 a cargo del
entonces arquitecto real Juan Gomez de Mora, que
rodeo los dos primeros cuerpos de la Torre con una
edificacion, para la que también mezcld el ladrillo y
la mamposteria. En septiembre de 1636 acabd esta
parte. Su finalidad ultima, como ya hemos visto,
era la de servir de descanso al monarca durante las
largas jornadas cinegéticas a las que era tan aficio-
nado.

Para su decoracion, el rey encargd a algunos de
los pintores mas importantes del momento, vincu-
lados con la corte espafiola, un gran numero de pin-
turas, que por su cantidad, por su coherencia tema-
tica y por la extraordinaria calidad de algunas de
ellas, convierten a la Torre de la Parada en uno de
los puntos de referencia para la historia de la pintu-
ra flamenca y espafiola de esa época. Felipe IV re-
unié una gran coleccidon de obras flamencas, de
Rubens y de su taller, ilustrando motivos de la Me-
tamorfosis de Ovidio y unas series excepcionales
de lienzos de caza y bodegones. Ya se han citado
los retratos reales y las composiciones mitologicas
realizadas por Veldzquez para este sitio de recreo.
Su colaboracion se completa con la serie de retratos
de bufones y enanos. Estos personajes, que pulula-
ban por la corte y tenian como mision preservar al
rey del aburrimiento en medio de la rutina de la eti-
queta, con ingeniosos juegos de palabras, decian
frecuentemente a sus amos las verdades que el pue-
blo proclamaba abiertamente en la calle. Se movian
libremente en presencia del rey y con sus malas len-
guas intentaban animarle, pues era propenso a la
melancolia. El pintor nos muestra la naturaleza hu-
mana de un modo, que quizas al espectador actual
le resulte en ocasiones extrafia, pero que siempre
emociona. Cuando el maestro pintd a la servidum-
bre de palacio, plasmo con su excepcional capaci-
dad de observacion y su delicadeza de espiritu to-
dos los matices de sus deformidades fisicas y men-
tales, con absoluta precision, sin mofarse de ellos,
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sin caricaturizarlos ni buscar un placer morboso y,
al mismo tiempo, sin una falsa compasion.

El Nifio de Vallecas, aparece en el primer catalo-
go del Museo del Prado, como Una muchacha boba
(Luis Eusebi, 1819); la siguiente recopilacion, que
data de 1828, notifica que se trata de un varoén, y lo
identifica como retrato llamado el Nifio de Vallecas,
pintado entre 1639-1649.

El enano se llamaba Francisco Lezcano y solia
apodarse el Vizcaino, por ser natural de Vizcaya. El
mote de Vallecas (pueblo cercano a Madrid) se afia-
de medio siglo después de pintado el lienzo. El
efigiado aparece documentado en Palacio desde
1634, como enano del principe Baltasar Carlos. Fue
bufén del infante y del funcionario palatino Marcos
Encinillas, del que segtin cuentan las cronicas de la
época apuiiald a su esposa por celos de otro enano,
don Diego de Acedo, «el Primo», también retratado
por Velazquez y formando parte de la misma serie.

El artista parece situar al protagonista, un nifio
de unos doce afios, en el interior de una gruta, sen-
tado sobre una elevacion, quizas al abrigo de las
inclemencias del tiempo, no podemos saberlo, pero
si adivinarlo, por el cielo nublado, la escasa lumi-
nosidad que hay en el exterior y la lluvia que parece
caer sobre la sierra madrilefia. Con gran maestria y
utilizando una paleta casi monocroma, en la que
predomina la gama de verdes, color caracteristico
de la indumentaria cinegética, el maestro logra una
composicion de grandes volimenes, reforzados por
el elevado punto de mira. Las unicas notas de color
las pone en zonas del cuerpo: el iluminado rostro,
las manos y el trozo descubierto de la pierna dere-
cha al haberse caido la calza; y en la parte del jubon
que sobresale por encima del tabardo. El eje de la
composicion esta en una linea vertical que comien-
za en el rostro, desciende hasta las manos y termina
en el escorzo del pie izquierdo, que evidencia su
deformidad, reforzada por la suela del calzado «de
cojo». Esta pierna es mas corta que la otra, pero
Velazquez lo aborda con una gran sensibilidad, las
dos piernas en paralelo hubieran mostrado la cojera
en toda su dimension. De los cortos brazos, como
una prolongacion del cuello, asoman unas manitas
regordetas que sujetan un objeto, sobre el cual los
historiadores no se ponen de acuerdo. Para unos
podria tratarse de un mendrugo de pan, un casco de

El nifio enfermo en la historia del arte (5)

El nifio de Vallecas Francisco Lezcano (1642). Diego Rodriguez de Silva y Veldzquez
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teja o incluso un librito. Bernardino Pantorba, por
su parte, seflala que podria ser un naipe; y Jonathan
Brown, continuando esta linea, apuntd que seria un
mazo de naipes, interpretacion bastante convincen-
te si tenemos en cuenta que estos personajes busca-
ban la diversion y el entretenimiento con las cartas,
bien jugando en solitario o en compaiiia de otros.
La cabeza, de gran tamafio, esta inclinada hacia la
izquierda y ligeramente descontrolada. La cara del
nifio, iluminada de izquierda a derecha, como un
fogonazo de luz conseguido por el uso del color rosa,
esta abotargada, los entrecerrados 0jos no tienen ex-
presion y aparecen mas separados de lo normal. El
puente de la nariz semeja deprimido y la boca en-
treabierta insinia una sonrisa bobalicona. El cabe-
1o rubio ceniza lacio le enmarca la carita, a modo
de casquete, dejando al descubierto una frente bas-
tante ancha. El maestro ha plasmado en este lienzo,
con gran acierto, todas las manifestaciones clinicas
del «cretinismoy.

Las primeras descripciones médicas del
hipotiroidismo o cretinismo, como también se le
denomina, datan del siglo XVI. La palabra cretino
procede del latin christianus (cristiano), y una posi-
ble explicacion de la formacion de la expresion es-
tarfa en el aspecto monstruoso y en las graves lesio-
nes intelectuales del cretino, que lo acercan al mun-
do de las fieras. Los familiares intentaban remediar
este «problemay» mediante el bautismo, afirmando
que se trababa de un cristiano y no de una bestia.
No obstante otros opinan que el cretino debido a su
idiotez era incapaz de cometer pecados.

El hipotiroidismo congénito se define como la
situacion resultante de una disminucién congénita
de la actividad bioldgica tisular de las hormonas
tiroideas, bien por produccion deficiente, ya sea a
nivel hipotalamo-hipofisario (hipotiroidismo cen-
tral), o a nivel tiroideo (hipotiroidismo primario); o
bien por resistencia a su accion o alteracion de su
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transporte en los tejidos diana (hipotiroidismo peri-
férico).

El hipotiroidismo congénito tiene una importan-
cia extraordinaria en el nifio por su potencial reper-
cusion sobre su desarrollo intelectual, dado que las
hormonas tiroideas son imprescindibles para el de-
sarrollo cerebral en las etapas prenatal y postnatal.
Durante la primera mitad de la gestacion, las hor-
monas tiroideas son de procedencia exclusivamen-
te materna, a través de su transferencia placentaria.
En la segunda mitad, a partir de la semana 20 de
gestacion, momento en el que el tiroides fetal em-
pieza a sintetizar hormonas tiroideas, su proceden-
cia es mixta, es decir, materna y fetal. Si el feto pa-
dece un hipotiroidismo, las hormonas tiroideas ma-
ternas siguen protegiendo el desarrollo cerebral de
lamayoria de los fetos hasta el nacimiento, momento
este, en que desaparece la proteccion materna.

El hipotiroidismo congénito es el ejemplo de en-
fermedad en la que se demuestra la necesidad y uti-
lidad de un screening sistematico neonatal, dada la
ausencia de sintomatologia clinica durante los pri-
meros meses de vida. La realizacion del screening
neonatal a todos los recién nacidos persigue el obje-
tivo de prevenir el retraso mental en los que estan
afectos de esta patologia, gracias a un temprano diag-
ndstico y a una precoz terapia sustitutiva con L-
tiroxina.

Lezcanillo muri6 en 1649, tres afios despucs que
su amo, el principe Baltasar Carlos fallecido ines-
peradamente, como vimos, en Zaragoza en 1646.
Independientemente de la magnifica técnica emplea-
da en la composicion, en lo que volvemos a insistir,
para terminar, es en la gran humanidad de Velazquez,
que al retratar a un ser con evidentes deficiencias, lo
hace con tal dignidad que despierta la sensibilidad
del espectador.
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