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Funcion diplomatica del retrato espafiol en los siglos XVI-XVII

Resumen. El articulo analiza la formacion de la funcion diplomdtica de la
pintura espaniola en los siglos XVI y XVII, utilizando como ejemplo la
iconografia de los retratos de infantes espaiioles. En Espafia, la posicion
social de los pintores era mds baja en comparacion con Italia. Los maestros
espaiioles debian pagar un impuesto sobre el oficio, la alcabala, contra el
cual luchaban activamente, buscando el reconocimiento de la pintura como
Arte Liberal. Poco a poco, lograron este reconocimiento. Este proceso
estaba relacionado con las transformaciones en el papel de los retratos de
los infantes. Inicialmente, sus funciones principales eran conmemorativas y
sus destinatarios principales eran familiares de los miembros de la familia
real. Gradualmente, /a funcion conmemorativa pasé al segundo plano y la
funcion representativa cobré mayor importancia: 10s retratos representaban
a los infantes y principes en el escenario internacional, fomentando el
respeto por el pais y cumpliendo funciones matrimoniales. A mediados del
siglo XVII, con su amplia entrada en el escenario europeo, la pintura
espafiola confirmaba su alto estatus como Arte Liberal. Para analizar el
material, las autoras utilizan métodos de estudios culturales, iconogrdficos,
iconologicos, artisticos y estilisticos
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Abstract. The article examines the development of the diplomatic function of
Spanish painting in the 16" and 17" centuries, using the iconography of
Spanish infants’ portraits as an example. In Spain, the social status of
painters was lower than in Italy. Spanish masters had to pay a tax on their
craft — alcabala — against which they actively fought, seeking recognition of
painting as a Liberal Art. Gradually, they succeed. The transformations in
the role of infants’ court portraits were related with this process. Initially,
their main function was memorial, with the primary recipients being relatives
of the royal family. Over time, the memorial function receded, and the
representative function became more prominent: the portraits began to depict
infantes and princes on the international stage, contributing to the country's
prestige and serving matrimonial purposes. By the 17" century, with their
widespread presence on the European stage, Spanish paintings confirmed
their high status as Liberal Art. The authors employ culturological,
iconographic, iconological, artistic, and stylistic methods to analyze the
material.
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AHHOTanusi. B cmamve Ha npumepe uUKOHOSPAPUU UCNAHCKUX OEMCKUX
NPUOBOPHBIX NOPMPEMO8 AHATUIUPYECS CIMAHOBIeHUEe OUNIOMAMUYECKOU
@yukyuu ucnawnckou orcusonucu 8 XVI-XVIl gs. B Hcnanuu coyuanvroe
nonosicenue dcusonucyes owviio Hudxce, yem 6 Umanuu. Hcnanckue macmepa
O0IJICHbL ObLIU  GBINIAYUBAMb HANIOZ HA peMecio — anbkabany, npomus
KOMOpoU OHU aKmueHo Oopiomcs, 000UBAACL NPUSHAHUA  IHCUBONUCU
€80600HbIM  uckyccmeom. Ilocmenenno um smo  yoaemca. C  amum
npoyeccom Koppenupyiom mpanc@opmayuu, npoucxoosuue 8 poau 0emckux
npuosopmnvix nopmpemos. Ilepgonauanvno ux enasmou ynxyueti Oviia
MeMOpUAnbHas, a ux 21aeHueiMu adpecamamu ObLIu pOOCMEEHHUKU YNeHO8
Koponegckou cemvu. Ilocmenenno memopuanrbhas @yHKYus omxooum Ha
6MOpOU NAaH, A HA NepPS8blll BbLOBULACNCS QYHKYUS penpe3eHmamueHas.
nopmpemuvl  nPeOCMAGIAIOM  UHPAHMOS,  UHPAHM U  HpuUHYed Ha
MeNCOYHapOOHOU  apene, CROCOOCMBYS POCMY YBAJICeHUs K cmpane u
8binoaHAAs  mampumonuanvhsvie @yukyuu. K cepedune XVII 6. ceoum
WUPOKUM — 8bIXOOOM HA  eBPONCUCKYIO  apeHy UCNAHCKAs — JICUBONUCH
noomeepacoaem ceou 8biCoKUl cmamyc C80000H020 uckyccmsea. B cmamuve
UCHONL3YVIOMCA KYIbMYPOIOSUYECKUl, UKOHOZPpADUUecKUll, UKOHONIOUYEeCKUT
U Xy00IcecmeeHHO-CMUNUCTNUYECKUT MemOoObl AHANU3A.

Knioueevte cnoea:. wucnanckas oicugonucv, 3010mot  6eK, OemcKuil
npuoopHulll nopmpem, C8oO0OHble uckyccmea, {ueco Benackec, Xyawu
baymucma Mapmunec denv Maco

* HccrnenoBanue BHITOTHEHO TpU (PHHAHCOBOW moepikke Poccuiickoro
HaygHoro ¢orma (PH®). I'pant Ne23-28-00061 «Jlerckumii moprper B
WCIIAHCKOM KWBOMHUCH 30JIOTOTO BeKa: HWKOHOTpaHYecKhe THIBI U
cnenu(uka XyI0KeCTBEHHOTO 00pa3ay.

Es bien conocido que los pintores espafioles, por su estatus
social, se sentian ofendidos y desfavorecidos en comparacion
con los maestros italianos. En Espana, el arte en general y la
pintura en particular no gozaban de los mismos honores y
respeto en comparacion con ltalia. Los artistas espanoles que
estudiaron en Italia o contactaron con los maestros italianos en
Espafia eran conscientes de su inferioridad social, lo que fue una
causa de su intensa lucha por el reconocimiento de la pintura
nacional como un Arte Liberal.
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Esto se manifestd en invectivas contra el pago de alcabala,
un impuesto sobre las artes mecanicas. No solo los pintores, sino
también los escritores, se sumaron a la lucha. Vicente Carducho
(Vincenzo Carducci), un italiano establecido en Espana, incluy6
en sus Didlogos de la Pintura (1633) cartas contra la alcabala.
El autor de una de las mencionadas invectivas era también Lope
de Vega [1, pp. 164-167].

De tal modo, para los maestros espanoles el problema de su
estatus social era muy acuciante, probablemente debido al
especial sentido de honor y orgullo nacional de los espafoles,
instruidos durante muchos siglos de la Reconquista. Estos
mismos sentimientos llevaron a Diego Velazquez a insistir en
ser aceptado como miembro de la Orden de Santiago y en
obtener altos cargos administrativos en la corte, lo cual, a fin de
cuentas, le restaba tiempo para pintar.

La lucha por un estatus social alto de la pintura también se
reflejo en la historia del retrato infantil de la corte. El retrato
espaiiol ha despertado un interés constante entre los
investigadores, que ha crecido mucho en las taltimas décadas. En
primer lugar, se trata de los retratos de reyes adultos [2-8]. Los
retratos infantiles expuestos en muestras artisticas hace
relativamente poco tiempo empezaron a ser objeto de un examen
minucioso [9-11], aunque la primera exposicion del retrato
infantil tuvo lugar en el Museo del Prado en Madrid ya en 1925
[12].

En general, el retrato infantil esta estudiado en mayor o
menor grado, de manera discreta, es decir, por épocas, periodos
y maestros [13-16]. Por ejemplo, la investigadora espafiola Cobo
Delgado defendi6o en 2021 en la Universidad Autéonoma de
Madrid su tesis sobre el retrato infantil en la Espaia del siglo
XVIII [17], donde etapas anteriores de su desarrollo se abordan
solamente de manera indirecta. Sin embargo, es interesante
seguir su evolucion en el Siglo de Oro de la cultura espafiola,
revelada en el cambio de la iconografia y funciones del retrato, y
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entender las causas de esta transformacion. A juzgar por todo,
uno de los factores mas importantes fue precisamente la lucha
por la aprobacion del alto estatus social de los pintores y el
respeto hacia la pintura como el Arte Liberal.

Como se sabe, los retratos infantiles de Felipe Il y de sus
hermanas no llegaron hasta nuestros dias. No obstante, son
conocidas las imagenes de los hijos de Felipe Il (Tlustracion 1).
Parece que los retrataban no solo para la familia real, sino
también para enviarlos al extranjero. Sin embargo, en los
tiempos de Felipe 11, la practica de mandar retratos de infantes a
las cortes europeas todavia no estaba muy difundida. Por
ejemplo, se sabe que los retratos de los jovenes archiduques
austriacos, que recibian educacion en la corte de Espafia, fueron
enviados a Viena a sus padres. (Por ejemplo, EI Archiduque
Wenceslao y El Archidugue Alberto por Alonso Sanchez
Coello). (Alonso Sanchez Coello. El Archiduque Wenceslao.
Inv. nam. 3186. 1574. Oleo sobre lienzo. 164x98 cm. Innsbruck.
Castillo de Ambras). Fue un regalo familiar porque su madre, la
emperatriz Maria, fue hermana de Felipe I1.

Durante el reinado de Felipe Il1, el nimero de retratos reales
de nifios aumenta. A los infantes les empiezan a retratar desde la
edad de unos meses, lo que no era una costumbre en los tiempos
de Felipe Il (Ilustracion 2). Encargan a pintores hacer retratos de
nifios muertos (La infanta Maria en Su ataud por Juan Pantoja
de la Cruz o La infanta Margarita muerta por Bartolomé
Gonzdlez). (Juan Pantoja de la Cruz. La Infanta Maria en su
atatd. 1603. Oleo sobre lienzo. 95x100 cm. Madrid; Bartolomé
Gonzalez. Retrato de infanta Margarita muerta. 1617. Madrid.
Descalzas Reales. Patrimonio Nacional). Los destinatarios de
estos lienzos eran parientes y amigos. De los tres retratos de la
infanta Margarita en su ataud, uno fue enviado a Francia a su
hermana mayor, Ana Mauricia [7, p. 306].

Los retratos captan importantes momentos de la vida de los
infantes. Por ejemplo, el bautismo del hijo menor en la familia
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real. El mismo acto no aparece en el cuadro, pero la madrina o el
padrino del nifio (como regla, el hermano o la hermana mayores
del recién nacido) se presentan en vestimentas que llevaban
durante el evento. Asi, Ana Mauricia en su retrato de 1607
pintado por Pantoja de la Cruz [7, p. 148] lleva el vestido que
tenia puesto durante el bautismo de su hermana menor Maria.
(Juan Pantoja de la Cruz. Ana Mauricia de Austria. Oleo sobre
lienzo. 128x101 cm. Madrid. Coleccién Abello) Los retratos se
producen en serie durante 1608-1612 (llustraciones 3y 4), 1612,
1614, 1615-1616, 1616-1617, 1619-1621. Los dejan en Madrid,
regalan a amigos, envian a monasterios fundados por miembros
de la familia real 0 mandan a Flandes a la soberana de los Paises
Bajos, Isabel Clara Eugenia, la tia de los infantes, y a Viena, a la
rama austriaca de la Casa de Habsburgo.

La cuarta serie de 1616-1617 fue mandada a Polonia a las
hermanas de la difunta reina Margarita de Austria. A Viena
(Nustraciones 3 y 4) los retratos fueron enviados una sola vez.
Se consideraba suficiente que Viena tuviera una sola imagen de
infantes. Mientras que, a Flandes, a Isabel Clara Eugenia, las
series de retratos se las enviaban regularmente a medida de
crecimiento de los nifios.

Los infantes casados que vivian en otros estados enviaban
sus retratos a casa natal, a Espafa. El retrato de Ana Mauricia,
después de su matrimonio, se encuentra en el Museo Nacional
de Escultura de Valladolid. Su autor es el maestro neerlandés
Frans Pourbus el Joven. La infanta posa en un vestido de luto
por su padre, Felipe Ill, quien murid el 31 de marzo de 1621.
Por no poder asistir a los funerales, expreso su duelo enviando
un retrato de luto [7, pp. 303, 326].

Algunos retratos de infantes se mandan con el objetivo
exclusivamente politico. Por ejemplo, el retrato del principe
Felipe enviado a Florencia, a los duques de Medici. (Bartolomé
Gonzalez. Principe Felipe (IV). 1612. Oleo sobre lienzo.
140x100 cm. Inv. nam. 555. Florencia. Palacio Pitti). Y el
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retrato de Ana Mauricia, enviado antes de su boda a Francia que
no ha llegado — desgraciadamente — hasta nuestros tiempos.

Solo durante el reinado de Felipe IV, los retratos de infantes
se pintan especialmente para las cortes europeas amistosas a fin
de presentarles al heredero de la corona y familiarizar con los
infantes de la casa real espafola como posibles novios
fortaleciendo de esa manera las relaciones internacionales de
Espana. Los retratos de Maria Teresa se mandan a Francia, y los
de la infanta Margarita, a Austria. Cabe destacar el papel
importante de Diego Velazquez. No solo pretendia mostrar en el
retrato la semejanza, sino que también se preocupaba por una
rica paleta de colores, asi como del cumplimiento de la tradicion
artistica austriaca. ES importante mencionar que la casa real en
Madrid se queda la menor parte de los retratos de infantes
pintados por Velazquez y los retratistas de su escuela.

Desde el reinado de Felipe IV hasta nuestros dias, no ha
llegado ningun retrato de infantes a la edad de unos meses, tal
como era costumbre en la época de Felipe II1. Se refiere no solo
a los retratos del principe Baltasar Carlos nacido cuando Diego
Velazquez estaba de viaje por Italia. Tampoco hay retratos de
los recién nacidos Felipe Prospero, Maria Teresa y Margarita.
Felipe IV e Isabel de Borbon tenian muchos hijos: Maria
Margarita (1621, vivid un dia), Margarita Maria Catalina (1633),
Maria Eugenia (1625-1627), Francisco Fernando (1634), Isabel
Maria Teresa (1627), Maria Ana Antonia (1636). Sus retratos no
llegaron hasta nuestros dias, aunque Maria Ana Antonia vivid
un ano y Maria Eugenia, dos afios. La politica real respecto a los
retratos de infantes cambié completamente. Empezaron a
retratarlos aproximadamente a partir de dos afios, porque los
retratos se hacian no tanto para la familia como para “la
exportacion”.

El retrato de Baltasar Carlos del Palacio Buckingham
(Ilustracion 5), que pertenece al pincel de Juan Bautista Martinez
del Mazo, discipulo de Velazquez, fue creado cuando Felipe IV
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urdia planes de casar a su hijo con Mary, hija del rey Carlos | de
Inglaterra. Henrietta Maria, la esposa del rey Carlos I, e Isabel de
Borbon, la esposa del rey Felipe IV, eran hermanas. Henrietta
Maria era catélica e impopular en Inglaterra, lo que complicaba
el plan de que el principe de Espana pidiera la mano de su hija
en un ambito de crecientes dnimos anticatolicos y antiespanoles
en el pais.

En el retrato el principe posa como jefe militar con armadura
y cetro en la mano, con un fajin rojo colgado por encima de su
hombro, los guantes y una cadena de oro de la Orden del Toisén
de Oro en el pecho. Esta parado cerca de un sillon. La cortina y
el mantel de terciopelo rojo, igual que el sillon, son elementos
inalienables de la composicion representativa del retrato. Igual
que Velazquez, Mazo presenta al principe en el papel de
comandante, quien lo vive emocionalmente: en su postura y
expresion facial se nota éxtasis por las futuras victorias militares
surgidas, con toda la probabilidad, en su ferviente imaginacion.
La propuesta matrimonial a la princesa inglesa seguia siendo
muy problematica. A juzgar por todo, era un truco para
mantener las relaciones de amistad con Inglaterra. La prematura
muerte subita de Baltasar Carlos puso fin a estos planes.

A partir de Diego Velazquez y los discipulos de su taller, en
el retrato infantil se observan elementos de fantasia. Los
retratistas tratan de reforzar en la imagen de los nifios de sangre
real su representatividad y sublimidad.

El retrato original de la infanta Maria Teresa con adorno de
mariposas en el cabello (Ilustracion 6) se encuentra en el
Metropolitan Museum. Segun Luis Ramén Menéndez de Luacra,
en el retrato la infanta tiene quince afos [18, p. 46]. En aquel
entonces era heredera de la corona espafiola porque Baltasar
Carlos habia muerto y no habia otro heredero masculino. El rey
Felipe IV no consideraba la posibilidad de matrimonio de su hija
fuera de Espana. Segin unas cartas de Giacomo Querini,
enviado especial veneciano en Madrid, recibio a través de
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mediadores una peticion de la reina madre, Ana Mauricia (Ana
de Austria), esposa de Luis XIII, de enviarle un retrato de la
infanta Maria Teresa. Francia en aquel entonces se encontraba
en estado de guerra con Espana y a pesar de que Ana Mauricia
era hermana de Felipe IV, los contactos directos entre ellos eran
imposibles.

Se sabe que la solicitud de Ana Mauricia fue cumplida y el
retrato llegé a Paris (a la reina madre) y sus copias, a Alemania
(al imperador Leopoldo, en Viena) y Flandes (al archiduque
Leopoldo Guillermo, gobernador de los Paises Bajos Espafioles
en Bruselas). Los retratos fueron enviados para familiarizar a los
soberanos con la futura heredera del trono espafiol. Menéndez de
Luacra encontré las raices del emblema Mariposas en
Emblemata centum, regio politica de Juan de Solérzano. Es el
emblema NeXXX, en el cual Jupiter aparece como un artista con
pincel y paleta, combinando colores para pintar alas de
mariposas. La primera publicacion de las insignias de Soloérzano
vio luz en 1651 y la segunda, en 1652-1653.

El emblema se interpretaba como una actividad indigna de
un gobernante, quien en vez de realizar grandes hazanas, perdia
tiempo en cosas insignificantes. En el contexto de la situacion
espafiola de aquel entonces, opina Menéndez de Luacra, las
mariposas eran un mensaje codificado a Ana Mauricia que decia
que la infanta debia dedicarse a la politica y no podia ser novia
del principe francés Luis (XIV). No se debe olvidar que en una
fiesta en honor de la nueva reina Mariana de Austria, con motivo
de sus 14 afios, se dio el espectaculo Nuevo Olimpo en el cual
Maria Teresa desempeii6 el papel de Jupiter. LoS
contemporaneos escribian que el rey preparaba a su hija para ser
soberana: hablaba confidencialmente con ella sobre todos los
asuntos estatales y admiraba la atencion con la cual la infanta le
escuchaba [18, p. 53]. El investigador Walter Cook creia que
este lienzo podia ser el original de Velazquez [19, p. 61]. Esta
cortado por debajo de cuello, escribia, y es fragmento de una
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pintura de mayor tamafno. Mientras que la copia del mismo
retrato que se encuentra en Filadelfia, es de exclusivo valor
“arqueoldgico”, insistia Cook [19, p. 62].

La situacion con el heredero cambidé solamente en 1657,
cuando nacié Felipe Prospero (Ilustracion 7). Felipe 1V y su
segunda esposa Mariana de Austria, hija de su hermana Maria
Ana, casada con el imperador Fernando Ill, o sea, sobrina de
Felipe 1V, tuvieron tres hijos que vivieron durante un tiempo
bastante largo: Felipe Prospero (1557-1561), Margarita Teresa
(1551-1573) y Carlos (1) (1661-1700). Vivieron muy poco
Maria Ambrosia de la Concepcion (1655) u Toméas Carlos
(1658-1659). No conocemos sus retratos, no obstante, hay
muchos de Margarita Teresa (llustraciones 8-11).

El abuelo de Margarita Teresa, el imperador de Alemania,
Fernando I11, pidi6 a Felipe IV un retrato de su hija Mariana de
Austria, la segunda esposa del rey de Espafa, y de su nieta. A
peticion del imperador, hicieron dos retratos, uno de Mariana y
otro de Margarita (Ilustracion 8). En el de Margarita, Diego
Velazquez pinté un ramo de flores, lo que no correspondia a las
costumbres del tradicional retrato espafiol del siglo XVII, pero
era propio del retrato aleman. Una copia de la imagen de
Margarita que se qued6 en Madrid y se encuentra ahora en el
Palacio de Liria no tiene flores pintadas (Ilustracion 9).

En el retrato de Margarita de vestido azul (Ilustracion 10),
Velasquez sigue manteniendo su enfoque hacia la interpretacion
de la imagen de la infanta. No ofrece audiencias a quien sea, tal
como ha sido en los retratos infantiles del reinado de Felipe IlI,
sino se presenta como una figura digna de contemplacion y
admiracion. En el lienzo, Margarita tiene la edad de ocho afios.
Sin embargo, el pintor la mira desde abajo, lo que le permite
crear una ilusion de que es bastante alta. El retratista combina la
textura del vestido y el manchoén, la belleza y la sedosidad del
cabello dorado de la infanta que mantiene una redondez infantil
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de su rostro, y una ternura de la piel, una delicadeza y finura de
las manos.

En el Museo del Prado hay solo un retrato de Margarita.
Todos los demas fueron enviados a otros paises. En el Museo de
Historia del Arte de Viena se encuentra el retrato de Margarita
con un broche en forma de 4guila de 1664 (Diego Velazquez. La
Infanta Margarita Teresa. Oleo sobre lienzo. 121x95 cm. Inv.
nam. GG_3531. Viena. Museo de Historia del Arte).

Se suponia que el broche en forma del 4guila imperial,
Margarita lo puso con motivo de su compromiso oficial con el
imperador Leopoldo al cumplir 13 afios [20]. No obstante,
Doval Trueba considera que el broche podia pertenecer a la
madre de Margarita, la reina Mariana, y la hija tenia pleno
derecho de usarlo. Este retrato podria ser enviado a Viena unos
afios antes del compromiso de Margarita, cuando su hermana
Maria Teresa se hizo novia de Luis XIV. Doval Trueba cree que,
concentrandose en la cara del modelo y abstrayéndose de su
vestimenta que la hace parecer mayor, se puede decir que tiene
en el retrato la edad de nueve afios. O sea, Velazquez estaba
Vvivo todavia y, a juzgar por todo, es precisamente él quien pinta
este retrato, lo cual testimonian los colores pintorescos y la
plasticidad de la forma [20, p. 247]. Existen también varias
copias. Una se encuentra en el Museo del Prado, pero en ella la
infanta aparece sin broche en forma de aguila (Ilustracion 11).

Los retratos de Margarita fueron enviados a Viena, primero,
como una prueba del bienestar de la nifia, luego con objeto de
lograr una boda con su tio Leopoldo I, y — igual que su abuela —
al final ella se hizo emperatriz. En agosto de 1659, cuando
Maria Teresa ya fue prometida a Luis XIV, Mariana de Austria
pidi6 en secreto a la monja, Maria de Agreda, que "rogara a
Dios insertar la imagen de Margarita en el corazon del hermano
de Mariana, Leopoldo”, para que esperara hasta que la novia
creciera. Al mismo tiempo, a Viena fue enviado un retrato de la
infanta a la edad de ocho afios junto con el retrato de su hermano
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Felipe Prospero de dos afos, para presentar a Leopoldo a su
nuevo sobrino y mostrar el panorama dinéstico de Espana.

Para el momento de nacimiento de Felipe Prospero,
Velazquez regreso ya de su segundo viaje a Italia en 1651. Sin
embargo, no retraté al recién nacido. Hizo retrato de Felipe
Préspero de pie a la edad de dos afios (Ilustracion 7), aunque sea
de vaquero, una prenda larga de mangas falsas que se utilizaban
como tiras, fue vestimenta infantil hasta que los nifios
cumplieran cuatro o cinco afios, y con una multitud de amuletos
y talismanes.

Conclusiones

Durante el reinado de Felipe IV (por lo menos hasta el
nacimiento del principe Carlos (I), no se pintan los retratos de
los infantes recién nacidos. Los primeros retratos aparecen
cuando tienen uno o dos anos. Los de las infantas, como en el
caso de Maria Teresa, se hacen cuando cumplen 13 0 14 afos, o
sea, a la edad de novias. Diego Velazquez no retrataba a la
infanta Margarita Teresa desde que era bebe, sino cuando tenia
ya dos o tres afios.

Pero lo mas importante es que en la primera mitad del siglo
XVII, la pintura espafiola confirma su alto estatus del Arte
Liberal, saliendo al escenario europeo y creando retratos
matrimoniales y representativos de infantes y principes para las
principales cortes europeas.

A partir del siglo XV, los pintores europeos a veces
cumplian funciones diplomaticas. Se sabe, por ejemplo, de 10s
encargos diplomaticos asumidos por Jan van Eyck durante su
viaje de los Paises Bajos a Portugal, con escala en Espafia, o de
una mision diplomatica de Pieter Paul Rubens, quien bajo la
cobertura de pedidos para hacer pintura, preparaba el terreno
para firmar el tratado de paz entre Espafa e Inglaterra.

En estos casos, el arte sirvio de biombo que permitia
sostener secretamente las conversaciones diplomaticas. Fueron
frecuentes los hechos de invitacion de artistas de diversas
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escuelas nacionales a diferentes cortes europeas para cumplir
encargos de la realeza: en este caso, el pintor servia a un
gobernador concreto y este servicio, como regla, no tenia amplia
resonancia internacional. Mientras que, en caso de la creacion de
retratos de infantes y principes por los mejores maestros
espafioles y su envio posterior a las principales casas reales
europeas, la pintura espafiola se convertia en un participante de
las conversaciones internacionales con derechos iguales. Entre
las escuelas artisticas europeas, el arte espafiol fue uno de los
primeros en alcanzar este alto nivel internacional.
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Ilustracion 2
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Ilustracion 3
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Ilustracion 4
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llustracion 5
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Ilustracion 6
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Ilustracion 7
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Ilustracion 8
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Ilustracion 9
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Tlustracion 10
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Tlustracion 11
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