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RESUMEN: En este articulo analizaremos varios retratos realizados por artistas espafioles del siglo xix en los que
la moda juega un papel primordial en la definicién de la identidad masculina. Tanto la evolucién de la indumentaria como
de los gestos del rostro, la barba o el tipo de peinado, construyen formas de identidad masculina diferentes entre si pero
sometidas a la voluntad del artista o del retratado para afirmar su personalidad. Asi pues, la moda se constituye como
un método eficaz para estudiar el retrato como género artistico y la identidad masculina como un objetivo fundamental
de la obra de arte.
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ABSTRACT: The aim of this essay is to analyse several portraits painted by Spanish nineteenth-century artists in
which costume and fashion plays a key role in the definition of male identity. Costume’s evolution and facial features,
beard or hairstyle typologies, creates of different male identities which are submitted to the vision of the artist or the
portrayed to reaffirm their personality. Thus, fashion becomes an effective method to study portrait as an artistic genre
and masculine identity as a main objective in the work of art.
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EL DISCURSO DE LA MODA EN EL
GENERO DEL RETRATO

iniciada en la década de los 70'. Lo perci-
bimos en el escaso margen que la historio-
grafia del arte ha dado a los estudios sobre

Definir la identidad no es algo facil, y identidad masculina? ajenos a los de géne-

analizar la identidad masculina, partiendo
de la base de que existen maneras diversas
masculinas de mostrarse, ser apreciado y
aceptado por la sociedad, es un fenémeno
de la cultura relativamente reciente, que

! El presente articulo se ha redactado como coordi-
nador del Grupo de Investigacion “Arte, Moda e Iden-
tidad” de la Universidad de La Laguna y como home-
naje a mi querido y recordado amigo Fernando Galvan

anuncia ciertos cambios en la mentalidad
espariola sobre todo a partir del nuevo mar-
co politico y social que supuso la transicion

Freile.

2 Quizas el mas destacado sea el estudio sistematico
de Carlos Reyero sobre la identidad masculina y el arte

149




C.J. CasTrRO BRUNETTO

ro, porque en los estudios de género se en-
fatiza el sujeto de andlisis desde lo concreto
(el hombre heterosexual, el hombre gay, el
hombre transgénero), mientras que en este
trabajo procuraremos mantenernos distante
de esas apreciaciones para analizar una se-
rie de retratos para valorar la construccion
de la personalidad de una serie de hombres,
tanto desde la perspectiva del retratado y el
mundo que le toco vivir, como desde la del
pintor, con los recursos, formacion e interés
que conformaban su estilo.

Entre los textos tedricos mas afortu-
nados para comprender la definicién de la
identidad masculina, hemos elegido el de
José Miguel Garcia Cortés titulado Hombres
de mdrmol, cuya aportacion conceptual abar-
ca diversos ambitos, como la historia del
arte, la psicologia o la sociologia. En cuan-
to a la relacion entre el cuerpo humano, la
identidad y la masculinidad, sefiala que: “el
cuerpo es mucho mas que lo que podemos
observar (...). Su conformacién debe ser lei-
da como uno de los simbolos personales y
sociales mas importantes mediante el cual la
identidad es creada, comparada y validada
en el seno de una sociedad histéricamente
determinada y que, por tanto, su manipula-
cion y conformacion se refiere basicamente a
la percepcidn por parte de los otros, de nues-
tra persona como un ser con un lugar reco-
nocible en ese sistema cultural”®. Es decir,
que la construccion de la identidad es creada
en un tiempo y en una época, pero conforme
se introducen otros parametros culturales o
temporales, su sentido puede variar. En ello
intervienen los elementos simbolicos repre-
sentados en cada una de las obras, la actitud
personal de los retratados y los condicionan-
tes de los pintores en su propio tiempo; sin
embargo, existe un hilo conductor que nos

que, desde su primera edicién en 1999, ha marcado este
campo, siendo de gran utilidad porque supone un mé-
todo de trabajo al servicio del investigador. C. REYERO,
Apariencia e identidad masculina: de la Ilustracion al deca-
dentismo, Madrid, 1999.

3 .M. GARCIA CORTES, Hombres de médrmol, Bar-
celona-Madrid, 2004, p. 12.
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permite abordar este tipo de estudios, que es
la moda.

La moda no solo habla de la funcién
estricta y explicita de la indumentaria; es,
ante todo, un factor de reconocimiento so-
cial que constantemente se renueva en fun-
cion de factores externos, como nuevas cos-
tumbres o habitos sociales, la evolucion en
la confeccion de los tejidos, la busqueda de
otros complementos y aderezos, en definiti-
va, una constante investigacion e innovacién
sobre si misma y todo ello, producto de los
limites sociales. Para Lourdes Cerrillo: “el
vestido estara ligado a la vida mostrando
su compromiso con la circunstancia especi-
fica, aunque la moda lo envuelva con una
versatilidad transitoria, renovando constan-
temente su sistema de comunicacion. Un sis-
tema elusivo de reglas inflexibles, en el que
lo normativo y la etiqueta se sustituyen por
nuevos conceptos de libertad e innovacion,
manteniéndose, en el nuevo orden, expresi-
vos principios de distincion o de elegancia,
porque era preciso proveer a la moda de
ciertas cualidades fijas y privativas”*.

Los ocho retratos masculinos que vamos
a estudiar apuntan a que en la construccion
del discurso de la moda que siguen los re-
tratados se hallan muchas de las pistas para
interpretar la forma de identidad masculina
que esconden. Pero ademas de la indumen-
taria y su ajuste a la moda del momento, en-
contramos una segunda sefia propia que se
entrelaza: la mirada como foco del rostro.

El socidlogo y gran especialista en el sig-
nificado de la moda, Nicola Squicciarino, in-
dica que la mirada es una de los indicadores
mas potentes que envia el ser humano: “una
mirada prolongada significa un interés mas
vivo por la otra persona en un sentido de tipo
sexual, afiliativo o agresivo-competitivo”>.
Bajo esta perspectiva, que aceptamos como
una argumentacion mas que razonable sobre

4 L. CERRILLO RUBIO, La moda moderna. Génesis de
un arte nuevo, Madrid, 2010, p. 14.

5N. SQUICCIARINO, El vestido habla, Madrid, 2015,
p- 27.
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el papel de la mirada como componente
esencial de retrato, reconocemos que la
union del discurso de la moda junto con la
fuerza de la mirada son los dos puntos que
mejor expresan la identidad. En casi todos
los retratos, el rostro esta presidido por la
mirada; también en los que hemos elegido
al buscar la conexién con el espectador, sea
de forma directa, o seductora. Pero es justa-
mente en esa fuerza donde reside el poder
de atraccion. La moda refuerza la intensidad
de la mirada, la hace mas potente y eficaz.

Estos elementos convergen en un térmi-
no de gran fuerza, aplicable a todos estos re-
tratos: la elegancia. Ya Honoré de Balzac, en
sus célebres articulos para el semanario pari-
sino La Mode, a finales de 1830, exponia “; Por
quéibaaserlaindumentaria el mas elocuente
de los estilos si no se mostrara realmente al
hombre en su totalidad; el hombre con sus
propias opiniones politicas; el hombre con
el texto de su existencia; el hombre hecho
jeroglifico? (...) Por mas que ahora ya
todos vayamos mas o menos vestidos de la
misma manera, al observador no le costara
mucho reconocer en una multitud, en una
asamblea, en el teatro, en el paseo, al hombre
del Marais, del fabourg Saint-Germain, del
Barrio Latino, de la Chaussée d’Antin; al
proletario, al comprador y al productor, al
abogado y al militar, al hombre que habla y
al hombre que acta”®.

Balzac enfatiza los conceptos relaciona-
dos con la moda en el vestir y de elegancia
como un lenguaje de afirmaciéon personal
que impregna cualquier nivel cultural por
su caracter de eleccidon personal que se di-
luye en el conjunto social. Asi pues, en la
ejecucion de un retrato, la eleccion de la in-
dumentaria que portara el retratado es tan
importante como el deseo de trascender de
la propia obra artistica, profundizando en
una construcciéon personal de elegancia. La
periodista Lola Gavarrén, maestra en la in-
terpretacion de la moda como hecho social,
refuerza estas ideas aplicadas a los afios

¢ H. BALZAC, Tratado de la vida elegante, Madrid,
2011, p. 81.
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finales del siglo xx y en alusién al término
elegancia sefiala que “respeta las reglas del
juego con la actitud no de reproducir, sino
de ir mas lejos. No de perder, sino de ganar.
No de fijar el modelo, en definitiva, sino de
desbordarlo. Y abrir nuevos caminos”’. Y los
retratos del siglo x1x que aqui abordamos re-
cogen todos esos elementos: no reproducen
modelos impuestos, la identidad se constru-
ye sobre la totalidad del individuo o de quie-
nes contemplan la obra y sefialan un espiritu
de elegancia al trascender con la mirada y
la indumentaria el marco temporal que es,
en origen, el objetivo ultimo de ese género
artistico.

Una tltima cuestion introductoria sobre
la importancia social de la identidad mas-
culina a través del retrato y la moda es que
el hombre, como identidad, lo es frente a su
entorno social o familiar, ante la mujer como
género, la esposa y los hijos, siempre o casi
siempre, en una posicion de fuerza y preva-
lencia. “Por estas razones, podemos decir
que la masculinidad no se tiene, sino que se
ejerce, y el poder es el eje central de su cons-
titucién y ejercicio. La identidad masculina
nunca viene dada; por el contrario, se tiene
que ir consiguiendo, afianzando y definien-
do, siempre, en relacion con los ‘otros’. Mas
que realidad inalterable y fija, la masculi-
nidad es un efecto de la cultura, una cons-
truccion, una performance, una mascarada”®.
Siguiendo esa reflexion, la moda, el gesto
del rostro o el peinado son sefales evidentes
del individuo, reconocibles por la sociedad
y constituidos como una estrategia personal
de comunicacién. De esos recursos se vale el
artista para proyectar hacia el presente y el
futuro la identidad masculina en cuestion.
A desentranar esas claves dedicaremos los

7 L. GAVARRON, La mistica de la moda, Valencia,
2003, p. 44.

8]J. M. GARCIA CORTES, Op. cit., p. 42. Todo el dis-
curso del autor, en lo relacionado con este libro, abunda
en la necesidad de entender que la identidad del hom-
bre lo es en cuanto a su oposicién con la figura de la
mujer, de la infancia y el resto de la sociedad. No existe
identidad masculina sin identidad femenina sobre la
que mostrarse.

151




C.J. CasTrRO BRUNETTO

andlisis de cada uno de los lienzos que nos
ocupan, bajo la premisa de que la construc-
ciéon del individuo a través de la moda es
esencial para entender la pretendida tras-
cendencia al pintar cada retrato.

HOMBRES SINGULARES, HOMBRES
A LAMODA

El primer lienzo es el autorretrato que el
pintor nacido en Tenerife, Luis de la Cruz y
Rios (Puerto de la Cruz, Tenerife, 1776-Ante-
quera, Mélaga, 1853), realizé hacia 1829/1830
durante un periodo en el que residié entre
Madrid y Sevilla (Fig. 1). El artista se formd
en la tradicién tardobarroca en Canarias,
aunque algunos de sus maestros ya se ha-
bian aproximado a los gustos clasicistas que
llegaron a las islas en el altimo cuarto del si-
glo. Gracias a sus contactos llegd a Madrid
en 1815 y hasta 1829 ocup6 el puesto de pin-
tor honorario de cdmara de Fernando VII,
empleandose especialmente en el puesto de
miniaturista, y contd con el apoyo del pri-
mer pintor de camara, Vicente Lopez, para
obtener el cargo de pintor de camara, es de-
cir, con sueldo, un suefio que nunca se rea-
liz6’. No obstante, pinté numerosos retratos
regios y en todos se muestra como un pro-
fundo conocedor del gusto neoclasico que
se respiraba en la corte madrilefia y que se
manifiesta en la composicion, estilo y color
de sus lienzos, prestando especial atencion
a las proporciones y gestos de los retratados.
También destaca la veracidad del lenguaje
de la moda, asi como el mobiliario pintado,
predominando el gusto imperio. Es logica su
predileccién por el detalle, atendiendo al do-
minio del “género” de la miniatura. Sin em-
bargo, lo que nos interesa de esta obra ver-
daderamente genial es la busca sin ambages
de su identidad como pintor y como hombre
moderno. El lienzo nos muestra el estudio
del pintor compuesto por dos salas conti-
guas, y un fondo de paisaje, todo en punto
de fuga. En primer plano, el artista, con una

° A. RUMEU DE ARMAS, Luis de la Cruz y Rios, Bi-
blioteca de Artistas Canarios n® 33, Islas Canarias, 1997,
pp- 90-91.
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pluma en mano y cuadernos de dibujo apo-
yados sobre la pierna, estd acompanado a su
izquierda por una mesita en la que descansa
la paleta de pintor y los pinceles y a su dere-
cha un caballete montado con un cuadro, ex-
traordinario, del rey Fernando v, rodeado
de mobiliario estilo imperio, sefialando a la
diosa de las artes, Minerva, bajo un templete
circular de gusto clasicista. Viste un traje de
dos piezas en seda amarilla, zapatillas rojas
carmesi, camisa abierta y el pelo desordena-
do al estilo directorio y con grandes patillas,
al gusto de la época.

= Fig. 1. Luis de la Cruz y Rios. Autorretrato.
1829/1830. Coleccion particular, Madrid. Foto
cedida por Gavifio de Franchy Editores.

La historiografia del arte no compren-
di6 bien el mensaje del artista a través de la
indumentaria. Para Hernandez Perera, tras
valorar muy positivamente la compleja com-
posicion del cuadro, la calidad indudable en
las proporciones y pericia en el género del
retrato al tratarse de un cuadro dentro del
cuadro, destaca que la indumentaria tiene
“falta de verdad en las ropas” y “la pobreza
de la estancia, del mobiliario y del atuendo
da verdadero testimonio de sus estrecheces
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de artista bohemio y aventurero”'. Otro
gran investigador canario, Antonio Rumeu
de Armas, sefiala que “el pelo alborotado
y las largas patillas son muy significativas.
El artista aparece sentado, con un extrafho
indumento de faena: camisa blanca abier-
ta con grandes vueltas; chaqueta y panta-
l6n amarillos y babuchas rojas”''. Estudios
posteriores contintian destacando muy po-
sitivamente este autorretrato, por ajustarse
al contexto histdrico y artistico de su épo-
ca, aunque sin percibir la trascendencia en
la forma de vestir'?. Otras referencias sobre
este lienzo se han producido en los ultimos
anos, apuntando que la esencia del lienzo
no era una cuestion de estrecheces econd-
micas o la simple casualidad, sino de “una
posicion estética, netamente elegante y dan-
di, una forma escogida de ser representado
como un hombre y pintor que estd a la moda
francesa en términos de ropa interior o de
andar por casa”®.

Consideramos que la clave para in-
terpretar ese autorretrato estd, justamente,
en la indumentaria. Es obvio que fue bien
pensada, escogida con mimo y representa-
da con rigor. El pintor buscaba reforzar su

0] HERNANDEZ PERERA, “Los retratos reales de
Luis de la Cruz y Rios”, Anuario de Estudios Atldnticos, n®
1, 1955, p. 239. Este gran historiador del arte rechaza ese
aspecto del cuadro por entenderlo escasamente acorde
ala manera en la que el pintor retrat6 siempre a sus per-
sonajes, adecuados a la moda y etiqueta de la época. En
realidad, todo su texto da a entender que no comprende
como este notorio artista da una imagen personal tan
pobre.

" A. RUMEU DE ARMAS, Op. cit., p. 128. Cuarenta
y dos afios después, Rumeu contintia destacando este
autorretrato como una de las obras més soberbias del
artista, pero muestra una profunda extrafieza en torno a
la indumentaria que escogi6 para inmortalizarse.

2 M, R. HERNANDEZ SOCORRO, “Rostros del
ayer. Apariencias de presente: el retrato del siglo xix en
Canarias”, en J. ALLEN (com.), Rostros de la Isla. El arte
del retrato en Canarias [1700-2000], Las Palmas de Gran
Canaria/Santa Cruz de Tenerife, 2002, p. 40.

13 C. CASTRO BRUNETTO y D. MARTIN LOPEZ,
“Elegantes, casi dandis, en la pléstica canaria (1800-
1950)”, Estudios Canarios. Anuario del Instituto de Estudios
Canarios, n® 58, 2014, p. 109.
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identidad. Pero la identidad, a lo largo de
la vida, muta, se mimetiza con las circuns-
tancias del momento, con las exigencias del
entorno. Hemos de entender este retrato en
su contexto, 1829/1830. En esos afios, Luis
de la Cruz intentaba, sin conseguirlo, que
el rey le confirmase en el cargo de pintor de
camara. Pero en aquel momento, Europa ini-
ciaba una revolucién politica marcada por
el auge de la burguesia, a punto de que se
produjesen en Paris los acontecimientos de
1830 que contagiarian de un nuevo espiritu
y una nueva estética al hombre moderno al
que se referia Balzac. Madrid no escapaba
de la influencia parisina y un hombre que
quisiese ascender debia mostrarse moderno.
La imagen en el vestir que nos ofrece Cruz
es verdaderamente osada, aunque contras-
te con su mirada algo melancolica, tal vez
expresando la frustracion personal por un
trabajo no alcanzado y potencialmente bri-
llante para un individuo inclinado hacia una
nueva estética.

Se muestra con un traje de dos piezas
de chaqueta cruzada y pantalén en amarillo
palido, una camisa abierta sobre el pecho de
amplio cuello y zapatillas de cuero rojo. Es-
tas ropas demostraban ante todo intimidad,
son piezas de usar entre amigos, en casa,
pero esa moda tan al gusto dandi, fue im-
portada de Inglaterra hacia 1820-1830'%; nos
sorprende la ligereza del vestuario, en el
que se sugieren sedas en el traje de dos pie-
zas y fino algoddn para la camisa. Pero mas
arriesgado atn es el empleo de zapatillas en
una obra donde el artista se representa jun-
to al rey. Con ese calzado hogarefio ;queria
ofrecer una imagen de cercania inusitada
con el monarca? Nunca lo sabremos, pero la
seleccion de la vestimenta habla por todo lo
que €l calla.

Por esas mismas fechas, el pintor se-
villano Antonio Maria Esquivel (Sevilla,
1806-Madrid, 1857) pintd un espléndido re-
trato del marqués de Bejons, que se guarda

14 Véase P. ALVAREZ-QUINONES SANZ, Dandis,
principes de la elegancia, Junta de Castilla y Ledn, 2013,
pp- 106-113.
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en el Museo de Bellas Artes de Sevilla (Fig.2).
Del personaje no conocemos datos y sobre el
lienzo, Bernardino de Pantorba'®, autoridad
y cita obligatoria por la historiografia del
arte en lo que a Esquivel se refiere, solo in-
dica que hacia pareja con el de su esposa y
que ambos fueron donados en 1944, entre un
grupo numeroso de obras de Esquivel, a la
Real Academia de Santa Isabel de Hungria
de Sevilla por el matrimonio formado por
Andrés Siravegne y Jiménez y Caridad Lo-
melino y Regio, naturales de esa ciudad pero
residentes en Madrid'®. Pensamos que seria
ejecutado en la década de 1840 porque es-
tilisticamente se aproxima a los numerosos
retratos efectuados en la capital durante esos
anos y porque la donacién formaba parte de

= Fig. 2. Antonio Maria Esquivel. Retrato del
marqués de Bejons. Ca. 1840. Museo de Bellas
Artes de Sevilla. Foto del autor.

15 Recordemos que es el pseudénimo escogido por
el historiador del arte José Lopez Jiménez.

1 E. de PANTORBA, “Antonio Maria de Esquivel”,
Arte Espariol. Revista de la Asociacion Espaiiola de Amigos
del Arte, afio XLIL. XVII de la 32 época, T. XXII, 1958, pp.
165-171.
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una coleccion de pinturas suyas que se halla-
ba en Madrid.

El artista, un hombre de su tiempo, ro-
mantico por definicién personal y estilo,
alcanzo6 su madurez en esa década, cuando
residia en la Corte, aunque para €l la fuen-
te de la belleza del gran arte al que aspiraba
residia entre los grandes maestros sevillanos
del barroco®. No obstante, se sumo al gusto
romantico como forma de expresion estética,
y por mostrar ambas influencias fue conside-
rado como un maestro “templado”. Esa pre-
ocupacién y dignificacion del retratado se
aprecia en este lienzo, que nos muestra a un
hombre seguro de si mismo, pero no carente
de una cierta melancolia, acorde con el sentir
romantico en el que la confianza se expresa
incluso con moderacién. Lo singular es la
vestimenta que luce el retratado, diferente
de otros muchos lienzos del mismo artista y
periodo; de hecho, la composicién de la in-
dumentaria esta en la frontera entre las tlti-
mas influencias dandis, como se percibe en
el estrecho pantalon, en el que se insintia un
tejido de algoddn, el chaleco en tono amarillo
palido y prendas mas cercanas a la influen-
cia inglesa contempordnea que triunfaban
por toda Europa, como la levita con botona-
dura generosa dorada, y una camisa blanca
de pechera plisada, con una condecoracion
sobre la franja central y el cuello cerrado por
una corbata de lazo.

La indumentaria revela tres colores
para pintar al marqués, algo singular si con-
sideramos que la levita y el pantalén negro
se imponian poco a poco; asi pues, el retra-
tado esta en el borde entre el viejo dandismo
de comienzos de siglo y la moda. Esto po-
dria indicar dos cosas, o bien que Bejons go-
zase de una personalidad que se expresase
en la eleccion de las prendas para su retrato,
o bien que Esquivel seleccionase la ropa ba-
sandose en repertorios de prendas masculi-
nas al margen de la moda del momento. Sea
como fuere, el marqués de Bejons sera recor-

17 G. PEREZ CALERO, “Consideraciones estéticas
en torno a la obra del pintor Antonio M. Esquivel”, La-
boratorio de Arte, n® 24, 2012, p. 530.
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dado como un hombre joven de gran perso-
nalidad, confirmada con su barba cuidada
en su formato redondeado, y una forma de
vestir cuidadosamente escogida para refor-
zar una identificacién plena con una estética
original y distinguida. El conjunto de este re-
trato queda reforzado por la extraordinaria
capacidad del artista para reflejar el canapé
fernandino sobre el que se sienta, de seda
azul y estampados florales grises, asi como
la cenefa de pasamaneria en greca, lo que
revela que el pintor estaba perfectamente
familiarizado con la estética del mueble y su
representacion pictorica, tanto en los tejidos
como en las calidades de las maderas'®.

Luis Ferrant y Llausas (Barcelona,
1806-Madrid, 1868), pintor barcelonés for-
mado entre Madrid y Roma, continta sien-
do un artista relativamente poco conocido, a
pesar de haber asumido los valores del ple-
no romanticismo, tanto en la genealogia del
paisaje como en el concepto del retrato, ani-
mado sin duda por los contactos y experien-
cia acumulada en la capital italiana donde
estuvo aprendiendo y pintando, junto con su
hermano Fernando, entre 1830 y 1842, gra-
cias a la proteccion dispensada por el infan-
te Sebastian Gabriel de Borbdn y Braganza
(Fig. 3). Proveniente de una larga dinastia de
artistas’, centrd, perceptiblemente, el interés
de sus retratos en la fuerza del rostro, enfati-
zando la mirada, y en la busca constante de
la conexién entre el lienzo y el espectador,
tal vez deseoso de que se captase el genio o
el alma del personaje. Las calidades de Fe-
rrant son apreciables, aunque no siempre
consiguid que el equilibrio de las proporcio-
nes fuese el mas adecuado. De lo que no cabe
duda es de su interés por la indumentaria.

8 No es coincidencia que desde 1827 se iniciasen las
exposiciones y premios para la ebanisteria y las artes
decorativas en Madrid. A. LOPEZ CASTAN, “Las ex-
posiciones publicas de los productos de la Industria Es-
panola y las artes decorativas en el Madrid fernandino”,
Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte de la
Universidad Autonoma de Madrid, n® 3, 1991, pp. 126-128.

1 M. FUENTE MUNOZ, “Aportaciones documen-
tales sobre una familia de artistas: los Ferrant”, Goya.
Revista de Arte, n® 285, 2001, pp. 357-358.
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De 1845 data el retrato que pint6 de su her-
mano Fernando, también pintor, siendo la
moda una clave para su lectura.

= Fig. 3. Luis Ferrant y Llausas. Retrato del pintor
Fernando Ferrant y Llausés. 1845. Museo del
Romanticismo, Madrid. Foto del autor.

No elude la peculiar caracteristica fisi-
ca de su hermano, el estrabismo de un ojo,
aprovechado para conferirle caracter, pero
es la forma de vestir la que nos informa so-
bre la elegancia y distincion de Fernando.
Usa un traje moderno, de pantaldn y levita
de tonos marrones de sarga de lana, la levi-
ta de amplias solapas cubierta en el cuello
por lo que parece una piel de vison de pelo
muy corto. Ese tipo de levita y cuello es atin
una reminiscencia de la elegancia del dandi
del primer cuarto del siglo, que establecia la
diferencia en los pequefios detalles. Bajo el
traje usa un chaleco de seda floral con doble
botonadura, cruzado por un reloj de oro, que
solo apreciamos por la cadena y parte del
colgante, detalles del lujo de otro tiempo que
aun no habian sucumbido al imperio del co-
lor negro que estaba a punto de imponerse.
El stock o cuello postizo anadido a la camisa,
alto y rigido, le permite el uso de una corba-
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ta verde estampada con pequenas flores en
tonos naranja, de exquisita seda, anudada
en lazo con nudo central prominente. Sobre
las espaldas y levemente recaido sobre los
hombros, se ha pintado la prenda de abri-
go de moda, un redingote negro de amplio
cuello levantado, aunque semidoblado, que
hacia 1840 habia dejado de ser una prenda
para montar a caballo para convertirse en la
preferida para usar en actos sociales. Final-
mente, su indumentaria se remata con una
pareja de guantes de cuero en color tostado
que porta en la mano derecha.

Esta forma de vestir, en la frontera en-
tre los tiempos del dandi y los rigores del
color negro que se impondrian a mediados
del siglo, hemos de entenderla como la rei-
vindicacién del individuo y del artista, de
un homenaje de Luis a su hermano Fernan-
do como un hombre de gusto, con amplios
conocimientos sociales y profesionales, refi-
nado y audaz, caracteristicas que definen a
la perfeccion el pensamiento romantico.

Analizaremos ahora dos lienzos de sen-
dos artistas que presentan la identidad mas-
culina a través del retrato, no tanto a través
de la indumentaria, sino de la comunicacion
del rostro como espacio simbdlico (Fig. 4). El
pintor gaditano Francisco Javier de Urrutia
(Cadiz, 1804-1869) firmd en 1841 un lienzo
en cuya parte trasera indica: “Este retrato
es de José Robles/gastador cumplido del
regimiento/ provincial de Murcia. Naci6 en
Espinardo/ el afio 1816/Cadiz 12 de marzo
de 1841/Javier de Urrutia/Gaditano pintor”.
Dos afios después publicaria su trabajo ar-
tistico mas conocido, la Descripcién histori-
co-artistica de la catedral de Cidiz. Pero lo que
ahora nos ocupa es este lienzo conservado
en el Museo del Romanticismo de Madrid.
Desde el punto de vista artistico apreciamos
que la fuerza del retrato reside en la capaci-
dad para captar la luz y proyectar la viveza
del rostro, especialmente de la mirada, asi
como en el verismo del uniforme militar que
luce, del regimiento de gastadores; sin em-
bargo, la proporcién del cuerpo no parece
acompanar a la cabeza, aunque no sabemos
si se trata de un problema de dibujo o el re-
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sultado intencionado de aprovechar esa cir-
cunstancia para aumentar el volumen de las
charreteras, la mochila y la bayoneta. Pero,
sin duda, la barba es el elemento de identi-
dad por excelencia, una barba llena que no
es casual, puesto que en ese formato, aso-
ciado con un cierto descuido y a los trabajos
militares mas pesados, era identificada como
el elemento absoluto de la virilidad en la Eu-
ropa del siglo xix. Segun sefiala Kevin Clar-
ke, la barba hacia mediados del siglo quedo
ligada al prestigio del militar que retorna de
las numerosas guerras®.

= Fig. 4. Francisco Javier de Urrutia. Retrato del
gastador José de Robles. 1841. Museo del Ro-
manticismo, Madrid. Foto del autor.

La barba acttia en este caso como cata-
lizador de los valores humanos y profesio-
nales del gastador José Robles; como sefia-
la Squicciarino, es el elemento que busca el
feedback para que se decodifique el mensaje
a falta de un lenguaje verbal®'. Para Garcia
Cortés, la barba funciona como un factor
preciso para identificar este modelo de iden-
tidad masculina, pues los elementos “que
han permitido crear el cuerpo del hombre

2 K. CLARKE, Beards, an unshaved history, Berlin,
2015, p. 172.

2'N. SQUICCIARING, Op. cit.,, p. 19.
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musculoso y potente como representacion
ideal de la masculinidad y que representa el
poder, larigidez y la invulnerabilidad” estan
presentes en este lienzo, es decir, las armas,
el uniforme y la fortaleza de la mirada, como
complementos perfectos a esa barba que
quiere decirlo todo sobre el caracter recio y
masculino del militar Robles, quintaesencia
del soldado romantico del pleno siglo XIX*.
En cierto sentido, podria decirse que en la
percepcién cultural de esa época, la barba
seria comprendida casi como un atributo fa-
lico; asi, todos los recursos compositivos del
lienzo actian como fuerzas centripetas hacia
ella, acentuados por el empleo de un fondo
neutro poco comun en el retrato romantico
hacia 1841, menos aun en la escuela gadi-
tana®, tan proxima a la sevillana, donde el
constante recuerdo del concepto teatral ba-
rroco definia el estilo (como hemos visto en
el caso de Esquivel), siendo los complemen-
tos compositivos una necesidad indisociable
al género del retrato.

Un segundo lienzo refuerza todas estas
ideas. Nos referimos al Autorretrato del pintor
asturiano Dionisio Fierros (Ballota, Cudillero,
1827-Madrid, 1894), propiedad del Museo de
Bellas Artes de Asturias, en Oviedo (Fig. 5).
Se conoce bien su biografia, y por ello sabe-
mos que su solidez formativa transcurrié en
Madrid en el entorno de la Academia de San
Fernando y trabajando en el taller de José de
Madrazo y luego en el de su hijo Federico*.
Se garantiza, por tanto, la asuncién de los
ideales romanticos presentes en este lienzo
firmado y datado en 1866. Como en el caso
de la pintura de Urrutia, Fierros ha optado
por un fondo neutro y para desentrafiar su
imagen es fundamental la fecha en la que se
ejecuto. Por esos afios, ya se habia estable-
cido la relacion entre Fierros y Santiago de
Compostela, adonde se trasladoé unos afos

2], M. GARCIA CORTES, Op. cit., p. 16.

# A ese respecto véase A. del BANDA Y VARGAS,
“El academicismo en las artes figurativas gaditanas”,
Archivo Espariol de Arte, n® 226, 1984, pp. 129-140.

27, VILLA PASTUR, “Dionisio Fierros Alvarez”, en
Pintores Asturianos, Oviedo, 1973, T. IV, pp. 21-158.
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con el fin de pintar a miembros de la burgue-
sia local, al igual que habia acontecido con la
asturiana y madrilefia. De esos afios se han
destacado tres caracteristicas: la de mostrar
en su obra el aprendizaje tomado de Federi-
co de Madrazo, con gran precisién en el di-
bujo, linealidad y cuidado en la representa-
cion de la psicologia del personaje, el empleo
de una pincelada mas suelta y empastada y
acercarse a temas y asuntos propios de la tie-
rra a la que pertenecen sus retratados, fuese
Asturias o Galicia®.

= Fig. 5. Dionisio Fierros. Autorretrato. 1866. Mu-
seo de Bellas Artes de Asturias. Foto del autor.

Al analizar esta pintura desde la pers-
pectiva de la historia de la indumentaria
como disciplina artistica, quedamos impre-
sionados por la forma en la que ha queri-
do inmortalizarse. Lo ha hecho en clave un
tanto enigmatica en cuanto a la seleccion de
sus ropas. Lo destacado no es el traje, que
imaginamos de dos piezas, porque en rea-
lidad no lo pinta, pero si que muestra una
corbata en seda azul muy oscuro o negra y
apenas insinuada, cruzada bajo el cuello de
la camisa. Lo singular es la prenda que le cu-

% D, RODRIGUEZ PAZ, “Dionisio Fierros, pintor
burgués”, Revista da Faculdade de Letras. Ciéncias e Téc-
nicas do Patrimonio, Vol. IX-XI, 2010-2012, pp. 114-115.
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bre el cuerpo. Se trata de una capa que mas
que apoyada sobre los hombros, parece algo
terciada, desde luego una forma de llevarla
muy irregular, con la esclavina de piel de zo-
rro unida al pafio de lana del capote por una
franja, supuestamente de lana, a cuadros
negros, grises, blancos y burdeos. Cubre su
cabeza con un extrafio gorro, que a nuestro
juicio parece apuntar una mezcla de lana y
seda; quizas sea la pieza mas extrafa de toda
su indumentaria y a la hora de interpretarla,
nos recuerda a la montera tradicional astu-
riana, que no deja de ser una evolucién so-
fisticada de la colocacién de un pafiuelo sen-
cillo de lana o algodoén para cubrir la cabeza
y abrigarla de la meteorologia.

Diego Rodriguez Paz, investigador de
este artista, ha apuntado una posible in-
fluencia de la indumentaria y pintura in-
glesa o francesa en este autorretrato®. Po-
dria ser, pero creemos que mas que buscar
antecedentes en obras artisticas foraneas,
aproximarnos a la mentalidad espafiola del
momento es esencial, y tal vez ahi esté la cla-
ve.Y el momento es 1866, como ya habiamos
apuntado. Por entonces, el regionalismo, es
decir, destacar los valores locales, inspirarse
en el folklore y en cualquier manifestacion
de la cultura popular estd “de moda” y ese
gusto estético lo atraviesa todo, de la pintura
a la musica y, por supuesto, la literatura; no
obstante, seria un fendmeno que no tendria
que ver con el “majismo” de comienzos del
siglo, sino con una progresiva incorpora-
cion de esa indumentaria al vestir moder-
no, como la capa espanola. En ese sentido,
creemos que Fierros emplea elementos de la
indumentaria popular asturiana (y de otros
lugares) como el capote y la montera, para
adaptarlas a este autorretrato y reivindicar-
se, mas que como asturiano, como hombre
del norte de Espafia, e incluso seria posible
que pretendiese introducir ideas novedosas
en el mundo de la moda. Porque en este cua-
dro vemos moda, moda en el vestir, moda en

2 [DEM, “El pintor ante su imagen: una aproxima-
cién a la obra de Dionisio Fierros a través de sus auto-
rretratos”, en Mirando a Clio. El arte esparfiol espejo de su
historia, Santiago de Compostela, 2012, pp. 579-580.
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el actuar. Y para mostrarse como amante de
la moda, suimagen queda reforzada por una
barba llena, organizada en dos puntas, y una
mirada firme que denota confianza y seguri-
dad si mismo. Claro que cabria preguntarse
si este autorretrato es un caso aislado o en
sus otros autorretratos varia la actitud. Y la
respuesta es clara e indiscutible. Cada auto-
rretrato posterior es una lecciéon de moda, de
busca de una identidad masculina definida
a través de la elecciéon de las ropas, com-
plementos y cémo emplearlos para mostrar
imagenes siempre distinguidas y novedosas.
Dicho de otra forma, la identidad del artis-
ta se manifiesta de forma clara a través del
lenguaje de la moda. Asi pues, podriamos
aproximar a Dionisio Fierros al concepto del
dandi, en el sentido de que pretende crear
una imagen de si mismo muy distinguida,
es decir, que persigue sobresalir del resto de
sus paisanos por medio de una indumenta-
ria original, diferente, singular, empleando
atributos de la cultura dandi, como esa gorra
original, aunque el dandismo conceptual ya
se hubiese extinguido en la segunda mitad
del siglo.

Otro retrato extraordinario desde la
perspectiva de la historia de la moda llama
nuestra atencion. Se trata del efectuado al
joven pintor Pedro Ximénez Mazzuco, por
Pedro Martinez de la Torre (Jaén, 1847-Za-
ragoza, 1915) y conservado en el Museo de
Jaén (Fig. 6). Eva Galan lo considera uno de
los grandes retratistas jienenses, tal vez por
su dominio del género dentro del concepto
academicista, dotando de profundidad y
equilibrio a las composiciones?. A este dato
ahadimos que a partir del estudio del lienzo
que nos ocupa, podemos afirmar que es uno
de los pintores mds innovadores en la creati-
vidad del retrato a partir de la moda, pues la
manera en que viste a su compafiero Pedro
Ximénez Mazzuco, en la década de 1870, es
de una modernidad alejada por completo de
las maneras habituales al concebir la iden-
tidad masculina. El interesante trabajo de

77 B. V. GALAN, Pintores del Romanticismo andaluz,
Granada, 1994, pp. 238-239.

De Arte, 17, 2018, 149-163, ISSN electronico: 2444-0256



C.J. CasTrRO BRUNETTO

* Fig. 6. Pedro Martinez de la Torre. Retrato del
pintor Pedro Ximénez Mazzuco. Ca. 1870. Mu-
seo de Jaén. Foto del autor.

Sousa Congosto analiza, en general, la histo-

ria de la indumentaria en Espafia, dedicando

un capitulo, claro, al vestir del hombre en el
siglo x1x, y sefiala de forma concisa los habi-
tos masculinos, destacando la evolucién de
la levita hacia el traje y del redingote hacia el
abrigo contemporaneo®. Pero ni este histo-
riador ni otros muchos han reflejado retratos
como el de Fierros o el de Martinez de la To-
rre —tampoco era su objetivo-, donde el artis-
ta figura a sus personajes como revoluciona-
rios de la moda. En el caso que nos ocupa, el
modelo, sobre un fondo neutro de pincelada
larga y ligeramente empastada, viste camisa
blanca con cuello stock, es decir, alto hasta la
altura de la nuez, sobre el que aparece lo que
deducimos un chaleco en un tono amarillo
palido, reminiscencia del aprecio por ese co-
lor, que ya hemos identificado en la moda
espafiola. Pero lo singular es que la prenda

2 F. de SOUSA CONGOSTO, Introduccién a la histo-
ria de la indumentaria en Espafia, Madrid, 2007, pp. 184-
190.
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que cubre el cuerpo es una capa verde oscu-
ro con ribeteado generoso de piel de zorro
blanco que constituye el eje absoluto del cua-
dro, tratado con un primor y una perfeccion
que solo puede venir del contacto frecuente
del artista con este tipo de pieza.

Analizando la historiografia del arte
sobre este artista para conocer mejor su for-
macién, hemos encontrado un trabajo que
aporta la clave. Lo ofrece Carmen Eisman
Lasaga, cuando informa de que en la déca-
da de 1870, y durante una larga estancia en
Roma, Martinez de la Torre pinté con Maria-
no de Fortuny y Marsal (1838-1874). Tanto el
padre como afios mas tarde su hijo, Mariano
de Fortuny y Madrazo®, fueron verdaderos
maestros en la representacion de la indu-
mentaria y el gusto por el vestir. La elegan-
cia y el exotismo, constantes en la pintura de
Fortuny, fueron estimulos visuales para el
pintor jiennense, y tal vez estuvo en contacto
con prendas de ropa singulares fuera de los
convencionalismos que circularian en torno
a la familia Fortuny.

Ese acopio de experiencias se volco en
este cuadro por la forma de vestir relajada
e innovadora que se suma al espiritu del jo-
ven pintor retratado, reforzada por un rostro
suave y un pelo sin artificios, con un suave
tupé, para agradar al espectador y comuni-
car el buen gusto de un espiritu refinado.
James Laver destaca, refiriéndose a la moda
inglesa en los afios centrales del siglo xix,
que la gran novedad sobre las décadas ante-
riores, es que la moda masculina en la que se
imponia la levita y el color negro provocaba
“la desapariciéon de la extravagancia y del
color en la ropa masculina”®. Pues bien, este
cuadro demuestra que en la Espafia que en-
caraba el tltimo cuarto del siglo existian pin-
tores y modelos dispuestos a la transgresion

¥ Mariano de Fortuny y Madrazo es, sin duda, el
primer gran disefiador de moda de Espafia, aunque
bajo la influencia francesa de los grandes modistos de
comienzos del siglo XX. Véase G. de OSMA, Mariano
Fortuny, arte, ciencia y disefio, Madrid, 2012, 123-159.

% J. LAVER, Breve historia del traje y la moda, Madrid,
2017, p. 151.
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al seleccionar esas ropas, formas y colores,
para pasar a la historia rompiendo los mol-
des de la rigurosa identidad masculina apro-
bada por los convencionalismos de la socie-
dad isabelina reforzando el genio personal,
y aunque fuera solo un pufiado de artistas,
era un grupo excepcional, del que formaba
parte tanto el pintor del lienzo, Pedro Marti-
nez de la Torre, como su modelo, el también
artista Pedro Ximénez Mazzuco.

Dos retratos cierran este estudio sobre
la relacidn entre moda y retrato en la Espana
del siglo XIX (Fig. 7). Pero antes de estudiar-
los, hemos de aceptar los planteamientos
que hace afios sostenian Galienne y Pierre
Francastel en su trabajo sobre el retrato, li-
bro esencial en la historiografia sobre ese
género pictérico (1969). En él consideraban
que el verdadero retrato nace en el momento
en que Goya separa el individuo del fondo,
el rostro de la composicion compleja: “la
personalidad aparece acentuada tanto por
el gesto como por los rasgos del rostro”>.
Los que ahora proponemos son dos autorre-
tratos; el primero el que efectuase el pintor
José Jiménez Aranda (Sevilla, 1837-1903),
pintado hacia 1870, y segundo el de Gusta-
vo Bacarisas (Gibraltar, 1873-Sevilla, 1971),
de 1902, ambos conservados en el Museo de
Bellas Artes hispalense.

Lo que caracteriza estos lienzos no es la
forma de vestir, sino la actitud. El primero
de los autorretratos revela atn el caracter ro-
mantico, en el que Jiménez Aranda se aleja
un tanto del purismo académico aprendido
junto a Eduardo Cano de la Pefha y se mues-
tra a si mismo en un formato oval sobre un
fondo de paisaje con los tonos violaceos de
la luz del atardecer formado por un conciso
paisaje de arboleda tratado de forma moder-

3 G. y P. FRANCASTEL, EI retrato, Madrid, 1995,
p- 194. En este libro, las consideraciones acerca del re-
trato en el siglo x1x estan centradas en torno a esa idea,
es decir, el protagonismo del personaje. Ese argumento
seria el que distingue el género a partir de entonces, se-
parando al individuo de la funcién del contexto como
vehiculo de comunicacion.
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= Fig. 7. José Jiménez Aranda. Autorretrato. Ca.

1870. Museo de Bellas Artes de Sevilla. Foto del

autor.
na, apenas como manchas de color®. Dicho
concepto, que se impondria entre los “impre-
sionistas” espafioles décadas después, hacia
1870 era un atrevimiento que rompia con los
fondos de paisaje para el gusto del roman-
ticismo tardio; por otro lado, como pintor,
reforzaria sus intereses en Roma, a partir de
1871, en contacto con Mariano Fortuny. La
cuestion es que su ruptura con el “contexto”
del lienzo, y siguiendo lo que indicaban los
Francastel, vendria auspiciado por su deseo
de resaltar el gesto y, sobre todo, la intensa
mirada. El cabello lacio, natural y de melena
corta, asi como una barba media y un tan-
to descuidada, denotan un espiritu joven e
innovador. Sin embargo, el contraste de la
chaqueta negra sobre una camisa de cuello
en pico y corbata azul con prendedor de per-
la, revela al hombre discreto, que asume la
moda del vestir y la actitud del momento.
Jiménez Aranda muestra, por tanto, un equi-

2 Se considera una obra hacia 1870, cuando contrajo
matrimonio con su esposa. E. de PANTORBA, EI pintor
Jiménez Aranda. Ensayo biogrdfico y critico, Madrid, 1972,
p. 18. También es interesante el estudio de G. PEREZ
CALERO, José Jiménez Aranda, Sevilla, 1982.
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librio perfecto entre tradiciéon y modernidad,
tradicion en el vestir y modernidad en su
cabello y actitud. Es un bohemio domestica-
do, de rasgos muy realistas que lo alejan del
romanticismo estricto pero que no adquiere
la osadia que hemos visto en autorretratos
anteriores. La novedad se halla en que confia
todo el lenguaje de comunicacion a su aspec-
to fisico y la esperanza de ser comprendido
por su tiempo y por el futuro en su propia
dualidad.

El segundo autorretrato lo firma Gusta-
vo Bacarisas en Roma el ano 1902% (Fig. 8).
Como en el caso anterior, la fuerza expresi-
va del dleo se halla en la optimista e intensa
mirada de un joven que se afirma a través
del retrato. Bacarisas, después de una pri-
mera formacion en Gibraltar, partié becado
hacia Roma en 1892, contactando con el en-
torno de pintores espafioles que alli residian
y donde el recuerdo de Mariano Fortuny
era muy notorio entre los jovenes, ya fuesen
paisajistas o retratistas*. La acumulacién
de circunstancias pudo propiciar este tipo
de retrato, aun impregnado de un concepto
donde el vestir discreto se ve compensado
con la frescura del rostro. La identidad mas-
culina ya no se ampara en la contraposicion
de la fuerza viril con lo femenino, sino en los
sagrados valores de la sociedad burguesa de
finales de siglo, donde la integridad moral
del hombre se expresa en la obra artistica. En
este sentido, y como apunta Carlos Reyero,
el realismo pictorico fue un gusto y estética
regeneradora en cuanto animaba a profun-
dizar en los sentimientos auténticos de los
que participaba el hombre, pues €l poseia el
papel dominante en la construccién social®.

¥ Nos llama la atencién que uno de los estudiosos
de su obra, Manuel Castro Luna, no lo cite en su mono-
grafia sobre el artista. Quizas se deba a una recepcion
tardia por el museo sevillano con respecto a la publica-
cion de la obra. M. CASTRO LUNA, Gustavo Bacarisas
(1872-1971), Sevilla, 2005.

3 Ibidem, pp. 48-51.
% C.REYERO, Op. cit., pp. 46-47.
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= Fig. 8. Gustavo Bacarisas. Autorretrato. 1902.
Museo de Bellas Artes de Sevilla. Foto del au-
tor.

CONCLUSIONES

Podemos concluir que en la construc-
cion de la identidad masculina, la moda,
mas alld de ser un hecho en si mismo en
cuanto a fuente de estudio, constituye uno
de los ejes vertebradores del relato personal,
porque elegir la indumentaria, siguiendo o
no los patrones de la moda, revela una for-
ma de ser, sentir y estar. El hombre, y como
hemos visto, los artistas, no son ajenos a este
hecho aunque en ocasiones la historiografia
del arte no repare en ello. Hemos aportado
varios ejemplos del siglo xix que contemplan
la creacion del retrato como un discurso pro-
pio, individual, donde la indumentaria, si-
guiendo o no la moda del momento, es el eje
vertebrador del lienzo; mas alla de los valo-
res formales, estilisticos o la importancia de
cada cuadro en la trayectoria del artista, el
discurso de la moda unido al lenguaje de los
gestos es la sustancia del cuadro, y no olvi-
demos que muchos de los lienzos propues-
tos en este trabajo son autorretratos; es decir,
que el artista ha podido escoger una indu-
mentaria concreta para proyectar su imagen
y dirigirla al futuro. Por lo tanto, este trabajo
habla del género del retrato, pero también
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habla de moda. Asi pues, la moda es una de
las artes de la comunicacion; la posteridad se
nutre de imagenes que construimos, mas o
menos conscientemente, a través de la moda.
Y la moda no solo afecta a la indumentaria,
afecta al peinado, la barba, el gesto, la mira-
da. Todo ello es moda y todo ello forma una
parte indispensable de la historia del arte.
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