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LOCALIZACION

Redlizada por Diego Rodriguez de Silva y Veldzquez. Esta obra recibe
popularmente los titulos de La Escuela de Lanificacion Yy Las Hilanderas, ya que
segin Pérez Sanchez: “La escena se concibe como un cuadro de género, con la
representacion del taller de hilanderas -con tal verismo, que hubo de ser por mucho
tiempo considerado ése su unico asunto-.*

1 PEREZ SANCHEZ, A. E., Pintura barroca en Esparna (1600-1750), Madrid, 1992,
pag. 232



Sobre esta misma cuestion se pronuncia Lopez Torrijos: Los inventarios de las
colecciones reales que registran los cuadros de Velazquez, no mencionan a Las
Hilanderas hasta 1772 en que se le citaen € palacio como procedente del Buen Retiroy
bajo el titulo de “una fabrica de tapices y varias mujeres hilando y devanado”. En el de
1794 se dice “quadro llamado de las Hilanderas”. Este Gltimo nombre ha quedado
como definitivo y, a parecer, se debe a Mengs quien lo llamoé asi en su carta a Pinazo,
publicada por éste en el tomo VI de su Viaje a Esparia. Posteriormente Diego Angulo
lo interpreté en clave mitologica y le dio el titulo de La Fabula de Palas y Aracné.

Fue pintada para € regidor don Pedro de Arce, funcionario de la corte, a donde
llegé a comienzos del XVIII de la coleccién Medinacelli®. Actualmente se encuentra en
el Museo del Prado.

La datacion es también un punto polémico de esta obra. Podemos considerar
varias opiniones. Pérez Sanchez duda sobre si se realizd antes o después del regreso de
Italia (1651), aunque la sitta en fechas anteriores a los ultimos momentos y obras del
artista (se deduce que hablaria de una datacion anterior a las Meninas, 1656).
Personalmente encuentro mas acertada la opinion de Brown, quien expone que “Si bien
los cuadros no estan documentados, es generalmente admitido que fueron realizados en
torno alos afios 56-5872, afirmacion que se sustenta gracias a una de las interpretaciones
respecto a la finalidad de la obra, que veremos posteriormente, y de la cual Brown
también hace referencia.

Fernando Checa, a este respecto afirma que “Velazquez pint6 para don Diego de
Arce su obra en el momento final de su carrera, hacia 1656, o atin un poco después.”™

P.J. Fernandez, Azcaratey Casado y R. Lopez creen también que su realizacion
es posterior a Las Meninas y la Sithan en 1657, fecha que es aceptada de forma
general®. Y en opinion de Vosters la conclusion de la obra se alargaria hasta 1659.

2 LOPEZ NAVIO, J., EL testamento de Francisco de Herrera el Joven, en Archivo
Hispalense, nam. 110, 1961, pag. 11, citado por Pérez Sanchez, pag. 232.

3 BROWN, J., La edad de oro de la pintura en Espana, Madrid, 1990, pag. 220.

4 CHECA, F., Tiziano y la monarquia hispdnica, Madrid, 1994, pag. 190.

5 Aunque menciona la teoria de Lopez Rey (Veldzquez, London, nim. 53, 1963, pp.
138-141), quien indica como mas probable la fecha de 1544-48 (tal vez también la
sugerida por Pérez Sanchez, anterior al viaje a Italia de Velazquez), R. Lépez propone
1657 como fecha concreta y correcta de realizacién, siguiendo a Sanchez Cantoén,
Museo del Prado. Catdlogo de sus pinturas, Madrid, 1972.



ANALISIS FORMAL

Medidas, Materiales y técnica
Original: 117 x 190 cm. La parte superior a tapiz es una adicion no velazqueiia

del cuadro, ensanchado por los cuatro costados hacia 1664°. Actualmente sus medidas
son 169 x 250 cm. Oleo sobre lienzo. Técnica del 6leo.

Valoracion estilistica
Esta obra es uno de los maximos exponentes de la pintura barroca espafola y

considerada como € culmen en la técnica pictorica del autor. De composicion
tipicamente barroca, teatral, Velazquez divide la obra en escenas sucesivas, a la manera
de aquellos cuadros medievales cuyos grupos han de “leerse” en un orden determinado,
como s fuesen paginas de un libro, colocando a los persongjes en unos planos que,
mediante un soberbio manegjo del color y laluz. conducen las miradas a la parte central
del lienzo. Esta composicion recuerda a otras obras del pintor: una U de brazos abiertos
en primer término, con un espacio centra muy luminoso’. La luz del primer plano es
menos intensa que en opinion de Azcarate y Casado, confiere a las figuras un “vibrante
sentido de realidad”®. Sobre el fondo claro del escenario superior y la oscuridad de la
pared, resaltalaluz y color del tapiz, donde las formas se insinuan en puras pinceladas
esquematicas, de gran soltura y fluidez, propias de la ultima época de Velazquez.

En cuanto a los colores, Velazquez usa aqui gamas reducidas, una paleta casi
monocroma, en capas de pintura finas y diluidas. Podemos ver en estas caracteristicas,
las preocupaciones del pintor y de sus compaiieros sobre el hecho de reivindicar la
pericia del pintor por encima del vaor de los pigmentos. Asi Velazquez renuncia a los
pigmentos caros y simplifica hasta limites increibles el grosor de las capas de pintura.
Sobretodo en éstas, sus ultimas obras, utiliza una gran variedad de ocres, tierras,
oxidos, aplicados también de una manera poco comun a su época: muy diluidos y con
pinceles de astas finas y largas. Este “pintar con valentia” consiste en definir lo que se
desea pintar con escasa materia y pocas pinceladas. De ahi el caracter abocetado que
presentan las hilanderas, especiamente la que se encuentra en €l centro del cuadro. Este

6 VOSTERS, S. A., Rubens y Espana. Estudio artistico-literario sobre la estética del
Barroco, Madrid, 1990, pag. 396.

7 Pérez Sanchez (pag. 232), al explicar la composicién propone que “parece evidente
que se utilizé el esquema de uno de los compartimentos de la béveda de la Sixtina,
que segun el testimonio de su suegro, estudié atentamente en su primer viaje
italiano”.

8 AZCARATE, Jose M?. y CASADO, M?. Los genios de la pintura espanola, vol. XII,
Veldazquez, Madrid, 1981, pag. 93.



método de borrones y manchas demuestran el dominio de Velazquez en el manejo de
los pinceles, ya que es capaz de transformar una mancha en figura, segun la distancia
del espectador. También alla prima, de rapida y ligera pincelada es la escena
representada a fondo, en e espacio del tapiz, cuya falta de definicion en los contornos
ha dado lugar a polémicas (que seran analizadas en su apartado correspondiente) sobre
si lasfiguras que ali aparecen forman parte del tapiz.

Uno de los puntos mas destacables de la técnica de Velazquez es la perspectiva
aérea: “Velazquez utiliza aqui al maximo una de las grandes posibilidades de la
perspectiva aérea como era la de disolver las figuras en el color y la luz”® y consigue
crear un espacio abstracto que las aisla y las aureola, que envuelve en € vacio y la
soledad a las formas. Estos fondos neutros son creados por lailuminacion que ambienta
los cuadros y que dota a sus formas de un cierto caracter escenografico, “espacio, por
otra parte, movil, temblon, que se halla penetrado de un sustancial dinamismo, gque se
conjuga con el movimiento que recorre toda la superficie del cuadro™®. La destreza del
arte de Velazquez culmina en el giro de la rueda de hilar “en la que se representa, no ya
el instrumento, sino e movimiento mismo™*!, argumento que sera tomado por algunos
paraver en Velazquez el antecedente del movimiento impresionista...

Asi pues, en la técnica de Velazquez juegan un papel importantisimo su
aprendizaje en Italia, la herencia Veneciana en cuanto a color y luz, sobretodo de
Tiziano, en parte filtrados por la figura de Rubens, de quien aprendié ciertos
procedimientos técnicos, como su evolucion hacia las vaporosidades y la pincelada
suave.

APROXIMACION AL SIGNIFICADO

En €& 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 alaizquierda, una joven devana, junto a una ayudante. En e plano
del fondo, un tapiz es admirado por tres jévenes que, segiin palabras de Camén Aznar
“Debido a la elegancia y distincién de estas damas elegantemente vestidas, y hasta una
cierta semeganza con la infanta, nos hacen suponer que se trata de una visita de la

9 CHECA, F., Tiziano y la monarquia hispanica, Madrid, 1994, pag. 190.

10 CAMON AZNAR, J., La pintura barroca espaniola del siglo XVII, Summa Artis, vol.
XXV, Madrid 1997.

11 Ibid., pag. 383.



infanta Maria Teresa y sus damas a la fabrica de tapices de Santa Isabel”*?*d | Esta seria
la primera interpretacion, denominada Realista por Vosters, quien también propone la
interpretacion mitologica, siguiendo los hallazgos de Angulo y sus partidarios, que
identifican esta escena con la representacion de la fabula de Palas y Aracné, del libro
VI de las Metamorfosis de Ovidio™. Laescena del primer término supuestamente para
Angulo, retrata a la joven Lidia (a la derecha) “vuelta de espaldas trabajando
afanosamente en su taller con sus obreras preparando hilo que empleara para sus bellos

14 A su lado se encuentra la diosa Palas, que en el texto de Ovidio “finge ser

tapices
una anciana y afiade falsas canas a sus sienes”, quien le aconseja que mida sus soberbias
palabras de desafio ante los dioses y se contente con ser la mejor tejedora entre las
mortales, ya que Aracné, momentos antes, arrastrada por la soberbia, asegurd ser
superior a Atenea en este oficio. Sabemos que se trata de la diosa porque, a pesar de su

aspecto envejecido, Velazquez le hace ensefiar su pierna, de tersura adolescente.

El relato de Ovidio prosigue narrando € enfrentamiento entre Palas y Aracné, a
fin de averiguar quién de las dos es la mejor tejedora: “Sin dilacion, ambas colocan dos
telas de fina urdimbre en lugares apartados y |as tensan: latela esta sujeta con el rodillo,
el peine separa la urdimbre, se mete en el centro de agudas lanzaderas la trama que los
dedos preparan y |levada entre |os hilos la apisonan |os serrados dientes del peine contra
el que golpean. Las dos se apresuran y, cifiendo el vestido al pecho, mueven sus habiles

, . 515
brazos con un afan que burla el cansancio”™.

12 Tbid., pag. 383.

13 Segun Pérez Sanchez (pag. 26), una version de este libro formaria parte de la
biblioteca de Velazquez. Vosters opina que se trataria de El libro de las Metamorphoses
traducido en romance, version de 1546.

14 Efectivamente, si acudimos a esta fuente literaria ( Metamorfosis, edicién de
Alvarez e Iglesias, Madrid, 1997), hallaremos que la descripcién de Velazquez no
puede ser mas acertada: “Y era agradable contemplar no sélo los vestidos ya hechos,
también incluso en el momento en que se confeccionaban (tanta gracia habia 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, traidos y
llevados en el largo recorrido, bien si con su agil pulgar hacia girar el torneado huso, o
si bordaba con la aguja; estarias convencido de que habia sido ensefiada por Palas”
(vv. 16-23). Aunque Velazquez, para representar esta acciéon doble de tejer y bordar lo
hace por medio de los resultados: la pila de tapices detras de la anciana y los dos
tapices colgados del fondo. Da la impresiéon de que estas actividades que Ovidio
atribuye a Aracné, Velazquez las divide entre la joven y su aprendiz, la devanadora.

15 OVIDIO, Metamorfosis, Libro VI, pag 387 (vv. 54-61), edicién de C. Alvarez y R.
M?. Iglesias, Madrid 1997.



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

Al fondo del abside aparece el tapiz confeccionado por Aracné, que constituye
una evidente ofensa contra Palas, ya que en él represento varios de los engafios que su
padre, Zeus, utilizaba para conseguir favores sexuales de mujeres y diosas: “Hizo que
Asterie estuviera sujeta por un aguila, hizo que Leda estuviera tendida bajo las alas de
un cisne;, anadi6 como Jupiter, oculto bao la apariencia de sitiro, llend a la bella
Nicteide de prole gemela, como fue Anfitrion cuando te cautivo, Alcmena, de qué
manera siendo Oro engaiio a Danae y como fuego a la Asdpide, como pastor a
Mnemosine, como tachonada serpiente a la Deoide”( vv.108-115). Velazquez resume
todos estos encuentros en € 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 aumna rebelde, colocadas de tal manera, que para muchos formaban
parte del tapiz'®. Aracné viste un atuendo de plegados clasicos y la diosa aparece
ataviada con sus atributos, entre los cuales e casco merece especial mencion para
Vosters (pag. 397) por su semejanza a la estampa inserta en la edicion de la
Metamorfosis ilustrada por Tempesta.

En cuanto a las tres damas que contemplan la escena, siguiendo e texto de
Ovidio, podriamos pensar que se trata de “las ninfas y las mujeres migdonides™ (v. 45),
gue estan presentes durante el enfrentamiento y que contemplan en la fabula de Ovidio
como la Diosa Palas, en sefial de castigo, transforma a la osada joven en araia,
condenada atejer eternamente.

A partir de la lectura mitologica que acertadamente dio Angulo, la pretension
significativa de esta obra ha sido objeto de discusion y entre las conclusiones extraidas
podriamos destacar las siguientes:

Las Hilanderas se puede interpretar en clave de alegoria politica. A este
respecto, P.J. Fernandez'” afirma que “la hiladora de mas edad representa |a obediencia

16 Vosters, siguiendo la teoria de Tolnay, piensa que este trompe loeil, tan
caracteristico barroco, se debe a que esta parte del lienzo se pinté sin ninguna
imprimacién previa, y las figuras de Minerva y Aracné se “pegan” al resto del tapiz.
Sabemos que no forman parte del mismo porque la orla inferior esta oculta tras las
figuras, y ademas la sombra de Palas esta indicada en el suelo.

17 P.J. Fernandez toma esta interpretaciéon de Ripa. Efectivamente Pérez Sanchez
confirma que la “Iconologia” formaba parte de la Biblioteca de Velazquez, tal vez la
edicién la de 1603 (con estampas), en opinién de Torrijos (pag. 31). A este respecto y



al poder constitucional, mientras que el torno representa la velocidad y variabilidad de
los mandatos”. También cita al gato como “la libertad doméstica, el buen subdito,
independiente y a la vez sumiso” y la “buena politica” se representaria mediante la viola
da gamba. Las figuras del fondo, Palas y Aracné serian las alegorias de los reinos de
Portugal y Catalufia, “cuya insurreccién mantenia en jaque a la Corona Espafiola™®
mientras que las ninfas representan a las no menos problematicas Castilla, Andalucia y
Aragén. Aunque en este mismo tema podriamos identificar a Palas con Felipe IV y la
lectura final del conjunto seria un alegato contra la arrogancia de quien se subleva y
quiere igualarse a los dioses, y en € siglo XVII, a rey; y podriamos ver en esto alguna
relacion con el perdon del rey a Catalufia (Aracné), famosa por sus manufacturas

textiles, mediante el gesto altivo de Palas.

Tolnay y posteriormente Fernandez, intentan una explicacion alegorico-artistica
de la obra. Toman la presencia de las doncellas y la viola da gamba como una
personificacion de las tres “artes maiores” (Arquitectura, Escultura, Mausica,
acompanadas por la Pintura, representada por Aracné). El pobre y oscuro taller, en
primer término, seria una alusion a la competencia entre Palas y Aracné en las “artes
minores” (hilar y devanar) y la luz del arte del segundo plano ilumina y dignifica el
trabajo servil del primero. Vosters (pag. 399) desmiente esta teoria argumentando que
en la estética del barroco existia una tendencia general de considerar como formas de
artesania servil a las bellas artes y la musica ejecutada. Unicamente era la teoria de la
Mmusica la que formaba parte del Cuadrivio, junto con la geometria y aritmética, que
hacian las veces de teoria de las artes plasticas, asi que no existio el trivio de musica,
arquitectura y pintura que Tolnay y Fernandez identifican con las tres damas. Por otra
parte, si realmente se tratara de las alegorias de las artes, aparecerian con un atributo

tal como apunta Pérez Sanchez, resulta significativo comprobar que, si bien bastantes
pintores de este periodo son aficionados a “las letras y los libros”, la mayoria de los
volimenes que poseen son de tematica religiosa; en Velazquez no ocurre esto en los
154 volumenes de su biblioteca, conocida desde 1923 y estudiada con detalle a partir
de mitad de siglo, esta formada (a parte del manual mitolégico de Ripa), por la
Iconologia de Peregrino y Filosofia secreta de Pérez Moya. También libros de emblemas
como el Valeriano, diccionarios mitolégicos como el Elucidarius Poeticus de Estiene y
ediciones de la Metamorfosis de Ovidio (una en lengua romance y la otra es una
traduccién italiana de Dolce). También aparecen libros de matematicas y geometria,
los siempre presentes libros de arquitectura (Vitrubio, Scamozzi, Alberti, Serlio,
Cataneo, etc.) y los especificos 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, tratandose de un
pintor espafnol, y las relativamente escasas fuentes mitolégicas (tan abundantes, por
lo general, en las bibliotecas de artistas europeos), induce a pensar que las obras de
Velazquez estan inspiradas mas que en complicadas explicaciones, en bellas historias
de fabula.

18 RIBOT GARCIA, L. A., Historia del mundo moderno, Madrid, 1996, pags. 350-
353.



gue las distinguiria como tales ante un espectador poco avisado. Probablemente la viola
da gamba *° apoyada en |a banqueta sea |a responsable de que a Tolnay se le ocurriera
estateoria.

Vosters indica que con este motivo mitoloégico como excusa, Velazquez nos
quiere decir que la tapiceria, hermana industrial de la pintura, es un arte liberal superior,
igual que la teoria musical, la geometria y la aritmética, y esta escena de la parte
superior representa una moraleja educativa, un tanto intelectual: “la apoteosis de la
virtud pagana, que ensefia que la modestia es superior a la laboriosidad artistica y que la
rebeldia contra los dioses serd justamente pagada”. Aunque afade ademas (véase pag.
400) que pudieratratarse de una glorificacion de la virtud cristiana, ya que la Aracné de
Veldzquez no apareceria castigada®, sino como una heroina, sufriendo el martirio por
oponerse a culto de los dioses paganos.

Fernandez anade ademés otra explicacion. Tal vez con esta obra quisiera
destacar “la prudencia frente a los desvios libinidosos y la cautela frente a la lisonja”,
mensagje dirigido a Felipe 1V, a que llamaban El Rey Gaante, y serviria como
advertencia contra la vanidad, la adulacion y sobretodo contra el peligro de los pecados
carnales.

Mitologicas, alegoricas, artisticas, politicas y morales son las interpretaciones
gue bargjan como hipdtesis entre los estudiosos de Velazquez. Si éstas plantean serias
dudas a la hora de decidirse por unas u otras, no es menos dificil el descubrir el por qué
de esta obra, su verdadero proposito, su funcionalidad, que desde luego la ha de tener,
pues si uno se detiene a estudiar la obra del pintor aciertaaver, ya desde susinicios, que
nada aparece en ellas por casualidad.

Observando € contexto histérico vemos que el pintor, debido a su posicion en la
corte, y evidentemente a su gran talento, llevdo una vida més a la “europea” que sus
contemporaneos espanoles. Su cargo de aposentador real le permitid conocer y aprender
de pinturas de la coleccion real, viajar a Italia, y tratar con persongjes de tanto renombre

19 Vosters (pag. 399), siguiendo las teorias de Angulo, lo interpreta como una
alusion a la transformacién de Aracné en arafia, ya que en época de Velazquez se creia
en el poder terapéutico de este instrumento, capaz con su musica de curar la herida
causada por el mordisco de las tarantulas.

20 Me refiero a la disposicién de las figuras en el cuadro homénimo de 1628 de
Rubens en la coleccién real desde 1641, fuente de Las Hilanderas, hoy perdido y
conocido a través de un boceto (véase Lopez Torrijos, pag. 323 y Vosters, pag. 396 y ).
En aquél aparece Palas derribando con una mano a Aracné, 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 Velazquez castiga a Aracné, no en la forma
violenta de Rubens, siné un tanto simbélicamente, en un gesto digno, que parece
antes una bendicién que un castigo.



como Rubens. Precisamente también ¢l pintd una fabula de Palas y Aracné aunque fue
su tapiz del Rapto de Europa - a su vez copia de la obra homonima de Tiziano -una de
sus Poesie entonces en el Alcazar-, € que inspiré mas directamente a Velazquez. A su
vez, este recuerdo del veneciano, rescatado por Rubens, no es solo una solucion
compositiva en las Hilanderas. Tiziano era €l pintor favorito de Carlos V y de Felipe
I1. Del primero consiguio ser nombrado caballero de 1a Orden de la Espuela de Oro, 1o
cua seria signo de aceptacion del caracter <<noble>> de la pintura por parte del
monarca. La dignificacion de la profesion artistica manual (sobre todo de la pintura) era
una cuestion bastante discutida y denunciada por parte de los artistas, ya desde siglos
anteriores, problematica que reaparece en la fabula de Palas y Aracné de Velazquez, ya
que € tapiz del fondo constituye una referencia fundamental a las pretensiones de la
pintura como actividad noble. Al hacer mencion ala obra de Tiziano, da a entender que
este, a igua que Aracné, 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 Velazquez usa a su favor, en un
momento de su vida en € que su objetivo primordial sera demostrar su nobleza de
sangre y profesion para conseguir su preciado titulo de caballero de la Orden de
Santiago. Si esta obra es anterior a las Meninas, resulta un claro adelanto de lo que
pretendera insinuar abiertamente en aquélla. Si es posterior, podriamos interpretarla
como una defensa de la nobleza del pintor y su oficio, utilizando una serie de recursos
mas elaborados e intelectuales.
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