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RESUMEN

Entre 1830 y 1848 muchas cosas cambian en el mundo. Es un periodo de crisis.
Por lo querespectaal arte, los Roménticos subrayaron lapreeminenciadel individuo. El
retrato se convirtio en un importante género en toda Europa. El gran nimero de retratos
gue se hicieron en Espafia durante este periodo revelaunacrisis particular, relativaala
propaganda politicay alaidentidad de clase, de género, naciona y familiar, asi como
alaimagen individual y alareputacion.

Este articulo considera la formay la funcién del retrato espafiol a través de la
tensién dialéctica entre historia y novela, tomadas como metéaforas. Historia significa
espacio y tiempo, fidelidad narrativa y, por lo general, papel politico. Novela se refiere
al sentimiento y alaimaginacion.
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1 Este trabajo se ha realizado dentro del proyecto de investigacion El otro siglo XIX, financiado por el
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ABSTRACT

From 1830 to 1848 many things change in the world. It is period of crisis. As
regard to art, the Romantics asserted the prominence of the individual. Portrait painting
became an important genre al over Europe. The large number of portraits that were
made in Spain during this period reveals a particular crisis, regarding to political
propaganda and class, genre, national and family identity, as well as individua image
and reputation.

This paper considersform and functionin Spanish portrait through the dial ectical
tension between History and Novel, taken as metaphors. History means space and
time, narrative fidelity and usually political role. Novel concerns to sentiment and
imagination.

KEY WORDS: Portrait painting, Romanticism, Nineteenth-Century Spanish
Painting, Social Identities.

Escribia Baudelaire en 1846 que habia “dos maneras de comprender € retrato:
la historia y la novela”. Identificaba la primera con la fidelidad al modelo, donde el
artista destacaba “todo 1o que es naturalmente sobresaliente”, como hacian David e
Ingres. “El segundo método [...] consiste en hacer del retrato un cuadro, un poema
con sus accesorios, pleno de espacio y de ensofiacion”, como Rembrandt, Reynolds
o Lawrence, a quienes califica de “jefes de la escuela roméntica™. El critico, por
tanto, asociaba, como era habitual entonces, romanticismo con novela -y también
con imaginacion, pintura, color y poesia—, mientras vinculaba la agudeza visua para
percibir lo significante con la historia, una dimensién que, en realidad, no dejaba de ser
también romantica

La cuestion revela un conflicto de fondo en el ejercicio del género: someterse a la
fidelidad representativa de la efigie o utilizarla como sugerencia. Ambas alternativas
coexistieron en la Francia de Luis Felipe (1830-1848), donde ni siquiera € triunfo
de Delacroix y sus seguidores llegd a despejar el horizonte estético en una direccién
excluyente. Cabe constatar, pues, en primer lugar, unacrisisdel academicismo, entanto
gue dej6 de ser un modelo Unico.

Por o que respectaal gjercicio delas Bellas Artes en Espafia durante ese periodo, la
dimension dela crisis adquirié matices particulares. En lalinea que se acabadeindicar,
es féacil reconocer también agui una acusada diversidad estilistica, en cierto modo mas
acentuada que en Francia, puesalamenor radicalidad del Romanticismo hay que afiadir
la colisién entre las corrientes académicas internacionales y |as tradiciones espafiol as.
La tension entre lo castizo y lo cosmopolita revela la existencia de un elemento
permanente de crisis en € arte espafiol —no exclusivo de este momento, desde luego,
pero entonces en primera linea— relacionado con su identidad.

En segundo lugar, el Romanticismo es, por antonomasia, un periodo de crisis,
en tanto que trastoca el orden de valores que la razon concibié como inmutables. La

2 BAUDELAIRE, Charles: Salonesy otros escritos sobre arte, Madrid, Visor-La Balsa de la Medusa, 1996,
p. 151.




Refugios del individuo en tiempos de crisis: el retrato romantico espafiol... 83

exaltacién del individuo - osretratos se han considerado preci samente un testimonio del
individualismo romantico— es, como se sabe, unadelasrespuestasaesacrisis; en medio
de las trasformaciones, queda el yo. Pero el yo se manifiesta visualmente enmascarado
en cualquier retrato, en la medida que reclama un reconocimiento del personaje, més
gue de la persona. Los recursos del retrato romantico no dejan de ser, pues, un suerte
de disfraz en el que se refugian los individuos. Cuestiones tales como apariencia y
autenticidad, o dimensién publica y privada, resultan cruciales en el pensamiento
roméntico. Aunque cualquier retrato, incluso el fotografico, constituye siempre una
ficcion, en la medida que presenta como inmutable lo que es cambiante, y simplifica lo
que en la percepcion vital y subjetiva se demuestra complejo, las fisonomias pictdricas
del Romanticismo resultan particularmente esclarecedoras de la dualidad entre lo que
se es y lo que se representa. Ningtin retrato pictérico evoca un instante.

Y, en tercer lugar, tanto si entendemos por crisis el momento en el que se produce
un cambio muy marcado, como si nos referimos a una situacion dificil, el periodo
comprendido entre 1830 y 1848° retine todos los ingredientes para ser calificado como
extremadamente critico, tanto desde el punto de vista palitico, como social, econémico,
cultural y, por supuesto, artistico. Aspectos tales como la construccion visual del poder,
€l reconocimiento de nuevos grupos sociales, lalibertad creadoradel artistao losnuevos
mecanismos de financiacién y promocién de las artes son cuestiones en crisis que se
encuentran estrechamente relacionadas con la practica del retrato.

Al respecto, conviene recordar que €l retrato fue el género més practicado por los
pintores espafioles en ese momento*. Baste anotar, por gemplo, €l nimero de retratos
expuestos en la Academia de San Fernando de Madrid en la primera mitad del siglo
XIX, que ascendi 6 atrescientos diecisiete, incluyendo copias, de un total de ochocientas
noventay una obras dadas a conocer anualmente, lo que supone méas del 35%, cantidad
guesuperaenuntercio lapinturareligiosay casi triplicalas costumbres. Si sélo tenemos
en cuenta originales, € porcentaje es alin mayor: supera € 40%°. No es extrafio, pues,
que las obras que han alcanzado mayor fortuna critica de ese periodo sean retratos.

Las razones de esta preferencia, ademds de las comentadas influencias culturales
relacionadas con €l movimiento romantico, tienen que ver, de hecho, con unasituacion
decrisis: antela ausencia de un verdadero debate estético y unafalta de apoyo, publico
y privado, a ejercicio de la pintura, € retrato cumple una funcion representativa
fundamental, de la que es muy dificil prescindir, tanto entre clientes tradicionales

3 No es este el lugar para debatir el marco cronolégico del Romanticismo espaiiol en las artes plasticas. Es
evidente que antes de 1830 hay obras que merecen ese calificativo, pero la fecha tiene un caricter referencial
cominmente asumido. No asi la de 1848, que tinicamente posee valor internacional, pues de roméantica suele
calificarse en Espaiia toda, o casi toda, la produccién artistica hasta 1860 e, incluso, por imposicion histérica,
la de todo €l reinado isabelino. La utilizacion de un marco cronolégico internacional no es asunto baladi:
intencionadamente quiero tratar aqui ese periodo —y no otro, ni mas al, ni antes— para hacer mas visible la
situacion de crisis en diversos aspectos del relato histérico en un contexto supranacional.

4 Gracias a los decisivos estudios dados a conocer en los Gltimos afios, sin los cuales este trabajo no se
hubiera podido llevar a cabo, hoy tenemos un conocimiento profundo del acance e importancia del retrato
romantico en Espafia. Ademas de las monografias de pintores que, ante todo, fueron retretistas, como Vicente
Lopez, Luis de la Cruz, José de Madrazo, Federico de Madrazo, José Gutiérrez de la Vega o Carlos Luis
de Ribera, citados en las notas siguientes, es preciso destacar la importante muestra El retrato espafiol. Del

Greco a Picasso, Madrid, Museo del Prado, 2006, dirigida por Javier PortUs; y la no menos relevante El

retrato espafiol en el Prado. De Goya a Sorolla, Madrid, Museo del Prado, 2007, dirigida por Javier Baron.

5 NAVARRETE, Esperanza: La Academia de Bellas Artes de San Fernando y la pintura en la primera mitad
del siglo XIX, Madrid, FUE, 1999, p. 322.
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como entre nuevos grupos sociaes emergentes. Es un trabajo pagado y reconocido a
quien lo ejecuta, pero imprescindible también para la configuracién de un estatus, la
identificacién de una personalidad o la consolidacién de una forma de vivir de quien se
retrata. El hecho de que tantos figuraran en exposiciones puiblicas —donde se apreciaba
la belleza artistica, pero no se ocultaba la identidad del retratado— trae a primer plano
la contradiccion entre la libertad creativa del romanticismo y las exigencias de una
actividad profesional condicionada desde fuera, verdadera piedra de toque de este
periodo y de la modernidad.

1. Un rey necesitado de historia, unareina envuelta en lanovela

Comencemos por los reyes. La imagen de Fernando VI en el ocaso de su reinado
es la de un rey que parece necesitar imperiosamente los oropeles de la historia. De
ningun otro monarca de la historia de Espafia se habian realizado hasta ese momento tal
cantidad deretratos, difundidos en los més diversos soportes, destinados alosterritorios
mas algjados de la monarquia, disefiados con tal variedad de recursos y concebidos
como consecuencia de situaciones politicas tan diferentes’.

Por eso sorprende que sea precisamente en el entorno de 1830 cuando las imagenes
mas oficiales del rey intensifican la aparatosidad de la puesta en escena, cuando tratan de
parecer més antiguas. Frente alavitalidad que tenia como caudillo, tanto en €l entorno
de 1808 como, sobre todo, durante el Trienio liberal, ahora se prefiere una imagen
estética, impasible, relacionada con el absolutismo, donde los atributos, relacionados
con ropgjes y gestos que remiten ala historia, envuelven arey, que parece presentarse
como uno de sus antepasados. Se trata, evidentemente, de un movimiento reaccionario,
desde €l punto de vista politico, desde luego, aunque no totalmente desde €l punto de
vista estético, aparte de que algunas obras posean una calidad extraordinaria. No se
trata, en efecto, de un fendmeno residual, sino historicista, una vuelta intencionada a
pasado para presentar al rey como si nada hubiera pasado, recurso al que no sélo acudio
€l liberalismo sino también el absolutismo.

Asi pues, lasreminiscenciasdel pasado no han de entenderse slo como unatradicién
iconogréfica heredada, de caricter continuista, sino como un recurso de ostentacion,
con la intencionada voluntad de recuperar referentes simbdlicos pretéritos, desde un
tiempo cambiante. En €l retrato, como en otros campos de la culturavisual, lanostalgia
historicista constituye lamejor prueba de la precariedad temporal con la que se percibe
el presente.

Ningidn ejemplo més elocuente que el retrato de Fernando VIl con el hébito del
Toison de Oro (1831, Roma, Embajada de Espafia en el Vaticano), realizado por
Vicente Lopez. Encargo del embajador en el Vaticano, que advirtio de lo conveniente
gue seria colocar un retrato “como los que las Cortes de Austria, Francia e Inglaterra
mandan a sus embajadores, que estan siempre pintados por los mejores profesionales’,
es toda una declaracion visual de principios absolutistas en la sede diplomética de los

6 MiNGUEZ, Victor: “Fernando VII. Un rey imaginado para una nacién inventada”, en RODRfGUEZ,
Jaime E.: Revolucion, Independencia y las nuevas naciones de América, Madrid, Mapfre Tavera, 2005, pp.
193-232; DfEZ, José Luis: “‘Nada sin Fernando’. La exaltacion del Rey Deseado en la pintura cortesana
(1808-1823)", en &l catédlogo de la exposicion Goya en tiempos de guerra, Madrid, Museo del Prado, 2008,
pp. 99-123.
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Estados Pontificios, bastion del antiliberalismo. Es indudablemente cierta la relacion
gue se ha establecido con € retrato de Carlos Il con € Toison de Oro de Carrefio’,
pero tampoco deben olvidarse, a menos como referente ideol 6gico, los cuadros de los
Borbones realizados por los discipulos de David en Francia durante la Restauracion,
justamente entonces liquidada. Europa habia cambiado tanto después de larevolucion,
apesar de quienes se empefiaban en negarlo, que cualquier uso visua pasado implica
intencionalidad histérica, a sabiendas de la fractura creada.

No se ha insistido lo suficiente en la coincidencia de varios artistas por representar
a Fernando VII, en los Ultimos afios de su reinado, con toda la pompa del Antiguo
Régimen. Luis de la Cruz realizé otro retrato de Fernando VII con traje y manto de
maestre de la Orden del Toisdn de Oro (1830, Tokio, coleccién Yakidiro Suma)?,
que tiene toda la artificiosidad de un disfraz, hasta el punto de casi parece un rey
de cartas; y, un poco mas tarde, por encargo de la Junta de Comercio de Barcelona,
Josep Arrau i Barbarealiz6 otro Retrato de Fernando VII (1830, Barcelona, Academia
de Bédlles Arts de Sant Jordi), mucho més interesante, desde luego, con relevantes
elementos historicistas: ademas de la referencia al Toisén de Oro, el monarca se sitiia
en un espacio gotico o gotizante, quiza €l primero en un retrato representativo de estas
caracteristicas. Aunque se ha visto una contradiccion entre el absolutismo del monarca
y lautilizacion de ese estilo, hasta entonces menospreciado en ambientes académicos’,
no necesariamente hay que vincular €l gusto neomedieval con € liberalismo, como
tiende a hacerse'.

En el caso de lareina Isabel I1, las referencias histdricas para legitimar su figura han sido
bien reconocidas por lainvestigacion moderna. Es evidente que estaimperiosa necesidad
de historia traduce una falta de seguridad, una crisis de valores y de la validez sobre los
procedimientos heredados directamente del Antiguo Régimen, a la hora de difundir la
imagen regia. Interesa subrayar aqui, a hilo del debate en historiay novela, un aspecto,
que tiene que ver tanto con € acance de esa crisis —crisis de imperturbabilidad, sobre
todo— como con su condicién de mujer: la expresion de los sentimientos. Sin renunciar
ala historia —en agunos retratos y discursos narrativos se recurre a ella de manera muy
explicita, como se sabe- la imagen de Isabel |1 explora paralelamente lo que podriamos
Ilamar aspectos literarios 0 romanticos, que son inseparables de su sexo y de su edad.

Como apunté en otro lugar®?, toda la Europa romantica estuvo fascinada con los
nifios que, de manera inesperada o antes de tiempo, se vieron obligados a ocupar un

7 DIEZ, José Luis: Vicente Lépez (1772-1850), Madrid, Fundacién de Apoyo alaHistoriadel ArteHispénico,
1999, vol. 2, p. 93.

8 RUMEU DE ARMAS, Antonio: Luis de la Cruz y Rios, Santa Cruz de Tenerife, Gobierno de Canarias,
1997, p.100.

9 FONTBONA, Francesc y JORBA, Manuel (editors): EI Romanticismea Catalunya, Barcelona, Generalitat-
Portic, 1999, p. 179

10 Recuérdese que la decoracion de la casa del Comisario Genera de Cruzada, Manuel Ferndndez Varela,
parafestgar tanto € nacimiento Isabel 11, en 1830, como su jura como heredera, en 1833, seredliz6 en estilo
gético, a que se recurrié para “expresar simbdlicamente las lgjanas raices, godas, de la monarquia espafiola’
(Catdlogo de la exposicion Liberalismo y Romanticismo en tiempos de Isabel 11, Madrid, Sociedad Estatal
de Conmemoraciones Culturales, 2004, p. 343). Dificil pensar en intenciones liberales entonces y en esas
circunstancias.

11 Véase, con referencias anteriores, el importante trabajo reciente: DIEZ, José Luis: La pintura isabelina.
Artey politica, Madrid, Real Academiadelahistoria, 2010. ) .

12 REYERO, Carlos: “Pintar a Isabel II. En busca de una imagen para la reian”, en: PEREZ GARZON, Juan
Sisinio: Isabel 11. Los espejos de la reina, Madrid, Marcial Pons, 2004, pp. 231-246.
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trono. Se trataba de una de esas anécdotas pintorescas sucedidas en €l pasado, °através
de la cuales se ponia en contraposicion la fragilidad y ternura de la infancia con la
dura responsabilidad del poder. La inconsciencia de la edad y la incertidumbre del
futuro encerraban una profunda contradiccion poética, meté&fora de un sentimiento
genuinamente roméantico: el riesgo de una vida en sus comienzos, a tiempo que la
ilusion en un destino prometedor que habria de alcanzarse.

Pura literatura, desde luego, pero pura politica, también. Laimagen esperanzadora
delamonarquia, en un nuevo estado cuyos valores positivos habia de ser laprimeraen
encarnar, resulta inseparable de esta cultura visual. Al igual que habia sucedido en el
pasado (o asi se contaba), las turbulencias y dificultades habian dado paso a un tiempo
mejor. De la misma maneraque la poesiay €l espiritu liberal nos hablan de unailusién
encarnada en esa nifia, la pintura contribuyé a dar forma a esa esperanza.

Muchos de los primeros retratos de Isabel 11 estan impregnados de ese sentimiento
emotivo, de cuya utilidad propagandistica la época fue perfectamente consciente:
existié una predisposicion para asumir los condicionantes de una situacion histérica
dada, desde una educacion sentimental conocida. Una gran parte de la seduccion que
poseen los retratos de Maria Isabel Luisa de Borbén realizados en los afios treinta y
cuarenta se debe a ese componente tematico, que, en definitiva, es literario, novelesco.

Cuando José de Madrazo pinta a La reina Isabel 11, nifia, abrazando una paloma
(1834, Madrid, Comunidad de Madrid)!® no prescinde de los simbolos reales, ni
de un elemento tan representativo hasta entonces como el arranque de la columna,
pero, ante todo, la pretension del pintor es que la nifia nos resulte graciosa, que nos
provogue empatia: con el mofio recogido con una peineta, esboza una sonrisa—frente a
lainexpresividad habitual—y tiene en su regazo una paloma. Tiene toda la candidez de
la temprana edad. Nada hay de negativo o temible en ella. No despliega ningtin poder
para sobrecogernos, sino que sonrie para atraernos.

Desde el punto de vista de la humanizacion del personaje, uno de los retratos més
singulares de estos primeros tiempos es € realizado por Vicente Lopez, titulado |sabel
I1, nifia, estudiando geografia (1842, Patrimonio Nacional, Sevilla, Reales Alcédzares),
poco antes de que fueraproclamadamayor de edad, del que existen variasversiones', lo
gue evidencialaimportancia concedida alaimagen dereinaformaday culta, unareina
lista que conoce el mundo, para cuya ficcion este retrato sirve de manera espléndida:
encargado por José Quintana, preceptor de la reina, con objeto de ser enviado a su
madre Maria Cristina, exiliada en Paris, se trata de una representacion privada, donde
los atributos reales han sido sustituidos por un mapay un globo terrdgueo. Se pone asi
de manifiesto el valor que encierra la educacion en la monarquia moderna.

Con la declaracion de la mayoria de edad de la reina, se hacen mas visibles en €l
retrato regio dos modificaciones sustantivas respecto a los antiguos procedimientos: de
una parte, seinsiste en la utilizacion de los simbolos, dado €l caracter constitucional de
lamonarquiay la dimension nacional del Estado; y de otra, se intensifica su atractivo
como muijer, en relacion con el sometimiento del retrato aunas circunstancias narrativas
espacio-temporales de cardcter terrenal, y no meramente ideal. Ambos aspectos tienen
un caricter impostado. El primero tiene una justificacién mds bien histérica; el segundo
es claramente literario.

13 DiEZ, José Luis: José de Madrazo (1781.1859),Santander, Fundacién Marcelino Botin, 1988, p. 310
14 DIEZ [1999], Ob. cit., p. 101.
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Federico de Madrazo fue el mejor artifice de la imagen de Isabel II como reina. La
primerarepresentacion de cuerpo enterode Lareina lsabel |1 (1844, Madrid, Academia
de San Fernando)®®, concebida como retrato oficial y, por lo tanto, del que se hicieron
distintas versiones y copias, presenta ala soberana vestida con un traje de raso blanco,
enjoyaday con distintas condecoraciones, apoyando su mano derecha sobre una mesa
en la que se encuentra un cojin con la coronay €l cetro, que aluden a su condicién.
Pero, frente a caracter estereotipado de este tipo de retratos, Federico de Madrazo
consigue una ambientacion casi naturalista. Asi, €l trono se ha disefiado como un gran
sillon que recuerda el mobiliario renacentista, a igua que las pilastras que adornan el
interior palaciego donde se encuentra el persongje, de modo que no resultan un mero
fondo simbdlico —aunque también lo sea, bien que en otro sentido— sino un espacio
hipotéticamente transitable, con un claro sentido nacionalista. Se trata, evidentemente,
de trata de subrayar la espafiolidad de la reina, que asume el trono, como heredera de
una dinastia que tiene sus antepasados en los Reyes Catdlicos. Es, pues, un retrato con
historia.

Por otra parte, la reina tiene un aire majestuoso pero delicado, solemne pero con la
ternura propia de la adolescencia. No manifiesta su poder con ostentacién, como hacia
Fernando VII en los Gltimos retratos de su reinado, sino, sino que parece emanar con
naturalidad de su rango, aspecto que Federico de Madrazo perfeccionara alin mas en los
retratos posteriores. El retrato regio proporciona, en estos afios, lailusion de que lareina
puede comprender todos los asuntos humanos, y actuar con equilibrio e inteligencia.
Ademés, su condicion de mujer permite al pintor explorar € atractivo fisico: larelacion
entre belleza, bondad y verdad constituye una pieza angular de la fortuna del retrato
politico. El recursoesantiguo, perolospintoresromanti cosrecurrierona embellecimiento
de ciertas partes del cuerpo femenino, como los brazos o los hombros, que aparecen con
una piel tersa, blanca y suave, con intenciones claramente persuasivas. La seduccion
fisicaestden € camino de la seduccion ideol égica. Indudablemente, literatura.

2. Autoridadesy nuevosricos: interferencias entrelo privadoy lo publico

El hecho de ocupar un cargo publico relevante haconllevado, alo largo delahistoria,
una consideracién social superior. Tradicionalmente quienes han estado alrededor del
poder, o lo han detentado de manera circunstancial, a sabiendas o no de la dimension
efimera de esa condicion, como sucede en e cambiante mundo del siglo XIX, se han
retratado con laintencion de perpetuarse en una posicién de autoridad que imaginaron
imperecedera, a veces, incluso, cuando ya no ocupaban el puesto que en un momento
dado les proporcioné tal dignidad. Desde un punto de vista funcional, este tipo de
retratos se encuentra entre lo piblico y lo privado, pues su enaltecimiento derivade lo
publico, pero, con frecuencia, €l retrato carece de dimensién propiamente publica, bien
porque no forme parte de una galeriainstitucional, bien porque tenga caracter familiar,
donde se pone de relieve e orgullo de clase, con connotaciones casi aristocréticas.

Aunque plasticamente | os recursos visual es de este tipo de retratos son deudores de
la tradicion, la configuracién del Estado moderno exigi6 una dignificacidn especifica de

15 DIEZ, José Luis: Federico de Madrazo y Kuntz (1815-1894), Madrid, Museo del Prado, 1994, p. 183.
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los cargos ingtitucionales: €l poder del Estado se manifestaba también, de algin modo,
através de la respetabilidad de sus representantes. Son, pues, retratos que tienen una
fuerte dimensién teatral, determinada por €l papel que sus protagonistas representaron
en lahistoriay el deseo de presentarse ala posteridad como elegidos para él.

Vicente Lépez retrat6 atoda la sociedad que ostento €l poder durante la minoriade
edad de Isabel 11, en muchos casos partidaria, de forma velada o no, de mantener los
privilegios de clase que habia disfrutado durante el Antiguo Régimen. Uno de estos
personajes fue El candnigo Mariano Lifian y Morell6 (1835, Barcelona, coleccion
particular), diputado a las Cortes de 1820 y miembro del estamento de proceres en
1834, por lo tanto en €l cénit de su poder temporal. El retrato, que no forma parte de
las iconotecas catedralicias, constituye un espléndido testimonio del poder religioso en
la Espaiia isabeling, y, en concreto, de su apariencia: aungue no faltan las referencias
eclesiasticas, como €l traje, la reja que sirve de fondo o €l misal que adelanta hacia
€l espectador, recurso tan comdn en Lopez, posa con un gesto seguro y desenvuelto,
relacionado con una concepcién mundana del poder.

Destinado a la galeria de retratos del Ministerio de Fomento, José Gutiérrez de
la Vega realizd e que representa a ministro Juan Bravo Murillo (1848, Madrid,
Ministerio de Fomento)'’. Se trata, en este caso, de una imagen institucional, donde
todos los el ementos que entran aformar parte de la imagen, a excepcion de los rasgos
fisicos personales, responden a una funcion representativa. De ella se deriva una
especie de “orgullo de palitico” que, como tal, ha de considerarse nuevo, propio del
Estado moderno y de la funcién que como ministro tiene en é. Asi, hay que destacar
el hecho de utilizar el uniforme del cargo que ocupd en el gobierno de Narvdez, las
condecoraciones, el pliego de papel doblado, que se harelacionado con la construccion
del canal de Isabel I1, y la mesa con la escribania. Todo €llo le arropay le coloca en
una categoriadiferente: parece un aristdcrata en su palacio, que no dejade dissimular en
ningun momento lo que aparenta.

Existen otros model os comparables, a veces en pie o de cuerpo entero, que suelen
manifestar cierto distanciamiento'y, por lo general, faltade profundidad psicol6gica, sin
apenasevolucionar en las décadas posteriores. Entrelos masinteresantes se encuentrael
de Ramén Maria de Narvéez, dugue de Valencia (1849, Patrimonio Nacional, Madrid,
Palacio Real)*®: aunquevisteuniformede capitén general, luce diversas condecoraciones
y hay referencias a blason de su escudo heraldico (habia sido ennoblecido sdlo cuatro
afos antes), esta retratado en el momento de ocupar el cargo de presidente del Consejo
de Ministros. Se trata, pues, de un politico en activo, cuya imagen ilustra, en Ultima
instancia, lo que significo ese cargo en la Espafia isabelina. Ademads, encima de la mesa
hay un documento que posee intencionalidad politica: el decreto de amnistia firmado
en Aranjuez € 8 de junio de 1849, una accion de gobierno que €l retrato consagra.
Encierra, pues, un argumento, una historia.

Por otra parte, el gercicio de la politica, con frecuencia ligada a cargos del
gjército, como se sabe, y los negocios facilitaron tanto el ennoblecimiento como el

16 DIEZ [1999], ob. cit., v, |, p. 153.

17 GUTIERREZ MARQUEZ, Ana: “José Bravo Murillo, ministro de Fomento, por José Gutiérrez de la
Vega’, en e catdlogo de la exposicion El retrato espafiol en el Prado. De Goya a Sorolla, Madrid, Museo
Naciqnal del Prado, 2007, p. 106.

18 DIEZ [1999], ob. cit., v. II, p. 160-161.
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enriquecimiento rapido de algunas familias. El nuevo rico —entiéndase en un sentido
amplio— constituye un tipo humano muy caracteristico de la sociedad del siglo XIX.
El retrato |e equiparavisual mente con laaristocracia: de he hecho, suelen encontrarse
los mismos recursos que en el retrato oficial o de aparato, aunque carezcan de sentido
publico.

El retrato de Gaspar de Remisa, marqués de Remisa (1844, Madrid, Museo Nacional
del Romanticismo)®®, por ejemplo, obra de Vicente Lopez, nos ofrece una imagen de
este banquero catalan, ennoblecido con €l titulo de marqués, que se enriquecié con los
suministros deintendenciaal gército durante laguerrade lalndependencia, y participo
en numerosos negocios. Es importante subrayar €l cimulo de elementos retdricos que
contribuyen a la puesta en escena: su elegante frac negro, con cuidados detales de
elegancia, como la leontina de su reloj o los guantes, chistera y bastén, asi como €l
escenario lujoso, con la alfombra, la mesa y los libros, que aluden a su cultura. Se
trata de elementos i ntencionadamente colocados que nos hablan del personagje y de su
posicién social. No dudamos de su importancia.

El retrato femenino —€ retrato de las respetables sefioras, a veces ya viudas, que
han alcanzado un el evado puesto en €l escalafén social (o asi |o consideran)— desarrolla
una retérica especifica: el rostro maduro y sereno, la cabeza cubierta con algin velo, el
espacio austero y piadoso, € vestido elegante pero sin ostentacion y unaciertadistancia
respecto a espectador, como si no necesitasen de su complicidad, son algunos de los
rasgos que tienen estos retratos, relativamente frecuentes en la plastica espafiola del
momento.

El retrato de Maria Francisca de la Gandara y Cardona, condesa viuda de
Calderon (1846, Madrid, Museo del Prado)®, de Vicente Lépez, es uno de los
mejores ejemplos en este sentido: la presencia de elementos tales como €l breviario,
que pone de relieve su religiosidad, y el grabado de la Virgen de la Slla, que nos
indica su gusto estético y su piedad, ilustran el gusto de una clase social durante
una época, asi como el caracter vivencial del retrato: no es solo la imagen de una
aristécratarecientemente ennoblecida(su marido, Félix MariaCallejadel Rey, Gltimo
virrey de Nueva Espaiia, fue el primer conde de Calderdn), sino de un modo de vivir
de una generacién que las circunstancias historicas —la crisis— han desplazado del
protagonismo politico.

3. El disfraz delos noblesy de los elegantes: la moda nacional

Si alguna clase social fue cuestionada por €l liberalismo mas radical, a menos
por lo que respecta al mantenimiento de privilegios, ésta fue la vigja aristocracia
Toda inclinacion hacia lo pretencioso y extranjerizante, que supuestamente les habia
caracterizado, fue denostado. En la novela de Ayguals Izco, Maria, la hija de un
jornalero, por ejemplo, e palacio de la marquesa de Turbias Aguas, arquetipo de
persongje reaccionario, se describe como un lugar donde “se ostentaba mas lujo que
elegancia, mas riqueza que buen gusto”, mientras la sencillez distingue € gusto de
los liberales. En ese sentido, Ayguals de Izco se refiere a los cuadros de la baronesa

19 DIEZ [1999], Ob. cit., v. II, p. 173.
20 DIEZ [1999], Ob. cit., v. Il, p. 142.
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del Lago, que “cubrian las paredes con discreta simetria’, y a los cortingjes blancos,
“recogidos en graciosos pliegues’, que formaban “ elegantes ondulaciones’ 2.

Estas cuestiones son decisivas para comprender la transformacion del retrato
aristocrético, donde los elementos de caracter historico —que vinculan al personaje con
una historia nacional, en clave heroica— y la elegante discrecion, en particular en €l
retrato masculino, se presentan como el ementos caracterizadores fundamental es.

Aparece entonces, por gemplo, la modalidad de lo que podriamos Ilamar retratos
historicos de persongjes contemporaneos. Uno de €ellos es € realizado por José de
Madrazo, Retrato de nobledela orden del Alcantara (Duque de Frias) (1846, Coleccion
particular)?, donde la retérica histérica conduce a una identificacion de valores heroicos,
como en € retrato regio: € aristocrata de familia con raigambre no hace ostentacion
vacua de su posicién socia, sino queilustrala grandeza de la casa.

Otras veces, la distincion del personaje se manifiesta en su contenida elegancia. Es
€l caso del retrato que hizo Federico de Madrazo de Pedro Téllez Girén, XI Duque de
Osuna (1844, Madrid, coleccion Banco de Espafia)®, donde aparece como un dandi
cosmopolita, pero contenido, un hombre de mundo, un europeo que parece consciente
de lamodainglesay francesa, aunque no duda en retratarse delante de su palacio del
Infantado de Guadal gjara, en un guifio explicito al nacionalismo, que € aire velazquefio
de la gecucion corrobora.

La cuestion del trgje nacional, que ya habia sido debatida en € siglo XVIII, en
relacion con la construccion de la identidad®, cobra una nueva actualidad durante el
Romanticismo: la identificacién de la nacién en términos visuales tiene en los tipos
humanos, y, en concreto, en sus trajes, un punto de referencia fundamental. Habian
sido los aristocratas quienes precisamente habian contribuido a nacionalizar € traje
popular, hasta convertirlo en una sefia de identidad politica, y no de clase. Todavia
seguirén siendo los nobles quienes, en algunas ocasiones, lo utilicen para retratarse,
€omo un recurso entre o autéctono y o exaético, pero también recurrieron aeste disfraz
los extranjeros, seducidos por la moda de lo espafiol. Al retratarse como espafioles, se
impregnan de sus mitos, participan de su historiay reviven su literatura.

Luis de la Cruz es autor del retrato de Jean Charles de Haurie (1831, coleccion
particular)®, un comerciante francés establecido en Sevilla con un negocio de pafios,
gue se representa con su chaqueta corta y pantalon cefiido, faja en la cintura, pafiuelo
a cuello, zamarra a hombro, bota alta y sombrero, como un andaluz de pura cepa,
aunque, por supuesto, con clase. Comparable es el retrato del Dugue de Montpensier
con traje andaluz, (1847, Sanlicar de Barrameda, coleccién Alvaro de Orleans)?, de
Joaquin Dominguez Bécquer, donde Antonio de Orleans aparece con un traje popular

21 REYERO, Carlos: “Gusto y Libertad. El arte en la novela Maria, la hija de un jornalero, de Ayguals de
lzco”, Anales de Historia del Arte. Homenaje al profesor Julidn Gallego, 2008 (volumen extraordinario),
pp. 475-478.

22 NAVARRO, Carlos G.: “José de Madrazo. Retrato del cardenal Francisco Javier Gardoqui”, en el
catédlogo de la exposicion De Goya a Gauguin. El siglo XIX en el Museo de Bellas Artes de Bilbao, Bilbao,
Caja-Duero, 2008, p. 117.

23 DIEZ [1994], Ob. cit., p. 187.

24 Véase, sobre todo: MOLINA, Alvaro y VEGA, Jesusa: Vestir la identidad, construir la apariencia. La
cuestion del traje en la Espafia del siglo XVII1, Madrid, Ayuntamiento de Madrid, 2004.

25 RUMEU DE ARMAS, Ob. cit., p. 128.

26 VALDIVIESO, Enrique: Pintura sevillana del siglo XIX, Sevilla, 1981, p. 55.
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andaluz, en unapose orgullosa, similar aladel comerciante. En ambos casos, |0 espafiol
seintroduce en €l retrato como un elemento pintoresco, literario.

En otrosretratos € traje espafiol no sdlo afiade connotacionesliterariasal personaje,
sino también histéricas. Es €l caso de la pareja de retratos realizados por €l sevillano
José Gutiérrez delaVegaaRichard y Harriet Ford, (1831, Londres, coleccion Ford)?,
donde aparecen los modelos en €l interior de un 6valo orlado por un cartucho, como
habian hecho Murillo y Valdés Leal. Richard Ford va vestido de negro, ala arcaizante
moda espariola, casi como si fueraun personaje del siglo XV 1, que frecuentala Sevilla
del Siglo de Oro.

4. Lasparejasderetratosde matrimonioy laimportancia de la diferencia

Las pargjas de retratos no son una creacion del Romanticismo. Reyes y nobles
habian encargado este tipo de obras desde siglos atras, como bien se sabe. Se trataba,
generalmente, de retratos de aparato, dotados de una gran representatividad. El
fortalecimiento del vinculo familiar, cuyo nudcleo inicial es e matrimonio (aunque,
como tal, debe distinguirse del concepto mas amplio de familia), favorecid lapréactica
de este tipo de imagenes, que enseguida tuvieron un tono menos retérico. A esta
creciente importancia contribuyé también, sin duda, la diferenciacién y proyeccion
publica que cada uno de los sexos tiene como pargja. Aungue en cualquier retrato
los elementos que aluden a la diferencia sexual, y a sus connotaciones sociales,
son extraordinariamente relevantes, las parejas de retratos de matrimonio inciden
muy significativamente en las diferencias. Hasta cierto punto podria decirse que
constituyen una reafirmaciéon de la identidad sexual, con todo lo que supone un
model o de comportamiento.

Algunos de estos matrimonios se retratan juntos, como Antonio Ugarte y su esposa,
Maria Antonia Larrazabal (1833, Madrid, Museo del Prado)®, de Vicente Lépez.
Es més comuin, no obstante, que se trate de cuadros distintos (en algunos casos estan
incluso realizados en afios distintos), aungque e pintor siempre creaentre ellosunacierta
vinculacién formal y de actitud —similar tamafio, pose, gesto, fondo— sin perder por ello
laindividualidad. Los propios reyes Fernando VI, vestido de civil (1830, Patrimonio
Nacional, Madrid, Palacio Real) y Maria Cristina de Borbon (1830, Madrid, Museo del
Prado)? fueron retratados poco después de su boda por L épez, con destino a despacho
del rey en palacio. Como se ha sefialado, “el cardcter privado de esta efigie real [la de
Fernando VI1] es signo evidente del cambio de costumbre introducido en Palacio por
lareina Maria Cristina, siendo a partir de entonces cuando € monarca absoluto dejo
retratarse en traje civil”®. Tampoco lareina exhibe las condecoraciones de su posicion,
sino que luce un tocado de brillantes, encgjes y plumas de ave, demostrando €l gusto
personal que tenia hacia la ostentacion. Indica, pues, un cambio de sensibilidad en la
dialéctica entre historia y novela que aqui se trata: se relega su papel en lo publico,
frente ala circunstancia personal.

27 ARIAS DE COSSIO, Ana Maria: José Gutiérrez de la Vega, pintor roméntico sevillano, Madrid,
Fundaciones Vega-Incléan, 1978, p. 59,

28 DIEZ [1994], Ob. cit., p. 185.

29 DIEZ, José Luis y BARON, Javier: El siglo XIX en &l Prado, Madrid, Museo del Prado, 2007, p. 128.
30 DIEZ [1994], Ob. cit., p. 91.
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Este proceso de humanizacién de la monarquia, a través de la presentacion visual
del afecto entre los esposos, que las imagenes reflejan de manera tan genuina por el
vaor positivo que a é se otorga, ligado evidentemente a sentimiento roméntico, se
intensificé desde entonces, aunque no alcanzé el desarrollo que tuvo en otros lugares,
como Inglaterra por ejemplo, donde el amor conyugal entre Victoria y Alberto se
convirtié en un modelo moral. Pero es muy significativo que los retratos de las parejas
reales traduzcan sentimientos de intimidad entre ellos. Es € caso, por gemplo, del
retrato de Luis dela Cruz, Fernando VI y Maria Cristina paseando por losjardines de
Aranjuez (1832, Oviedo, Museo de Bellas Artes)®, singular testimonio de unarelacion
complice, como dos burgueses enamorados.

Los retratos de matrimonio, en un solo cuadro o en dos, subrayan la
complementariedad de la diferencia, como si el comportamiento de los seres humanos
en el mundo estuviera configurado como las dos caras de una moneda, opuestas pero
alavez correspondientes e inseparables. Uno de los mas interesantes del periodo aqui
tratado, por sus pretensiones, recursos empleados e identidad de los retratados, es €l
doble retrato de Algjandro Aguado, marqués de las Marismas del Guadalquivir (1832,
Madrid, Museo Nacional del Romanticismo) y su esposa Carmen Moré (1833, Madrid,
Museo Nacional del Romanticismo), de Francisco Lacoma.

El del marqués es, por su gran tamafio, un cuadro para ser visto y expuesto en una
gran habitacién, como se ha dicho: fue realizado en el Hotel d”Augny, la residencia de
Aguado en Paris, probablemente en su despacho, que estaba en €l primer piso, sentado
sobre un sillén junto a un lujoso escritorio de caoba. Como ha advertido Jean-Philippe
Luis, tres elementos destacan en esta efigie, que el propio retratado quiso poner de relieve:
laimportancia de las condecoraciones, su actividad como banquero y, en particular, su
pasado militar, indicado, por un lado, través del libro abierto sobre la mesa, relativo a
las Instrucciones para el mando de caballeria ligera, que habia publicado en Sevilla
en 1812 cuando estaba alas 6rdenes del mariscal Soult, y, por otro lado, através de los
uniformes militares que se encuentran en segundo término, manifestando asf €l orgullo
napolednico, tipico de las élites francesas en tiempos de L uis Felipe®.

Es, pues, un retrato con muchahistoria, como corresponde aun pintor, Lacoma, cuya
formacion esta relacionada con David. Es evidente que todos |os elementos sefialados
conforman un universo tipicamente masculino, marcado por la sobriedad, la elegancia
sin ostentacion, la participacion activa en los acontecimientos, € orgullo interiorizado
de quien posee plenaconcienciadel papel social y econdmico que representa suimagen.
La importancia que —en este caso concreto, sin duda, pero también en muchos otros—
tiene la puesta en escena obliga a considerar que no sélo la mirada sobre € espacio
interior, €l delacasa, esfemenina, como tiende a suponerse, sino también masculina®.
Desde luego | os elementos retéricos nos hablan de la proyeccién publica del personaje,
pero €l lugar en que é se ubica es privado, intimo, como si fuera el lugar de gestacion
de cuanto después se traslada al plano social. Hay en el cuadro un placer explicito por
laintimidad, el sosiegoy €l trabajo en aquel lugar. Es su espacio.

31 RUMEU DE ARMAS, Ob. cit., p. 107.

32 LUIS, Jean-Philippe: L"ivresse de la fortune. A.M. Aguado, un génie des affaires, Paris, Payot, 2009, pp.
308-310.

33 Véase: BALDUCCI, Temma: Interior portraiture and masculineidentity in France, 1789-1914, Farnham
Ashgate, 2010.
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Precisamente a subrayarlo contribuye € retrato de su mujer, Carmen Moré, que fue
realizado un afio después, en 1833. Quiza por eso esta sometid a unos condicionantes
compositivos, de correspondencia visual, que proceden del retrato del marido, y se
explicitan mutuamente, lo que contribuye aacentuar susdiferencias semanticas. Aunque
la mujer también muestra signos de una sobria distincion, en un interior austero, sin
adornos superfluos, con su vestido blanco carente de adornos exagerados, su espacio
es el del tocador, €l de la mirada sobre si misma a través del espgjo, el espacio de la
seduccion fisica. No hay libros, ni papeles, ni condecoraciones, ni uniformes. El fondo
esunjardin, lanaturaleza. Exhibela€eleganciay labelleza propias de unasefiora. Segin
ha escrito Jean-Philippe Luis, “la puesta en escena de la esposa era una necesidad para
ser aceptado en €l Tout Paris, pues recibir imponia una colaboracion activa de ella, al
lado del hombre poderoso”34.

5. El refugio corporativo: la pertenencia a un colectivo

El retrato de grupo es un modelo que ha tenido muchas variantes a lo largo de
la historia. Se asocia a un sentimiento colectivo de pertenencia a una comunidad de
individuos, en los que se reconoce una identidad comin®. No es que abunden, ni
muchos menos, |os retratos colectivos en la Espafia romantica con anterioridad a 1850,
y pocos mas hay después. No parece haya que atribuir a la individualidad romantica
este desinterés por el género, ya que no sdlo no oculta la singularidad, sino que
incluso potencia la dimension elitista de pertenencia a un grupo que se diferencia de
la masa, fendmeno romantico por excelencia. Esta menor atencién ha de relacionarse
seguramente con la escasa tradicion espafiola en ese sentido (a excepcion de losretratos
familiares), frente a otras escuelas nacionales, como la holandesa, por ejemplo, que
acaso tenga que ver con unaidiosincrasia nacional donde lo individual prima sobre [o
colectivo; y, desdeluego, con el hecho de que estetipo de obras estan ligadas aempresas
colectivas de gran calado social y capacidad econémica. Pero se pintaron algunas obras
de empefio, que tienen cierta complgjidad y relevancia histérica. Fijémonos en dos de
ellas, en las cuales precisamente resulta curioso que la iniciativa conmemorativa sea,
paraddjicamente, de caracter individual.

El primer ejemplo pertenece a la categoria que Stoichita ha definido como retratos
que buscan la reafirmacién cultural del grupo®. Se trata del cuadro de Antonio Maria
Esquivel Los poetas contemporaneos. Una lectura de Zorrilla en €l taller del pintor
(1846, Madrid, Museo del Prado)®. El hecho de que la intencion de llevar a cabo esta
obra, junto aotras que no llegaron arealizarse, fueradel propio pintor, permite calibrar
el alcance identitario que para Esquivel representaba esta escena, donde é mismo se
coloca en € centro de la composicion, con € rostro ligeramente vuelto, para escuchar
a Zorrilla. El cuadro subraya el papel de las élites culturales en el mundo isabelino,

34 LUIS, Ob. cit., p. 311.

35 Véase, sobre todo, CALABRESE, Omar: “Il ritratto di guppo e la cuestione dell identita colettiva”, en el
catédlogo de la exposicion Persone. Ritratti di grupo. Da Van Dyck a De Chirico, Roma, Silvana Editoriale,
2003, pp. 19-22.

36 STOICHITA, Victor I.: “Alla ricerca riconoscimento. Il ritratto come affermazione culturale del gruppo”
en el catalogo de laexposicion Persone, Ob. cit., pp. 65-67.

37 DIEZ-BARON, Ob. cit., pp. 154-163.
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asi como la conciencia de éstas de pertenecer a una “aristocracia del conocimiento”.
Aungue no todos los asistentes pasaron a la posteridad por su dedicacién a la poesia
—pero el cuadro setitulaLos poetas, no puede olvidarse— el pintor ha querido subrayar,
sin duda alguna, la dimension poética del encuentro. Es, pues, un retrato de la
sensibilidad. Lo literario impregnala creatividad, la personalidad de quien se encuentra
alli, su estética.

El segundo ejemplo, en cambio, tiene mas que ver con la historia, en tanto que
se refiere a un acontecimiento preciso, aunque la dimensién politica es, en este
caso, limitada. No obstante, podriamos decir, con Michele di Monte, que el grupo
representado reafirma su fuerza y su cohesién®. Setratadel cuadro de José M2 Romero,
Bautizo de la infanta Maria Isabel de Orleans y Borbon (1849, Villamanrique de la
Condesa, Coleccién particular)®. El nacimiento de la hija primogénita de los dugues
de Montpensier e 21 septiembre de 1848, cuando la reina Isabel 11 todavia no habia
tenido hijos, puede ser considerado un acontecimiento que trasciende lo meramente
privado. Se conocen los nombres de los representados en €l bautizo, que tuvo lugar
en la capilla del Alcdzar de Sevilla, lo que significa que se honraban en haber asistido
a acontecimiento: pertenecen a poder y se reconoce su pertenencia. Como en tantos
otrosretratos colectivos (e, incluso individual es), se pasade laesferaprivadaalaesfera
publica: no es un mero recuerdo familiar, sino que la memoria visua de la reunion
encierra una dimension palitica.

6. Losretratos de familia

Durante el Romanticismo se fragué, como se sabe, una nueva relacion entre los
padres e hijos, se perfilaron los papeles de la paternidad y de la maternidad en la esfera
publicay en laprivaday se gest6é una nueva consideracion de lainfancia. Se ha dicho,
incluso, que el Romanticismo, con su énfasis en lo sentimental, contribuy6 a reforzar
“laideologia de lo doméstico”, vinculada a desarrollo del capitalismo industrial y ala
separacion entre trabajo y casa, determinante en laidentidad de género®.

Lavariedad de losretratos de carécter familiar permite explorar laimportancia estas
relaciones, como testimonio de una sensibilidad, quetendragran desarrollo, ligadaauna
situacion de cambio y crisis. Lafamilia permanece, |as revoluciones pasan, se dice con
frecuencia. A la importancia estética y singularidad iconogréfica que algunos poseen, se
afade esta dimensién socioldgica. El retrato familiar, més que ningun otro, nos coloca,
por la importancia que adquiere en este momento, ante el nicleo vital de la sociedad
romantica, en el que se tgjieron muchos de sus comportamientos y de susideales.

El &mbito de la familia se concreta, en € retrato, de muchas maneras. Por una
parte, podemos considerar |os retratos colectivos, que agrupan alos distintos miembros
de lafamilia, sin ningun criterio selectivo, méas que € hecho de formar parte de ella.
Veamos tres gjemplos, que se corresponden con otros tantos focos artisticos, en los que

38 DI MONTE, Michele: “Il ritratto politico: il gruppo afferma la sua forza e la sua coesione” en el catalogo
de la exposicién Persone, Ob. cit., pp. 51-53. Véase también: GUILLEN, Esperanza: Retratos del genio. El
culto ala personalidad artistica en el siglo XIX, Madrid, Cétedra, 2007, pp. 235-236.

39 VALDIVIESO, Ob. cit., p. 66.

40 Véase: GUTTORMSSON, Loftur: “I rapporti fra genitori e figli”, en: BARBAGLI, Marzio y KERTZER,
David |.: Storia della familia en Europa. Il lungo Ottocento, Bari, Laterza, 2003, pp. 355-395.
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la caracterizacién familiar dgja ver ciertas particularidades locales, Sevilla, Madrid y
Barcel ona, relacionadas tanto con formas de vida como con tradiciones artisticas.

Uno de los mejores retratos sevillanos de este periodo es el que representa al
Marqués de Arco Hermoso y su familia (1838, Coleccién particular), realizado por
Antonio Cabral Bgjarano®. Responde al prototipo de retrato domeéstico, de familia
terrateniente. El marqués, con su traje de cazador, su esposa, sus dos hijos mayores, otro
més pequefio, junto aun perro, y lasirvientaaparecen a airelibre, enlahaciendade San
José de Buenavista, junto aAlcalade Guadaira. Apartelasreferencias velazquefias, que
enlazan con unatradicion nacional, laimagen exaltalaimagen idilica de la aristocracia
rural andaluza, armonicamente insertaen lavidarural.

La Familia de Cayetano Fuentes, sastre de palacio (1837, Madrid, Museo Nacional
del Romanticismo)*, de José Elbo, en cambio, noshabladeunafamiliaurbanay cortesana.
Pero el espacio no trata de fijar ninguna realidad precisa, sino que tiene un aire indefinido,
€oNn un gran vano que se abre sobre la naturaleza, como € retrato cortesano. Parecen
particularmente arreglados para la ocasion, lo que les proporciona un aire pretencioso,
distante, de apariencia mas que de cotidianeidad, aungue sus gestos trasmiten unacierta
ternura, esaladulce fragilidad de los primeros afios del Romanticismo.

El giemplo barcelonés es bien distinto. Comparemos los dos obras precedentes
con €l cuadro de Joagquin Espalter La familia del banquero Flaquer (1842, Madrid,
Museo Nacional del Romanticismo)®. Lapinturaes masausteray sencilla, y tambiénla
formade vestir y de disponerse |os persongjes, aunque queda en evidencia su posicion
econémica y, sobre todo, su educacién y buen gusto. Sus relaciones se establecen en
un espacio intimo, interior, donde cada uno de los progenitores ocupa | os extremos del
cuadro, con €l rostro del antepasado presidiendo la estancia. Esunafamiliacon historia,
que, desde el pasado, se proyectahacia el futuro, através del hijo vardn, en pie, junto a
su padre, frente alas hijas, unaal piano y otracon un libro, més cerca de su madre.

A pesar de estas significativas diferencias, en los tres casos, los papeles del padre
y la madre, de hijos e hijas, su forma de vestir y de presentarse, son relativamente
comparables. Los afectos que parecen unirlos, también son similares. Cada uno asume
en el retrato una especie de caracter literario, através del cual podemos reconstruir una
formade vida

Por otra parte, podemos considerar los subgrupos familiares, partes de una misma
familia que tienen alguna filiacién especifica, que se aislan del resto por algiin motivo,
y se retratan juntos. Se trata de una modalidad que acanzé gran desarrollo durante
el Romanticismo. Subrayan la vinculacion afectiva que existe entre ellos. El sexo y
el rango suelen ser los criterios para esta agrupacion. Funcionan como elementos de
identidad social, de comportamiento y trato, més alla de la caracterizacion particular.

Por lo que respecta a sexo, hay distintos grupos familiares. Encontramos madres
e hijas, como en € retrato de Carlos Luis de Ribera de Magdalena Parrella y su hija
Elisa Tapia (1850, Madrid, Museo del Prado)*. Suele ser habitual que la figura mds
joven aparezca en pie, en relacién con el papel que la hija representard en € hogar
burgués, comparable a de su madre, insertas ambas en un espacio femenino. De ahi las

41 VALDIVIESO, Ob. cit., p. 30.

42 MORENO MENDOZA, Arsenio: José Elbo y la pintura roméntica, Madrid, Electa, 1998, p. 63.
43 FONTBONA-JORBA, Ob. cit., p. 240.

44 BARON, Ob. cit. p. 142.
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referencias de los frascos de perfume. En este caso se trata también de un rico interior,
que alude a la familia de financieros a la que pertenecen.

También son frecuentes las hermanas. Muy interesante —por las connotaciones
histéricas y literarias que confluyen, ademds de su extraordinaria calidad— es el retrato
de Isabel Il y la infanta Luisa Fernanda (c. 1846, Patrimonio Nacional, Sevilla,
Alcézar) de Antonio Maria Esquivel*, donde aparece la joven reing, vestida como su
hermana, con un lujoso trgje de paseo que no revelasu rango real . Acoge con afabilidad
ala que seria duguesa de Montpensier, que pone sus manos sobre la rodilla de Isabel,
en medio de la atmdsfera intimista de un tranquilo jardin.

L os varones también aparecen retratados juntos: José Roldan retratd a El conde de
Pinohermoso y & marqués de Malins a las afueras de Sevilla (1848, Madrid, Museo
ddl Prado)®, que eran hermanos, con sus respectivas mujeres en segundo término, en
una calesa. No hace falta insistir, por evidente, en la preeminencia representativa y en el
papel activo, a caballo, con su gesto airoso, que poseen los dos hombres en este retrato.

Quiza el argumento familiar més tipico del romanticismo esté en relacién con €l
retrato infantil. El hecho de que, con frecuencia, aparezcan asociados a la naturalezay
alosjuegos subraya, por un lado, su relaciéon directacon el mundo de las emociones, de
los afectos, de o novelesco; y, por otro lado, laimportancia que adquiere la diversion,
vinculada a un imaginario adulto donde lafelicidad parece quedar asalvo, al margen de
la historia. Pero, en todo caso, |os papeles sexual es no se ignoran.

Por g emplo, José Roldan, autor del Retrato delafamiliaLara (1832, Madrid, Museo
del Prado), coloca a los seis hermanos entretenidos en un entorno natural, atentos ala
mirada de quien los retratd. No obstante, como se ha sefialado, “el tinico varén ocupa el
puesto central de la composicion, montado en las bridas del balancin”4’, a pesar de que
sus hermanas representan mas edad, él constituye el punto de mirade lafamilia.

Igualmente, en €l retrato que Federico de Madrazo llevd a cabo de sus hijos Luisa,
Rosa y Raimundo de Madrazo (1845, Madrid, Comunidad de Madrid)®, es evidente
la preeminencia del més pequefio de los tres, € vardn, con tan solo cuatro afios, en
pie y con una escopeta, que se dedicaria también a la pintura'y con € que Federico
mantendria una rica correspondencia desde Paris, tratado ya como € heredero de la
saga familiar.

Consideracion especifica han de merecernos los retratos infantiles de cardcter
individual, cuya comprension familiar es también evidente. Las circunstancias que
los rodean, tanto en lo que se refiere a la puesta en escena como a las connotaciones
culturales que posee €l sexo de los representados, es también comparable. Incluso el
hecho de que algunos formen pareja, como los de Rafael Flores Calderény su hermana
Rafaela (c. 1842, Madrid, Museo del Prado)® exige una mirada correspondiente.
Aungue la primogénita es €lla, e chaval, con tan solo ocho afios, tiene una actitud
més responsable: posa con gesto fresco, despierto y desinhibido, exteriorizando sus
sentimientos, como suele ser habitual en los varones; va vestido con ropas de marino,

45 DE LA BANDA Y VARGAS, Antonio: Antonio Maria Esquivel, Sevilla, Arte Hispalense, 2002, 1am.
13.

46 BARON, Ob. cit., pp. 116-117. )

47 NAVARRO, Carlos G.: “Retrato de la familia Lara, por José Roldén”, en: BARON, Ob. cit., p. 114.

48 DIEZ [1994], Ob. cit., p. 190.

49 DIEZ-BARON, Ob. cit., 154.
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como si fuera adulto, en un espacio que incluye referencias explicitas a una profesion
considerada eminentemente masculina, como la navegacion. Ella, en cambio, posa
en un jardin, con una actitud mas seria y profunda, como de recato femenino, con
numerosos elementos decorativos, que tienden a frivolizar la escena; € cuadro esta
gjecutado con una técnica mucho méas depurada, que proporciona una mayor ternuray
delicadeza

7. Retratoy autorretrato de artista

La fortuna iconografica y literaria que ha tenido la caracterizacién del artista
como genio, particularmente en el Romanticismo, es una cuestion que ha merecido
estudios memorables®. El retrato es, sin embargo, solo una parte de la cuestién, y no
siempre incide en é la genialidad, aunque si el orgullo de la diferencia. Precisamente
lasituacion de crisis que se vive en Espafia respecto ala consideracion del artista, en el
periodo aqui tratado, hace que confluyan en el retrato cuestiones mds bien terrenales,
relacionadas unas con su papel publico —con el poder, con €l ascenso social, con €l
devenir de la historia—, donde la conciencia de genialidad (en € sentido romantico de
rareza o0 excepcion, que implica incomprension) no parece existir o,  menos, no se
explora de forma prioritaria, mientras otras tienen mas que ver con lo corporativo, con
la afirmacién de la profesion y la dignidad que otorga. No obstante, también se percibe
la conciencia de singularidad, a través de una identificacidn con los artistas del pasado,
o una particular formade vivir y de sentir, traducida en la apariencia. Quiza mas que
ninguna otra profesion, €l artista roméantico se refugia en el retrato para construir su
persongje, que se convierte en un verdadero refugio identitario.

Algunos pintores se autorretrataron como atos funcionarios. En ese caso, no se
aprecia una diferencia respecto a otros cargos publicos. Por o demas, esta muy claro
quelagran mayoriade ellos aspiraron a un reconocimiento de este tipo. El Autorretrato
(c. 1830, Madrid, Museo del Prado)® de Luis de la Cruz evidencia que quiso pasar
a la posteridad como un destacado funcionario palatino, luciendo su uniforme con
ricos bordados y diversas condecoraciones. También Antonio Maria Esquivel, que se
preocupé reiteradamente por su propiaimagen, realizé un Autorretrato (1846, Madrid,
Fundacion L azaro Galdiano)®, realizado el mismo afio en que fue nombrado académico
denumero en San Fernando, donde seleve con uniforme de pintor de camara, mostrando
distintas condecoraciones.

Los retratos realizados por otros combinan la elegancia con la alusién al oficio. Son
imégenes que subrayan la dignidad del individuo a través del gjercicio profesional.
Es €l caso, por ggemplo, del Retrato de Damian Campeny, de Viceng Rodes (c. 1838,
Barcelona, Académia Catalana de Belles Arts de San Jordi)®, donde €l escultor, con

50 GUILLEN, Esperanza: Retratos del genio. El culto a la personalidad artistica en el siglo XIX, Madrid,
Cétedra, 2007.

51 DIEZ, José Luis: Retratos de pintoresy escultores del siglo XIX en el Museo del Prado, Madrid, Museo
del Prado, 1997, p. 72.

52 DIEZ, José Luis: La pintura espafiola del siglo XIX en el Museo Lazaro Galdiano, Madrid, Bancaja-
Fundacion Lazaro Galdiano, 2005, p. 112.

53 FONTBONA, Francesc y DURA, Victoria: Cataleg del Museu de la Reial Academia Catalana de Belles
Artsde San Jordi, Barcelona, Reial Académia Catalana de Belles Arts de San Jordi, 1999, p. 74.
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uniforme de gala, aparece representado junto aalgunas de sus piezas méas famosas; o de
otra figura menos relevante, el paisajista Nicolas Gato de Lema (c. 1842-44, Madrid,
Fundacion Lazaro Galdiano)®, retratado por Vicente Lépez, que muestra su paleta de
pintor en primer término, sin renunciar alaeleganciaen € vestir.

Todos estos retratos subrayan la dimension historica de los artistas, deseosos de
mostrarse préximos a poder y pertenecientes a una clase socia elevadaen el marco de
su tiempo. Otros, en cambio, aspiran, a través del vestido y el gesto, a entroncar con
el mito intemporal de la creacion, como herederos de los grandes maestros del pasado,
con los que comparten unaaparienciaque les une. Asi, José Gutiérrez delaVega, en su
Autorretrato (1847, Bilbao, Museo de Bellas Artes)™ se presenta como un artista del
Siglo de Oro; y Claudi Lorenzale, en el suyo (1840, Barcelona, MNAC)* exhibe una
indumentaria que remite a mundo de Giotto o de Dante.

La imagen mas tipica del artista romantico es la que le presenta como un ser
reservado, profundo y elegante, sumido en sus pensamientos, sin referenciaasus Utiles
de trabajo, un aristocrata de la belleza. Pocos tan significativos como el Retrato de
Carlos Luisde Ribera (1839, Madrid, Museo del Prado) por Federico de Madrazo, y €l
de este por su colega (1839, Nueva York, The Hispanic Society of America), realizados
durante la estancia de ambos en Paris””. Con un toque melancélico y mundano a la
vez, en cada uno de ellos esta inscrito € nombre del representado, en letras capitales,
la firma de quien lo pinté y la ciudad en la que se llevé a cabo: toda una manera de
definirse en publico a través de una imagen precisa, en la que queda claro quién era cada
cual, como pintaba y dénde se encontraba. Desde el principio, muy por encimay muy
Igios de los demés. En efecto, €l objetivo era mostrar ambos retratos en la exposicion
de la Academia de Bellas Artes de Madrid, atestada de obras mediocres o anticuadas,
cuando los dos pintores eran poco méas que jévenes promesas. Tanto Federico como
Carlos Luis, y, sobre todo, sus padres, sabian bien que la batalla de la fama se ganaba
mediante una buenaimagen.

54 DIEZ [2005], Ob. cit., p. 198.

55 FERNANDEZ LACOMBA, Juan: “José¢ Gutiérrez de la Vega. Autorretrato” en el catdlogo de la
exposicién De Goya a Gauguin. El siglo XIX en la coleccién del Museo de Bellas Artes de Bilbao, Valencia,
CajaDuero, 2006, p. 48.

56 FONTBONA-JORBA, Ob. cit., p. 154.

57 DIEZ-BARON, Ob. cit., pp. 167-170.




Refugios del individuo en tiempos de crisis: el retrato romantico espafiol... 99

FOTOGRAFIAS

Vicente LOpez, Isabel |1, nifia, estudiando
geografia (1842, Patrimonio Nacional, Sevilla,

Josep Arrau i Barba, Retrato de Fernando VII Reales Alcazares).
(1830, Barcelona, Academia Catalana de Belles
Arts de Sant Jordi).
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José Gutiérrez dela Vega, Juan Bravo Murillo Vicente L6pez, Gaspar de Remisa, marqués
(1848, Madrid, Ministerio de Fomento). de Remisa (1844, Madrid, Museo Nacional
del Romanticismo).




100 Carlos Reyero

i 6. Luis delaCruz, Jean Charles de Haurie (1831,
Federico de Madrazo, Pedro Téllez Girén, XI coleccion particular).

Duque de Osuna (1844, Madrid, coleccion

Banco de Espafia).

Francisco Lacoma, Alejandro Aguado, marqués
de las Marismas del Guadalquivir (1832,

José Gutiérrez de laVega, Richard Ford (1831, Madrid, Museo Nacional del Romanticismo).
Londres, coleccion Ford).
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Joaquin Espalter, La familia del banquero Flaquer (1842, Madrid, Museo Nacional
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José Roldéan, El conde de Pinohermoso y el marqués de Malins a las afueras de
Sevilla (1848, Madrid, Museo del Prado).
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