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LA TRAMA DE «LAS HILANDERAS»

Por ANGEL DEL CamMprO ¥ FRANCES

La amable invitacion del Prof. Santiago Sebastian, coin-
cidente con el conocimiento que he tenido de un reciente
trabajo de MADLYN MILLNER KAHR,! elaborado en el presti-
gioso ambiente universitario de San Diego, California, han
propiciado un cierto apresuramiento, por mi parte, para
adelantar algunas novedades iconolbgicas que tengo en ela-
boraciébn —con menos celeridad de la que yo mismo
desearia— sobre la tan famosa obra velazquena. La primera
de las razones, estimulante de por si, y la segunda, incitante
por sus nuevos conceptos interpretativos del cuadro, me han
movido, como digo, a que sobre el argumento de M. MiLL-
NER como fondo, abunde y discrepe sobre lo que espero se
acepte como discutible. Como la extensiéon que el tal argu-
mento merece no es cosa de que por él incurra en deshila-
char el mio propio —que aun pende incompleto de mi
telar—, pretendo, con mi lanzadera, pergefiar un fragmento
inédito que sirva para completarlo en su dia, utilizando, cla-
ro es, lo que por novedoso pueda proporcionarme, a traveés
de observaciones o comentarios, algun otro tejedor de estas
nuevas «Hilanderas» que venimos framando.

Como siempre que de cualquier tema velazquefio se
trata, resulta obligado, por razones de critica inicial, empe-
zar con Carl Justi y su célebre antiguo testamento —casi
secular— para, con cierta injusta mordacidad, buscarle sus
errores y desvanecer los mitos que en €l creara, tan perdura-
bles como todo lo que pasa a ser tradicional. El Velazquez
precursor de la fotografia —o mejor diriase premonitor de
ella— atn sigue argumentando a muchos eruditos y guias
turisticos. Desvulgarizar «Las Meninas» 2 esta costando mas
trabajo que hacer lo propio con «Las Hilanderas», ya que
vislumbrarle un significado mitologico lo empezaron a sos-
pechar en este gran lienzo postrero —no tal para algunos—
las mas preclaras plumas de la critica del Arte alla por los
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anos 1940. Que el pintor de camara, aposentador de pala-
cio, acompanara a unas damas a la madrilefia fabrica de ta-
pices (que no era tal fabrica) en la calle de Santa Isabel —y
que la escena fue una «instantanea» de la visita— es la ex-
plicacion que se daba hasta 1945 en el «Catalogo del Mu-
seo», tal como se le ocurrid a Justi explicarlo en 1888.

Hay que reconocer que anteriormente, en 1825, Cean
Bermudez pens6é en «Las Parcas» al ver las hilanderas, y
que Ortega tratd de perfeccionar esta hip6tesis en 1943, No
pierde de vista Madlyn Millner, que fue Enriqueta Harris,
en 1940, la que sugiri6 que Palas y Aragne pudieran prota-
gonizar la ya cldsica duda que ofrecia el tapiz del fondo.
Pero todo esto fue adquiriendo perfiles mas definidos cuan-
do el Prof. Diego Angulo —preocupado en la basqueda de
fuentes inspiradoras de las composiciones velazquefias—
entro, dirfa yo que indirectamente, en la iniciada iconologia
hilanderiana (anteriormente traté de adivinar en el techo de
la Capilla Sixtina una cierta composiciéon inocogréfica para-
lela), al publicar en 1948, y revisar en 1952, que el tapiz del
fondo es copia del Rapto de Europa, por Tiziano; que las
figuras del guerrero y la dama estan fuera, delante, del
tapiz, y que se trata de una confirmacién perfeccionada de
lo que C. S. Ricketts ya habia conjeturado, nada menos
que en 1903:4 la escenificaciéon de un cierto momento del
mito de Palas y Aragne. El gran mérito de Angulo en la
confirmacion del cuestionado tapiz es, a mi modo de ver, la
identificacion de la faz bovina, que, en su publicacién,’ re-
firiendose a la parte delantera del blanco toro, sefiala un
rostro que, siguiendo a Justi, parece el de un tercer perso-
naje asustado. Cuenta luego Angulo la conocida leyenda
que nos transcribié Ovidio en Las Metamorfosis para situar
el momento plasmado en el lienzo o los momentos, si, co-
mo no era infrecuente, el pintor simultaneaba varias fases
de un asunto largo, y en este caso la vieja de la rueca seria
la misma Palas en su disfrazada advertencia a Aragne del
peligro que corria compitiendo con la diosa. El violoncello,
la viola da gamba, siempre se puede utilizar como simbolo
de la musica, antidoto de la venenosa arafa (en que habria
de ser luego Aragne convertida).

No hace falta solidarizarse con los escolares de San Die-
20, como cuenta Madlyn Millner en su publicacién, para
mostrar —y en mi caso lo hago con todo el respeto que me-
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6 MaRria Luisa CATURLA: «El coleccionis-

ta madrilefio don Pedro de Arce, que
poseyd ‘‘Las Hilanderas'', de Velaz-
quezn, Archive Espafiol de Arte, 1948,
El dia 23 de mayo de 1981, en el Mu-
seo del Prado, su director, J. M. Pita
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aludiendo, al respecto, al excepticismo
sobre este particular de JULIAN GALLE-
o, autor de Visién y simbolos en la
pintura espanola del Siglo de Oro.

rece el paso iconologico dado por Angulo— insatisfaccion
por esta interpretacion. Pero lo que mas perturbacion —y
no cambio la palabra— ha producido a favor de la interpre-
tacion, que no compartimos, la produjo Maria Luisa Catur-
la, que en 1948 publicdé un sensacional descubrimiento:® En
el Archivo Histérico de Protocolos, y en el inventario de los
bienes —tesoros artisticos— de don Pedro de Arce, tasados
por el perito Villafranca, ante Nicolas Martinez, escribano,
el dia 4 de octubre de 1664, figura, dentro de una relacion
de sesenta y siete cuadros, una obra asi definida: «Otra pin-
tura de diego Belazquez de la fabula de Aragne, de mas de
tres baras de largo y dos de cayda, tasada en quinientos du-
cados.» Lo que tan poco claro resulta para la iconografia
moderna y con dimensiones imprecisas en longitud y bien
escasas de «caida», resulta que era mitologicamente conoci-
do por un coleccionista particular —que fue montero de
S. M.— cuatro afios después de muerto don Diego, y sin
que nadie tuviera, ni dentro ni fuera de palacio, noticia de
la existencia de este cuadro perturbador. Cuando en 1772
aparecio el cuadro actual, con sus dimensiones normales,
como proveniente del palacio del Buen Retiro, Ponz le situa
en la «pieza de vestir de S. M.», junto con otros de Velaz-
quez, como «el famoso quadro de ciertas mugeres hilando».
Lo que habia ganado el lienzo en tamaino (Caturla se acoge
a las cuatro franjas afiadidas que presenta el cuadro, tan
claramente visibles en sus pegaduras como las que otros
también poseen: Mercurio y Argos, Las Lanzas por el vérti-
ce de la bandera, el Principe cazador, el ecuestre del Conde
Duque por cerca del hombro, la Fragua de Vulcano con dos
pegaduras laterales, los retratos ecuestres con franjas latera-
les, el cielo de la vista de Zaragoza...) lo habia perdido en
mitologia. Sin embargo, la fabula de Aragne sigue pujante
y consolidada,” aunque no se analice con rigor la narracion
de Ovidio, que nada la favorece. Pues si bien realza en un
solo tapiz el Rapto de Europa, Aragne afiade en ¢l todos
los miltiples engafios de los dioses; Asteria y el aguila, Leda
y el Cisne, Jupiter como satiro, oro de Danae, etc. «La ru-
bia y varonil doncella se doli6 del éxito y rasg6d la bordada
tela, en donde aparecian los dioses...», cuenta Ovidio, antes
de seguir narrando el golpear con la lanzadera, por tres o
cuatro veces, la frente de Aragne y conducir a ésta al suici-
dio y posterior transformaciéon en arafia. El Rapto de Euro-

7



pa no es, aunque copia del Tiziano, el motivo que, con ex-  JONATHAN BROWN: Imdgenes e ideas de

<l - A la pintura espafiola del siglo xvi,
clusividad otorga la autenticidad a una Aragne sumisa y Alianza Fosma 1981 por-alusions, ver
predispuesta a entregarse a la autoridad de un equivoco sol- p. 119,
dado, sin la cimera y dignidad de la diosa vencida y venga-
tiva. Es decir, la labor de la de Meonia no fue una serie de
tapices con escenas independientes, como algunos eruditos
han creido, dandole primacia al Rapto.

Parece que mi punto de vista al respecto coincide con el
de M. Millner, aunque afiada yo las anteriores puntualiza-
ciones. Sin embargo, como luego se vera, mis criticas a las
franjas pegadas que esgrimen los cafurlistas constituyen mi
iconologia bésica, iniciada en una iconografia geomeétrica y
armoénicamente estudiada, con una cuidadosa y quiza cripti-
ca significaciéon. La figura numero 1 empieza por predispo-
ner al lector, quizd brusca e integramente, a un camino que
he procurado sea poco cientifico, para no asustar a quienes,
como el eminen’e profesor Jonathan Brown, de la Universi-
dad de Nueva York, son tan acorazados humanistas, que
desconocen como lo demostrable, logica y matematicamen-
te, nunca puede ser inverosimil,® y les incite a emitir respe-
tables opiniones instintivamente desalentadoras para prose-
guir leyendo.

En un apéndice, M. Millner rechaza la teoria Caturla,
porque, con razon, el cuadro sin franjas ni siquiera es rec-
tangular en su superficie central y magistral. Por otra parte
el computo de las varas castellanas no coincide con el usual-
mente conservado en los viejos manuales: Maria Luisa Ca-
turla supone 1’80 metros para las dos varas de alto, por
mas de 2’89, que serian los metros de anchura, con lo que
parece le encajan los afiadidos. Lopez Rey, en su obra «Ve-
lazquez’s work and world» (1968), reproduce una falsa ima-
gen rectangular, recortada asi, aunque no estoy seguro de
que lo haga para mostrar el desastre resultante. En mi figu-
ra 6, aunque sea dando un salto sobre las precedentes, lo
demuestro en su estricta iconografia compositiva; siguiendo
el proceso de la rrama no es dificil desechar esta lamentable
hipotesis. Lo que pasa es que mis varas castellanas me dan
1’67 m.x 2’50 m. para las dimensiones anteriormente discre-
pantes.

Dejo ya el fondo literario americano, porque su coloféon
es atribuir a nuestras «Hilanderas» el significado de «lLa
virtuosa Lucrecia», y ello lo considero iconoldgicamente
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Figura 1.—Estudio geométrico de la Am

composicion de «Las Hilanderas»

9 Este grabado, con el anterior de la se-  inaceptable. El indudable mérito de haber encontrado la
rie, el «Banguete en el Palacion, tienen  ayutora la historia de Lucrecia en cuatro grabados de Golt-
sus planchas en Brunswick. E. K. J. . de | | ja & T.el d Y .
REZNICEK: Die Zeichnungen von Hen-  Z1US, de 10s cuales reproduzco en a figura 7 el de «Lucrecia
drick Golzius, Utrecht, 1961. La tapi-  hilando con sus duefias»,’ lo pudiéranros considerar como
cerfa colgada en los muros y las arca-  yna sugerencia enantiomdrfica de la iconografia hilanderia-
das con oculos centrados, que aparecen <iia 5 ;
en este otro grabado, dice M. Millner '@, que positivamente hubo de ver \./elézqueg y dlblt? la in-
que completd la version velazquena de  version —diestra-siniestra—, que utilizé también con inverti-
su Lucrecia. . da significacién iconolégica. Yo creo que lo que de virtud

quiso representar Goltzius, y quiza Juan Pérez de Moya le
dejo ver en su lectura sobre las mujeres virtuosas —a Lu-
crecia entre ellas—, trocolo el pintor en una opuesta sime-
tria y significado: atreviéndome a generalizar mi interpreta-
cién iconolégica, podria dar a «Las Hilanderas» el sentido
de «La alcahueteria como actividad provechosa» o «Bruja y
alcahueta es productiva e inquieta». Ahora explicaré algo de
ello, para no dejar fria y desamparada una iconologia que
coadyuva a confirmar al Veldzquez ingenioso, ir6nico
y, quiza ocultamente, censor de malas y generalizadas cos-
tumbres y servilismos de la época, que pudieran tener un
destinatario —simple admirador de una aparente escena cos-
tumbrista— competidor en el celestineo que tantos serviles
cortesanos practicaron con su querido y libidinoso monarca.
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Empezaré por recordar que el tal cuadro nunca estuvo
en el Alcazar donde servia Velazquez. Que por ello no pudo
chamuscarse en el incendio —como alguien ha argumentado
para justificar las franjas afadidas—, y que si tal hubiera
sucedido en otro lugar —de donde lo pudiera haber obteni-
do don Pedro de Arce—, no podria haber ardido por los
bordes solamente, y mas por el de arriba que por el de aba-
jo, cuando colgado en una pared las llamas queman lamien-
do la superficie pintada con avidez ascendente. Prosigo
defendiendo el tamafio originario del cuadro, porque de él
pocos sospechan que el pintor induce significaciones exactas
y geométricas, por muy diversas causas, pero con siempre jus-
tificadas pretensiones. Ya me ocupé tiempo atras de como
el tamafio de Las Meninas se relaciona con la armonia de la
v/3 y como de ello se derivaban justificaciones matematicas
para sus perspectivas superpuestas; con lo que el pintor,
docto, mostraba lo que ain no entienden muchos modernos
y eminentes hombres de letras. Las Hilanderas es un verda-
dero alarde de su conocimiento profundo en la armonia ico-
nografica de la /5, trasuntada a su barroquismo cientifico,
desde sus aprovechadas investigaciones en los renacentistas
italianos, que tan perfectamente pudo conocer de visu. Creo
que ni partiendo de los descubridores de la divina propor-
cién, ni de los hermetismos con que Luca Paccioli explicara
sus secretos, se ha dado una explicacion justificativa del mis-
terio estético que encierra el pentagono, o el pentaculo, que
también asi lo denominan los aficionados al ocultismo crip-
tico. La trama de «Las Hilanderas» es un armonioso juego
de composiciones pentagonales. ;Como no iba Velazquez a
componer con unos sucintos y calculados anadidos una tela
rectangular que respondiese a la proporcién aurea siguiente?

®2/2=(1+®)/2=(3+/5)/4=1'309

(Véase la comprobacion en el calculo numérico siguiente,
manejando las dimensiones: 289/220=1'31, la diferencia es
practicamente nula.)

El misterioso pentagono es el tinico poligono regular que
posee la facultad de autogénesis. Sus diagonales provocan,
indefinidamente, hacia la pequefiez, pentagonos estrellados
—pentaculos— con su niicleo semejante el progenitor.
Igualmente, la prolongacion de los lados del pentagono con-
vexo produce otro estrellado, cuyos vértices pentaculares
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10 MaTiLa C. GHYKA: Estética de las pro-
porciones en la naturaleza y en las
artes.

Il Es recomendable a estos efectos el
libro de CH. FUNCK-HELLET: Las pintu-
ras del renacimiento italiano y el mime-
ro de oro.

Figuras 2 y 3.—Diagramas geométri-
cos para el estudio proporcional de la
composicion

prolongan, indefinidamente, hacia la macrorreiteracion la
imagen originaria. De ello, la sorprendente relacion que
existe entre el lado y la diagonal de este poligono: El nime-
ro dureo, que inquieta por su aplicacion, al generar sucesio-
nes, series, fenomenos geométricos indefinidos (#*=1+®,,
P =1+2b, $*=2+3d,, $=3+5%..., etc.). Supongo al
lector suficientemente iniciado en este tema, que tan exhaus-
tivamente se desarrolla en el libro de Matila C. Ghyka.!0

La inquietud del Renacimiento italiano crey6 que los ca-
nones estéticos se ocultaban en este misterio matematico, y
no es cosa de dedicar nuestro espacio disponible para ilus-
trar ahora el tema con ejemplos, clasicos unos y discutidos
otros.!!'También raras gentes habian pensado en este pen-
taculo como simbolo de la sabiduria salomonica, y hoy
vuelve a estar de actualidad la interpretacion criptica de la
arquitectura medieval, y se busca en ella, con avidez, el 4n-
gulo de 36° para seguir la pista a los pobres templarios,
cuando no eran pobres y asumieron, segin se dice, algo
mas que cultura judaica.

Pero volviendo a los pentdgonos velazquefios, veamoslos
tras el inicial confusionismo de que ya hice referencia al
presentar la primera lamina. No podrian tener‘lugar si el
rectangulo (de 289 x 220 mm.) no fuera el esquematizado en
la figura 2, ABCD. En él la mediatriz horizontal HH pro-
duce un doble efecto, por encima y por debajo de ella:

Ah=AH=HX=Xh; la figura AhXH es un cuadrado
igual al formado por HD=HX. Adem:s, el rectangulo
hBHX y su simétrico inferior es un rectangulo aureo, por-
que hB/BH =®.

Hemos de pasar ahora a la figura 3, que repite la ante-
rior, pero dividiendo en cuatro partes iguales los lados ma-
yores, AB y CD, por los puntos v, n y sus opuestos V y N,
respectivamente a ambos lados de los centros M y O. Las
tramas que se cruzan sobre HH en los puntos U.X.Z.R.
creo que no precisan de mayores explicaciones constructivas,
pero si de la advertencia de que, al buscarlas en las mismas
lineas y letras de la figura 1, se observe cémo el relleno ico-
nografico de esta trama inicial se atiene, en inclinaciones de
piernas, pliegue de tapiz, escalera, etc., a las que grafica-
mente forman el puntiagudo esquema. Y éste ofrece la sor-
presa del angulo «:

VO/MO =tga/2,, VO =289/4,, MO =220,,
tga/2 =289/4 x 220 =0328409,, arc tga/2=18°,, a=36°,,
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como ademas el gran pentagono MQNVP muestra su com-

probaciéon angular en M como 2.arc tg 289 _ 105,44° (que
220

presenta un ligero defecto de dos grados y medio con los

3x36=108° que debiera tenmer), no se puede pedir mas

exactitud en un planteamiento grafico de las dimensiones

que manejo el pintor.

La figura 4 completa toda la trama limpia y con la mis-
ma nomenclatura que la dibujada en la propia lamina foto-
grafica del cuadro de la figura 1. Por eso ya es posible
decir que la horizontal HH es la linea de horizonte Aumano
de toda la composicion. Y digo humano porque responde
plenamente a lo que define esta linea en una escena prota-
gonizada por figuras —no por el recinto, como sucede en
«Las Meninas»—, esto es, marcar la misma altura referen-
cial en los grupos de personajes que se hallan situados,
como aqui sucede, en dos planos distintos de nivel y de acti-
tudes homologas: Efectivamente, marca el mismo nivel en las
dos figuras sentadas del primer término; sensiblemente la
zona frontal inmediata a las cejas (las cabezas inclinadas los
36° lo permiten confirmar y adivinar, en la que esta vuelta),
y pasa por el talle —casi caderas— de las damas, y guerre-
ro, que aparecen enhiestos en el secro recinto iluminado,
bajo la aparente y cuadrangular béveda de arista y sobre el
suelo elevado del mismo.

No voy a entrar en el tema de la perspectiva del recinto,
porque, como dije, no juega en este cuadro mas que un
papel escenografico, secundario y claramente forzado en el
contorno de la puerta oscura, que, precisamente, muestra
un dintel —que no todo él pertenece a la franja
«anadida»— y una jamba derecha —que si queda dentro de
aquélla— totalmente discordante con el conjunto. En la
figura 8 dejo referencia grafica, tanto de la tendencia a que
el punto de vista de la perspectiva se proyecte en el entorno
de la gran V —incluyendo la que puede ser visual de los
dos centros del éculo— y como esta puerta falsea en W su
perspectiva, al obligar a que el verdadero rincon R (blanca)
se convierta en un falso R (negra), con una base de jamba
en S en lugar de J, donde, sensiblemente, la proyectante E
corregiria este evidente defecto.

CENT
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Figuras 4 y 5.—Desarrollo de los dia-
gramas geomeétricos



12 En la vida de Diego Velazquez, cap. X
del tomo Il de su obra: El Parnaso
espanol pintoresco laureado.

13 G. MARARON: El Conde Duque de Oli-
vares o la pasion de mandar.

Y ahora unos breves apuntes iconologicos que cabe frag-
mentar del conjunto, utilizando la trama geométrica explica-
da, y que cobra asi un significado mas trascendente que el
de una mera falsilla armoénica para componer la escena. No
tengo por menos de insistir en que el cuadro pertenecio a
un caballero cortesano de los que sirvieron al mujeriego
monarca en los mas reservados menesteres.

Nos cuenta Palomino 12 que Velazquez asistio, de orden
del Rey, al Embajador de Francia, y que, tras mostrarle las
riquezas artisticas de Palacio, «tuvo mucho que admirar en
las casas que visitd, y singularmente en la del Almirante de
Castilla, la de D. Luis de Haro y Duque de Medina de las
Torres..., que tienen excelentisimas pinturas originales». Y
me he detenido en el caballero que, ademas del Ducado
transcrito, era Marqués de Eliche —Ramiro Nufiez de
Guzman—, Marqués de Toral y yerno del Conde Duque de
Olivares. De él nos cuenta Marafion '* que en la Corte «lu-
ci6 sus buenas prendas, siendo uno de los nobles llevado y
traido por las mujeres galantes —las del oficio y las del
vicio— y acertando a conservar el favor real y los puestos
alcanzados, cuando desaparecié la privanza de su suegro y
con ella el esplendor de sus deudos y protegidos... Parece
seguro que fue gran amigo de comediantas, proveyendo de
muchachas garbosas y de buena voz a los teatros de Ma-
drid. Leyendas de poco fundamento le atribuyen también
tratos con la Calderona, ya haciéndole figurar como amigo
de ella y rival, por tanto, del propio Rey, ya como tercero
de éste, lo cual en todo caso es mas verosimil en él que en
su suegro Don Gaspar, cuya memoria se ha motejado tanto
y tan injustamente de alcahueteria». Por si acaso las histo-
rias tienden a simplificarse, he aqui un nuevo detalle toma-
do del mismo autor —cuando se refiere al pleito sobre el
hijo bastardo—, que quiza las complica, porque «respecto a
la madre [se refiere a la esposa del Conde Duque] declara
don Pedro de Arce, Secretario que fue de la Marquesa de
Eliche [la hija malograda del Conde Duque] y dice que tra-
ta a Don Enrique [el bastardo] de hijo...». ;Seria éste el co-
mienzo de la carrera de coleccionista de cuadros de este Pe-
dro de Arce que aqui sale de nuevo y que Eliche, sin duda,
siguié protegiendo hasta que pudo testar un documento co-
mo el encontrado por M. L. Caturla?



Solamente he querido apuntar la conjetura de que el al-
cahuete Eliche —que mas tarde intervino en modificaciones
pictéricas en la Ermita de San Pablo, del Retiro— hubiera
poseido «Las Hilanderas» por procedencia reticente del
buen don Diego Velazquez, cuyos ojos hubieron de ver el
paso de carros y carretas, como vulgarmente se dice; pero
que sabia vestir donosamente de segundas intenciones las
sencillas iconologias de primer grado que plasmaba en sus
cuadros destinados a algin que otro cliente. (;De la Orden
de Santiago, que no le quiso recibir? Buena réplica oculta
recordar la lejana asunciéon de heréticos templarios. jDe
nuevo los 36°! No cerremos puertas a la fantasia.)

Incluso la featralidad de este cuadro y la eleccién autori-
taria de una ennoblecida comedianta pudiera llevar a una
alusion historica y rebuscada, que, sin descartarla, no es mi
intencion sostenerla argumentalmente. En cuanto a la per-
turbadora aparicion de don Pedro de Arce, me inclino a su-
poner que el cuadro que poseyo era el que, perdido hoy y
con el reconocido titulo mitolégico, fue propiedad —y no
obra— de Velazquez, por ser copia de Del Mazo y haber
estado en la sobrepuerta del salon de Las Meninas, hacien-
do juego con el de Apolo y Marsias, aunque las medidas
fueran 1'81x 2’23 m. (no muy distintas de las que una cierta
equivalencia de las varas de entonces pudiera servir —co-
mo ya se ha visto— para resolver esta molesta dificultad).

Observemos que la yuxtaposicion de equivalencias sim-
bolicas, dentro de sus tramas especificas, convierten en ale-
goria lo que en conjunto pudiera ser una comparacion de-
finitoria entre la fterceria y la honestidad: una especie de
pardbola pagana. El comentario de que son temas inde-
pendientes los del primer y segundo término del cuadro vie-
ne a corroborar la tramoya escenografica con que Velazquez
hace ver, magicamente, lo que las obreras estan oyendo de
la vieja hilandera, pero que no miran —como seria
l6gico—, porque no se trata de una escena real y visible. Se
esta descorriendo una cortina (cufia izquierda ADv) al em-
brujo de una Celestina desvergonzada. Se encuentra ésta en
su pentagono particular, con la rueca en su costado izquier-
do extrayendo la fibra del copo de lana X que incorpora,
descuidadamente mientras habla, y con insolita elegancia
para su dedo mefiique verticalmente enderezado, a un huso
que, proximo al punto 3, arrolla velozmente el hilo median-
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Figura 6. — Nuevo desarrollo geomé-
trico



14 Véase la importante simbologia de este
género que recoge ISABEL MATEO GO-
MEZ en su importante obra Temas pro-
Janos en la escultura gdtica espafiola.

te el giro de la rueda que hace invisible sus radios y que ca-
rece de la parte inferior del tirante transmisor para la rota-
cion de la polea. Si suponemos que la rueda tuviera ocho
radios —cosa nada improbable— y admitimos que la persis-
tencia de imagenes en nuestra retina no precisa las 24 ima-
genes por segundo que nos ofrece hoy el cine, sino simple-
mente 16 —seis centésimas de segundo—, siendo n el niime-
ro de vueltas por minuto, obtendremos que 16 seria el pe-
riodo de rotacion de los ocho espacios interradiales y que
16 n en 60 segundos ha de ser proporcional al periodo de
seis centésimas de segundo. Es decir, n=60/16x0'06=62"5
vueltas por minuto, o sea, algo mas de una vuelta por se-
gundo, que imprimiria al hilo transmisor del movimiento
—supuesta la rueda de unos 30 cm. de radio— una veloci-
dad de 188 centimetros por segundo, y al husillo, con un
radio creciente por enrollamiento de 5 cm. —como
media—, una rotacion de seis vueltas por segundo, que se-
rian 12 al comienzo del enrollamiento. Algo tan rapido, por
no decir inverosimil, que s6lo por una ficcion brujeril po-
dria lograrse. Los hilados son el pretexto de las alcahuetas
para introducirse en las casas, por eso la rueca viene a ser
simbolo de terceria:'* «Pocas virgenes, has tu visto en esta
ciudad que hayan abierto tienda a vender, de quien yo no
haya sido corredora de su primer hilado...» «Que en co-
menzando yo a vender y poner precio a mi hilado...»
«... jAlla, alla, con los hombres como vosotros; contra los
que cifien espada mostrad vuestras iras; no contra mi flaca
ruecal!» Y valgan estos pocos ejemplos que pone Francisco
de Rojas en boca de su protagonista. De las practicas bruje-
riles de la Celestina podrian extraerse también elocuentes
ejemplos.-En el cuadro vemos una soga —de algin ahorca-
do?— colgante sobre la puerta oscura desde el tabuco de
encima. Pero la fundamental prueba del simbolismo que
Velazquez adjudica a la figura para mostrar su deshonesti-
dad la obtiene por deduccion del formulario de Ripa, utili-
zado «a sensu contrario». Aplicindolo asi puede verse la
«honestidad», «pudicitia» (mujer con velo transparente que
le cubre la cara con habito largo y grave). Por otra parte,
la pierna desnuda en mujer de edad avanzada —y no en la
joven que mejor mereceria el destape— es comun como des-
nudez en las posesas o vinculadas a pactos demoniacos que
en este caso se nos muestra en el inmediato y tranquilo gato
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Figura 7.—Lucrecia hilando. Grabado de Goltzius

Figura 8.—Perspectiva desde el lateral gran V
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resguardado por el negro manto.,La propia pierna simboliza
—desde los egipcios— soporte y apoyo, que bien puede ser-
vir aqui como soporte autoritario en materias desvergonza-
das (algan autor le atribuye sabiduria de carécter iniciatico).
El dedo mefiique puede ser un sefialamiento de lo inferior
hacia lo terrestre, y la escalera, la elevacién que, por la en-
sefianza en sus oficios, puede alcanzarse. Véase que pie des-
nudo (obediencia), gato (demonio al que se obedece), dedo
que induce a la escala que eleva, se cifien y alinean en la in-
clinada recta 03X G.

Como muy acertadamente dedujo José Maria de Azcara-
te, la obediencia, diligencia y solicitud de pies y pierna des-
nudos que Ripa justifica, puede, como asi €l hizo, interpre-
tarse en el cuadro como una obediente sumision de caracter
politico, referida a una victoriosa circunstancia de la época.
Ciertamente que las mismas deducciones a partir de Ripa las
mantengo yo también, pero para llegar a interpretacion dis-
tinta: la bruja se apoya y sirve al demonio («con solici-
tud»), para fingir una hilatura que es solo aparente y per-
vertir con su disfraz anfibélico —blanco-negro—, en una
ruptura de tales simbélicos contrarios, a sus pupilas dociles
y obedientes a su autoridad y ensefanzas.

La gran V que forman X, Z y O centra una figura enig-
matica, que sustituye a la ejemplar Lucrecia del grabado de
Goltzius (fig. 7), con sentido bien contrario; se recorta en el
contraluz de un resplandor lunar, reflejado bajo el «ojo cie-
go» de la noche, que es la luna. Dice Ripa al definir la
«tentacion de amor»: «Virgen bella vestida con pobre indu-
menta, que muestra encontrarse dudosa, en si debe o no re-
coger del suelo joyas o dinero; se la distinguira en la noche
y a su derecha se vera el rostro de una vieja fea y macilen-
ta.» Explica luego el autor que se trata de unas dudosas
actitudes, movidas por inclinaciones concupiscentes y los
malos consejos de la persona viciosa que la incita a conse-
guir sus deseos a costa de perder la virginidad.

Creo interpretar la idea velazquefia en esa joven agacha-
da que busca en el desordenado suelo de la estancia —e/
desorden tiene también un significado reprobable— y escu-
cha, buscando por el suelo (restos de lana que cardar), la
conversacion con la que la celestinesca ama del simbolico
burdel desvela a su compaiiera el ascenso aristocratico que
se plasma en el camarin diabdlico que tras ella resplandece
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bajo el lunatico «6culo ciego». El nucleo del pentaculo re-
coge el proceso completo dentro de su contorno WEF67.
Una franja WK une al demonio ordinario, gato, con el gran
androgino satanico, que es la resplandeciente viola da gam-
ba retrepada en un dorado y verdadero trono. Porque la
dama «lascivamente ornata» que «apoya el codo en el res-
paldo del asiento» muestra el ocio que fomenta, en gran
parte, la libido —segiin Ripa— («libidine»), v al propio tiem-
po recibe una iluminacion tan contraria a la que en el recinto
penetra por otro posible 6culo del lado izquierdo, que facil-
mente se infiere que del violoncello emana una extrafia luz.
Que tal instrumento ha simbolizado la sensualidad y el de-
leite es cosa bien conocida. El convertirlo, por razones do-
blemente morfologicas obvias y sus respectivos tonos sono-
ros, en un regio androgino satanico puede ser el simbolismo
ingeniado por Velazquez; que muy capaz era de poder supe-
rar los formularios y manuales al uso, carentes, logicamen-
te, de este tipo de emblematica.

Este importante testigo, segin esta contando la culta
bruja —sabedora de mitologias como era Celestina—, presi-
de el enorme engafio con que Aquiles, vestido de mujer
—porque su madre quiso asi zafarle del funesto presagio
que sobre él cayera—, se descubre por la astucia de Ulises,
que le hace caer en la eleccion de objetos masculinos: casco,
lanza y rodela. (Ulises, ese «rostro asustado» que veia
Justi.)

«Aquiles (jdesdichado! con el unico paliativo de haberlo
hecho a ruegos de su madre) habia ocultado su condicion
masculina visitiendo larga tunica. ;Qué estds haciendo,
Eacidas?, tus atribuciones no son hilar la lana; ti has de
buscar en otro arte de Palas. ;Qué te va a ti en los cestos
de mimbre? Sucedidé que compartia su lecho una virgen de
origen regio; ella fue quien en la deshonra puso en eviden-
cia que aquél era hombre. Desde luego, ella fue tomada por
la fuerza, mas aun asi desed ella ser tomada por la fuerza.
Mas de una vez dijo, jquédate!, cuando ya Aquiles se iba,
pues habia dejado la rueca y tomaba ya las duras armas.
(Ovidio, «Ars amatoria».) Tal es, a mi modo de ver, la re-
presentacion de lo que esta narrando Celestina, como ejem-
plo de un supino engafio amoroso, actualizando a las hijas
del Rey Licomedes —que no debieron estar ajenas en el
enredo— por las damas expectantes que vivieron las conse-

18



cuencias del gran celestinaje mitologico de Tetis, la madre
de Aquiles, y que servia de ejemplarizacion para sus ense-
fianzas —como clasica muestra destinada a sus pupilas— de
los ardides, y eficacia, en los engafios amorosos, poco varia-
dos desde Ovidio hasta aquellos dias. Y ello con el no me-
nos ejemplar tema del tapiz, que puede mantener, divina-
mente, su coherente ornato.

El bello personaje del pentagono ZRTN4 esta convirtien-
do en madeéja el ovillo que en los husillos se formaban,
como ya se ha dicho. Siempre se pensé —al menos yo—
que el proceso era inverso, pero Goltzius nos da una clara
explicacion, al mostrar cémo la propia Lucrecia convierte
en ovillo el hilo que va desenrollando de un husillo, al igual
que la devanadora lo transforma en madeja. En nuestro caso,
lo curioso es que trabaja a izquierdas la hermosa moza que
enamoré a tantos eruditos, y que yo pienso que simboliza el
enredo que toda terceria produce precisamente por saber
manejar bien-mal la mano izquierda; pero, ademas, perso-
nalmente —y que me perdone Octavio Picon y los que vie-
ron en aquella espalda la misma de la Venus del espejo—,
me hace la impresion que, por delante, su silueta no es todo
lo esbelta que debiera, de cintura para abajo. El enredo lo
arreglara Celestina. La muchacha que lleva la cesta no sé si
se la puede incluir en el dicho vulgar, o de germania, que el
Diccionario de Maria Moliner define como «estar presente
mientras dos enamorados estan festejando». Pero lo que si
es cierto es que tal cosa no era anéomala entre aquella clase
de mujeres, y que también el «taller de zurcirn —que tal
puede ser la falsa fabrica de Santa Isabel— lo recoge el Dic-
cionario de germanias como alcahueteria, y que en el Dic-
cionario de Autoridades —tomandolo de Saavedra
Fajardo— se dice que los librillos amorosos servian para
nicleo de los ovillos (que iban luego a ser transportados en
los cestillos de las vendedoras de hilados y de otros produc-
tos de su especialidad).

Creo que no debo seguir tirando del hilo de mi telar,
porque se me ha deshilachado bastante de lo que en él esta-
ba yo tejiendo. A lo mejor al final de un ovillo me encuen-
tro con alguna sorpresa. Espero que no; estoy en junio de
1981, y el tema continta.





