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Realizada por Diego Rodr�guez de Silva y Vel�zquez. Esta obra  recibe 

popularmente los t�tulos de La Escuela de Lanificaci�n  y  Las Hilanderas,  ya que 
seg�n P�rez S�ncKH]�� ³/D� HVFHQD� VH� FRQFLEH� FRPR� XQ� FXDGUR� GH� JpQHUR�� FRQ� OD�
representaci�n del taller de hilanderas -con tal verismo, que hubo de ser por mucho 
tiempo considerado �se su �nico asunto-�´1 
  

                                                 
1� 3e5(=� 6É1&+(=�� $�� (�,  Pintura barroca en Espa�a (1600-1750), Madrid, 1992, 

p�g. 232 

  



 Sobre esta misma cuesti�n se pronuncia L�pez Torrijos:  Los inventarios de las 
colecciones reales que registran los cuadros de Vel�zquez, no mencionan a  Las 
Hilanderas hasta 1772 en que se le cita en el palacio como procedente del Buen Retiro y 
EDMR�HO�WtWXOR�GH�³una f�brica de tapices y varias mujeres hilando y devanado´��(Q�HO�GH�
����� VH� GLFH� ³quadro llamado de las Hilanderas´�� (VWH� ~OWLPR� QRPEUH� KD� TXHGDGR�
como definitivo y, al parecer, se debe a Mengs quien lo llam� as� en su carta a Pinazo, 
publicada por �ste en el tomo VI de su Viaje a Espa�a.  Posteriormente Diego Angulo 
lo interpret� en clave mitol�gica y le dio el t�tulo de La F�bula de Palas y Aracn�. 
  

Fue pintada para el regidor don Pedro de Arce, funcionario de la corte, a donde 
lleg� a comienzos del XVIII de la colecci�n Medinacelli2. Actualmente se encuentra en 
el Museo del Prado. 
  

La dataci�n es tambi�n un punto pol�mico de esta obra. Podemos considerar 
varias opiniones:  P�rez S�nchez duda sobre si se realiz� antes o despu�s del regreso de 
Italia (1651), aunque la sit�a en fechas anteriores a los �ltimos momentos y obras del 
artista (se deduce que hablar�a de una dataci�n anterior a las Meninas, 1656).  
3HUVRQDOPHQWH�HQFXHQWUR�PiV�DFHUWDGD�OD�RSLQLyQ�GH�%URZQ��TXLHQ�H[SRQH�TXH�³6L�ELHQ�
los cuadros no est�n documentados, es generalmente admitido que fueron realizados en 
torno a los a�os 56-��´3, afirmaci�n que se sustenta gracias a una de las interpretaciones 
respecto a la finalidad de la obra, que veremos posteriormente, y de la cual Brown 
tambi�n hace referencia.  
  

Fernando Checa, a este respecto afirma qXH�³9HOi]TXH]�SLQWy�SDUD�GRQ�'LHJR�GH�
$UFH�VX�REUD�HQ�HO�PRPHQWR�ILQDO�GH�VX�FDUUHUD��KDFLD�������R�D~Q�XQ�SRFR�GHVSXpV�´4 
  

P.J. Fernandez, Azcarate y Casado y R. L�pez  creen tambi�n que su realizaci�n 
es posterior a Las Meninas y la sit�an en 1657,  fecha  que es aceptada de forma 
general5.  Y en opini�n de Vosters la conclusi�n de la obra se alargar�a hasta 1659. 

                                                 
2� /Ð3(=� 1$9Ì2�� -��� � EL testamento de Francisco de Herrera el Joven,  en Archivo 

Hispalense, n�m. 110, 1961, p�g. 11, citado por P�rez S�nchez, p�g. 232. 

  

3 BROWN, J.,  La edad de oro de la pintura en Espa�a, Madrid, 1990, p�g. 220. 

  

4 CHECA, F., Tiziano y la monarqu�a hisp�nica, Madrid, 1994, p�g. 190. 

  

5 Aunque menciona la teor�a de L�pez Rey (Vel�zquez, London, n�m. 53, 1963, pp. 
138-141), quien indica como m�s probable la fecha de 1544-48 (tal vez tambi�n la 
sugerida por P�rez S�nchez, anterior al viaje a Italia de Vel�zquez), R. L�pez propone 
1657 como fecha concreta y correcta de realizaci�n, siguiendo a S�nchez Cant�n, 
Museo del Prado. Cat�logo de sus pinturas, Madrid, 1972.  
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Medidas, Materiales y t�cnica  
Original: 117 x 190 cm. La parte superior al tapiz es una adici�n no velazque�a 

del cuadro, ensanchado por los cuatro costados hacia 16646. Actualmente sus medidas 
VRQ�����[�����FP��ÏOHR��VREUH�OLHQ]R��7pFQLFD�GHO�yOHR�� 
  

Valoraci�n estil�stica  
Esta obra es uno de los m�ximos exponentes de la pintura barroca espa�ola y 

considerada como el culmen en la t�cnica pict�rica del autor. De composici�n 
t�picamente barroca, teatral, Vel�zquez divide la obra en escenas sucesivas, a la manera 
GH�DTXHOORV�FXDGURV�PHGLHYDOHV�FX\RV�JUXSRV�KDQ�GH�³OHHUVH´�HQ�XQ�RUGHQ�GHWHUPLQDGR��
como si fuesen p�ginas de un libro, colocando a los personajes en unos planos que, 
mediante un soberbio manejo del color y la luz. conducen las miradas a la parte central 
del lienzo.  Esta composici�n recuerda a otras obras del pintor: una U de brazos abiertos 
en primer t�rmino, con un espacio central muy luminoso7. La luz del primer plano es 
PHQRV�LQWHQVD�TXH�HQ�RSLQLyQ�GH�$]FDUDWH�\�&DVDGR��FRQILHUH�D�ODV�ILJXUDV�XQ�³YLEUDQWH�
VHQWLGR�GH� UHDOLGDG´8. Sobre el fondo claro del escenario superior y la oscuridad de la 
pared, resalta la luz y color del tapiz, donde las formas se insin�an en puras pinceladas 
esquem�ticas, de gran soltura y fluidez, propias de la �ltima �poca de Vel�zquez.  
  

En cuanto a los colores, Vel�zquez  usa aqu� gamas reducidas, una paleta casi 
monocroma, en capas de pintura finas y diluidas. Podemos ver en estas caracter�sticas, 
las preocupaciones del pintor y de sus compa�eros sobre el hecho de reivindicar la 
pericia del pintor por encima del valor de los pigmentos. As� Vel�zquez renuncia a los 
pigmentos caros y simplifica hasta l�mites incre�bles el grosor de las capas de pintura. 
Sobretodo en �stas, sus �ltimas obras, utiliza  una gran variedad de ocres, tierras, 
�xidos, aplicados tambi�n de una manera poco com�n a su �poca: muy  diluidos y con 
pinceles de astas fiQDV�\�ODUJDV���(VWH�³SLQWDU�FRQ�YDOHQWtD´�FRQVLVWH�HQ�GHILQLU�OR�TXH�VH�
desea pintar con escasa materia y pocas pinceladas. De ah� el car�cter abocetado que 
presentan las hilanderas, especialmente la que se encuentra en el centro del cuadro. Este 
                                                 

6 VOSTERS, S. A., Rubens y Espa�a. Estudio art�stico-literario sobre la est�tica del 
Barroco, Madrid, 1990, p�g. 396. 

  

7�3pUH]�6iQFKH]��SiJ��������DO�H[SOLFDU�OD�FRPSRVLFLyQ�SURSRQH�TXH�´SDUHFH�HYLGHQWH�
que se utiliz� el esquema de uno de los compartimentos de la b�veda de la Sixtina, 
que seg�n el testimonio de su suegro, estudi� atentamente en su primer viaje 
LWDOLDQRµ�� 

8�$=&$5$7(��-RVH�0���\�&$6$'2��0��� �Los genios de la pintura espa�ola, vol. XII,  
Vel�zquez, Madrid, 1981, p�g. 93. 

  



m�todo de borrones y manchas demuestran el dominio de Vel�zquez en el manejo de 
los pinceles, ya que es capaz de transformar una mancha en figura, seg�n la distancia 
del espectador. Tambi�n alla prima, de r�pida y ligera pincelada es la escena 
representada al fondo, en el espacio del tapiz, cuya  falta de definici�n en los contornos 
ha dado lugar a pol�micas (que ser�n analizadas en su apartado correspondiente)  sobre 
si las figuras que all� aparecen forman parte del tapiz.     
  

Uno de los puntos m�s destacables de la t�cnica de Vel�zquez es la perspectiva 
DpUHD�� � ³9HOi]TXH]� XWLOL]D� DTXt� DO� Pi[LPR� XQD� GH� ODV� JUDQGHV� SRVLELOLGDGHV� GH� OD�
SHUVSHFWLYD�DpUHD�FRPR�HUD� OD�GH�GLVROYHU� ODV� ILJXUDV�HQ�HO�FRORU�\� OD� OX]´9 y consigue  
crear un espacio abstracto que las a�sla y las aureola, que envuelve en el vac�o y la 
soledad a las formas. Estos fondos neutros son creados por la iluminaci�n que ambienta 
ORV�FXDGURV�\�TXH�GRWD�D�VXV�IRUPDV�GH�XQ�FLHUWR�FDUiFWHU��HVFHQRJUiItFR��³HVSDFLR��SRU�
otra parte, m�vil, tembl�n, que se halla penetrado de un sustancial dinamismo, que se 
FRQMXJD�FRQ�HO�PRYLPLHQWR�TXH�UHFRUUH�WRGD�OD�VXSHUILFLH�GHO�FXDGUR´10. La destreza del 
DUWH�GH�9HOi]TXH]�FXOPLQD�HQ�HO�JLUR�GH�OD�UXHGD�GH�KLODU�³HQ�OD�TXH�VH�UHSUHVHQWD��QR�\D�
el instrumento, sino el movimieQWR�PLVPR´11, argumento que ser� tomado por algunos 
para ver en Vel�zquez el antecedente del movimiento  impresionista... 
  

As� pues, en la t�cnica de Vel�zquez juegan un papel important�simo su 
aprendizaje en Italia, la herencia  Veneciana en cuanto al color y luz, sobretodo de 
Tiziano, en parte filtrados por la figura de Rubens, de quien aprendi� ciertos 
procedimientos t�cnicos, como su evoluci�n hacia las vaporosidades y la pincelada 
suave.  
  
  
$352;,0$&,Ï1�$/�6,*1,),&$'2 
  

En el primer plano del cuadro aparecen unas hilanderas, ocupadas en la labor 
textil; a la derecha, una mujer ya anciana que hace girar la rueca conversa con otra en  
pie, mientras que  a la izquierda, una joven devana, junto a una ayudante. En el plano 
del fondo, un tapiz es admirado por tres j�venes que, seg�n palabras de Cam�n Aznar 
³'HELGR�D�OD�HOHJDQFLD�\�GLVWLQFLyQ�GH�HVWDV�GDPDV�HOHJDQWHPHQWH�YHVWLGDV��\�KDVWD�XQD�
cierta semejanza con la infanta, nos hacen suponer que se trata de una visita de la 

                                                 
9 CHECA, F., Tiziano y la monarqu�a hisp�nica, Madrid, 1994, p�g. 190. 

  

10�&$0Ð1�$=1$5��-���  La pintura barroca espa�ola del siglo XVII, Summa Artis, vol. 
XXV, Madrid 1997. 

  

11 Ibid., p�g. 383. 

  



infanta Mar�a Teresa y sus damas a�OD�IiEULFD�GH�WDSLFHV�GH�6DQWD�,VDEHO´12[12]. Esta ser�a 
la primera interpretaci�n, denominada Realista por Vosters, quien tambi�n propone la 
interpretaci�n mitol�gica, siguiendo los hallazgos de Angulo y sus partidarios, que 
identifican esta escena con la representaci�n de la f�bula de Palas y Aracn�,  del libro 
VI de las Metamorfosis de Ovidio13.  La escena del primer t�rmino supuestamente para 
$QJXOR�� � UHWUDWD� D� OD� MRYHQ� /LGLD� �D� OD� GHUHFKD�� � ³YXHOWD� GH� HVSDOGDV� WUDEDMDQGR�
afanosamente en su taller con sus obreras preparando hilo que emplear� para  sus bellos 
WDSLFHV´14��$�VX� ODGR�VH�HQFXHQWUD� OD�GLRVD�3DODV��TXH�HQ�HO� WH[WR�GH�2YLGLR�³ILQJH�VHU�
XQD�DQFLDQD�\�DxDGH�IDOVDV�FDQDV�D�VXV�VLHQHV´��TXLHQ�OH�DFRQVHMD�TXH�PLGD�VXV�VREHUELDV�
palabras de desaf�o ante los dioses y se contente con ser la mejor tejedora entre las 
mortales, ya que Aracn�, momentos antes, arrastrada por la soberbia, asegur� ser 
superior a  Atenea en este oficio. Sabemos que se trata de la diosa porque, a pesar de su 
aspecto envejecido, Vel�zquez le hace ense�ar su pierna, de tersura adolescente.  
  

El relato de Ovidio prosigue narrando el enfrentamiento entre Palas y Aracn�, a 
ILQ�GH�DYHULJXDU�TXLpQ�GH�ODV�GRV�HV�OD�PHMRU�WHMHGRUD��³6LQ�GLODFLyQ��DPEDV�FRORFDQ�GRV�
telas de fina urdimbre en lugares apartados y las tensan: la tela est� sujeta con el rodillo, 
el peine separa la urdimbre, se mete en el centro de agudas lanzaderas la trama que los 
dedos preparan y llevada entre los hilos la apisonan los serrados dientes del peine contra 
el que golpean. Las dos se apresuran y, ci�endo el vestido al pecho, mueven sus h�biles 
EUD]RV�FRQ�XQ�DIiQ�TXH�EXUOD�HO�FDQVDQFLR´15. 

  

                                                 
12 Ibid., p�g. 383. 

  

13  Seg�n P�rez S�nchez (p�g. 26), una versi�n de este libro formar�a parte de la 
biblioteca de Vel�zquez. Vosters opina que se tratar�a de El libro de las Metamorphoses 
traducido en romance, versi�n de 1546. 

  

14  Efectivamente, si acudimos a esta fuente literaria ( Metamorfosis, edici�n de 
ÉOYDUH]� H� � ,JOHVLDV�� 0DGULG, 1997), hallaremos que la descripci�n de Vel�zquez no 
SXHGH� VHU�PiV�DFHUWDGD�� ´<� HUD�DJUDGDEOH� FRQWHPSODU�QR� VyOR� ORV� YHVWLGRV� \D�KHFKRV��
tambi�n incluso en el momento en que se confeccionaban (tanta gracia hab�a en su 
habilidad), bien si enrollaba la basta lana en los primeros ovillos, bien si con sus 
dedos modelaba la labor y suavizaba los vellones, que semejaban nieblas, tra�dos y 
llevados en el largo recorrido, bien si con su �gil pulgar hac�a girar el torneado huso, o 
si bordaba con la aguja; estar�as� FRQYHQFLGR� GH� TXH� KDEtD� VLGR� HQVHxDGD� SRU� 3DODVµ�
(vv. 16-23). Aunque Vel�zquez, para representar esta acci�n doble de tejer y bordar lo 
hace por medio de los resultados: la pila de tapices detr�s de la anciana y los dos 
tapices colgados del fondo. Da la impresi�n de que estas actividades que Ovidio 
atribuye a Aracn�, Vel�zquez las divide entre la joven y su aprendiz, la devanadora. 

  

15 OVIDIO, Metamorfosis, Libro VI, p�g 387 (vv. 54-����� � HGLFLyQ�GH�&��ÉOYDUH]�\�5��
0���,JOHVLDV��0DGULG������ 

  



Si un el primer plano se nos muestra esta prehistoria armoniosa de la contienda, 
en el fondo, dentro del �bside se representa el desenlace de la misma.  Lo que ocurre en 
este lugar  supone el tema principal de la obra y ha sido motivo de numerosas 
interpretaciones. 
  

 Al fondo del �bside aparece  el tapiz confeccionado por Aracn�, que constituye 
una evidente ofensa contra Palas, ya que en �l represent� varios de los enga�os que su 
SDGUH��=HXV��XWLOL]DED�SDUD�FRQVHJXLU� IDYRUHV� VH[XDOHV�GH�PXMHUHV�\�GLRVDV��³+L]R�TXH�
Asterie estuviera sujeta por  un �guila, hizo que Leda estuviera tendida bajo las alas de 
un cisne; a�adi� como J�piter, oculto bajo la apariencia de s�tiro, llen� a la bella 
Nicteide  de prole gemela, c�mo fue Anfitri�n cuando te cautiv�, Alcmena, de qu� 
manera siendo Oro enga�o a D�nae y como fuego a la As�pide, como pastor a 
Mnemosine, como tachonada serpiente a la Deoide´�� YY����-115). Vel�zquez resume 
todos estos encuentros en el episodio donde Zeus rapta a la diosa Europa transformado 
en toro.  

  
Delante del centro de este Rapto de Europa se aprecian dos figuras, identificadas 

como Palas y su alumna rebelde, colocadas de tal manera, que para muchos formaban 
parte del tapiz16. Aracn� viste un atuendo de plegados cl�sicos y la diosa aparece 
ataviada con sus atributos, entre los cuales el casco merece especial menci�n para 
Vosters (p�g. 397) por su semejanza a la estampa inserta en la edici�n de la 
Metamorfosis ilustrada por Tempesta. 
  

En cuanto a las tres damas que contemplan la escena, siguiendo el texto de 
2YLGLR��SRGUtDPRV�SHQVDU�TXH�VH�WUDWD�GH�³ODV�QLQIDV�\�ODV�PXMHUHV�PLJGyQLGHV´��Y�������
que est�n presentes durante el enfrentamiento y que contemplan en la f�bula de Ovidio 
c�mo la Diosa Palas, en se�al de castigo, transforma a la osada joven en ara�a, 
condenada a tejer eternamente. 
  

A partir de la lectura mitol�gica que acertadamente dio Angulo, la pretensi�n 
significativa de esta obra ha sido objeto de discusi�n y entre las conclusiones extra�das 
podr�amos destacar las siguientes: 
  

Las Hilanderas se puede interpretar en clave de alegor�a pol�tica. A este 
respecto, P.J. Fern�ndez17�DILUPD��TXH�³OD�KLODGRUD�GH�PiV�HGDG�representa la obediencia 

                                                 
16 Vosters, sLJXLHQGR� OD� WHRUtD� GH� 7ROQD\�� SLHQVD� TXH� HVWH� WURPSH� O·RHLO�� WDQ�

caracter�stico barroco, se debe a que esta parte del lienzo se pint� sin ninguna 
LPSULPDFLyQ� SUHYLD�� \� ODV� ILJXUDV� GH� 0LQHUYD� \� $UDFQp� VH� ´SHJDQµ� DO� UHVWR� GHO� WDSL]��
Sabemos que no forman parte del mismo porque la orla inferior est� oculta tras las 
figuras, y adem�s la sombra de Palas est� indicada en el suelo.  

  

17 P.J. Fern�ndez toma esta interpretaci�n de Ripa. Efectivamente P�rez S�nchez 
FRQILUPD� TXH� OD� ´Iconolog�aµ� IRUPDED� SDUWH� GH� OD� %LElioteca de Vel�zquez, tal vez la 
edici�n la de 1603 (con estampas), en opini�n de Torrijos (p�g. 31). A este respecto y 



al poder constitucional, mientras que el torno representa la velocidad y variabilidad de 
ORV� PDQGDWRV´�� 7DPELpQ� FLWD� DO� JDWR� FRPR� ³OD� OLEHUWDG� GRPpVWLFD�� HO� EXHQ� V~EGLWR��
LQGHSHQGLHQWH�\�D�OD�YH]�VXPLVR´�\�OD�³EXHQD�SROtWLFD´�VH�UHpresentar�a mediante la viola 
da gamba. Las figuras del fondo, Palas y Aracn� ser�an las alegor�as de los reinos de 
3RUWXJDO� \� &DWDOXxD�� ³FX\D� LQVXUUHFFLyQ� PDQWHQtD� HQ� MDTXH� D� OD� &RURQD� (VSDxROD´18 
mientras que las ninfas representan a las no menos problem�ticas Castilla, Andaluc�a y 
Arag�n. Aunque en este mismo tema podr�amos identificar a  Palas con Felipe IV y la 
lectura final del conjunto ser�a un alegato contra la arrogancia de quien se subleva y 
quiere igualarse a los dioses, y en el siglo XVII, al rey; y podr�amos ver en esto alguna 
relaci�n con el perd�n del rey a Catalu�a (Aracn�), famosa por sus manufacturas 
textiles, mediante el gesto altivo de  Palas.   
  

Tolnay y posteriormente Fern�ndez, intentan una explicaci�n aleg�rico-art�stica 
de la obra. Toman la presencia de las doncellas y la viola da gamba como una 
SHUVRQLILFDFLyQ� GH� ODV� WUHV� ³artes maiores´� �$UTXLWHFWXUD�� (VFXOWXUD�� 0~VLFD��
acompa�adas por la Pintura, representada por Aracn�). El pobre y oscuro taller, en 
primer t�rmino,  ser�a una alusLyQ�D� OD�FRPSHWHQFLD�HQWUH�3DODV�\�$UDFQp�HQ�ODV�³artes 
minores´� �KLODU� \� GHYDQDU�� \� OD� OX]� GHO� DUWH� GHO� VHJXQGR� SODQR� LOXPLQD� \� GLJQLILFD� HO�
trabajo servil del primero. Vosters (p�g. 399) desmiente esta teor�a argumentando que 
en la est�tica del barroco exist�a una tendencia general  de considerar como formas de 
DUWHVDQtD�VHUYLO�D� ODV�EHOODV�DUWHV�\� OD�P~VLFD�HMHFXWDGD��ÒQLFDPHQWH�HUD�OD� WHRUtD�GH�OD�
m�sica la que formaba parte del Cuadrivio, junto con la geometr�a y aritm�tica, que 
hac�an las veces de teor�a de las artes pl�sticas, as� que no existi� el trivio de m�sica, 
arquitectura y pintura que Tolnay y Fern�ndez identifican con las tres damas. Por otra 
parte, si realmente se tratara de las alegor�as de las artes, aparecer�an con un atributo 
                                                                                                                                               
tal como apunta P�rez S�nchez, resulta significativo comprobar que, si bien bastantes 
SLQWRUHV� GH� HVWH� SHULRGR� VRQ� DILFLRQDGRV� D� ´ODV� OHWUDV� \� ORV� OLEURVµ�� OD�PD\RUtD� GH� ORV�
vol�menes que poseen son de tem�tica religiosa; en Vel�zquez no ocurre esto en los 
154 vol�menes de su biblioteca, conocida desde 1923 y estudiada con detalle a partir 
de mitad de siglo, est� formada (a parte del manual mitol�gico de Ripa), por la 
Iconolog�a de Peregrino y Filosof�a secreta de P�rez Moya. Tambi�n libros de emblemas 
como el Valeriano, diccionarios mitol�gicos como el Elucidarius Poeticus de Estiene y 
ediciones de la Metamorfosis de Ovidio (una en lengua romance y la otra es una 
traducci�n italiana de Dolce). Tambi�n aparecen libros de matem�ticas y geometr�a, 
los siempre presentes libros de arquitectura (Vitrubio, Scamozzi, Alberti, Serlio, 
Cataneo, etc.) y los espec�ficos de pintura (Idea de la pintura, Vida de excelentes 
pintores, Vida de varios pintores,  Escultura y pintura de Buonarrota, y naturalmente el 
Arte de Pacheco). Esta escasez de libros religiosos y de literatura, trat�ndose de un 
pintor espa�ol, y las relativamente escasas fuentes mitol�gicas (tan abundantes, por 
lo general, en las bibliotecas de artistas europeos), induce a pensar que las obras de 
Vel�zquez est�n inspiradas m�s que en complicadas explicaciones, en bellas historias 
de f�bula. 

  

18� 5,%27� *$5&Ì$�� � /�� $���Historia del mundo moderno, Madrid, 1996, p�gs. 350-
353.  

  



que las distinguir�a como tales ante un espectador poco avisado. Probablemente la viola 
da gamba 19 apoyada en la banqueta sea la responsable de que a Tolnay se le ocurriera 
esta teor�a. 
  

 Vosters indica que con este motivo mitol�gico como excusa, Vel�zquez nos 
quiere decir que la tapicer�a, hermana industrial de la pintura, es un arte liberal superior, 
igual que la teor�a musical, la geometr�a y la aritm�tica,  y esta escena de la parte 
VXSHULRU� UHSUHVHQWD� XQD� PRUDOHMD� HGXFDWLYD�� XQ� WDQWR� LQWHOHFWXDO�� ³OD� DSRWHRVLV� Ge la 
virtud pagana, que ense�a que la modestia es superior a la laboriosidad art�stica y que la 
UHEHOGtD��FRQWUD�ORV�GLRVHV�VHUi�MXVWDPHQWH�SDJDGD´��$XQTXH�DxDGH�DGHPiV��YpDVH�SiJ��
400) que pudiera tratarse de una glorificaci�n de la virtud cristiana, ya que la Aracn� de 
Vel�zquez no aparecer�a castigada20, sino como una hero�na, sufriendo el martirio por 
oponerse al culto de los dioses paganos. 
  

Fern�ndez a�ade adem�s otra explicaci�n. Tal vez con esta obra quisiera 
GHVWDFDU�³OD�SUXGHQFLD� IUHQWH�D� ORV�GHVYtRV� OLELQLGRVRV�\� OD�FDXWHOD� IUHQWH�D� OD� OLVRQMD´��
mensaje dirigido a Felipe IV, al que llamaban El Rey Galante, y servir�a como 
advertencia contra la vanidad, la adulaci�n y sobretodo contra el peligro de los pecados 
carnales.   
  

Mitol�gicas, aleg�ricas, art�sticas, pol�ticas y morales son las interpretaciones 
que  barajan como hip�tesis entre los estudiosos de Vel�zquez. Si �stas plantean serias 
dudas a la hora de decidirse por unas u otras, no es menos dif�cil el descubrir el por qu� 
de esta obra, su verdadero prop�sito, su funcionalidad, que desde luego la ha de tener, 
pues si uno se detiene a estudiar la obra del pintor acierta a ver, ya desde sus inicios, que 
nada aparece en ellas por casualidad. 
  

Observando el contexto hist�rico vemos que el pintor, debido a su posici�n en la 
FRUWH�� \� HYLGHQWHPHQWH� D� VX� JUDQ� WDOHQWR�� OOHYy� XQD� YLGD�PiV� D� OD� ³HXURSHD´� TXH� VXV�
contempor�neos espa�oles. Su cargo de aposentador real le permiti� conocer y aprender 
de pinturas de la colecci�n real, viajar a Italia, y tratar con personajes de tanto renombre 

                                                 
19 Vosters (p�g. 399), siguiendo las teor�as de Angulo, lo interpreta como una 

alusi�n a la transformaci�n de Aracn� en ara�a, ya que en �poca de Vel�zquez se cre�a 
en el poder terap�utico de este instrumento, capaz con su m�sica de curar la herida 
causada por el mordisco de las tar�ntulas.  

  

20 Me refiero a la disposici�n de las figuras en el cuadro hom�nimo de 1628 de 
Rubens en la colecci�n real desde 1641, fuente de Las Hilanderas, hoy perdido y 
conocido a trav�s de un boceto (v�ase L�pez Torrijos, p�g. 323 y Vosters, p�g. 396 y ). 
En aqu�l  aparece Palas derribando con una mano a Aracn�, que desde el suelo la 
contempla con mirada suplicante, mientras la golpea con la lanzadera, que sujeta con 
la otra mano. Por el contrario La Palas de Vel�zquez castiga a Aracn�, no en la forma 
violenta de Rubens, sin� un tanto simb�licamente, en un gesto digno, que parece 
antes una bendici�n que un castigo. 



como Rubens. Precisamente tambi�n �l pint� una f�bula de Palas y Aracn�  aunque  fue 
su tapiz del Rapto de Europa - a su vez copia de la obra hom�nima de Tiziano -una de 
sus Poesie entonces en el Alc�zar-, el que inspir� m�s directamente a Vel�zquez. A su 
vez,  este recuerdo del veneciano, rescatado por Rubens, no es solo una soluci�n 
compositiva en las Hilanderas. Tiziano era el pintor favorito de Carlos V  y de Felipe 
II. Del primero consigui� ser nombrado caballero de la Orden de la Espuela de Oro, lo 
cual ser�a signo de aceptaci�n del car�cter <<noble>> de la pintura por parte del 
monarca. La dignificaci�n de la profesi�n art�stica manual (sobre todo de la pintura) era 
una cuesti�n bastante discutida y denunciada por parte de los artistas, ya desde siglos 
anteriores, problem�tica que reaparece en la f�bula de Palas y Aracn� de Vel�zquez, ya 
que el tapiz del fondo constituye una referencia fundamental a las pretensiones de la 
pintura como actividad noble. Al hacer menci�n a la obra de Tiziano, da a entender que 
este, al igual que Aracn�, es digno rival de un dios y la pintura pasa a ser divina, o al 
menos un arte noble, y esto es un claro argumento que Vel�zquez usa a su favor, en un 
momento de su vida en el que su objetivo primordial ser� demostrar su nobleza de 
sangre y profesi�n para conseguir su preciado t�tulo de caballero de la Orden de 
Santiago. Si esta obra es anterior a las Meninas, resulta un claro adelanto de lo que 
pretender� insinuar  abiertamente en aqu�lla. Si es posterior, podr�amos interpretarla 
como una defensa de la nobleza del pintor y su oficio, utilizando una serie de recursos 
m�s elaborados e intelectuales. 
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