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1 olvido de las obras del
sclavo pintor Juan de Pareja

Carmen Fracchia
Birkbeck College. University of London, UK

En este trabajo me concentraré en los mecanismos del olvido y
“-déscuido de las obras del artista espafiol Juan de Pareja (Antequera, h.
151*""606 _ Madrid, 1670) y la consecuente falta de reconocimiento critico
“gue sufrié hasta los tltimos diez afios.
" Juan de Pareja fue un pintor mulato y esclavo que consiguio forjar
"“4ina carrera artistica independiente en la Espafia del siglo XVII, cuando
en teoria solo el que era libre podia ejercer el arte de pintar. Pareja fue
&l esclavo y colaborador del célebre pintor Diego Veldzquez (1599-
7"1660) en la corte de Felipe IV en Madrid, donde su caso fue.excepcio-
nal, como también lo fue la relacién entre amo y esclavo.! Pareja, que
; ?—ﬁbia leer y escribir, actu6 de testigo legal de Veldzquez en documen-
, os fechados desde el 1634 al 1653, sea en Esparia que en Italia, donde
£ -estuvo con su amo de 1649 a 1651.2 Durante esa segunda estancia
{taliana, Veldzquez inmortaliz6 a su esclavo en un retrato extraordina-
~tfo; que expuso en el Pante6n de Roma, el 19 de marzo de 1650,3 seis
meses antes de firmar el documento de manumisién de Pareja. Este
hecho histérico habrd marcado el inicio de la carrera independiente
.del pintor Pareja, a pesar de que su nueva condicién de liberto, como
4ridica el documento de liberacién, del 23 de noviembre, no le privé
~de sus servicios a Veldzquez y a los descendientes de su amo hasta sus
Ailtimos dias en 1670.4 _
=" En la sociedad esclavista de la Espafia imperial, los artistas, como
‘mayoria de la poblacién urbana, poseian uno o més esclavos.5 Los
emplos més notables del siglo XVII, son los de los pintores y tedricos
‘ 81 arte Vicente Carducho y Francisco Pacheco® y el del pintor
artolomé Murillo, cuyo esclavo, el mulato granadino Sebastiin
mez, también fue pintor.” Nuevos documentos prueban que la
sencia de esclavos en los talleres artisticos espafioles era més
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r esclavo y pintor, y para justificar la inclusion de la biografia del
vo en su tratado de arte. Una vez aclarada la posicién paradéjica
areja, Palomino aplica la férmula biografica de unir la habilidad
stica del pintor con sus cualidades humanas: “Y por esta noble
;6n [servidumbre perpetua], como por haber tenido tan honrados
samientos, y llegado a ser eminente en la Pintura (no obstante la
gracia de su naturaleza) ha parecido digno de este lugar... €l por sus
nrados procederes, y aplicacion, se labré un nuevo ser, y otra
nda naturaleza”.'* Las cualidades de Pareja, le permiten a
omino elogiar libremente la calidad de sus retratos: “Tuvo especial-
;gﬁte nuestro Pareja singularisima habilidad para retratos, de los
Tales yo he visto algunos muy excelentes, como el de José Ratés
Arquictecto en esta Corte) en la que se conoce totalmente la manera
e Velazquez, de suerte, que muchos lo juzgan suyo.”!s Juan Agustin
ean Bermudez anadiré, en el 1800, en su Diccionario histdrico, que
ta confusién también existia entre los retratos de Pareja y Juan
autista del Mazo.16 ,

La atencién de la historiografia artistica espafiola al caso extraordina-
sio de Pareja impidié que éste sucumbiera totalmente en la masa indis-

inguible y an6nima de la mayoria de los colaboradores del maestro, con

{a excepcion de Juan Bautista del Mazo, yerno de Veldzquez y pintor de
la corte espafiola, que heredé los servicios de Pareja, después de la muerte
de su suegro. La aclaracion de la independencia estilistica velazquenia en
las obras de Pareja y la consecuente desvalorizacién estética de su obra
serdn las razones primarias de la inica monografia existente de Juan de

Pareja, publicada en 1957, por Juan Antonio Gaya Nufo.!” Més de la

mitad de la produccién artistica de Pareja, que el historiador de arte
espafiol agrupa, se encuentra en paradero desconocido: Refrato de
muchacho, Dama vestida de monja, y Busto de un caballero, que se atribuian

Ca Pareja en el catilogo de venta de la Coleccién Aguado en el 1843,18

como también la Presentacién del Nifio en el Templo,'® Santa Bdrbara,
firmada por el artista y vista por el autor en el mercado artistico,2 y las
cuatro pinturas, que el viajero Antonio Ponz vio en la Capilla de Santa
Rita del prestigioso Monasterio Agustino de los Recoletos en Madrid: San
Juan Evangelista, San Juan Bautista, San Oroncio y 1a Virgen de Guadalupe de
México.?' De la produccién existente de Pareja, Gaya Nufio cita las dos
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comin de lo que antes se pensaba.? Esta prictica social fue un dilej
para Antonio Palomino de Castro y Velasco, el primer bibgrafg
Pareja. En El museo pictorico y escala dptica del 1715-24, el pinto
tedrico del arte, centra la vida de Pareja en la condicién paradéjic

ser esclavo y pintor. Palomino recurre a la definicién étnica de Pargj
al clasificarlo “de generacién mestizo y de color extrafio”, com
también a la necesidad de diferenciar la ocupacion de Pareja de los
laboradores de Velazquez, al enumerar sus tareas mecanicas, tipicas ¢
un esclavo: “moler colores, y aparejar algtin lienzo, y otras cosas m
nisteriales del arte, y de la casa”.® Es obvio que Palomino tiene qud
defender el concepto clasico de la pintura como actividad libergl§
ejercida solo por personas libres.1® Este dilema lo lleva a declarar q
“Velazquez (por el amor de su arte) nunca le permiti6 [a Pareja], q
se ocupase en cosa, que fuese pintar, ni dibujar”. 11

De consecuencia, para poder justificar el aprendizaje y la colabor
cién de un esclavo en el taller de Veldzquez, en la corte espariol
Palomino recurre a una constante de las biografias de artistas, que-
el mito del pintor que estudia a escondidas de su amo:

“[Pareja] él se di6 tan buena maria, que a vueltas de su amo, y qu
tandoselo del suefio, lleg6 a hacer de la Pintura cosas muy dignas
estimacién .Y previniendo en esto el disgusto forzoso de su amo,
valié6 de una industria peregrina; habia pues observado Pareja, q
siempre, el sefior Felipe Cuarto bajaba a las b6vedas, a ver pintar
Veldzquez, en viendo un cuadro arrimado, y vuelto a la pared, 11egaib
Su Majestad a volverlo, o lo mandaba volver, para ver, qué cosa e
Con este motivo, puso Pareja un cuadrito de su mano, como a
descuido vuelto a la pared: apenas lo vio el Rey, cuando llegé a
volverlo; y a el mismo tiempo Pareja, que estaba esperando la ocasién
se puso a sus pies, y le suplicé rendidamente le amparase para con sd
amo, sin cuyo consentimiento habia aprendido el arte, y hecho de su
mano aquella pintura. No se contenté aquel magnanimo espiritu rea
con hacer lo que Pareja le suplicaba, sino que volviendo a Veldzquez,
le dijo: No s6lo no tenéis, que hablar mds de esto; pero advertid, que quien;
tiene esta habilidad, no puede ser esclavo. 12 '

Palomino construye la anécdota de la manumision de Pareja, que:
no fue una practica muy comun en Espaiia, 13 para resolver la paradoj
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Unicas obras que fueron recordadas por la historiografia artistic
espafiola: el Retrato de José Ratés por Palomino?? y La vocacién de Sgy
Mateo, por Ceén Bermudez,2* como también aquellas que sobrevivieron §
el olvido de la historiografia artistica y la falta de reconocimiento critico
las firmadas y fechadas por el artista, La huida de Egipto del 1658,
Bautismo de Cristo del 1667,% Los-desposorios misticos de Santa Cataling
del 1669, a un afio de su muerte2® y el Retrato de un provincial capuchiﬁo
cuya reciente restauracién dej6 al descubierto la firma de Pareja y 1a}
fecha de 1651, disipando las dudas sobre la autoria de la obra, que s ]
asignaba a artistas mas conocidos del seiscientos madrilefio.?” También
deja en claro la relativa independencia artistica que Pareja gozaba, al afio
de su manumisién, aunque continuara prestando sus servicios a J
Veldzquez. En el mismo museo hay otra obra de Pareja, el Retrato de u
caballero de la Orden de Santiago, firmado al reverso del lienzo, que Kagan
cree que corresponda al decenio del 1630.28

Otras cuadros del pintor que Gaya Nufio enumera son 1
Inmaculada Concepcién, que lleva su firma?® y La lucha entre hebreos
cananeos de la Universidad de Zaragoza, con una inscripcién en un
etiqueta pegada en el dorso, donde se lee “Juan de Pareja (el mulato)
afio 1660-1/autor de la Vocacién de San Mateo de Sevilla”.3¢

Se tendra que llegar a estos tltimos-diez afios para que se renueve u
cierto interés por Pareja, originado por los estudios sobre las obras velaz
querfias, como el retrato Juan de Pareja, publicados a raiz del dltimo ani- 2
versario del nacimiento de Veldzquez y por la reciente expansién de los §
estudios transatlinticos sobre la esclavitud, en el mundo anglosajéon.3!

El largo olvido de las obras de Pareja en la historia del arte, no se"
debe solo a su condicién de colaborador de Veldzquez. La leyenda del §
esclavo pintor, creada por Palomino, se repite en las fuente
espafiolas,®? hasta llegar a la exageracién de sus “ingredientes roman- -
ticos”, a partir de la segunda mitad del siglo XIX, “en articulos apa- %
recidos en publicaciones periédicas pintorescas y de cardcter §
divulgativo” esparioles,3® y en 1965, en la célebre novela, I, Juan de §
Pareja de la autora Elizabeth Borton de Trevifio, que recibi6 el premio 4
estadounidense de literatura infantil, Newbery Medal, en 1966.34

Es innegable que el esclavo pintor de la corte de Felipe IV suscité un
cierta curiosidad en la Espafia imperial, como lo hizo su predecesor, e
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umanista espariol de ascendencia africana, Juan Latino (1518?
), que utilizé su profesion de escritor para ser reconocido como
libre.35 Los estigmas de la esclavitud y de la manumisién que
fimamente unidos al prejuicio contra el color de la piel de los
negros en la sociedad espafiola, contribuyeron, en mi opinion,
o-de las obras de Pareja.
etnicidad y condicién social de Pareja son, a partir de su breve
a dieciochesca, los parametros constantes utilizados por las
spafiolas y extranjeras para medir las habilidades y la calidad
obras. Esta actitud, que denota una cierta ansiedad ante el
entro con el Otro en la corte espafiola del Antiguo Régimen, no
rece del todo a través de los siglos, como lo demuestran las obser-
es de Carl Justi en 1953, al comentar la leyenda palominesca, que
‘1a funcion del retrato Juan de Pareja de Velazquez: “[Veldzquez]
hacer antes [del retrato de Inocencio X] una experiencia y
ntr6 el objeto al alcance de su mano, en su criado, un pintamonas,
oro Juan de Pareja. Era también un experimento para demostrar
no procedia un pintor con una cabeza fea.”36 Los juicios expresados,
ito anos mas tarde, por Gaya Nuifio, que ataca a Palomino por su
io racista muy explicable en su tiempo”,3’ también demuestran
#a cierta ambigiiedad hacia Pareja, que él admira, por el “mucho
ado” que puso al firmar sus obras “esperando razonablemente que
engasen de los desprecios sociales originados por el color de su piel”.
n'su opinion, la falta de adherencia de las obras de Pareja al canon ve-
Jazquefio se evidencian en la “torpeza compositiva”, “el indudable pri-

- mitivismo compositivo que tan solo desminti6 en el cuadro del Museo

s ” ;
:dél Prado”, en la “torpe e ingenua perspectiva”; en la mediocridad de
'sus cuadros firmados y e i “ i
e do ,y n la’ cierta “bastedad, de facciones y manos
el retrato José de Ratés, que considera “pieza de bondad excep-
«clonal, que bien merece divulgacién.3® El autor reconoce que el
calaride .
r;;alondo en los cuadros de tema religioso” son “su don y su fuerte, que
1e compen 39 '
pers Si[()i ébs?lag d'e muc?’os yerros”>? y recalca “que no eta mal colorista,
ma] . '1 e :nvenaon, torpe de composicion, y, en contrapeso, nada
: ibujan i iti
B j te , para concluir admitiendo que “fue un estimable
pintor”, que “nada tuvo de servil”y que “poca gloria le cabe”. 40 Estas
caracteristicas tipi i i a
tipicas de un artista menot, son vistas como producto de
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“la curiosa personalidad” de Pareja, a quien Gaya Nufio considery
“extrafio e impresionable mulato, receptéculo de todos los influjos” y de
una “original ingenuidad”, que en su opinién “casi pudiera decirse pre.
decesora de la del consumero Rousseau”.#! El escritor concluye que
Pareja fue “individuo diestro, personal dentro de su impersonalisimg
eclecticismo, por demas impresionable” y “criatura bien simpatica,
dentro de sus limitaciones creacionales”.?

En la monografia de Gaya Nufio, los prejuicios hacia el mulato y
enfoque basado en el estilo del Pareja, contribuirdn al olvido de la pro-
duccién artistica de este artista espafiol. El enfoque tradicion
artistico del autor, que sigue el conocido progreso del arte canénice
del “Maestro” Velazquez, perpetué una falta de reconocimiento de]
valor de las diferencias creativas o compositivas de Pareja. ‘

Seria oportuno, en este contexto, concentrarnos en La vocacidn 4
San Mateo de Pareja, para analizar los discursos visuales y religiosos,
que nuestro artista utiliz6 para rescatarse del olvido historico, al in-
mortalizar el “sujeto” Pareja y su funcién cultural en la formacion del
imperio espafiol. 43 En esta obra, que todavia se encuentra en I
dep6sitos del Museo del Prado, en Madrid, Gaya Nufio interpreta-
blanqueamiento del autorretrato de Pareja, como un recurso para “e
noblecer, mentir y mixtificar su propia imagen, la conocida por el po:
tentoso retrato romano de don Diego, sin mostrar orgullo por su raz
Mulato continda siendo, sin lugar a dudas, pero despersonalizindo
en cuanto le era posible”.** Pareja, efectivamente, se inserta coni
personaje secundario europeo, en el margen izquierdo de la compo
cién, en el momento en que Cristo invita a Mateo a abandonar
empleo y a seguirlo sin condiciones.*> Antes de embarcarnos en |
discursos visuales adoptados por el artista para la formulacién de
propia identidad, consideremos la composicién en donde Pareja
inserta. En el lienzo de tamario considerable, vemos que el persona
central Mateo, representado segin el estereotipo oriental de la imager
del judio, se encuentra sentado a la mesa frente a la Gnica columna ¢
su oficina de cobranzas, que divide la composiciéon en dos escenas:
la izquierda, Cristo y tres de sus discipulos y a la derecha, una serie
empleados piblicos y clientes, que estdn distribuidos entre el prim:
plano y el fondo, donde se encuentra el inico esclavo de ascendene
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africana visible en la composicién. Todos los personajes est4n concen-
trados en la invitacién que Cristo hace a Mateo, con excepcién de
Pareja, que es el inico que dirige la mirada a los espectadores. El
artista se autorretrata como caballero espafiol, con un papel en la
mano, donde se lee su firma y la fecha de 1661. En la oficina de Mateo
se exhibe una gran riqueza de cultura material, desde la alfombra que
cubre la mesa, monedas, joyas, folios, libros, urnas, y un cuadro que
cuelga en la pared del fondo con la imagen de Moisés y la serpiente de
bronce. Necesitamos cuestionar la importancia del esclavo negro, San
Mateo, Cristo y Moisés, en este contexto religioso, para captar el sig-
nificado cultural de los paralelismos visuales que el artista establece
entre el sujeto Pareja y estos personajes. El personaje central de la
composicién, Mateo, conocido como Levi antes de su conversién a la
causa de Cristo, era recaudador de impuestos para los romanos y por
ello fue despreciado por los judios. El cristianismo, trasformard su
condicidn social y se convertira en discipulo de Cristo y evangelista.46
No es dificil imaginar la identificacién de Pareja con Mateo, no solo
porque la conversion al cristianismo era un requisito obligatorio para
los esclavos en Espaita, pero sobretodo porque Mateo era el apdstol de
Etiopia.?’ En el imaginario social espafiol, Etiopia estaba asociada con
el mundo clasico, donde la palabra etiope se usaba con referencia a la
gente de ascendencia africana, y con el cristianismo, porque Etiopia
fue la primera nacién cristiana.“® Pareja establece también una
relacién directa entre el evangelista, instrumento de liberacion espiri-
tual de los etiopes, y Moisés, libertador de los israelitas de la esclavi-
tud en Egipto, donde Mateo también predic6.*’ Moisés y Cristo, el
liberador de la humanidad, visten las mismas ropas y Pareja se inscribe
al otro lado de la mesa, enfrente del Salvador. Con estos paralelismos
visuales, el artista alude a su identidad de etiope biblico, y por lo tanto
de hombre libre. Una clara referencia a la misién de Mateo en Etiopia
es el rostro iluminado y al mismo tiempo perforado del esclavo negro,
por la luz de la gracia divina que corona el turbante del evangelista, y
que predice el blanqueamiento de Pareja. El pintor recuerda a sus es-
pectadores que el esclavo negro, Mateo y él pertenecen a Etiopia, cuna
de los “cristianos viejos” y no la Espafia de los Hasburgos. Las politicas
imperiales de la “limpieza de sangre”, creadas a partir de la mitad del

—
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siglo XV a raiz de la expulsién de los judios de Espafia, determinan 1:
exclusi6n no solo de los judios, pero también de los musulmanes
conversos, moriscos, negros y mulatos, de los estamentos de poder ej
Espafia.>® La identidad de etiope biblico le da a Pareja la justificaciép
de autorretratarse como caballero espafiol con espada, atributo socizf
de los “cristianos viejos”. Pareja se convierte, con la asociacién visua
que establece con Mateo, en un ejemplo de asimilacién en el impe
espafiol y al mismo tiempo proclama su diferencia con los moriscos
conversos, cuyas religiones eran consideradas enemigas de estado, es
pecialmente en la corte, donde la presencia de los esclavos morisca
estaba prohibida.5! '

Pareja se blanquea y para ello recurre al ejemplo iconogréfic
europeo del Bautismo del eunuco negro por San Felipe, en donde e}
neéfito, por efecto del sacramento, adquiere la apariencia de hombrd
blanco europeo.52 Pero ;por qué el artista-caballero se diferencia dé
paje-esclavo negro de la composicién? Pareja ciertamente se plant
ria el problema de cémo crear una ilusién pictérica que pudiera trans
mitir su nueva identidad de liberto, en una sociedad, donde la palabr
“negro” era sinénimo de “esclavo” y donde los espectadores era
conscientes de las leyes fisionémicas predominantes, segiin las cuales
las cualidades del alma se deducian de los rasgos del rostro.*3 El artist
era consciente de que el color de su piel expondria siempre su previ
condicién de esclavo y era esencial de que sus espectadores considerd
sen su nueva condicién de liberto, porque solo las personas libre
podian pintar. Si Mateo pudo borrar su pasado de publicano a través]
de la conversién al cristianismo, Pareja podia proclamar su “segundal
naturaleza”. El artista tenia que recurrir a los artificios de su profesiér‘i
y crear una-estrategia visual que superase su identidad de etiop "
biblico, que transcendiese el estigma social del color de su piel y Jas]
leyes fisionémicas dominantes. De este modo el publico Catélicé
espafiol del siglo XVII, obsesionado por los estatutos de la pureza dé}
sangre, podria captar la nueva identidad de un Pareja liberto, a pesaf
de llegar a subvertir el género del autorretrato, cuya caracteristica]
principal era el concepto de la semejanza.>*

Es indiscutible que la fortuna critica de Pareja determiné no solo 14
negacién histérica de la identidad de Pareja, pero también la de st
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