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RESUMEN

Se estudian aqui los modos de representacién del espacio utilizados por Diego Ve-
lizquez en Las meninas con la ayuda de un modelo tridimensional virtual de la
habitacién representada en el cuadro: la galerfa del cuarto bajo del principe. El mo-
delo sugiere que Veldzquez utilizé un espejo grande para crear su obra maestra. La
utilizacién de tal espejo habria servido al pintor para representar una perspectiva real
de la habitacién y explicarfa al mismo tiempo la reduccién de escala de las figuras
representadas (la infanta y su séquito), asi como la aparicién del rey y de la reina en
el espejo pequefio.
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ABSTRACT

Ways of rendering space in Las Meninas

The ways in which Diego Veldzquez rendered space in Las Meninas are studied with
the aid of a virtual, three-dimensional model of the room depicted in the painting.
The model suggests that Veldzquez used a large mirror to create his masterpiece. The
use of such a mirror probably helped Veldzquez in depicting the true perspective of
the room, and also explains both the reduced size of the figures portrayed (the Infan-
ta and her companions) and the appearance of the King and Queen’s images in the
small mirror.
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Desaparece el risco dexando descubierta

la fachada de un Palacio en la misma frente del teatro.

n su influyente ensayo sobre Las meni-

nas, publicado originalmente en 1965, el

filésofo francés Michel Foucault definié
la obra maestra de Veldzquez como «la repre-
sentacion, por asi decirlo, de la representacién
cldsica»!. Segun Svetlana Alpers, la escena de Las
meninas ha escapado a una explicacidn satisfac-
toria por parte de los historiadores del arte. Es el
ensayo de Foucault el estudio principal sobre la
obra maestra de Veldzquez?. En palabras de Joel
Snyder, resulta irénico que, salvo excepciones, el
conocimiento enciclopédico que tenemos hoy de
Las meninas no haya tenido como consecuencia
una comprension convincente de la pintura en su
conjunto’. «;Por qué, después de tres siglos, Las
meninas sigue despertando nuestra curiosidad?»,
se pregunta John Searle*.

No se trata aqui de dar respuesta a cuestio-
nes tan complejas, sino de analizar dnicamen-
te, en relacién con Las meninas, lo que Ernst
Gombrich denominé «ways of rendering spa-
ce», es decir, los modos de representacion del
espacio’®. Se trata de explicar, si es que ello es
posible, cémo habria conseguido Veldzquez esa
apariencia de absoluta verosimilitud en la repre-
sentacion del espacio caracteristica de Las meni-
nas. Como afirmé Antonio Palomino: «no hay
encarecimiento que iguale al gusto y diligencia
de esta obra, porque es verdad, no pintura»®.

Sobre este tema, vale la pena recordar una
anécdota relacionada con Las meninas pro-
tagonizada por Salvador Dali. En una rueda
de prensa que tuvo lugar después de visitar
el Museo del Prado junto a Jean Cocteau, un
periodista pregunté a Dali: «Si se hubiera que-
mado el Museo del Prado, ¢qué hubiera salvado
usted?» (sic). La respuesta fue: «Dali se llevaria
nada menos que el aire, y especificamente el aire
contenido en Las meninas de Velizquez, que es

Antonio SOLIS (1660), Triunfos de amor y fortuna

el aire de mejor calidad que existe»”. Mds tarde,
Dali explicé que dijo eso porque, segtin él, «el
aire es el protagonista de la pintura».

En su edicion de La prospettiva de Euclides,
Ignazio Danti afirma que el aire iluminado es
«el medio por el cual la virtud del alma llega a
la cosa visible [...], de manera similar a como
sucede en la virtud del tacto»®. En términos pic-
téricos, hablariamos hoy de claroscuro, palabra
acufiada y desarrollada ampliamente por Roger
de Piles medio siglo después de la muerte de
Veldzquez’. Segin Ernst Gombrich, el arte de la
perspectiva hace que la imagen parezca como el
objeto y el objeto como la imagen'®. En el Arze
de la pintura, Francisco Pacheco se refiere a «la
luz perspectiva»'’.

Jonathan Brown afirmd, en relacién con Las
meninas, que, «al reproducir cuidadosamente y
a gran escala la apariencia de una habitacidn, vi-
vificindola mediante el sutil control de la luz y la
sombra, Veldzquez buscaba establecer una cone-
xi6n entre arte y realidad»'2. No me interesa tanto,
sin embargo, detenerme a analizar aqui el claros-
curo de Las meninas, sin duda magistral, aunque
contrario a la norma, pues la luz va de derecha a
izquierda, sino centrarme mds bien en el andlisis
de su perspectiva. En este sentido, la mejor expli-
cacién de Las meninas que ha dado la historia del
arte reciente es quizd la de Svetlana Alpers:

El marco [de Las meninas] parece intersecar
una habitacién cuyo techo, suelo y ventanas
se extienden, parece sugerirse, para incluir al
espectador. El espacio lleno de luz y sombra
estd concebido no sélo para los ojos del es-
pectador [...]. Dado el gran tamafio del lien-
z0, estd pensado también para el cuerpo del
espectador. El tamaro de las figuras coincide
con el nuestro®.
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Figura 1.

Reconstruccién de la perspectiva de Las meninas: pp es el punto principal; /b, la linea de
horizonte, y It, la linea de tierra. La copia existente de Mazo aparece marcada en la pared
del fondo. El paso de la malla tedrica representada en el suelo es de o,5 m. El rectingulo que

enmarca la escena principal es la silueta de un espejo grande.

En mi opinién, Veldzquez habria consegui-
do crear en el espectador de Las meninas la sen-
sacion de estar presente en la habitacion gracias
a la aplicacién de sus extensos conocimientos
sobre Gptica y perspectiva. Su nutrida biblioteca
indica que el artista tuvo unos amplios conoci-
mientos de estas ciencias'. Como apunté Mar-
tin Kemp, la biblioteca de Veldzquez escaseaba
en libros de ficcién, poesia y religién y abunda-
ba en libros de dptica y perspectiva®.

Optica y perspectiva
en Las meninas

Diversos autores, como por ejemplo John
Moffit, Snyder o Kemp, han llevado a cabo re-
construcciones perspectivas de Las meninas, asi
como, en el caso de Moffit, un modelo en papel
a escala de la habitacién'®. Yo mismo he elabo-
rado recientemente un modelo digital basado
en la reconstruccion perspectiva del cuadro (fi-
guras 1y 2)".

Segin Moffit, Veldzquez habria dispuesto
quizd una cdmara clara en la «torre dorada», tras-
ladando la imagen que habria visto en la pantalla
de dicha cdmara a una cuadricula supuestamen-
te dibujada en el lienzo de Las meninas. Segin
Kemp, cuya reconstruccion perspectiva es similar
ala de Moffit, Veldzquez habria utilizado la puer-

Figura 2.
Modelo virtual suponiendo el uso de un espejo grande (abajo): la infanta
y su séquito mirarfan hacia el este, el dngulo de visién de Veldzquez y la
posicién en la que este aparece realmente se sefialan en el suelo. El mismo
modelo sin el espejo (arriba): la infanta y su séquito mirarfan hacia el
oeste, el dngulo de vision de Velazquez se senala en el suelo.

ta entre la galeria del cuarto bajo del principe y la
torre dorada como una especie de velo de Leon
Battista Alberti, pintando un boceto que luego
habria ampliado en el lienzo definitivo.

En ambos casos, la imagen que Veldzquez
habria visto seria muy pequefia comparada
con el objeto real (la infanta y su séquito), ya
que tanto la pantalla de la cdmara clara como
la puerta entre la galeria y la torre dorada esta-
rian situadas a una distancia considerable de la
infanta y su séquito; en el conocido grabado del
ladd de Alberto Durero, en cambio, la relacién
entre la figura representada en el velo de Alberti
y el objeto real (el ladd) serfa mucho més favo-
rable (figura 3).

Otros autores, sin embargo, han cuestionado
incluso que Veldzquez hubiera pretendido re-
presentar fielmente la galeria del cuarto bajo del
principe. Brown, por ejemplo, cuestioné la po-
sibilidad de que Veldzquez utilizara algin tipo
de perspectiva, aunque afios mds tarde afirmé
que se alegraba de que Kemp hubiera resuelto el
problema cuando este reconstruyd la perspecti-
va del cuadro®. Finalmente, en su reciente au-
tobiografia, Brown ha planteado que el cuadro
de Las meninas seria sencillamente producto de
la imaginacién del pintor, formado quizd por
una suma de componentes que Velizquez pudo
haber visto en el Alcdzar, en una «interpretacién
manipulada» de la realidad®.
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Figura 3.
Grabado del laad por Alberto Durero.

En lo que se refiere a la representacién de la
galeria principal del cuarto bajo del principe, ca-
be preguntarse por qué Las meninas tendria que
ser necesariamente una interpretacién manipula-
da de la realidad o el producto de la imaginacién
de Veldzquez, teniendo en cuenta que esa pieza le
estaba asignada en su calidad de aposentador, por
lo que pudo disponer de ella a diario por lo me-
nos desde 1652, cuando jurd su cargo de aposen-
tador®. En efecto, «la pieca de la galeria de dicho
quarto (el quarto del Principe nuestro sefior [que
esté en el cielo])» del inventario llevado a cabo
en agosto de 1660 tras la muerte del pintor es sin
duda la habitacién de Las meninas»*'.

Habria, ademds, otras hipdtesis que po-
driamos denominar «intermedias», como por
ejemplo la de Fernando Marias. Segtin este au-
tor, Veldzquez no habria querido representar
fidedignamente («con exactitud fotogrifica y
matemadtica») la habitacidn y habria «acelerado»
la «recesién espacial» en las ventanas de la parte
derecha para crear «una falsa sensacién de pro-
fundidad y atraer la mirada del espectador hacia
el interior del “cuadro”»?. Si bien es cierto que
algo parece invitarnos a «entrar» en Las meni-
nas, no puedo estar de acuerdo en que la sensa-
cién de profundidad sea «falsa». Sin embargo,
Marias sefialé acertadamente que «las figuras
estdn “vistas” desde muy de cerca».

Mis probable es, en mi opinidn, la hip6tesis
de que Veldzquez hubiera utilizado un espejo de
grandes dimensiones (en adelante, el espejo gran-
de), propuesta principalmente por autores fran-
c6fonos como Louis Marin, Yves Dubois y Da-
niel Arasse?. En una sugestiva escena descartada
de El sol del membrillo, pelicula dirigida por
Victor Erice en 1992, el pintor Antonio Lépez
apunté también la posibilidad de que Veldzquez
utilizara un espejo para pintar Las meninas.

En marzo de 1656, el conde de Castrillo en-
viaba desde Népoles, entre otros objetos, «seis
espejos de cristal de dos varas y més de alto y
vaya y media de ancho, cuyas guarniciones [...]
no tienen precio»?!. Las dimensiones referidas
de estos espejos equivaldrian aproximadamente
a 1,7 m X 1,3 m. En agosto de 1660, entre los
objetos inventariados en la galeria del cuarto
del principe del Alcizar después de la muer-
te de Veldzquez, se encontraron precisamente
los cordones con borlas llegados de Italia con
dichos espejos: «En un arca se allaron los cor-
dones con borlas que vinieron de Ytalia, con los
espejos que enbié el Conde de Castrillo»?.

La testamentaria de Carlos II incluye una
referencia a «dos espejos yguales aobados de
dos varas y dos tercias de altto y vara y media
de ancho con marcos de cristtal calados» que se
encontraron en la pieza de «las furias» (el dor-
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Figura 4.

Vista del modelo virtual sin espejo a través de la puerta entre la galerfa y la

torre dorada.

mitorio del rey). En la cdmara de la pieza de «las
furias», habfa ademds «un espejo grande de tres
varas y media de largo y mds de dos de ancho
con marco de lo mismo y bronzes y una orla
de flores en medio»?¢; las dimensiones referidas
de este espejo equivaldrian aproximadamente a
2,0m x 1,8 m.

Se trataba, sin duda, de espejos compuestos
por lunas de menores dlmenswnes, parecidos
seguramente al gran espejo visible en las repre-
sentaciones de la ceremonia de entrega de la in-
fanta Maria Teresa, celebrada en 1660 en la isla
de los Faisanes?”. La existencia de este tipo de
espejos en época de Velizquez permite elucu-
brar sobre la posibilidad de que este utilizara un
espejo grande en la elaboracién de Las meninas.

Para comprobar la veracidad de esta hipé-
tesis, elaboré un modelo digital de la galeria del
cuarto bajo del principe a partir de la recons-
truccién perspectiva de Las meninas, utilizando
para ello un software de dibujo convencional.
En 1953, Rudolf Wittkower llevé a cabo una
reconstruccién perspectiva de La flagelacion de
Piero della Francesca, en este caso sin la ayuda
de un ordenador®. En Las meninas, las lineas
que definen las ventanas convergen con bas-
tante exactitud bajo el codo de don José Nieto.
Puesto que se trata de una perspectiva frontal,
el punto principal (la proyeccién del punto de
vista sobre la linea de horizonte) coincide con
el punto de fuga de dichas lineas. Una vez fija-

Figura 5.
Detalle de la vista anterior.

Figura 6.
Vista del modelo virtual con espejo. A la izquierda se ve el lienzo en blanco.

da la linea de horizonte, la linea de tierra puede
situarse ficilmente, ya que la escala del modelo
puede determinarse gracias a la existencia de la
copia realizada por Juan Bautista Martinez del
Mazo a partir de la obra de Rubens Apolo ven-
cedor de Pan (Museo del Prado, Po1712, 181 cm
x 225 cm). Por otra parte, la planta del Alcdzar
dibujada en 1626 por Juan Gémez de Mora
que se conserva en el Archivo Vaticano permi-
te deducir diferentes medidas de la habitacién,
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Figura 7.
Comparacién de los retratos de la infanta en Las meninas (izquierda) y del Kunsthistorisches
Museum (derecha) a la misma escala.

como, por ejemplo, la distancia entre la esquina
inferior izquierda de la primera ventana repre-
sentada en Las meninas y la pared del fondo,
que seria de 12,95 m?.

La correccién de la linea de interseccion
entre la pared y el techo que se observa en el
lienzo no impide la reconstruccién de la pers-
pectiva, puesto que todas las lineas horizontales
de las ventanas y los cuadros de la pared de la
derecha convergen con bastante exactitud en un
unico punto de fuga. En todo caso, si se tomara
en cuenta la linea mds borrosa de interseccién
entre la pared y el techo, aquella que Veldzquez
descartd, el modelo seria muy similar.

En el modelo digital, se inserté un espejo
virtual de las dimensiones del encontrado en el
dormitorio de Carlos I y se fue desplazando
hasta encontrar una posicién en la que el reflejo
sobre el mismo fuera similar a la escena repre-
sentada en Las meninas®.

El modelo digital obtenido demuestra que la
hipétesis de Moffit y Kemp resulta menos pro-
bable, ya que las puertas del fondo parecerian
mayores de lo que en realidad parecen en Las
meninas, como si de un teleobjetivo se tratara
(figuras 4 y 5). Por otra parte, dicho modelo
demuestra que, como intuy$ Marias, el punto
de vista estaria situado cerca de las figuras, por
lo que lo mds probable seria que Velizquez
utilizara un espejo grande. En esta hipdtesis,
las puertas del fondo presentan una proporcién
correcta respecto al bastidor del lienzo, por lo
que desaparece el efecto teleobjetivo (figura 6).

Los personajes representados no tuvieron
por qué posar al mismo tiempo, ni siquiera en
la posicién del espacio que ocupan en el cua-
dro. De hecho, el propio Velizquez aparece a la
izquierda, cuando, con arreglo a la perspectiva,

tendria que estar situado a la derecha, ya que
el punto principal (la proyeccién del punto de
vista sobre el plano del cuadro) estd situado en
el codo de don José Nieto. Lo mds probable se-
ria que Veldzquez hubiera pintado Las meninas
en la pieza representada plasmando lo que veia,
siendo menos probable que lo hubiera hecho
alli sin mirar o que lo hubiera hecho en otro
lugar, como, por ejemplo, la galeria del cierzo.

Por otra parte, el lienzo representado en
Las meninas aparece apoyado sobre el suelo, y
el espejo grande, si es que en realidad existid,
descansaria quizd también sobre el suelo. En
la reconstruccidn perspectiva, la linea de tierra
aparece situada justo bajo el lienzo, lo que im-
plica, como veremos mds adelante, que las figu-
ras han de ser forzosamente de menor tamaifio
que el original. Asi, Las meninas representaria
fidedignamente la imagen proyectada sobre una
hoja de vidrio en el sentido de Leonardo:

Prospettiva non ¢ altro che vedere uno sito
dirieto uno vetro piano ‘e ben’ transparente,
sulla superficie del quale siano segniate tut-
te le cose che sono da esso vetro idirieto: le
qua’li si possono condurre per piramidi al
punto dell’ochio e esse piramidi si tagliano
su detto vetro. [Perspectiva no es otra cosa
que ver un lugar detrds de un vidrio plano
y transparente, sobre la superficie del cual
se han de marcar todas las cosas que estin
detrds de ese vidrio: las cuales se pueden lle-
var por pirdmides al 0jo, y esas pirdimides se
cortan por dicho vidrio]*'.

No hay que descartar que Veldzquez hu-
biera utilizado también la perspectiva lineal,
puesto que varias gruesas lineas rectas pueden
verse en la parte superior del cuadro jugando
con la iluminacién y la posicion del espectador
en el Museo del Prado. Se podria decir entonces
que Veldzquez habria conseguido una perfec-
ta combinacién entre perspectiva artificialis y
perspectiva naturalis.

Escala reducida de las figuras
en Las meninas

Segun Alpers, «la altura de las figuras casa (o
coincide) con la nuestra [the size of the figures
is a match for our own]», lo que, como veremos
a continuacidn, no es exactamente cierto’’. No
obstante, la explicacidn serfa quizd correcta en
lo que se refiere a nuestra percepcion.

En efecto, llama la atencién que diversos
autores que se han ocupado de la obra de Ve-
lizquez hayan creido ver figuras de tamafio
natural en Las meninas. Charles de Tolnay



Modos de representacion del espacio en Las meninas

LOCVS AMCENVS 15,2017 97

Figura 8.
Comparacién del Cristo de San Plicido y Las meninas a la misma escala.

se refirié a la ilusion de escala real utilizada
en el cuadro para sugerir que el rey y la reina
estarfan presentes en el taller de Veldzquez
mientras este pintaba (el subrayado es mio)*.
Brown, por ejemplo, afirmd que el insigne pin-
tor, «al elegir para su obra un formato grande,
pudo utilizar una escala natural tanto para las
personas como para la arquitectura, preparan-
do asi el camino para sugerir la presencia de
facto de la pareja real»**. Recientemente, Laura
Cumming refiere haber experimentado la mis-
ma sensacion al toparse de repente en El Prado
con Las meninas:

Veldzquez’s monumental Las Meninas. I had
no thought of it, no idea it would be there or
how vast it would be — an image the size of
life, and fully as profound®.

Lo cierto es que las figuras de Las meninas
no son de tamafio natural, sino que estas presen-
tan una reduccién aproximada de un tercio. La
de lainfanta mide 0,9 m y la de Velizquez, més o
menos, 1,1 o 1,2 m. Es decir, el artista las habria
representado a una escala aproximada de 2/3. La
ilusién Sptica por la cual dichas figuras parecen
de tamafio natural se deshace rdpidamente si la
imagen de la infanta Margarita se compara con el
retrato de la misma conservado en el Kunsthis-

torisches Museum de Viena (GG 3691, 105 cm x
88 cm) (figura 7). A pesar de que, como afirma-
ron José Lépez Rey y Brown, la infanta parece
mds joven en el retrato de Viena, la figura es cla-
ramente mayor que la de Las meninas®. Por otro
lado, el Cristo de San Plicido, cuya imagen fue
representada sin duda a tamafio natural (1,75 m),
como observé Palomino, parece un gigante si se
compara con la representacién de Veldzquez en
Las meninas (figura 8)¥.

La escala utilizada en Las meninas es diferen-
te de la del resto de la obra pictérica de Veldz-
quez, con las Unicas excepciones de las vistas del
jardin de la Villa Medici en Roma (Museo
del Prado, Porz1o, 48,5 cm x 43, y Porzrr,
44 cm x 38 cm) y La leccion de equitacion del
principe Baltasar Carlos (Wallace Collection,
130 cm x 102 c¢cm) (y la cabeza de muchacha
del Museo Lizaro Galdiano [o1535, 25 cm x
18 cm], obra de pequefio formato). En lo que
se refiere a la escala, Las meninas es, pues, un
caso aislado en el catilogo de obras de gran
formato de Veldzquez, independientemente de
la datacién de estas. Asi, por ejemplo, en La
rendicion de Breda (ca. 1635), el soldado que
mira directamente al espectador desde el lado
de los holandeses mide aproximadamente 1,8 m,
una altura seguramente excesiva para la época
—visto en el Museo del Prado, ese soldado
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parece un gigante—, y en La fabula de Aracne
(1655-1660), la hilandera sentada en la parte
derecha mide aproximadamente 1,4 m, cuando
tendria que medir apenas 1,25 m.

En précticamente la totalidad de sus obras
de gran formato, Veldzquez se habria limitado
a seguir la norma comun de la época, es decir,
representar las figuras a tamafio natural. En el
contrato para la ejecucién del ciclo de la vida de
san Bruno que Vicencio Carducho pint6 para
El Paular, por ejemplo, se especifica «que las fi-
guras principales sean del natural por lo menos,
y que adonde tuviere alguna puerta o arco, sea
como del tamafio que mejor pareciera a la buena
correspondencia»®*. En el Salén de Reinos del
palacio del Buen Retiro, Eugenio Cajés, Vicen-
te Carducho, Felix Castello, Jusepe Leonardo,
Juan Bautista Maino, Antonio de Pereda, Fran-
cisco de Zurbarin y el propio Velizquez pin-
taron igualmente numerosas figuras de tamafio
natural. La referencia a este tema en el Arze de la
pintura de Francisco Pacheco demuestra que la
norma era idéntica en el caso de retratos:

Acabada la cabega a satisfacién de todos,
estando la persona retratada en pie, se a de
debujar el cuerpo tomando las medidas, 1 el
aire del mesmo natural, no siempre de una
manera sino con variedad 1 posturas dife-
rentes [...]*°.

La equivalencia entre figura y representa-
cién es precisamente el tema central de un cu-
rioso entremés de Vicente Suarez de Deza, el
Bayle entremesado del pintor para palacio, pu-
blicado en 1663 formando parte de una colec-
cién titulada «Parte primera de los Donayres de
Tersicore», sobre el que Fernando Marias llamé
ya la atencién®. En dicho entremés, una dama,
tras ser retratada por un hébil pintor, cobra vida
y sale del cuadro ante el natural asombro de los
presentes:

Correse una cortina, y verase el que huviere
de hazer el Pintor, que serd, o el gracioso, o
la tercera dama en su lugar, 0 como mejor
pareciere, con paleta, pizeles, y liengo de me-
dio cuerpo, o entero si fuere possible, el qual
estard cortado al perfil de una dama, que ha
de ser la pintada, y encima otro que se vaya
corriendo por la parte de abaxo [...]*.

Es necesario subrayar que Sudrez de Deza
escribid probablemente este entremés en la mis-
ma época en que Veldzquez pinté Las meninas,
ya que otro entremés de la misma serie, el Bayle
de un retrato de la Seniora Infanta Margarita,
hace referencia a un retrato de la infanta Mar-
garita con siete afios del mismo pintor, lo que

corresponderia a 1658-1659*%. Cabe incluso la
posibilidad de que Sudrez de Deza se refiriera
concretamente a Veldzquez, ya que, al principio
del Bayle entremesado del pintor para palacio,
el artista se define a si mismo como uno de los
que mejor retratan en la corte, y son famosas
sus obras por su habilidad para infundir alma
al cuerpo:

[...] un pintor de los que mejor retratan oy
en la Corte, pues hago que tengan mis obras
fama, tan al vivo pinto a todos, que el que en
cualquiera repara, no solo le ve con cuerpo,
pero le juzga con alma®.

Como en El Paular o en el Salén de Reinos,
en el Bayle entremesado del pintor, la escala del
retrato seria, por asi decirlo, 1:1, ya que la dama
aparece situada en el mismo lienzo. Sin embar-
g0, el hecho de que las figuras de Las meninas
no sean de tamafio natural harfa precisamente
mads verosimil la escena, ya que, como afirmé
Leonardo, visto en perspectiva, todo objeto ha
de verse menor que el original:

E sarebbero le cose disegniate tanto minori
che I'origine: quanto lo spatio che sta tra’l
vetro e I'occhio fusse minore che quello che
dal vetro alla cosa. [Y los objetos dibujados
seran mds pequefios que los originales, tan-
to como la distancia entre el vidrio y el ojo
sea menor que aquella entre el vidrio y los
objetos]*.

Si las figuras de Las meninas hubieran sido
de tamafio natural, estarian colocadas, como
la dama del entremés de Suarez de Deza, en el
mismo lienzo, pero, como son menores, estin
situadas virtualmente mds alld del lienzo, lo
que crea la impresién, como sugirié Alpers,
de que el espectador estaria presente de alguna
manera en la galerfa principal del cuarto bajo
del principe.

Las figuras de Las meninas son mas peque-
fias de lo normal quizd porque, como parece de-
ducirse del modelo digital, Velizquez se sirvid
de un espejo grande situado junto al lienzo. En
ese caso, en Las meninas, Veldzquez se habria
adelantado medio siglo a Roger de Piles, quien,
en sus Cours de peinture, proponia «poner el
retrato junto al modelo para juzgar desde una
distancia razonable, por comparacidn, la per-
feccion de la obra»®.

La perfecta representacion de la superficie
del espejo grande o la ventana sugerida de Al-
pers, si se prefiere, explicarian quizd el error
generalizado en la estimacién del tamaiio de las
figuras de Las meninas. Basindose en observa-
ciones previas de Gombrich, Rebeca Lawson,
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Marco Bertamini y Dan Liu han determinado
con cierta precision los errores en la estimacién
de haces perspectivos en el caso de espejos y
ventanas*. Incluso los nifios de cierta edad sa-
ben, sin duda debido al aprendizaje, que los ob-
jetos vistos en la lejania, como por ejemplo los
automéviles, son objetos reales y no juguetes?.
Sin embargo, tanto la ventana como el espejo
trastocan de alguna manera nuestra percepcion.

El retrato de los reyes
en el espejo pequefio

Palomino fue el primero en apuntar que la ima-
gen del espejo que cuelga de la pared del fondo
(en adelante, «el espejo pequenio») seria el re-
tlejo del lienzo representado en Las meninas®.
Mis tarde, varios autores llegaron a la conclu-
sién de que dicha imagen corresponderia a un
supuesto retrato doble de Felipe IV y Mariana
de Austria que Veldzquez estaria pintando o
fingirfa pintar en el lienzo que aparece en Las
meninas®. En efecto, puesto que el punto prin-
cipal de la perspectiva estd situado a la derecha
y el espejo pequefio, en el centro, la imagen re-
flejada corresponderia quiza a la superficie del
lienzo, ya que el dngulo de reflexién es, segin
el primer teorema de Euclides, igual al dngulo
de incidencia: «en los espejos planos, cénca-
vos y convexos los rayos visuales reflectan con
dngulos iguales»®. Habria, sin embargo, otra
posibilidad si Veldzquez hubiera utilizado un
espejo grande.

El espejo pequeiio es «un espejo dentro del
cuadro», una imagen aislada, por asi decirlo, y
por tanto ficilmente manipulable. Muy posi-
blemente, Veldzquez pinté algunas de sus obras
utilizando puntos de vista diferentes. Gracias
a la reconstruccién de la escena llevada a cabo
por Allan Braham, sabemos, por ejemplo, que
el espejo de La Venus del espejo no tendria
que mostrar en realidad la cabeza de la modelo.
Es evidente que el espectador no tiene por qué
caer en la cuenta de la manipulacién a pesar de
que La Venus del espejo contraviene el fenéme-
no 1 de Euclides: «si en los espejos planos se pu-
siere el ojo sobre aquel lugar donde cae la per-
pendicular tirada desde la cosa visible al espejo,
la tal cosa no se verd»*'. Como sefialé Enriqueta
Harris, lo mismo vale probablemente para el re-
tlejo del rey y de la reina en Las meninas:

[..] it is quite clear that the head of
Veldzquez’s model would not have been
visible in a mirror placed in approximately
that position. Velizquez set a «trap» into
which we have all blithely fallen until now.
And, as Enriqueta Harris has pointed out,

the same probably goes for the reflection
of the King and Queen in Las meninas, an
image based on the optical assumption that
they are only a few feet away from the mi-
rror rather than at the other end of a very
large room*.

En la misma linea, George Kubler sefial6 que
el espejo pequefio no mostraria una imagen vir-
tual por luz reflejada, es decir, una imagen es-
pecular, sino que seria mds bien una imagen
pintada del rey y de la reina en una especie de
pequefio lienzo simulando un espejo®.

Siguiendo a Harris, Kubler supuso ademds
que la imagen reflejada parece «vista desde un
punto de vista no lejos del pintor». En lo que
se refiere a las distancias, yerran aqui tanto
Harris como Kubler, pues, como observé bri-
llantemente Gombrich, la imagen reflejada de
nuestro rostro se reduce a la mitad sea cual
sea la distancia a la que esté situado el espejo™.
No obstante, la hipétesis de Harris-Kubler es
enormemente sugestiva en lo sustancial. Avan-
zando en esta hipdtesis, las imdgenes de los
reyes no tendrian por qué estar relacionadas
necesariamente con el lienzo que aparece en
Las meninas, sino que podrian corresponder a
las imédgenes reflejadas en el espejo grande de
otros retratos de los reyes. Las imagenes del
espejo pequefio parecen, en efecto, las inversas
del retrato de Felipe IV del Museo del Prado
(Po1185, 69,3 cm x 56,5 cm) y de Mariana de
Austria de la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando (0633, 66 cm x 40 cm) o de la Co-
leccién Thyssen-Bornemisza (en depésito en el
MNAC, 416 [1935.15], 66 cm X §6 cm).

Segun esta hipétesis, Veldzquez habria dis-
puesto dichos retratos delante del espejo peque-
fio, pintando la imagen reflejada que veria de
estos en el espejo grande —utilizando las pala-
bras de Kubler, «as if seen in a mirror» — desde
el punto de vista principal de Las meninas. El
espejo de Kubler podria perfectamente haber
sido, pues, «el espejo grande». Esta hipdtesis
casa ademds con la datacién mds probable de los
retratos del rey (ca. 1653) y de la reina (1655-
1657), contemporaneos o quizd ligeramente
anteriores a la fecha dada por Palomino para la
ejecucion de Las meninas (1656)%.

Del modelo virtual se deduce ademiés que el
brillo visible en la parte inferior derecha del es-
pejo pequefio seria quizd el reflejo del lienzo en
blanco. Recientemente, Javier Portds ha sefiala-
do que, «a todos los efectos, [dicho lienzo] es
como un lienzo en blanco», hipétesis sugerida
anteriormente por Victor Nieto Alcalde, para
quien dicho lienzo serfa una referencia al «cua-
dro de grandes dimensiones» que, segtin Plinio,
Apeles encontr6 en el taller de Protégenes™.
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Figura 9.
Pégina del libro de Aguilon con el grabado de Rubens.

Realidad y representacion

Las meninas seria una suma de elementos que
no corresponderian quizd al mismo punto de
vista o a la misma fuente de iluminacién, es de-
cir, a la misma realidad. En La rendicién de Bre-
da, por ejemplo, Veldzquez aproveché un retra-
to anterior (Portrait of a man, The Metropoli-
tan Museum, 49.7.42, 68,6 cm x §5,2 cm), quizd
su propio autorretrato, cuyo claroscuro inverso
respecto al principal disimulé hdbilmente afia-
diendo un sombrero. En Las meninas, las copias
de los cuadros de Juan Bautista Martinez Mazo
aparecen en el sentido correcto colgadas de una
pared con dos puertas. Cabe preguntarse si se
trata de la pared este, que en el plano de Gémez
de Mora solo cuenta con una puerta, o quizd de
la oeste. En realidad, no tenemos ningin dato
sobre el estado final de la pared este después de
las reformas llevadas a cabo por el propio Ve-
ldzquez en el cuarto bajo del principe.

Para representar la pieza, Velizquez habria
utilizado una perspectiva empirica, aunque no
hay que descartar que se hubiera servido tam-
bién de la perspectiva lineal de manera cons-
ciente. En cualquier caso, como afirmé Her-
mann von Helmholtz, la visién humana seria
compatible con un sistema de haz perspectivo,
que puede traspasarse perfectamente al lienzo,
ya que los objetos aparecen en la visién como
st estuvieran en una superficie (la cursiva es de
Helmholtz)*. La béveda celeste, por ejemplo,
es una superficie tedrica sobre la cual pareceria
que estuvieran colocadas todas las estrellas visi-
bles, las cuales estan situadas en realidad a dis-
tancias muy diferentes de la Tierra. Segin Hel-
mholtz, la idea de una distribucién superficial
correcta y exacta de los objetos en el campo de
visién que responde a una distribucién espacial
real de los objetos en el espacio es precisamente
la base para la confirmacién de la pirdmide vi-
sual, es decir, del haz perspectivo, suponiendo
un punto de fijacidn para la mirada.

En mi opinidn, Velizquez habria llegado a
anticipar de alguna manera estas ideas en los tl-
timos afios de su vida. De hecho, buena parte de
la base tedrica sobre la que se apoyé Helmholtz
aparece ya en las obras de Danti y Frangois
Aguilon, ejemplares de las cuales formaban
parte de la biblioteca de Veldzquez®®. Un graba-
do de Rubens incluido en la obra de Aguilon,
en el que unos purti diseccionan el ojo central
de un ciclope, que Veldzquez conocié también
sin duda, representaria perfectamente esta idea
(figura 9).

Veldzquez pinté Las meninas de acuerdo
con nuestra percepcidn real de las cosas, utili-
zando quizd un espejo. Lo que vemos en Las
meninas es, con toda probabilidad, lo que ve-
riamos realmente si nos fuera dada la capacidad
de viajar en el tiempo y entrar en la galeria del
cuarto bajo del principe del Alcizar. El especta-
dor (nosotros) y los personajes de Las meninas
formamos un continuo posible virtualmente.
En otras palabras, las localizaciones particulares
en el espacio —en la galeria principal del cuarto
bajo del principe— de los diferentes personajes
(incluyendo al espectador) serfan coherentes
con la realidad virtual que percibe el espectador
del cuadro.

Lo que quiero decir se entenderd mejor me-
diante un ejemplo tomado del cine mudo. En
un momento de Sherlock Jr., pelicula dirigida
y protagonizada en 1924 por Buster Keaton,
el protagonista, un modesto proyeccionista de
cine, se queda dormido en la cabina durante la
proyeccién de la pelicula y suefia que su «otro
yo» baja al patio de butacas y penetra en la pe-
licula traspasando la pantalla (figura 10). Tras
una breve pelea con el protagonista de la escena
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Figura 10.
Escena de Sherlock Jr.

(de la pelicula proyectada dentro de la pelicula),
el proyeccionista es expulsado violentamente
del filme y regresa al patio de butacas. Como
afirmé Robert Knopf, el montaje de la secuen-
cia estd conseguldo magistralmente, no solo
para la época, sino incluso para una audiencia
contemporinea «echada a perder» por los ex-
travagantes efectos visuales del cine actual®.
Keaton explicé en su momento cémo su equipo
de produccién construyé el patio de butacas,
el foso de la orquesta y un marco negro que
simulaba una pantalla, tras el cual se dispuso
una segunda escena iluminada de modo que pa-
reciera una pelicula proyectada en una pantalla.
Segtin Knopf, la secuencia completa del suefio
de Sherlock Jr. es extraordinaria por laruptura de
la estructura narrativa, puesto que antepone
el placer instantdneo del gag y se convierte en
una parodia de la técnica cinematogrifica. De
manera similar, el espectador situado frente a
Las meninas tiene la sensacion de que seria po-
sible penetrar en la galeria del cuarto bajo del

principe. Parafraseando a Knopf, esa sensacién
disuelve de alguna manera la estructura narrati-
va de la obra de arte, en una profunda reflexién
sobre la pintura que atisba quizd, remarcando
el caricter de instantaneidad (el momento en el
que supuestamente entrariamos en el cuadro),
el desarrollo ulterior de artes modernas como la
fotografia o el cine. Snyder subray6 ya como,
durante el siglo X1X, la obra maestra de Veldz-
quez fue calificada de «fotogrifica» por su na-
turalismo, por la profusién de su detalle y por
una supuesta cualidad de «instantdnea». Segin
Snyder, a pesar de que la comparacién de Las
meninas con la fotografia es claramente grotes-
ca, la raz6n de esa manera decimonénica de ver
el cuadro no deberia menospreciarse®

Es imposible, sin duda, atravesar el lienzo
de Las meninas, pero pareceria que pudiéramos
hacerlo precisamente porque el tamaiio de las
figuras es acorde con nuestra percepcién. De
alguna manera, Las meninas seria una realidad
virtual.
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